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  Presentación

  




  
    A cien años de haber iniciado sus labores educativas, de investigación y de difusión de la cultura en su calidad de Universidad Nacional, nuestra casa de estudios ha hecho evidente ante la sociedad que no hay sendero del conocimiento humano por el cual no haya realizado uno o varios recorridos.


    El libro que presentamos es un compendio de textos elaborados en su mayoría por universitarios cuya preocupación es hacer accesible sus conocimientos a un público no especializado. En sentido estricto, no se trata de un texto de divulgación y, sin embargo, hace posible al lector un amplio panorama geográfico y cultural en torno al arte prehispánico en nuestro continente.


    El escudo de nuestra institución, con el mapa de América Latina, podría servirnos de base para revisar las rutas del conocimiento por las cuales nos llevan sus autores. El interés de éstos transita de la Antigua California, que con sus monumentales pinturas marca un ejemplo extraordinario de la capacidad humana para reflejar creencias y costumbres a través del arte rupestre, hasta las manifestaciones dejadas en un medio igualmente hostil como es el Desierto de Atacama.


    Este libro incluye una visión desde diversas disciplinas, de tiempos y regiones de México, Centroamérica y Sudamérica. Nuestra Universidad abona al pago de una realidad insostenible: en nuestro país conocemos poco del pasado histórico de estas regiones hermanas, algo que resulta totalmente inaceptable. Por ello, los autores han querido reunir en una obra accesible textos y bibliografía que habrán de contribuir a un mejor conocimiento de ese pasado que une a nuestras naciones.


    La obra está dedicada exclusivamente al pasado prehispánico de esta parte de nuestro continente y, como lo señala su editora, sin duda existen las omisiones o excesos propios de cualquier antología, sin embargo, la Universidad se congratula de publicar esta obra que deseamos llegue a un amplio número de lectores.
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    Rector
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    Reunir una serie de textos sobre el arte prehispánico de América es una tarea que nos ocupó durante varios meses. Discutimos muchísimo, llevamos a cabo innumerables reuniones, redactamos distintos ensayos y finalmente, logramos ponernos de acuerdo sobre lo que queríamos hacer, al menos, lo más cercano al ideal que habíamos soñado. La idea surgió a raíz de la falta de textos sobre nuestra especialidad y sobre todo, de la carencia en bibliotecas de obras que pudieran orientar a cualquier persona sobre alguno de los temas que aquí tratamos. Debo corregir mis palabras: no es falta de textos sobre arte prehispánico lo que padecemos; de hecho, diría que son excesivos, pero demasiado especializados y no hay textos generales sobre un universo que ofrece fronteras muy vastas.


    Este libro se creó para los muchos individuos que llegan a preguntarnos qué leer para tener una idea general sobre el pasado artístico de nuestro continente. Sin embargo, al iniciar la recopilación de textos y entre las numerosas reuniones que realizamos para decidir quién escribiría sobre qué tema y sobre todo cuáles eran aquellos sobre los que queríamos enfocarnos, resultó que no sólo estábamos escribiendo sobre historia del arte, sino que también nos acercábamos a la historia, la arqueología, la cosmovisión y los mitos que, aunque aparecen reflejados en las muestras artísticas de estos pueblos primigenios, no se centraban exclusivamente en el arte.


    Estas páginas buscan llenar un hueco y al mismo tiempo, ofrecer al lector una bibliografía lo más completa posible de cada uno de los temas que tratamos y que conforman el índice. Decidimos integrar una sola bibliografía final para evitar las ineludibles repeticiones de obras clásicas y, aunque fue una labor difícil y a veces un poco tediosa, Susana Leyva Chimal y yo optamos por hacer el compendio final de todas las bibliografías y acordamos que éste debería aparecer en forma electrónica. Como editora, tomé la decisión de dejar separadas las correspondientes al área intermedia y a la región andina, ya que me pareció que sería más útil consultarlas en esa forma.


    A lo largo de los años, nuestro grupo llegó a la conclusión de que si hay una ausencia de textos introductorios al pasado del arte indígena mesoamericano, en México es lamentable que casi no existan aquellos que tratan de Centroamérica y el Caribe y de los pueblos sudamericanos. Por esa razón decidimos incluir en esta obra general las participaciones de Emilie Carreón y Félix Lerma, así como la de la doctora Silvia Limón, quienes se ocupan de estas extensas áreas geográficas.


    Este libro es una obra colectiva y, como tal, obedece a criterios diversos; también tendrá lagunas y no ha de faltar quien piense que abundamos en algún tópico que podríamos haber ahorrado, pero sirva a manera de excusa que de las muchas reuniones que celebramos para llegar a este libro, surgieron los temas que lo componen, después de muchas horas de deliberación y de haber partido de la genuina necesidad de ofrecer nuestro conocimiento sobre los temas que aquí tratamos y sobre quiénes consideramos que han escrito textos relevantes al respecto.


    Discutimos la posibilidad de incluir fragmentos, o aun obras completas, por ejemplo artículos que considerábamos imprescindibles, e hicimos un primer intento que nos condujo a un número de páginas imposible de publicar, las cuales habrían generado tomos y más tomos de esta antología, lo cual habría provocado lo mismo que estábamos tratando de lograr: que el mayor número posible de personas tuviera acceso a los escritos sobre el pasado prehispánico americano. Ese es el espíritu que animó nuestras reuniones y he aquí los textos que de ellas resultaron.


    Decidimos que el primer capítulo versara sobre la necesidad de que la historia del arte recurra a diversas ciencias auxiliares, con el propósito de entender mejor sus contenidos y así, Marie-Areti Hers configuró el texto inicial de la obra. También escribió otros capítulos que tratan sobre los temas o las áreas que ha trabajado más extensamente; así surgen: “La génesis de las ciudades en el Altiplano Central de México”, porque, como arqueóloga e historiadora del arte, ha trabajado durante muchos años con comunidades de cazadores, recolectores y las incipientes maneras del sedentarismo; “De Tula a Tenochtitlán,” y “El Norte de México”. En esos textos nos lleva a conocer tanto la pintura rupestre de la Baja California y otros puntos de la llamada Aridamérica, así como la evolución urbana del Posclásico en el México Central.


    Como un acercamiento a la metodología de la historia del arte, tratamos de sentar bases sobre uno de los caminos que se recorren para explicar los significados de la obra de arte prehispánica; por ello me ocupé de analizar la pintura mural de Cacaxtla a través de la iconografía. Bajo mi responsabilidad quedó escribir un texto general sobre el concepto de Mesoamérica, sus linderos y su cronología. También escribí otro introductorio sobre Teotihuacán, el cual intenta al menos sintetizar en unas páginas una visión general sobre esta compleja civilización.


    La comprensión de las escrituras mesoamericanas ha evolucionado de manera considerable a lo largo de las últimas décadas del siglo XX y en la actualidad, la lectura de sus textos es una información enriquecedora y en expansión. Como un nuevo derrotero, la lectura del náhuatl se agrega a este conocimiento, y Erik Velásquez nos acerca a este tema de su total domino, así como al del cosmos y la religión maya. A través de estos capítulos, el lector podrá encontrar la información más completa y reciente sobre estos tópicos.


    Durante el llamado Epiclásico, o Clásico Tardío, surgieron en Mesoamérica una serie de manifestaciones plásticas que se encuentran en diversas áreas y, a lo largo de varios siglos, se les ha llamado de distintas maneras: estilo códice, estilo Mixteca-Puebla y estilo internacional. Dado que es una manifestación plástica problemática y con interpretaciones muy variadas, decidimos que Saeko Yanagisawa abordara este tema, que sirve como un puente entre los problemas propios de la historia del arte y aquellos de la historia y la arqueología.


    No será ninguna novedad afirmar que los pueblos del México Antiguo tuvieron una visión cosmogónica muy compleja y que los mitos de creación se entreveran con sus conceptos sobre inicio y ordenamiento del tiempo; por esta razón, Diana Magaloni estudia ambos temas en colaboración con Ana Guadalupe Díaz.


    Los capítulos previos dan pie al siguiente tema, abordado por Jesús Galindo en su estudio sobre el urbanismo de las ciudades prehispánicas, la construcción de los edificios y su vinculación con el cielo y, por ende, también con el concepto que tuvieron sobre los calendarios.


    De los temas sobre el pasado prehispánico, la definición de la primera sociedad compleja no pierde su vigencia; por esa razón, el texto de la doctora Beatriz de la Fuente gira precisamente en torno al tema central de este libro: arte y cultura; por ello su capítulo lleva como título: “Los olmecas: una cultura definida por un estilo”. Este fue uno de los últimos artículos escritos por ella antes de su muerte, ocurrida el 20 de junio de 2005.


    A partir de la desaparición de la cultura olmeca, existe un enorme desconocimiento sobre lo que sucedió en la llamada área nuclear, en la costa del Golfo de México, de ahí que era necesario incluir textos escritos por quien está trabajando esa zona; así surgen los capítulos de Annick Daneels: “La herencia olmeca” y “El Golfo después de los olmecas”, los cuales en cierto modo nos enlazan con otra gran cultura mesoamericana a la que tratamos de acercarnos desde sus orígenes: los mayas.


    De ella se ocupan Leticia Staines y Luis Alberto Martos, ambos especialistas y profundos conocedores de lo maya. El lector podrá juzgar que en sus textos existe una visión muy completa y que en la bibliografía están incluidos los textos más significativos que se han escrito sobre los mayas.


    Durante el llamado Epiclásico, Mesoamérica pasó por transformaciones muy profundas que no alcanzamos a entender todavía a cabalidad. Por ello, Emilie Carreón y Liwy Grazioso redactaron un texto en el que se describe lo que sucedió en las ciudades mesoamericanas durante ese complejo periodo.


    Como un complemento de esa época, decidimos incluir un capítulo dedicado al arte mexica, el cual escribió Dúrdica Ségota, quien durante décadas se ha dedicado a su investigación y estudio.


    En nuestros textos tratamos de abarcar la totalidad de las culturas que florecieron en Mesoamérica, Centroamérica, el Caribe y Sudamérica, así que las áreas menos conocidas, como Guerrero, el Norte y el Occidente, se trataron de manera separada por las especialistas en cada área: Rosa Reyna, por Guerrero, quien como arqueóloga ha trabajado esta zona desde hace décadas; como mencioné antes, Marie-Areti se ocupa del Norte, en tanto que Verónica Hernández nos permite un acercamiento al Occidente. Estas son regiones muy extensas y poco conocidas, como lo es Oaxaca fuera de los Valles Centrales; de ella se ocupa Susana Díaz. Emilie Carreón y Félix Lerma se ocuparon del Área Intermedia, y Silvia Limón, del Área Andina, otras dos regiones de gran magnitud y de las cuales muy poco sabemos en México.


    Con estos ensayos dedicados a distintas áreas geográficas intentamos ofrecer un panorama lo más completo posible de lo que ocurrió en estas zonas de América a lo largo de los siglos. Buscamos que nuestros estudios permitieran ofrecer una visión panorámica sobre arte, historia y arqueología desde la Antigua, o Baja California, hasta el Desierto de Atacama.


    Esperamos que estos textos, redactados con tanta dedicación y esfuerzo, sirvan para un mejor conocimiento y comprensión de las culturas originales de América.
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    1. Copán


    2. Caracol


    3. Nakbé


    4. El Mirador


    5. Dos Pilas


    6. Ceibal


    7. Ixmiché


    8. Aguateca


    9. Piedras Negras


    10. Uaxactún


    11. Tikal


    12. Cobá


    13. Dzibanché


    14. Tulum


    15. Dzibilchaltún


    16. Oxkintok


    17. Yaxuná


    18. Ek Balam


    19. Mayapán


    20. Kabah


    21. Chichén Itzá


    22. Labná


    23. Uxmal


    24. Edzná


    25. Hochob


    26. Río Bec


    27. Xpujil


    28. Calakmul


    29. Izapa


    30. Tenam Puente


    31. Bonampak


    32. Chinkultic


    33. Yaxchilán


    34. Toniná


    35. Palenque


    36. La Venta


    37. Comalcalco


    38. Mitla


    39. Monte Albán


    40. Tuxpan


    41. Quauhtochco


    42. Oceloapan


    43. Cempoala


    44. Castillo de Teayo


    45. Quiahuiztlan


    46. Vega de la Peña


    47. Los ídolos


    48. Misantla


    49. Las Higueras


    50. Cerro de Mesas


    51. Zapotal


    52. Tajín


    53. Tlalancaleca


    54. Cantona


    55. Cholula


    56. Xochitécatl


    57. Tula


    58. Xochicalco


    59. Teotihuacan


    60. Tenochtitlán


    61. Cuicuilco


    62. San Felipe los Alzatl


    63. Huandacareo


    64. Tzintzuntzan


    65. Ihuatzio


    66. Pátzcuaro


    67. Tinganio


    68. El Opeño


    69. La Gloria


    70. Plazuelas


    71. Toluquilla


    72. Ranas


    73. Tamuín


    74. Tomatlán


    75. Guadalajara


    76. Ixtepete


    77. Ameca


    78. Teuchitlán


    79. Etzatlán


    80. El Arenal


    81. Las Ventanas


    82. La Quemada


    83. Teúl de González Ortega


    84. Alta Vista


    85. Blacón de Montezuma


    86. El Huiste


    87. Punta Mita


    88. Ixtlán del Río


    89. La Ferrería


    90. Zape


    91. Hervideros


    92. El Chanal


    93. La Campana


    94. Capacha


    95. Cueva Grande


    96. Cueva de la Olla


    97. Cuarenta Casas


    98. Casas Grandes


    99. Cañon del Chaco


    100. Mesa Verde


    101. Sierra de Borja


    102. Sierra de San Juan


    103. Sierra de San Francisco


    104. Sierra de Guadalupe
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    El estudio del arte prehispánico y las ciencias auxiliares


    
      MARIE-ARETI HERS

      Instituto de Investigaciones Estéticas
    




    
      En los tiempos más difíciles de la Revolución Mexicana, dieron inicio en Teotihuacán los trabajos de un proyecto muy ambicioso: el estudio integral del pasado y presente del mundo indígena mexicano a fin de fortalecer una nacionalidad unificada. La población del valle de Teotihuacán, la primera publicación que nació de este proyecto, recibió reconocimiento internacional y marcó una etapa importante para el desarrollo de la antropología, pero también de la historia del arte mexicano. Más allá de las contradicciones que caracterizaron este periodo revolucionario y, en particular la obra misma de Manuel Gamio, lo que más destaca en esta empresa es su carácter decididamente integral, al conjuntar las más diversas disciplinas humanísticas y científicas, y al querer abarcar la realidad actual desde su profundidad histórica en toda su complejidad.1 La labor pionera de Manuel Gamio ha marcado de manera perdurable en México el estudio del arte antiguo y la antropología en general.


      Esta perspectiva integradora sigue vigente y, sin pretender llegar a la exhaustividad, revisaremos algunos textos que ejemplifican la importancia para la historia del arte prehispánico de la apertura a otros campos afines del conocimiento. Como herederos de este primer impulso hacia la interdisciplinareidad, destacan los laboratorios de paleozoología, paleobotánica, geología, química y fechamiento, los cuales se crearon en el antiguo Departamento de Prehistoria del Instituto Nacional de Antropología e Historia, hoy Subdirección de Laboratorios y Apoyo Académico. Varios de los estudios en los que nos detendremos se originaron en dichos laboratorios, pioneros en la materia.


      Esas vías complementarias de la investigación abren importantes perspectivas, dado que las artes en el México antiguo fueron la vía privilegiada para la expresión del pensamiento religioso en un universo en el que la religión y la ciencia eran indisolubles. Al explorar, a través de las obras de arte, cómo las diversas culturas prehispánicas entendían el orden del universo, no solamente se indaga su cosmovisión, sino también cuáles eran sus taxonomías y sus conocimientos científicos.2


      La materia


      El material del que están hechas las obras es obviamente el primer elemento que hay que tomar en cuenta, tanto como su forma misma. Aunque, en general, con el paso del tiempo, solamente se han conservado las obras realizadas en materiales duraderos como la terracota, la piedra o el metal, en casos excepcionales han llegado hasta nosotros piezas de madera, plumas, resina, papel, etc., las que atestiguan la gran variedad de los materiales con los cuales los artistas prehispánicos realizaban sus obras.


      En un estudio sobre los materiales utilizados en las imágenes mexicas, Nelly Gutiérrez nos documenta esta variedad, no a partir de algunos de estos casos excepcionales de conservación, sino a partir del invaluable testimonio de los informantes de Sahagún.3 Mientras — en una breve, pero importante nota — Carlos Navarrete recalca la estrecha relación entre el material y la forma en unas piezas votivas asociadas a deidades del agua.4 Finalmente, el estudio reciente de Emilie Carreón sobre el olli en el arte y el pensamiento mexica es muy representativo de los pasos que se deben recorrer cuando se intenta entender la relación del arte antiguo con la manera en la que el pensamiento mesoamericano se insertaba en su mundo natural.5


      Por una parte, para alcanzar un conocimiento consistente del material, Carreón tuvo que recurrir a los trabajos de los botánicos y químicos especialistas en el hule, así como a la experimentación directa de los diferentes estados del material, desde que escurre blanco del árbol herido para luego ennegrecerse, y, por fin, cuando humea profusamente y gotea al ser quemado. Para poder ponderar el valor de las informaciones que sobre los usos del olli nos trasmitieron cronistas y científicos europeos a partir de la Conquista, tuvo que rastrear los aciertos y las confusiones que resultaron de su acercamiento a un elemento tan exótico y desconcertante para ellos como el hule, en su afán por entender y, por ende, dominar un mundo natural y cultural tan ajeno al suyo. Tampoco dejó de lado la información arqueológica que arrojó sorprendentes contradicciones entre los vestigios materiales y los testimonios documentales acerca del uso de este material negro y otros similares por su color, mas no por su origen. Finalmente, en las obras mismas, desentrañó la polisemia de este material y sus múltiples usos, y en apego al pensamiento antiguo, que no compartimentaba como ahora los saberes religiosos, científicos, medicinales y artísticos, consideró en su totalidad las múltiples facetas del uso práctico y ritual, así como de su valor simbólico.


      El universo de los materiales pictóricos y de construcción


      Los antiguos pueblos de Mesoamérica fueron grandes constructores. En la edificación de centros ceremoniales, espacios habitables y monumentos religiosos, desarrollaron tecnologías avanzadas para la obtención y transformación de materiales como las rocas calizas para fabricar cal, arcillas, minerales y colorantes para confeccionar pigmentos. El estudio de las maneras en las que las distintas culturas transformaron las materias primas en vehículos de su arte nos permite tener una perspectiva acerca de una manera de hacer ciencia, ya que esta transformación se basa en la observación, comprensión y manejo de los fenómenos naturales, y es una forma cultural de relacionarse con el entorno.


      En su estudio de las técnicas de la pintura mural de Bonampak y de Teotihuacán, Diana Magaloni explica, de manera sucinta, los procesos que los antiguos artistas debieron llevar a cabo para realizar las obras pictóricas.6 De esta manera, nos adentra en ellas desde su materialidad, entendiendo que el proceso de creación es en sí mismo una expresión significativa. Relaciona las cualidades artísticas con la materialidad y entiende las obras como un universo total donde los conocimientos sobre el comportamiento de los materiales se reflejan en la expresividad de las pinturas. Caracteriza las formas de proceder de los pintores teotihuacanos y logra hacer una secuencia de su desarrollo técnico a lo largo de los siglos. Para Bonampak, la autora identifica por primera vez la manera particular de pintar de los mayas de esta ciudad; descubre una tecnología original que se basa en el conocimiento de los recursos minerales y vegetales de la selva húmeda. Finalmente, se adentra en el mundo del color, tanto desde su aspecto material, identificando los materiales con los que se fabrican los colores, como desde su aspecto lingüístico y simbólico, relacionando las cualidades materiales con las descripciones en maya yucateco de los fenómenos naturales que pudieran indicar las formas de nombrar los colores.


      La biología y la historia del arte


      La flora y la fauna fueron temas importantes en el arte antiguo. Para poder interpretarlos, se requiere a la vez apoyarse en los conocimientos científicos actuales e integrar estos elementos en la cosmovisión de sus creadores, donde las creencias religiosas y la observación científica se compenetran tan íntimamente. Para la identificación de cada elemento iconográfico y la combinación de varios de ellos, el conocimiento especializado del biólogo es obviamente indispensable, aunque es muy común que en los estudios iconográficos, el arqueólogo o el historiador del arte se aventure en identificaciones a menudo ingenuas y erróneas. La ventaja que tiene el arqueobiólogo es que su formación le permite una identificación certera al reconocer todos los elementos característicos de una u otra especie, y no solamente algunos cuantos, como ocurre con el observador común. El rigor de la disciplina científica que domina, lo lleva también a reconocer con mayor prudencia los límites de la identificación taxonómica; además, al dominar el arte de la taxonomía, puede adentrarse con soltura en las que prevalecieron en tiempos pasados y en culturas distintas. Finalmente, con su conocimiento del entorno ecológico del elemento identificado puede no solamente apreciar el valor utilitario, sino también el simbólico que guió la selección de la planta o del animal que inspiró la obra artística, así como los mitos y los ritos en los que se vio involucrado.


      Esta labor de identificación no puede efectuarse de modo mecánico con base en la taxonomía actual, sino siempre a partir de un conocimiento paralelo del contexto artístico general de la obra, puesto que en el arte antiguo de México no se trata de representar fielmente la realidad, de crear una ilusión de verdad, sino de retomar las partes o los aspectos más significativos en un contexto cultural dado. Así, por ejemplo, en la imagen de un molusco, la representación de la concha puede ser tan fiel que el especialista alcanza a llegar a una identificación muy precisa de una especie endémica de una región particular, mientras que el cuerpo del animal se representa de manera estereotipada, sin relación con la realidad biológica, pero con la intención de recalcar que se trata de un animal vivo.


      En uno de los primeros libros dedicados al sitio de Cacaxtla y sus suntuosas pinturas murales encontramos entre diversas participaciones de arqueólogos e historiadores del arte, un estudio ejemplar por parte de Oscar J. Polaco, importante figura de la paleozoología mexicana. Al estudiar la banda acuática del pórtico del edificio A de Cacaxtla (fig. 1.1), nos ofrece un ejemplo particularmente elocuente de la importancia de la biología para acercarnos al significado de la obra a partir de los elementos de la naturaleza seleccionados por el artista, del conocimiento de la naturaleza que revela y del valor simbólico que éste tiene. El estudioso descifra una polifonía de imágenes visuales que se entrelazan para hacer presentes, mediante una sabia selección de flores, moluscos, cangrejos, mamíferos y reptiles, todas las aguas del universo según la cosmovisión mesoamericana y los conocimientos que había alcanzado la sociedad ecléctica e internacionalista de Cacaxtla.7
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        Fig. 1.1 Cacaxtla, edificio A, muro Norte. Banda acuática
      


      Para el Mural de la Batalla del mismo sitio de Cacaxtla, se nos proporciona una acuciosa identificación de los elementos característicos de distintas aves que se combinan de modo singular en cada uno de los yelmos de los guerreros sureños. Al reconocer así el énfasis expresado por el pintor en la personificación de cada guerrero vencido, podemos inferir que el enfrentamiento guerrero representado es muy distinto de lo que proponen en el mismo libro los otros autores a partir de la perspectiva de una interpretación más tradicional de la obra. No se trataría en efecto del choque de dos ejércitos impersonales que se distinguen por los hombres que los capitanean, sino de un combate digno de una epopeya homérica en el cual se enfrentan personajes perfectamente individualizados.


      Hay que reconocer que, como suele ocurrir, este trabajo especializado quedó en el libro como un apéndice desaprovechado por los otros autores y poco conocido por los estudiosos de los murales. La eficaz integración interdisciplinaria es probablemente el mayor problema que enfrentan los estudiosos que intentan penetrar el pensamiento antiguo rompiendo las fronteras establecidas en la actualidad entre los diferentes campos del saber, fronteras fortalecidas por lenguajes y metodologías a veces tan distintas que las disciplinas siguen comúnmente ignorándose entre sí.


      A casi un siglo de distancia de la obra pionera encabezada por Manuel Gamio, ahora disponemos de un importante acopio de información paleoambiental de diferentes regiones del país, la cual permite adentrarse en la relación entre la ecología, la religión y el arte en el pensamiento mesoamericano.8 Entre estos avances destacan los alcanzados gracias a los trabajos arqueológicos realizados en el Templo Mayor de la antigua Tenochtitlán. Recordemos que, en las numerosas ofrendas depositadas en las sucesivas etapas constructivas del santuario, los encargados de establecer la composición y el ordenamiento de estas plegarias a los dioses no solamente seleccionaron imágenes creadas por el hombre, sino una gran profusión y notable variedad de plantas y animales.9 Así, en cada una de estas ofrendas, las imágenes que consideramos como obras de arte quedaron integradas en un discurso en el que no se puede pretender deslindar lo religioso del entendimiento del mundo natural; pero además, en la selección de los elementos de estas composiciones resalta un hecho central: en ella quedó descartado en gran medida lo relacionado con la vida cotidiana y las necesidades inmediatas de subsistencia de los habitantes del Valle de México. Aunque no se puede entender la selección de todos y cada uno de los animales de las ofrendas o la ausencia de otros, queda explícitamente expresado en ellas el ancho mundo dominado por el imperio mexica con su notable variedad ecológica. En estas circunstancias, sobra decir que los estudios biológicos son el punto de partida indispensable para cualquiera que busque el significado de estos conjuntos rituales. Entre la amplia literatura que ya existe al respecto señalaremos un texto que nos ofrece además una útil guía para la sala de la fauna del Museo del Templo Mayor. Al recorrer el museo, el visitante podrá apreciar cómo en esta sala los expositores respetaron con la mayor fidelidad el propio discurso de los antiguos mexicas, sus reflexiones sobre los dioses, el universo y los hombres.10 En el escrito, así como en la sala, se ofrece una serie de información en tres niveles que son complementarios: el arqueológico, el biológico y el cultural. Con esta base, el lector y el visitante pueden deducir sus propias conclusiones en cuanto a la selección de los objetos depositados en las ofrendas; su ordenamiento en diversos estratos y ejes, su origen y su contexto ecológico, el tratamiento aplicado a los restos, así como los usos rituales que se conocen a partir de las fuentes históricas. Se expone cómo estaban las ofrendas cuando los arqueólogos las excavaron, pero también cómo estaban siglos antes, cuando se depositaron y se sellaron. Vemos así cuál es el potencial excepcional de lainformación que nos ofrecen estos conjuntos que conforman contextos invaluables para las obras de arte que los acompañan.


      En el caso de las ofrendas del Templo Mayor como en la mayoría de los casos, son muy contados los hallazgos de flora en contexto arqueológico, aunque su importancia es innegable en el arte antiguo:


      En el México Antiguo, la flora representaba la vida, la muerte, los dioses, la creación, el hombre, el lenguaje, el canto, y el arte, la amistad, el señorío, el cautivo en la guerra, la misma guerra, el cielo, la tierra, y un signo calendárico. Acompañaba al hombre desde su concepción y nacimiento hasta su entierro. Evidentemente, la flor fue uno de los elementos básicos en la comunicación simbólica prehispánica.


      Es así que Doris Heyden define la importancia de la flora en el mundo prehispánico. En el libro que dedica al tema, contó con la colaboración del Jardín Botánico de la Universidad Nacional Autónoma de México y del Instituto Mexicano para el Estudio de las Plantas Medicinales 11 para la identificación de las plantas. Esta obra y su bibliografía resultan un sólido punto de partida para todo estudio relativo a la flora en el arte antiguo. Una síntesis de las principales ideas desarrolladas en él ha sido publicada en una obra colectiva dedicada al estudio de las relaciones entre religión y ecología enel México prehispánico.12


      La ya amplia literatura al respecto ha dejado claro la importancia de indagar en el saber y las concepciones del mundo para adentrarse en el estudio del arte antiguo. La misma exigencia se presenta a los etnólogos que se acercan a la realidad mesoamericana actual. En vista de la amplitud de obras disponibles, sería vano y fuera de lugar intentar aquí una revisión bibliográfica general. Recordemos solamente, a manera de ejemplo, el papel central del peyote en la vida ritual, en la cosmovisión y en la producción artística huicholas.13


      La etnografía y la historia del arte


      Una de las fuentes más importantes para el estudio del arte antiguo de México es, a todas luces, la información etnográfica en vista de la vigencia hasta nuestros días del pensamiento y de muchas prácticas rituales mesoamericanos. Por su amplitud, un estudio historiográfico de este campo interdisciplinario rebasaría los límites del presente escrito.14 A modo de ejemplo de lo que ofrece esta vía, nos detendremos en un estudio de Peter van der Loo, el cual se basa en las nociones básicas tanto de la continuidad cultural como de las unidades temáticas. Nos plantea con claridad dos problemas cruciales para el futuro de la historia del arte prehispánico: su relación con los herederos actuales de las antiguas culturas, tanto como fuentes de información como destinatarios e interlocutores.15 Su punto de partida es una refutación del postulado con el que Eduardo Seler, hace un siglo, justificó su postura de no acudir al presente etnográfico para interpretar las imágenes de los códices. Tal postulado parece estar vigente en gran medida en los estudios actuales. Según este punto de vista, los códices habrían sido creados y consultados por una elite muy restringida, y su entendimiento quedaba vetado para el común de los mortales y, por ende, los descendientes actuales de las poblaciones indígenas, por ser campesinos pobres serían ajenos a la sabiduría que encierran estas obras antiguas. Paradójicamente, y sin que dicha postura le haya quitado la notable y legítima autoridad de la que disfruta su obra todavía en la actualidad, frente a la insuficiencia de datos, Eduardo Seler se apoyó en un modelo teórico ya algo pasado de moda en su tiempo. Se trata del astralismo, la interpretación según la cual cualquier dios en cualquier religión, en última instancia, representa o deriva de un fenómeno celeste.


      Ante esta postura, Peter van der Loo opone la propuesta, aún poco tomada en consideración entre los mesoamericanistas, de Karl Antón Nowotny, quien, desconfiando de modelos teóricos para suplir las deficiencias de las informaciones, se propuso apoyar en todas las fuentes posibles e invitó a realizar trabajos de campo entre los pueblos indígenas actuales para establecer comparaciones, no a partir de elementos aislados siempre sujetos a múltiples resignificaciones a lo largo del tiempo, sino de unidades temáticas perdurables. Ejemplifica esta vía que denomina etno-iconología con diversos acercamientos a antiguos códices a partir de mitos y ritos actuales de diversos pueblos mesoamericanos. Demuestra así que la oposición establecida entre el pasado y el presente, entre una antigua y desaparecida elite, y una población actual rural y marginal, es ilusoria.


      Empieza con el caso del tratado de supersticiones de Ruiz de Alarcón, relativos a grupos náhuas y tlapanecas del actual estado de Guerrero, es decir, en una época en la cual la tradición pictográfica indígena había sucumbido y entre pueblos que no habían participado de la supuesta elite cultural mesoamericana. En esta fuente se encuentra una referencia a Tlahuizcalpantecuhtli que lo describe tal cual aparece en el Códice Fejerváry-Mayer.


      Prosigue con un mito tlapaneca actual en el que aparece una compleja unidad temática que permite reconocer una combinación de diversas imágenes y conceptos presentes en la representación de Tláloc en el Fejerváry-Mayer. Este mismo mito tlapaneca, así como la práctica ritual actual de este pueblo, ilustra elocuentemente la vigencia de la partición del mundo en los cuatro rumbos y el centro, tan bella y abundantemente ilustrada en el Códice Borgia. En esta unidad temática, antaño como ahora, los rumbos, los colores y las cuentas del tiempo se combinan para las predicciones de los más diversos aspectos de la vida de los hombres, desde las cosechas hasta el destino de los gobernantes. De la misma manera, la etnografía mixe esclarece la combinación de imágenes del pueblo, del corazón del pueblo, de Tezcatlipoca y del relámpago que aparece de manera recurrente en los códices.


      Finalmente, recurre a un mito y a rituales tlapanecas para entender la presencia conjunta de Tepeyolotl y de Tlazoltéotl en una página del Borgia. Esa vía le permite entender la relación entre el “Señor de los Animales”, el cazador y el adulterio. No solamente puede entender lo representado en el códice, sino que logra ir más allá y, tal como se requiere tanto para la historia de las religiones como para la del arte, penetra en otro nivel de comprensión al reconocer el impacto emocional que pudo haber tenido la antigua imagen. Al combinar el estudio del arte antiguo y el de la etnografía actual, la religión mesoamericana pierde algo de su aspecto de culto arcano impenetrable para presentarse como la expresión viva y actual de una religión con sus ritos y observancias necesarias para sostener el orden universal.


      Con esta convincente lectura de una página del Códice Borgia, cuyo significado había quedado muy oscuro hasta ahora, el estudioso demuestra cuán inconsistente es el argumento de un arte antiguo de elite versus una realidad actual indígena de inferioridad social. En sus conclusiones, el autor retoma el meollo del asunto y recalca cuánto se pierde para el estudio de las imágenes antiguas al no consultar a los actuales representantes del pensamiento mesoamericano. También cuestiona el quehacer de un medio académico que excluyó de entre sus destinatarios a estas comunidades indígenas actuales. En verdad, cuando esta barrera en ambos sentidos llegue a desaparecer, será sintomático de que el largo periodo de colonización cultural estaría desvaneciéndose después de medio milenio.
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    A lo largo de los siglos, el ser humano ha querido decorar los sitios de su morada, o aquellos que por alguna razón considera como lugares sagrados, con imágenes que cumplen con funciones tal vez decorativas, pero que tienen también el propósito de convertirse en vehículos de un mensaje (fig. 2.1).

    



    La pintura tiene la virtud de reproducir tiempos y situaciones distantes en el tiempo o en el espacio. En ella podemos encontrar tres momentos históricos que giran alrededor de la imagen: el momento en que sucede la historia, que se pinta para no olvidarla; o bien, su tiempo mítico. El segundo, es el acontecimiento de pintar y, finalmente, se conjugan los diferentes tiempos de percepción de cada uno de los observadores.


    Los significados de los tres momentos pueden coincidir, pero también pueden ser totalmente diferentes y la percepción de la obra puede variar en función de su simbolismo y de la forma de percibirlo. Sin embargo, no sólo estamos hablando de un tiempo diferente, también estamos ante la recreación de un espacio diferente, a veces incluso imaginario.
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      Fig. 2.1 Suchilquitongo, Oaxaca. Tumba 5, cámara funeraria.
    




    Para recrear un espacio tridimensional en una superficie plana, el ser humano ha recurrido a diversos caminos que van desde la utilización de distintos tipos de perspectiva, hasta el uso del punto de fuga, que se descubrió en Italia durante el Renacimiento.


    También puede recrear imágenes inexistentes y que florecen precisamente gracias a la imaginación. En Mesoamérica, como en otros sitios del planeta, a lo largo de los siglos, se representaron animales híbridos, como las serpientes emplumadas, o seres mitad humano mitad animal.


    Desde las cavernas de Lascaux, en Francia, o Altamira, en España, hasta las cuevas con pintura rupestre de Baja California, en México, podemos hacer un recorrido por las imágenes que nos llevarán a los mundos concebidos o soñados por seres humanos como nosotros, con afanes, temores e ilusiones.


    Pintar las paredes de una cueva o decorar los muros de casas o palacios ha sido una actividad frecuente en la historia del mundo y sujeto de interés para antropólogos, sociólogos, arqueólogos y, desde luego, historiadores del arte. Su realización nos habla de una organización social en la que el pintor parece haber gozado de una condición especial, aunque sea sólo por el hecho de poseer una información vinculada con la elite gobernante.


    La necesidad humana de conjurar un mundo, quizá no entendido en su totalidad, provoca la necesidad de recurrir a rituales que se convierten en herramientas. Por lo general, estos son realizados por personas con ciertas características, quienes son considerados como seres especiales. Por mediación de las personas que llevan a cabo los rituales, se crean estructuras simbólicas que configuran el universo circundante.


    Una acción que se repite día tras día, hora tras hora, delimita al mundo y lo hace más entendible, y quizá menos temible. Pintar las paredes de una cueva no es tarea fácil, especialmente si las imágenes están localizadas a gran altura, como sucede en la Península de Baja California. Su realización debe haber tenido un carácter ritual; por ende, se convierte en una llave que proporciona la ilusión del control del tiempo y el espacio y, a través de ello, poder desarrollar un sentido de seguridad.


    La religión, los mitos y rituales son el tema principal de las pinturas en Juxtlahuaca y Oxtotitlán entre los años 1200 y 800 a.C. Estos fueron tiempos olmecas, la primera civilización que encontramos con una fuerte influencia o, por lo menos, una marcada presencia, en todo el territorio que llamamos Mesoamérica.


    La iconografía olmeca estuvo presente en un territorio vasto durante varios siglos. Encontramos su testimonio en Teotihuacán, o en el Templo Mayor de México-Tenochtitlán (la capital mexica o azteca, como es mejor conocida), donde fueron encontrados objetos de los olmecas dos mil años después del apogeo de aquella cultura en las costas del Golfo de México.


    Los olmecas establecieron algunos temas que con frecuencia aparecen posteriormente con significados que casi sin lugar a dudas son similares y que, por lo general, son asociados al poder: los felinos, muy posiblemente jaguares; serpientes (a veces emplumadas) y diferentes tipos de aves, como el águila, el búho y el quetzal.


    Otro tema recurrente entre las culturas amerindias es el concepto de las cuevas como contrapartida de la montaña, que se concibe como eje del mundo y su vinculación a través de ellas con el tiempo y con el espacio y casi como una constante, la figura del gobernante fungiendo él mismo como ese eje (fig. 2.2).
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      Fig. 2.2 Oxtotitlán, Guerrero.

    


    Estos temas ya están esbozados en las pinturas rupestres de Oxtotitlán. Ahí vemos a un personaje que tiene como atavío, o como númen tutelar, a un ave. Aunque algunos autores sugieren que puede tratarse de un búho, me inclino a pensar que se trata de un águila harpía (Harpia harpyja) ave asociada con el gobernante y con el Sol. En esta pintura vemos a un personaje sentado sobre lo que parece un trono con rostro felino.


    El jaguar está asociado con la noche, las cuevas y la lluvia. Su rugido se compara con el trueno y es el único felino que sabe nadar e incluye peces en su dieta. Su ferocidad lo convertirá en sinónimo de valentía. Es la contraparte del águila, que en el cielo tiene esas mismas características; no es casual que las órdenes militares mexicas eran precisamente tuteladas por águilas y jaguares. También son los opuestos complementarios: el águila es el alter ego del Sol, como el jaguar lo es de la noche. Opuestos temporales y espaciales que se unen por la figura del gobernante. En el altar 3 de La Venta vemos la figura de un personaje que sale de la cueva llevando en brazos a un infante, tal vez una alusión a los antepasados; si el gobernante se sentaba encima de ese trono, asumía a través de su linaje la conexión con el pasado. Ese es tal vez el tema de la pintura del llamado Mural C-1 del grupo central de Oxtotitlán.


    Por su parte, en Juxtlahuaca (fig. 2.3) también encontramos una alusión al gobernante, al felino y al poder, en la figura de un personaje que lleva manoplas y botines de piel de felino y que se encuentra en posición de autoridad frente a una figura de menor escala.
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      Fig. 2.3 Juxtlahuaca Guerrero. Hombre jaguar.

    



    


    Los primeros murales que se descubrieron en Mesoamérica datan del 100 a.C. y fueron encontrados en San Bartolo, Guatemala.


    Esta espectacular ciudad le ha dado al tiempo moderno la colección más grande de murales de los tiempos precolombinos: una gran variedad de imágenes y estilos que se desarrollaron a través de seis siglos.


    La pintura cubría casi todos los edificios, tanto adentro como afuera. Los teotihuacanos popularizaron un estilo de construcción llamado talud y tablero, que es una combinación de paredes verticales y diagonales. Es una manera muy lógica de añadirle altura a las construcciones, pero que con seguridad debió tener un contenido ideológico, ya que los taludes pueden encontrarse añadidos a paredes verticales en el interior de construcciones de una sola planta (fig. 2.4).
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      Fig. 2.4 Atetelco, Teotihuacán. Patio Blanco. Pórtico 1. Vista general.
    




    La pintura en los interiores, por lo general, está separada en tres secciones distintas. La superior, o tablero, es una pared vertical que está limitada por una franja estrecha horizontal que se llama cenefa, y finalmente, la baja, que está pintada en la pared diagonal en forma de talud, se llama dado.


    Es profusa en recursos técnicos y en temas. Encontramos procesiones de sacerdotes, de animales, como coyotes o felinos y de aves. Es también abundante en formas compuestas de símbolos que no hemos logrado descifrar y también de tableros decorados a manera de un tapiz, con figuras repetidas, divididas por retículas perpendiculares.


    Teotihuacán fue abandonado entre los siglos VI y VII. Una hipótesis ampliamente aceptada es que fue abandonada a consecuencia de revueltas sociales. Los arqueólogos han encontrado señales de la quema de muchos edificios que aún conservan los signos de esta destrucción. Otras construcciones simplemente colapsaron y su parte superior se perdió, pero los escombros protegieron las partes bajas, así que lo que queda en Teotihuacán son las pinturas de la parte baja de las paredes. Estoy convencida de que el significado de las imágenes que permanecen serían diferentes si conociéramos los murales que faltan.


    Si uno está familiarizado con las pinturas de Teotihuacán, el rojo será el color que viene a la mente. Es un color clave para entender algunos de los cambios que observamos en distintas etapas de la ciudad.


    Diana Magaloni, investigadora de la UNAM, ha realizado estudios muy completos de los procesos técnicos de la pintura a través de los siglos. Como resultado de su investigación, propone cuatro fases técnicas.


    Para ella, parte de la maestría teotihuacana consiste en trabajar distintos materiales asociados con la cal, como el tezontle, el cuarzo volcánico y las arcillas.1 Encontró también que el primer rojo que se utilizó en la ciudad fue un rojo anaranjado claro, que a la postre fue abandonado y se prefirió el rojo marrón que vemos en la mayoría de las pinturas. También se usaron en la primera fase “Un verde fresco hecho con malaquita pura, otro combinado con óxido de fierro y otro con azurita que dan un verde seco y verde azulado”.


    El llamado Conjunto de los Edificios Superpuestos tiene algunos murales pertenecientes a esta fase; se le han llamado volutas tajinescas a los diseños empleados para la decoración de estos muros; sin embargo, ahora sabemos que Tajín tuvo su florecimiento muchos siglos después de la construcción de este edificio.


    El color verde es un pigmento de vieja tradición en Teotihuacán y se mantiene mediante cuatro etapas arqueológicas. Dada la dificultad del procedimiento de aplicación de la malaquita, usualmente se ha perdido en las pinturas que aún se conservan. Las distintas tonalidades del azul se obtienen de diversas fuentes,según Magaloni, tal vez de origen vegetal, en un proceso similar al del famoso azul maya.


    La pintura más antigua pertenece a los años entre 1 y 200 de nuestra era (fase Tzacualli-Miccaotli de la cronología teotihuacana). La segunda fase corresponde al periodo Tlalmimilolpa Temprano y Medio (200-450 d.C.), cuando se inicia la tradición, que continuará en las siguientes fases, de agregar arenas de cuarzo de origen volcánico.


    El periodo II–III, la autora lo sitúa en el 450 y la fase III, entre el 450 y el 650, que corresponde a la fase Xolalpan. La última fase —Metepec— se desarrolla entre el 650 y el 750. La cronología teotihuacana es tema de intenso debate en nuestro tiempo, pues se plantea que la época de abandono de la ciudad puede haber sido anterior en cien años a las fechas que están establecidas.2


    Hasta el momento no se ha logrado descifrar la escritura de esta ciudad magnífica, aunque existen esfuerzos encaminados a ello; sin embargo, estamos convencidos de que las imágenes tenían un significado específico; por ejemplo, en Tetitla aparece en la cenefa del cuarto 11 una representación de una mano con semillas que sería casi idéntica al glifo maya mano (fig. 2.5) esparciendo, que alude al sacrificio de sangre ofrendada por el gobernante en determinados rituales asociados a fechas significativas.
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      Fig. 2.5 Mano asperjando en Tetitla. Cuarto 11, mural 1. Detalles.
    




    Por otra parte, el juego de pelota fue, y en algunos lugares de México sigue siendo una actividad plena de simbolismo. En la Antigüedad se jugaba en una cancha construida para este propósito (fig. 2.6). En Tepantitla, el llamado Tlalocan descubierto por Alfonso Caso en 1942, es la representación de diversas modalidades de jugar a la pelota, algunas de las cuales se siguen jugando en México. Existe un juego con marcadores móviles; también con una cancha con marcadores y otra sin ellos. Se ven imágenes de jugadores que golpean la pelota con el pie, mientras que otros usan un bastón. Tanto en escultura como en arquitectura hay numerosas evidencias de la práctica de este juego que une lo sagrado y lo profano. Sin embargo, no hay otro ejemplo conocido en Mesoamérica en el que se vea de manera tan explícita los diversos modos de jugarla.
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      Fig. 2.6 Tepantitla, Teotihuacán. Pórtico 2. Mural del Tlalocan.
    




    En la cámara adyacente, o Cuarto 2, se conserva una interesante procesión de sacerdotes que se identifican porque cada uno de ellos lleva una bolsita con un animal diferente (fig. 2.7). Supongo que de sus manos sale una ofrenda de sangre convertida en semillas y flores, asociadas con el agua y la fertilidad.
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      Fig. 2.7 Tepantitla, Teotihuacán. Cuarto 2. Sacerdotes sembradores.
    




    Otro ejemplo excepcional de pintura es el llamado Patio Blanco de Atetelco, en el cual encontramos una magnífica reconstrucción realizada por Agustín Villagra y donde podemos apreciar las figuras distribuidas a manera de retícula en el muro recto de la habitación o tablero. En el dado vemos la alternancia de un cánido y un felino. Los distintos matices de rojo, según Magaloni, pueden ser una alusión al reflejo de la Luna en la noche. Aquí apreciamos una iconografía distinta en la que la guerra, o un aspecto militar de esta sociedad, se hace más evidente.


    Supuestamente, la mayoría de los habitantes de esta inmensa metrópoli la abandonaron para migrar hacia distintas partes de Mesoamérica; por lo general, se habla de Tula, dada su cercanía. Me gustaría enfatizar en que Teotihuacán heredó algunos temas claves para las representaciones de Tula, como las procesiones de animales o de sacerdotes; sin embargo, existe una inmensa diferencia técnica, ya que el relieve ha sustituido a la pintura mural; en otras palabras, las pinturas adquirieron volumen, y para el Valle Central de México, continuará siendo así hasta el tiempo de los mexicas.


    Después de la caída de Teotihuacán, se generaron en todo el territorio mesoamericano movimientos migratorios de los grupos establecidos. El llamado Epiclásico en México Central fue una época caracterizada por movimientos sociales y migraciones, entre los años 900 y 1100; aún no estamos seguros por quién y hacia dónde, pero encontramos una mezcla de rasgos culturales.


    La pintura mural Cacaxtla es un buen ejemplo de eclecticismo. Sus formas configuran un estilo quizá más relacionado con lo maya, pero otros de sus rasgos están relacionados con Teotihuacán, como el uso de marcos o cenefas con criaturas marinas híbridas.


    Aunque las proporciones nos recuerden a Bonampak (fig. 2.8), no se ha encontrado un sólo glifo maya que nos permita formular con certeza la hipótesis de la presencia de los mayas en esta zona o viceversa. Una de las conclusiones más interesantes de la pintura de Cacaxtla es que, según mi hipótesis, su pintura puede ser leída con base en la iconografía maya o con aquella del Altiplano Central, que prevalece entre los mexicas.
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      Fig. 2.8 Bonampak Chiapas. Estructura 1. Cuarto 1, lado poniente.
    


    Debemos tomar en cuenta que la gran urbe rectora del Altiplano durante la época Clásica fue Teotihuacán y que después de su desaparición surgen otros centros que intentan revivir la hegemonía teotihuacana, como Xochicalco, Cacaxtla y Tula. Por otra parte, existía la presión continua de grupos norteños que invadían estas regiones más establecidas y con una mayor evolución cultural. También se incrementa la interacción que existía entre el Altiplano, la Península de Yucatán y la costa del Golfo.


    Los itzaes, en la zona maya, o los olmecas xicalanca, en el Altiplano, o los chichimecas, son protagonistas de los más variados episodios históricos y su irrupción entre las sociedades establecidas se hace evidente en el arte de estas regiones. Chichén Itzá y Tula son un ejemplo muy claro de ese eclecticismo y, sin lugar a dudas, a partir del descubrimiento de Cacaxtla, una de las interrogantes que se plantea es la combinación de tradiciones teotihuacanas o zapotecas, con un lenguaje plástico cercano al de la cuenca del Usumacinta.


    Durante el Epiclásico se incrementa la actividad militar, lo cual es evidente en un mayor número de ciudades fortificadas, tal es el caso de la propia Cacaxtla, que combina localización estratégica con sistemas defensivos más eficientes, como fosos y murallas. A partir de estos momentos, en todo Mesoamérica, lo militar reviste cualquier actividad artística y cultural; los temas de muerte y sacrificio, ya presentes durante el Clásico, se hacen más frecuentes y explícitos.


    En la zona en la que está asentado Cacaxtla, el comercio o el intercambio de bienes suntuarios era muy intenso, sobre todo si consideramos que estamos en un corredor natural entre el Altiplano Central y los valles de Oaxaca y de ahí hasta la zona del Pacífico en el área maya. El sitio se construyó sobre un cerro en el que se aprovechan sus terrazas naturales y que fueron modificadas por el hombre a lo largo de los siglos. Su eje de orientación corre de Norte a Sur y la organización de los edificios se hizo siguiendo algunos patrones teotihuacanos, como la utilización de plazas, patios interiores y pórticos. Los sistemas defensivos son posteriores a estas edificaciones y, en algunos casos, se sobrepusieron a las antiguas construcciones. 


    El Templo Rojo


    El muro oriente (fig. 2.9) muestra de Sur a Norte, sobre un fondo rojo, el cuerpo y la cola de una serpiente quetzal, que es un icono que vemos frecuentemente en Mesoamérica y que tiene diversas connotaciones ideológicas importantes, como por ejemplo, su relación con el poder. Por principio, el quetzal es, debido a su excepcional belleza, una de las aves con mayores y más complejos simbolismos del mundo maya. Se le asocia con la deidad suprema: Itzamná, el dios todopoderoso que encarna en sí mismo lo luminoso y lo creativo. Como serpiente emplumada o dragón bicéfalo: Gucumatz, Kukulkán, en su aspecto humano, al igual que el Quetzalcóatl del Altiplano, es un héroe cultural; por tanto, inventor de la agricultura, escritura, metalurgia y de todo conocimiento esotérico.3
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      Fig. 2.9 Templo Rojo de Cacaxtla.
    


    Junto a la representación del cuerpo de la serpiente emplumada encontramos un gran bulto que se apoya en una estaca o lanza. Se le ha identificado como bulto de mercader, que en el náhuatl se llama cacaxtli. Lleva sobrepuestos y sujetos con cuerdas un caparazón de tortuga, un atado de largas plumas azules, una máscara de un ser fantástico que tiene ojos estelares alrededor del cuello, un pequeño bulto rojo coronado por un moño azul y un objeto ovoide que parece tener plumas azules en la base.


    De acuerdo con algunos autores, la máscara del ser fantástico es de un danta o tapir,4 animal que vive en regiones húmedas y pantanosas, se asocia con la potencia sexual y con la virilidad, porque el macho está dotado de grandes órganos sexuales y es un animal nocturno. El caparazón de tortuga tiene varios significados, como instrumento musical; como animal acuático, alude al agua; por la enorme cantidad de huevos que pone, simboliza la fertilidad; existe el concepto de una tortuga como constelación; asimismo, es parte del atavío de Pahuantún (dios L, sostén de la tierra), y adicionalmente, existe la creencia de que los caparazones de tortuga sirvieron como receptáculo de la sangre ofrecida por el gobernante al perforar su pene como ofrenda fertilizadora para la tierra5 en ceremonias de cambio de katun. En cuanto al atado de plumas de quetzal, su uso confería al gobernante la energía emanada de la deidad suprema, pues como su ave simbólica, le daba esa posibilidad y también la del dominio del espacio celeste que sólo poseían los grandes chamanes.6


    Junto, mirando hacia el norte, está un anciano peinado con un enorme moño que se eleva sobre su frente; lleva una orejera muy rica, circular, azul y bordeada de círculos blancos, como si fueran perlas. Tiene un faldellín corto, de piel de felino; usa sandalias y manoplas, también de piel de jaguar, coronadas por plumas azules.


    Hacia la izquierda se observa una planta que parece de cacao y, arriba de ella, como si fuera a posarse encima, un ave azul, tal vez un quetzal. Más adelante aparece otra planta, esta vez de maíz y sus mazorcas son cabezas humanas con rasgos mayas. En ascenso, sobre los peldaños de la escalera, se ve una rana azul sobre la que caen unas plumas que se están convirtiendo en gotas y, más arriba, otra planta de maíz, similar a la anterior. Debajo de la rana azul, hay una estrella de cinco puntas. Hasta aquí se conserva el mural que, por cierto, fue repintado de una época anterior, como sucede frecuentemente en Mesoamérica.


    El quetzal que se mira sobre la planta de cacao se asocia a dos fechas calendáricas: manik y cauac y en el Chilam Balam de Chumayel, directamente con un árbol de cacao.7 Por su parte, la rana azul obviamente se relaciona con las lluvias y por estar, al igual que los otros batracios de este recinto, sobre la estrella de cinco puntas, con Venus. Recordemos que en México los ciclos en los que este planeta es visible coinciden con las lluvias, por tanto, se convirtió en su símbolo.


    Las ranas y sapos son también una alegoría de la fertilidad, puesto que son capaces de poner miles de huevecillos y, por eso, se vinculan también con el maíz. En las celebraciones para Centéotl, dios mexica del maíz, se ofrecía una rana rellena y cocinada que era pintada de azul.8


    En el muro poniente, la serpiente, la cenefa, las plumas como gotas y la planta de maíz son iguales a las del muro oriente; también se invierte la posición de la cenefa y el cuerpo de la serpiente, pero en este muro, la rana parece un sapo con piel de jaguar y un poco más arriba, otro animal híbrido, que además de felino, parece rana, tortuga o camaleón. Debajo de ambos animales está la estrella de cinco puntas.


    Los sapos tienen el doble atributo que les confiere su posibilidad de secretar bufotonina, un poderoso alucinógeno, ampliamente conocido y utilizado desde la época olmeca, quizá por ello, el jaguar del inframundo en ocasiones tiene rasgos de sapo; por lo cual, podemos concluir que estos dos batracios híbridos aluden, de nuevo, al inframundo. Por último, en la epopeya del Popol Vuh, la cabeza cortada de Hun Hunapú —padre de los gemelos creadores— se convierte en una planta, como las cabecitas de ambos murales. Recordemos que con su saliva engendra a sus hijos de la virgen Xquic, hija de uno de los señores de Xibalbá. En el Tablero de la Cruz Foliada de Palenque, la planta de maíz, que actúa como axis mundi, las mazorcas son también cabezas del dios del maíz.


    El Templo de Venus


    Las dos figuras —masculina y femenina— queestán pintadas sobre los pilares que flanquean la entrada a un pequeño recinto correspondiente al mismo nivel de construcción que el Templo Rojo han despertado un gran interés desde la fecha de su descubrimiento (figs. 2.10 y 2.11).
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      Fig. 2.10 Cacaxtla, Tlaxcala. Templo Rojo. Muro oriente. Vista general.
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      Fig. 2.11. Cacaxtla, Tlaxcala. Templo de Venus. Pilastra norte.
    




    Esta pareja de seres azules, con alas en los brazos, tiene un gran símbolo de Venus sobre su ropa; ella usa falda y él, faldellín, ambos confeccionados con piel de jaguar. Sobre el costado derecho de la figura femenina se ve su seno. El hombre tiene entre las piernas un apéndice como cola de alacrán, formado por segmentos anulares y el final está terminado en una punta negra.


    Ambos levitan sobre una cenefa acuática, poblada por algunos seres híbridos, como una tortuga, cuya parte ventral parece piel de jaguar, un caracol con dientes que sale de su concha, además de dos peces, un cangrejo y dos garzas.


    Iconográficamente hablando, podemos ofrecer algunas hipótesis. Venus es manifiestamente un planeta dual. Los astrónomos mesoamericanos pudieron establecer que era el mismo cuerpo celeste, aunque sus ciclos fueran matutino y vespertino. Ya se había mencionado que también se asocia con las lluvias y con la guerra. En su fase matutina, se vincula con Quetzalcóatl-Kukulkán, obviamente por su dualidad que hermana los opuestos. Entre los náhuas, la estrella vespertina es Xólotl, quien en ocasiones es un perro y en otras, un coyote.


    El alacrán tiene también connotaciones astronómicas; por ejemplo, en Mitla lo encontramos en las pinturas del Grupo del Arroyo, en este contexto.


    Los murales del Pórtico A


    Iniciemos la lectura por el lado norte del mural del personaje vestido como ave. Quiero hacerlo a partirde un glifo que se ha interpretado de varias maneras, entre otras, como un templo de Venus —debido a las estrellas de cinco puntas que desde Teotihuacán se identifican con este planeta—, y Lombardo9 lo plantea con ese significado.


    Weldon Lamb publicó en 1982 una interpretación del glifo ala quincux,10 en la cual se plantea la opción de leer este grafema como Xi (m)ba(b)ba o Xi(m)ba(b)be: camino del dragón o camino de la criatura o camino del infierno o camino del miedo, o como Xibalbá, el inframundo de los mayas.


    Si este grafema, como lo supuse, era una alusión a las regiones inferiores, debían existir en el mural símbolos de lo opuesto: y ahí están: en el lado contrario está la imagen de una guacamaya ara militaris. Entre los mayas, como en el Altiplano Central, la guacamaya es un símbolo del Sol diurno y, aunque resulte reiterativo, encarna lo benéfico y lo maléfico del Sol.


    El águila es otra hierofanía solar, tanto en el área maya como en el Altiplano. La alas blanquinegras y las poderosas garras del águila arpía (harpia harpyja) forman parte del atavío del personaje. Símbolo también de los guerreros, de los jugadores de pelota y con asociación con el dios de la lluvia,11 principalmente en los códices. Hay numerosas evidencias de que también se asocian con el paso del tiempo, como es natural por su vinculación solar.


    Abordemos ahora a otro ser sobrenatural de este mural: la serpiente de plumas de quetzal sobre la que está parado el hombre–pájaro. Como dragón bicéfalo, tiene la posibilidad de unir las regiones terrestres y lo sobrenatural. Según Linda Schele, por medio del ritual, se crea un espacio sagrado por el cual, a través de las dos cabezas del dios, se produce el flujo de la energía vital (itz)12 y, a la vez, se puede enviar maíz y cosas frescas y dulces al otro mundo. Como pájaro– serpiente, se vincula con el Dios K, asociado siempre con quien detenta el poder. En ocasiones, el pájaro– serpiente “puede representar el aspecto nocturno de la deidad celeste”.13 Por estos y otros aspectos, el dragón celestial, pájaro–serpiente, puede ser una alegoría del axis mundi y tiene relación también con la guacamaya.14


    Entre los mayas, Itzamná es también el dios del maíz, asociado con la tierra y con el cielo y, en todas estas advocaciones, se emparenta con Tonacatecuhtli. Debe destacarse que, junto a la cabeza de la serpiente emplumada, aparece una planta de maíz, por tanto, la relación es obvia.


    El personaje central que se posa sobre la serpiente emplumada lleva en sus manos otra serpiente bicéfala o dragón celestial en la forma de un bastón de mando, tal como aparece en la zona maya. Al portar este emblema que lo identifica con la deidad creadora por excelencia, el gobernante cumple manifiestamente con dos funciones: tiene el poder de unir las regiones celestial, terrestre y acuática, porque lleva en sus brazos el vehículo para lograrlo, ostenta el poder de dominar esta facultad del dios; por otra parte, se convierte en el engendro de la deidad o ésta tiene la función de ser su alter ego; por tanto, el gobernante asume la posición de ser él mismo el axis mundi y el medio para que su pueblo tenga el sustento a través del maíz.


    En el lado norte, se pintó la contraparte de este mural. Un personaje ataviado con disfraz de jaguar “cabalga” una serpiente jaguar o un felino con cuerpo de reptil. Entre los mayas, el Sol nocturno está asociado con el llamado “Jaguar del lirio acuático” (fig. 2.12). El Sol nocturno, Sol jaguar, se identifica con Xbalanqué,15 uno de los hermanos gemelos que derrotan a los dioses del inframundo jugando a la pelota en la epopeya Popol Vuh; es común identificarlo con el sacrificio por decapitación.16 En Cacaxtla, tanto el Sol diurno como el nocturno llevan en el cinturón bandas cruzadas, que se han interpretado como un símbolo estelar, pero también con la lluvia y con el inframundo.17
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      Fig. 2.12 Cacaxtla, Tlaxcala. Templo de Venus. Pilastra sur.
    




    En el Popol Vuh, los ingeniosos hermanos vencedores de la muerte, son una alegoría del Sol y la Luna, o del Sol diurno y el nocturno. En este lado del pórtico, el personaje central lleva en sus manos un bastón de mando que asume la forma de un atado de años del que surgen gotas de lluvia. De modo que aquí la asociación del portador de este cetro tiene los siguientes mensajes: el tiempo y la lluvia están en manos del gobernante, quien por lo general, en inicios de ciclo, tenía que hacer el sacrificio de su propia sangre como ofrenda para la tierra y así asegurarse de una buena lluvia para sus gobernados.


    En conclusión, podemos decir que estos murales son una alegoría del recorrido del Sol por la bóveda celeste y el inframundo, que los personajes centrales están aludiendo a los gemelos creadores de la epopeya maya Hunapú y Xbalanqué, y que son a la vez símbolo del poder dinástico como entre los mayas. En el lado sur de este mural, se sobrepuso un relieve monocromo de barro, el cual cubrió algunas de las pinturas que estaban ahí.


    En las jambas adyacentes a estos dos murales tenemos otros dos personajes que también pueden ser leídos con base en la iconografía maya (fig. 2.13). En el lado sur, se encuentra un individuo con el cuerpo negro; tiene el larguísimo y oscuro cabello recogido en un moño hacia el frente; lleva un caracol del que sale otro personaje. En la iconografía maya, sale de un caracol el dios N que, entre sus muy diversas advocaciones, tiene la de ser sostén del cielo (algunos opinan que de la tierra). Es una de las deidades del inframundo y como otro de sus nombres, lleva el de Pahuantún. Está íntimamente relacionado con Chac, quien también es considerado deidad del inframundo y que, naturalmente, está en la jamba del lado opuesto.
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      Fig. 2.13Cacaxtla, Tlaxcala. Pórtico A. Jamba norte.
    




    La jamba norte (fig. 2.14) muestra un personaje vestido de jaguar parado sobre la banda acuática. Lleva un tocado de lo que se ha identificado como una de las deidades narigudas de los mayas18 y que parece una cabeza de reptil descarnada, lo cual encaja perfectamente con la temática del inframundo de estas dos jambas. En su brazo izquierdo, lleva una vasija con rostro de Tláloc de la cual caen gotas de agua, mientras que con la izquierda sostiene una serpiente fantástica azul con el vientre amarillo. De la región umbilical le brota un planta que se ha identificado como maíz, aunque pudiera tratarse de una ninfea, lo cual sería más acorde con la temática del inframundo y de Tláloc.
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      Fig. 2.14 Cacaxtla, Tlaxcala. Edificio A. Pórtico A, muro norte. Hombre jaguar.
    




    Tanto la imagen del dios N en la jamba sur, como el Tláloc-Chac de la del norte tienen un doble mensaje: si ambos son leídos como Pahuantún, corresponderían y por eso se coloca ahí a los sostenes del universo.


    De modo que el discurso se articula de manera totalmente lógica: los cuatro personajes pueden representar a gobernantes investidos como el Sol diurno y nocturno, como lo propone Michel Graulich. Puede tratarse también de una recreación mítica basada en el Popol Vuh, la cual identifica a los gemelos creadores como Sol diurno y nocturno. Esta alegoría era reproducida por los gobernantes entre los mayas del Clásico. Finalmente, puede tratarse de la representación del gobernante y sus antepasados, identificados como sostenes del universo. Lo asombroso en todas estas posibilidades es que su lectura puede hacerse con base en la ideología, la escritura y la mitología de los mayas, como también puede hacerse, como lo hizo Graulich,con base en los conceptos del Altiplano Central.


    Sabemos que la religión mesoamericana compartía muchos de sus conceptos; no deja de ser asombroso que en esta interpretación se trata de una versión “bilingüe” maya, ¿náhuatl?


    Estos son los murales más tardíos de Cacaxtla: se calcula que fueron pintados alrededor del año 800. Son más antiguos los de La Batalla, que fueron revestidos en época prehispánica con una capa de arena fina y luego cubiertos; están localizados en el llamado edificio D, que posteriormente fue cubierto por otras estructuras, la B, la C y la A.


    Se calcula que en los murales de la Batalla (fig. 2.15), realizados alrededor del 650 d.C., la temática es claramente bélica. Se trata de dos bandos antagónicos que se visten con sus “uniformes” para identificarse entre sí; los guerreros ave y los guerreros felino, específicamente, jaguar. Se ha especulado mucho sobre el origen de la batalla, si tuvo o no lugar en realidad o si se trata de una contienda mítica entre las fuerzas nocturnas representadas por el jaguar —la noche— y las aves, que son emblema del día.
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      Fig. 2.15 Cacaxtla, Tlaxcala. Edificio B, subestructura. Mural de La batalla, talud oriente.
    




    Se trata de dos taludes pintados, divididos por una escalera: en el lado oriente hay 27 imágenes, en tanto que en el poniente hay veinte.


    Resaltan algunas figuras por su postura, tamaño y atavío; sorprenden todas por el desgarrador naturalismo con el que se ha retratado la escena: casi pueden escucharse los alaridos de los guerreros, los gritos de dolor de los heridos, los choques de las lanzas y los escudos, el crujir de las flechas al romperse.


    En el talud poniente hay varios ejes de composición y ritmos marcados por los agrupamientos de las figuras. Por ejemplo, los escudos redondos, ocho en total, aparecen cuatro vistos de frente, dos de revés y otros dos nuevamente de frente. Cada persona, como sucede en Bonampak, porta un atuendo diferente; se distinguen no sólo por sus prendas y posturas, cabe suponer que también lo hacen por los nombres escritos junto a algunos de ellos. Sus tocados son variados y muchos son realmente majestuosos, fabricados con largas plumas azules, muy probablemente de quetzal, y con la cabeza del ave se sujetan a su portador.


    Tal vez para recalcar la contundencia de la victoria, los derrotados son quienes llevan los más fastuosos, en tanto que los vencedores llevan un tlapillolli o ceñidor en la cabeza, adornado con una o dos plumas cuando mucho, ya blancas y negras como de águila, ya azules y largas como de quetzal y muchos de ellos, con un adorno circular en la frente, quizás un espejo.


    De los vencedores, algunos llevan en el tocado el símbolo del año: Trapecio y Rayo, y muchos de ellos la nariguera circular que es propia de las deidades lunares. Son los vencidos quienes tienen heridas de las que mana sangre, o surgen de su abdomen los intestinos; hay uno cortado por la mitad, la sangre y sus órganos quedan expuestos. Como es común en las representaciones de cautivos a veces tienen los brazos atados hacia la espalda en una postura convencional para indicar su condición de sometimiento. En este mismo talud, hay cuatro que tienen expuestos sus genitales, lo cual para los pueblos indígenas mesoamericanos, era la máxima deshonra.


    Iconográficamente hablando, es interesante resaltar que los vencedores llevan símbolos del año y algunos otros como la nariguera o el círculo sobre la frente, asociados con la Luna. Hay una gran variedad de glifos que tal vez sirvan como topónimos o como nombres de las personas; uno de ellos, el corazón sangrante, ha sido identificado como alusión al sacrificio, pero hay otros, como la cabeza cercenada que se encuentra junto al personaje central del talud oriente. En la oreja del decapitado, puede apreciarse una orejera de tela, que está asociada con el sacrificio. Jaguares, la Luna, el búho, Tláloc, el símbolo del año versus quetzales, aves solares como el águila y Venus, tal vez como alusión a una guerra cósmica, nos hablan probablemente de un acontecimiento mitológico en el que lo nocturno derrotó a lo solar. Las interpretaciones iconográficas que se han hecho coinciden en señalar a dos grupos étnicos diferentes.


    La etapa final de la cronología mesoamericana es el Posclásico, que termina con la llegada de los españoles. En este periodo se da el establecimiento y expansión de grupos muy poderosos, como los mexicas, que también tendrían presencia en el Valle de Tlaxcala. Durante esta etapa final de las culturas mesoamericanas prehispánicas, el dominio tlaxcalteca estaba integrado por cuatro señoríos: Tepeticpac, Ocotelulco, Quiahuiztlán y Tizatlán. En este último sitio, se descubrieron dos altares construidos en ladrillo cocido y recubierto. En julio de 1927, Alfonso Caso publicó en Revista Mexicana de Estudios Históricos la reseña de estas construcciones que tienen una decoración similar a la pintura de los códices y que, aparentemente, funcionaban como estructuras ceremoniales para sacrificio. En los costados de los mismos, se aprecian diversas figuras que pueden ser identificadas por sus atributos iconográficos como deidades. Tezcatlipoca: con un espejo humeante sobre la oreja izquierda y su pie derecho sustituido por este mismo icono del cual deriva su nombre la deidad y que lo vincula con su capacidad de adivinador del futuro. Mayahuel: una figura femenina con varios pechos, lo cual la relaciona con la abundancia, como la Ceres de la Antigüedad clásica. En Ocotelulco también se encontró pintura de características similares a las de Tizatlán. Existen otros sitios con pintura mural del Posclásico en el Altiplano Central y aún podemos admirar en el Templo Mayor de México-Tenochtitlán restos de la pintura que alguna vez cubrió sus edificios enteramente.


    En la costa del Golfo, en el lugar llamado Las Higueras, se encontraron pinturas que decoraban un templo pequeño. Debe haber sido un sitio importante, o el significado del edificio marcaba un lugar sagrado, puesto que los murales probablemente estuvieron relacionados con ciclos de renovación y eventos rituales. Se encontraron once capas de pintura, una encima de la otra. Como era común en la década de 1960, la mayoría se desprendieron de su emplazamiento original y ahora se encuentran en el Museo de Antropología de Jalapa.


    Entre los numerosos fragmentos existentes vemos representados a jugadores de pelota, procesiones, individuos vestidos con atuendos magníficos y serpientes emplumadas que quizá indicaban el lugar donde el gobernante se sentaba, puesto que la serpiente emplumada estaba asociada con el poder y estas representaciones fueron encontradas en una banqueta que rodeaba el edificio.


    Otro sitio de la costa del Golfo que tiene pintura excepcional es El Tajín, que tuvo un largo periodo de asentamiento, desde el año 300 al 900 de nuestra era, y su gran florecimiento y apogeo, entre el año 900 y el 1100. Esta ciudad tuvo un estrecho contacto con Teotihuacán. Arturo Pascual Soto ha realizado numerosas excavaciones en la zona, las cuales demuestran sus fases tempranas de ocupación. El Tajín está cerca de Papantla, Veracruz, que tradicionalmente se dedicó al cultivo de especies tropicales, como la vainilla y el tabaco. Fue un cabo de ronda, que tenía encomendado frenar la explotación ilegal de tabaco, llamado Diego Ruiz, quien publicó en la Gazeta de México en julio de 1785, la primera noticia de la existencia de El Tajín. A partir de entonces, muchos viajeros la visitaron o lo describieron; quizá el más famoso fue el barón Alejandro de Humboldt, quien habla del sitio sin haberlo conocido.


    En 1939 se encontraron algunos de los fragmentos de pintura del Edificio I, del cual provienen las mayoría de los murales del sitio. En el lado norte vemos la mayor gama de colores. Este lado está compuesto por un talud, un pequeño tablero y nichos rectangulares. En su parte superior se repite el mismo esquema, pero con el talud invertido. Los fondos del muro son azul claro para el talud invertido, que tiene un recuadro de líneas ocre y rojo; azul medio, que se usa en los nichos y el talud inferior, y rosa, para el friso que enmarca el nicho. Lo más frecuente son diseños geométricos de formas suaves y seres híbridos que mezclan características de humanos y animales.


    Sin lugar a dudas, una de las culturas que florecieron en el ámbito mesoamericano que mayor curiosidad despierta es la maya. Se habla de su gran adelanto tecnológico, de sus conocimientos y de su “misteriosa” desaparición; de hecho, los mayas siempre han estado allí, por lo menos desde la era Preclásica, alrededor de 400 a.C., hasta nuestros tiempos; forman una cultura viva que sigue manteniendo, de una forma sincrética, muchas de las creencias heredadas de sus antepasados.


    Considero que el arte maya es más parecido a los cánones de nuestra cultura y por esa razón lo sentimos más cercano a nuestras formas artísticas. Sin duda, uno de los ejemplos mas asombrosos de la pintura mural maya es Bonampak.


    Este lugar, que era desconocido por extraños y se mantuvo aislado por siglos, ahora está muy cerca de la vía entre Palenque y Comitán, en Chiapas, lo cual sin lugar a dudas, pone en un serio peligro su conservación.


    Las pinturas fueron encontradas accidentalmente, y por un tiempo su descubrimiento fue un tema sensible entre México y Estados Unidos, ya que los incidentes relacionados con la publicación de su existencia se tiñeron de extraños acontecimientos en los cuales se vieron involucrados personajes cuya estadía en Chiapas resulta misteriosa.


    La pintura se encuentra en el Edificio 1, que tiene tres cuartos, a los cuales se les ha asignado número; el primero es la supuesta presentación del heredero de la dinastía de Lacanjá, la de los señores de Bonampak. Tiene también una de las escenas más reproducidas de la pintura mural prehispánica, la de unos seres fantásticos que forman parte de un desfile de dignatarios en el cual la música estaba presente, ya que vemos instrumentos de viento, sonajas, un tambor horizontalque entre los mexicas se llamaba tlapanhuéhuetl y entre los mayas, pax, lo mismo que un tambor horizontal o teponaxtle, que entre los mayas se llama tunkul. Con recursos extraordinarios, los pintores nos integran a las escenas de la vida de la corte, donde vemos al gobernante en el proceso de ataviarse con un espléndido tocado, seguramente formado por las plumas caudales del quetzal; un verdadero alarde de riqueza, ya que esta ave sólo posee dos plumas de este tipo. Al parecer está realizando una ceremonia de adivinación, ya que en un registro más bajo se encuentra un personaje que sostiene lo que podría haber sido un espejo. Esto no es excepcional entre los mayas, ya que existen vasijas en las que vemos este tipo de representaciones.


    En este cuarto parecen algunas representaciones de Tláloc, por ejemplo, en la ropa del personaje número 18 y en la del número 27 y, de acuerdo con Thompson, también en la del personaje 71. De tal suerte que estas tres alusiones a Chac-Tláloc y la presentación de un niño pudieran aludir al sacrificio o autosacrifico para propiciar las lluvias.19


    En el cuarto 2 vemos las escenas de una vívida batalla; en ellas podemos apreciar diversas prendas relacionadas con la categoría del guerrero, así como la presentación de los cautivos ante el gobernante, quien se yergue ante ellos en todo su poderío de guerrero y gobernante, cubierto con un chaleco de piel de jaguar, sinónimo del poder; también hay una escena de la vida de la corte en la que aparecen su madre y su esposa.


    El cuarto 3 muestra escenas de una gran celebración, tal vez la victoria, en la cual algunos dignatarios de la corte parecen estar realizando danzas, quizá rituales, ya que uno de ellos muestra lo que pudieran ser gotas de sangre en su miembro viril. Aunque desconocemos lugar y fecha, no podemos hablar de rituales celebrados en una realidad sin tiempo ni espacio, estamos confrontando la pintura de un evento histórico.


    Bonampak fue pintado alrededor del año 800 de la época tardía Clásica para el área maya, un periodo al que se le llama Epiclásico en el resto de Mesoamérica y está caracterizado por movimientos sociales intensos en todo el territorio, los cuales produjeron un arte al que podemos llamar ecléctico.


    Aún hay muchos enigmas y retos que resolver en relación con uno de los sitios de pintura mural más extraordinarios del mundo. Bonampak es un testimonio histórico, un documento de primera mano para el conocimiento de la sociedad, costumbres, atavíos, música, rituales en las cortes mayas; sin embargo, no tenemos todas las respuestas a las interrogantes que plantea y sobre todo, aún no sabemos cómo garantizar que las generaciones futuras puedan conocerlo como tal está ahora, ya que los problemas sobre su conservación siguen siendo agudos.


    Como un ejemplo totalmente contrastante con el estilo artístico de Bonampak, he elegido la pintura de otro sitio espectacular, quizás el más escenográfico de los sitios arqueológicos que posee México: Tulum, en lo que ahora se conoce como la Riviera Maya.


    El apogeo de Tulum corresponde a una época posterior, en aproximadamente 500 años, a Bonampak, ya que esta ciudad estaba activa al momento de la llegada de los españoles. Tulum forma con Tancah un estilo artístico particular; sus formas nos recuerdan más la pintura de los códices, aunque conservan diferencias que lo hacen único.


    De acuerdo con Arthur Miller,20 en esta zona se pueden identificar cuatro fases de evolución en la pintura de la zona, con base en excavaciones arqueológicas en las que se encontró cerámica que tiene pintura similar a la de los murales. Con base en ella, se establece que la fase más temprana de ocupación de Tancah corresponde al año 300 a.C., aunque la pintura se sitúa entre el Clásico Tardío (650-770) y el Posclásico Tardío (1400-1517).


    Tulum se fundó alrededor del año 1250 de nuestra era.21 Según Miller, la temática de la pintura de la zona recrea los mitos de renacimiento, ya que la costa oriental de la Península de Yucatán es precisamente el sitio de nacimiento de los cuerpos estelares y, de acuerdo con la cosmovisión mesoamericana, morían al caer la tarde y, después de derrotar a las fuerzas telúricas de la muerte, renacían con el nuevo día y gracias al sacrificio y ofrenda de sangre humana.


    Oaxaca es otra región donde encontramos murales pintados, pero con una diferencia significativa: las pinturas fueron enteradas con miembros importantes de la comunidad; están dentro de las tumbas para no ser vistas a excepción de aquellos que allí se encuentran enterrados. Aquí también observamos procesiones.


    Tulum posiblemente es el sitio más escenográfico en México, es un sitio maya y sus pinturas tienen características peculiares, como el uso de únicamente azul y negro en sus pinturas y las figuras que asemejan pinturas mixtecas, en comparación con lo que hemos visto de los mayas.


    Espero que el lector tenga un amplio panorama de lo que fue la pintura mural para este territorio enorme y más de 30 siglos de creación artística de los hábiles pintores del México precolombino.


    Me gustaría dejarles con un pensamiento sobre la idea que tenía la gente precolombina con respecto a los pintores y sus escrituras.


    El pintor, un hombre sabio que puede dialogar con su propio corazón. Él es dueño de la tinta roja y negra, así que tiene el conocimiento para controlar sus polaridades internas. Era considerado un verdadero hombre sabio, ser humano evolucionado.


    Quisiera señalar el uso de los símbolos relacionados con el tiempo como el llamado símbolo año y aquellos lunares y venusianos.


    El último periodo cronológico al que tenemos para la historia precolombina se llama Posclásico, entre los años 1100 y 1521 cuando los españoles conquistaron México-Tenochtitlán, la ciudad capital del imperio azteca. En los tiempos posclásicos, inmediatamente antes de la llegada de los españoles, las formas geométricas eran la marca para el resto de la pintura mural conocida, y la relación entre los manuscritos precolombinos que sobrevivieron es evidente. Quizás otras artes, como esculturas, fueron nuevamente el tema central para los artistas del México precolombino.


    No nos quedan muchos murales, quizá porque la escultura era más afín con los espíritus de los gobernantes como un mensaje político. Algunas de las pinturas que aún tenemos están relacionadas al estilo códice, como Mitla y Oaxaca, y Tizatlán, en el estado de Tlaxcala.
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Aunque el término Mesoamérica fue formulado con un criterio un tanto decimonónico que recurría a categorías establecidas para dar validez a un concepto, ha sido de gran utilidad para dar cohesión a una serie de estudios que han versado sobre las culturas que evolucionaron a lo largo de más de treinta siglos en un área geográfica que no corresponde a límites políticos, sino a una delimitación que tiene su origen en una congruencia cultural que encontraron los españoles a su llegada y que les hizo notar que los pobladores de estos nuevos territorios, desconocidos hasta entonces, poseían culturas que comprendían nociones de una gran complejidad.


      Acercarse al conocimiento de estos pueblos entraña grandes retos debido a que sus expresiones tienen rasgos distintivos que las hacen únicas y, en una misma área geográfica, el paso del tiempo conforma en cada una de ellas particularidades específicas.


      El concepto acuñado por Kirchhoff en 1943 comprendía la división de este territorio cultural en seis áreas: el Altiplano Central, la costa del Golfo, la zona maya, Oaxaca y Occidente, y su periodización, de acuerdo con diversos autores, se concibe con un criterio evolucionista que va del Preclásico o Formativo (1200 a.C.), al Clásico (200 a 600/800); en algunas zonas se reconoce el Epiclásico, que abarca el tiempo entre el siglo IX y el XI, y el Posclásico, que según el área estudiada puede ser del siglo XI al momento de la llegada de los españoles, o del año 800 al siglo XVI. Tanto la definición de estas áreas como de su cronología plantean problemas interesantes: ¿a partir de qué momento debe considerarse que inicia la Conquista?, ¿cuándo llegan los españoles o cuándo cae una ciudad o un asentamiento para someterse a un nuevo régimen?


      Por su parte, la cronología es un tema difícil de abordar y ni siquiera los arqueólogos logran coincidir en una fecha única para acordar el cambio entre una fase y la siguiente; sin embargo, el término Mesoamérica, su división por regiones y su cronología son conceptos aceptados que funcionan como un marco de referencia, pero no como un sistema único e inamovible (fig. 3.1).
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        Fig. 3.1  Mapa general de Mesoamérica.
      




      Por ejemplo, el Centro de Mesoamérica, a lo largo de treinta siglos, vio florecer culturas tan diversas como Tlatilco, un asentamiento humano del año 1200 a.C. con características que se relacionan formalmente con la cultura olmeca. Hacia el año 800 aparece Cuicuilco (fig. 3.2), cuya pirámide circular se encuentra sobre una cueva y con esto se establece una práctica que encontramos en basamentos piramidales de otros sitios y otros tiempos, como la Pirámide del Sol, en Teotihuacán, o la de la Serpiente Emplumada, en Xochicalco (fig. 3.3).
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        Fig. 3.2 Pirámide circular de Cuicuilco, Distrito Federal.

      




      
        [image: 3_3]

        Fig. 3.3 Xochicalco, Morelos. Pirámide de la Serpientes Emplumadas.
      


      En Cuicuilco se inicia el culto de un dios anciano vinculado con el fuego, tal vez como consecuencia de la amenaza de erupciones del volcán Xitle, que finalmente provoca su destrucción. Nace entonces Teotihuacán en los inicios de nuestra era. Luego de la desaparición de esta ciudad, la cual se supone que ocurrió hacia finales del siglo VII, en el estado de Hidalgo, alrededor del siglo IX surge Tula Xicocotitlán, que tiene algunos rasgos heredados de culturas anteriores, pero que, como otras manifestaciones del llamado Epiclásico, configura un lenguaje visual propio.


      Finalmente, los mexicas se establecen guiados por los mandatos de su dios en las riberas de un lago que ahora conforma el territorio de la Ciudad de México.


      De modo que en una de las regiones mesoamericanas, el Altiplano Central, no puede decirse que a lo largo de los siglos se hubiera desarrollado una cultura, sino, como hemos visto, varias.


      Mientras esto sucedía, en las otras áreas de Mesoamérica se desarrollaban otras sociedades, como sucedió en la costa del Golfo con la olmeca, primero en San Lorenzo y después en La Venta, las cuales tuvieron, eso sí lo sabemos con certeza, una extensa red comercial que abarcaba hasta la costa del Pacífico, como lo demuestran Teopantecuantitlán, Oxtotitlán y Juxtlahuaca, en Guerrero; Chalcatzingo y Atlihuayan, en Morelos, y Tlatilco y Cuicuilco, en el Altiplano Central (fig. 3.4).
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        Fig. 3.4  Mapa: Costa del Golfo.
      


      En Tabasco y Veracruz, además de asentarse lo que conocemos como la zona nuclear olmeca, existen las culturas del Centro de Veracruz, como Remojadas y El Tajín, que tuvieron desde épocas muy tempranas una estrecha relación. Hacia el norte de Veracruz y el sur de Tamaulipas se desarrolló la cultura huasteca, que tiene características formales y culturales diferentes de las que prosperaron en otras áreas (fig. 3.5).
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        Fig. 3.5  Monumento 4. Cabeza olmeca. Costa del Golfo, San Lorenzo, Veracruz.
      


      En el sitio llamado La Mojarra, en el estado de Veracruz, fue encontrada una estela que parece corresponder a un momento de transición entre lo olmeca y lo maya (143 y 156 d.C.); es una imagen acompañada de un largo texto, posiblemente escrito en zoque. En el momento de su descubrimiento, muchos dudaron de la autenticidad de la pieza, entre otras razones, por su antigüedad y porque tuviera una forma de escritura tan temprana, equiparable a los textos mayas que acompañan imágenes a partir de la estela (fig. 3.6) 1 de El Portón, en Guatemala (400 a.C.), o de la 29 de Tikal, que tienen la fecha más antigua de la Cuenta Larga encontrada hasta nuestros días (292 d.C.). En la actualidad son muchos los descubrimientos que se han realizado en la zona maya que corresponden a una antigüedad similar a la olmeca, por ejemplo, la subestructura del edificio 2 de Calakmul.


      Por su parte, en el sur de nuestro territorio y en Guatemala, Belice y Honduras, encontramos las muestras más espectaculares de la cultura maya que después se desplazó hacia los territorios más al Norte, en los actuales estados de Yucatán, norte de Campeche y Quintana Roo. Aun en esta cultura que conocemos como una y que indudablemente tiene rasgos distintivos existen diferencias en sus construcciones, su escultura y su cerámica, las cuales las hacen definitorias de un sitio o una época.
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        Fig. 3.6 Estela de La Mojarra, Veracruz.
      




      Oaxaca, por su parte, también tiene una enorme riqueza cultural que inicia desde las épocas más tempranas, alrededor del año 1800 a.C., la cual nos permite conocer en su territorio actual culturas tan diversas como la mixteca, la zapoteca y la ñuiñe.


      En el Occidente florecieron sitios que produjeron distintas muestras artísticas, como los famosos perritos o las llamadas chinescas (figs. 3.7a, 3.7b y 3.7c).
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        Fig. 3.7a Figura antropomorfa, Nayarit.
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        Fig. 3.7b  Figura antropomorfa. El Cajón, Nayarit, Guerrero.
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        Fig. 3.7c Figura antropomorfa. El Cajón, Nayarit, Guerrero.
      




      Podemos afirmar con toda seguridad que Mesoamérica nunca fue un territorio estable, sino una inmensa área de constantes cambios, cuyas fronteras aumentaron o redujeron en función de las circunstancias políticas, económicas o sociales que vivió este territorio a lo largo de los siglos.


      La historia de las culturas que antecedieron el momento de la llegada de los españoles a México es antigua, rica y compleja, con una visión del mundo, mitos cosmogónicos, deidades y una estructura ideológica y social que ahora conocemos un poco más gracias a los abundantes estudios que se han realizado, particularmente a partir de principio del siglo XX.


      Los temas que un historiador del arte debe enfrentar están limitados, en muchos casos, al exclusivo análisis de las imágenes, debido a que los textos, ya sea que acompañan la imagen o que proceden de las crónicas relatadas por los misioneros y conquistadores españoles que tomaron estos territorios que ahora configuran México, no son muy abundantes y durante décadas hemos enfrentado la interrogante sobre la validez de utilizar las fuentes escritas en el siglo XVI para tratar de acercarnos al producto artístico de olmecas o teotihuacanos, o de los pobladores de las costas occidentales de nuestro país, pueblos de los cuales no conocemos su escritura ni hemos logrado identificar la naturaleza de sus signos.


      Nos remitimos a la imagen y en su estudio planteo líneas que nos permiten acercarnos a una posible interpretación sobre sus significados. Por ejemplo, el conocimiento del calendario, de los movimientos aparentes de los astros y su relación con lluvias y sequías, con el paso del tiempo y los ciclos de la vida de los organismos vivos. Temas que deben haber sido caminos de búsqueda y también preocupación de las clases gobernantes.


      Desde tiempo atrás se conoce el evolucionado conocimiento calendárico, astronómico y matemático que alcanzaron los pueblos mesoamericanos desde épocas muy tempranas. Los grandes centros urbanos que florecieron durante el Clásico estuvieron perfectamente planeados, de acuerdo con un diseño astronómico que daba a todas sus construcciones una orientación que las vinculaba con el cosmos; este es un conocimiento que data desde los primeros asentamientos olmecas, como San Lorenzo Tenochtitlán, en Veracruz, en el año 1200 a.C.


      El concepto del cero matemático, que implica ausencia, permitió a los mayas realizar complejos cálculos calendáricos y astronómicos. El calendario parece haber sido un invento zapoteco, el cual realizaba un cálculo solar perfecto de 360 días más cinco días aciagos. También tuvieron un calendario de 260 días, que regía todas las actividades de su vida; asimismo, conocían con precisión los movimientos sinódicos de Venus y tenían perfectamente calculado el acontecimiento de eclipses. Se habla mucho acerca de la incapacidad de haber usado la rueda como medio de locomoción; sin embargo, en Mesoamérica no existieron animales de tiro, por tanto, resultaba un poco inútil, aunque sí hay algunos juguetes que tuvieron ruedas.


      Desde sus más remotos orígenes, la diversidad cultural ha existido en Mesoamérica. Debemos tomar en cuenta que los primeros pobladores debieron llegar a tierras mexicanas hacia el año 15000 a.C., procedentes de Asia, a través del estrecho de Behring, como grupos nómadas de cazadores-recolectores. Debido a las buenas condiciones ecológicas, algunas regiones de México auspiciaron el establecimiento e incremento de sus poblaciones hasta alcanzar el grado de sociedades más evolucionadas, las cuales domesticaron plantas y animales, alcanzaron un sistema político y social bien estructurado, desarrollaron escritura, conocimientos astronómicos y calendáricos y tuvieron una eficiente red de intercambios regionales, así como arquitectura monumental; sin embargo, otras regiones de nuestro territorio mantuvieron una población errante que buscó, y aún en nuestro tiempo busca, condiciones más favorables de vida, ya sea por clima, como los cucapás que habitan el delta del Río Colorado, quienes hasta hace muy poco tiempo solían cambiar su residencia en verano e invierno.


      La sociedad de los cazadores-recolectores


      Las sociedades de bandas probablemente no hayan tenido, o no tengan, un elevado desarrollo tecnológico y no necesariamente corresponden a estratos complejos de desarrollo social; sin embargo, poseen leyes de comportamiento que están perfectamente establecidas y obedecen al óptimo orden necesario para la supervivencia.1


      En todos los casos de grupos estudiados, ya sea con base en documentos escritos o investigaciones directas, como entre los esquimales o los indígenas australianos, se hacen evidentes las reglas y estrategias de relación para la sobrevivencia de estos grupos humanos.


      Aparentemente, el núcleo más elemental de las sociedades está constituido por la banda, que es una organización muy eficiente en tanto que son organizaciones igualitarias en las cuales se evita la propiedad privada para evitar conflictos que amenacen su sobrevivencia. La banda patrilocal es la más común entre los cazadores-recolectores, que en teoría poblaron el continente americano. En la Península de Baja California, tenemos, a través de las crónicas dejadas por los misioneros, numerosos testimonios sobre distintas reglas del comportamiento de los integrantes de estas sociedades. Por lo general, obedecen a cuestiones éticas que protegen la convivencia de los integrantes de la banda y que están encaminadas a evitar los conflictos que generan divisiones y, por tanto, amenazan la supervivencia.


      La división del trabajo está muy bien establecida y, además de la diversidad genérica, hay tareas especializadas. Las mujeres, comúnmente, se dedicaron a actividades que por razones naturales como la gestación, lactancia y cuidado de los hijos, no les permitieran desplazamientos muy prolongados; por ello, la cerámica, cestería y recolección de frutos están asociadas a ella. Es probable que el descubrimiento de la agricultura también haya sido una actividad femenina, en tanto que la cacería y la pesca son fundamentalmente actividades masculinas.


      En la sociedad de clanes son comunes los llamados ritos de paso, de pasaje o momentos liminales, que poseen una importancia extraordinaria. Estos rituales se vinculan con el nacimiento, la pubertad, el matrimonio y la muerte, o iniciación en cofradías, o categorías dentro de la comunidad. Tienen un papel fundamental; por lo general están asociados con mitos y sus celebraciones: además de fortalecer los vínculos en el clan, sirven para estrechar relaciones con los de otros territorios.


      Las fuentes dejadas como testimonio por los indígenas y que fueron escritas en el siglo XVI relatan lo mismo un pasaje histórico que acontecimientos míticos, ya que para los informantes indígenas tenían la misma importancia y veracidad histórica; por su parte, los conquistadores no tenían las herramientas para discernir la diferencia de entre ellos.


      Son sociedades igualitarias y en ocasiones algunos individuos fungen como jefes de ceremonias; por ejemplo, aquellos que son buenos oradores, como lo deja establecido Peveril Meigs en su obra sobre los K’iliwa de Baja California. Los más diestros en actividades concretas, como la caza o la pesca, también adoptan jefaturas temporales.2


      En las crónicas dejadas por los misioneros que colonizaron la Península de Baja California, hay una enorme riqueza etnográfica respecto a las ceremonias de esos ritos de los que he hablado y que deben de haber estado vinculados con la creación de las numerosas evidencias de arte rupestre que perduran la sierra de La Rumorosa, tuve la oportunidad de atestiguar la presencia de numerosas cajas antiguas de tabaco en un sitio con pintura. No puedo asegurar que el tabaco se haya utilizado como alterador de la conciencia, pero se sabe que aún en épocas recientes,3 se combinaba con algunas especies de daturas que, por otra parte, son endémicas y abundantes en la zona. Esta mezcla produce diversas alteraciones mentales. De acuerdo con Mircea Eliade: “La iniciación introduce al novicio en la comunidad humana a la vez que en el mundo de los valores espirituales”.4


      Existen en la Baja California centenares de sitios que tienen pintura rupestre (figs. 3.8a y 3.8b). En estas excepcionales muestras de la creatividad del hombre, nuevamente se plantea la discusión entre antropólogos e historiadores del arte sobre los valores estéticos de la obra; por ello dediqué mi tesis de maestría a demostrar que las obras dejadas por los antiguos pobladores de la península muestran valores de composición que pretendieron deliberadamente con la intención de provocar en el espectador la idea de balance, como en Palmarito; de composición, como en El Batequi; además de encontrar muestras de cultos iniciáticos, como en la Cueva de la Serpiente; todos estos lugares en la Sierra de San Francisco, donde puedo afirmar que existen las constantes formales que pueden establecer un estilo que llamo estilo Sierra de San Francisco.




      
        [image: 3_8a]

        Fig. 3.8a Cantil de los monos de San Juan. Sierra de Guadalupe, Baja California.
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        Fig. 3.8b Cueva pintada. Sierra de San Francisco, Baja California.
      


      La evolución de las sociedades mesoamericanas


      La mayoría de los autores coinciden en que el aumento de la población condujo a modificaciones sociales y, de la comunidad de bandas, se pasó a la tribu, que es una etapa en la que todavía no existen gobernantes o jefes fijos: es una organización de varios miembros de diversos clanes en los cuales algunas familias empiezan a tener una posición de privilegio sobre otras y poseen la cualidad de acumular mayor cantidad de bienes que, por lo general, se distribuyen entre los asistentes a la numerosas ceremonias que la tribu lleva a cabo a lo largo del año.


      La jefatura, de acuerdo con los sociólogos, no guarda gran diferencia con la sociedad de bandas o la tribu; sin embargo, la divergencia estriba en que existen líderes permanentes para dirigir diversas actividades, tienen consejos de ancianos o de especialistas de otra índole, pero no hay una burocracia de tiempo completo, aunque tenga distintos niveles entre los jefes.


      Generalmente, los jefes y sus familias tienen un estatus superior en la comunidad y, entre otras de sus funciones, tienen la de distribuir los excedentes de la producción a manera de dádivas.


      En situaciones de guerra o conflicto con otros grupos, las tribus pueden mantener un ejército y el jefe tiene la facultad de mando. Estas actividades pueden ser similares a las que desempeña el gobernante de un Estado, quien es el siguiente nivel dentro de la organización social; la diferencia estriba en que en este nivel ya hay una organización agrícola importante y sus estamentos están determinados por la diferencia de actividades, lo cual también otorga un estatus social, como los mercaderes, los sacerdotes o los guerreros de las sociedades complejas.


      Puede afirmarse que entre los olmecas existieron estas características, dado que las redes de intercambio en Mesoamérica funcionaron con gran eficacia desde el año 1200 a.C.


      Podemos suponer que en el arte olmeca se representó, en las cabezas colosales, a sus gobernantes y que la continuidad sanguínea se asumió como herencia de poder. Desde mi punto de vista, esto puede verse representado en diversos monumentos, en particular en el altar 4 de La Venta, donde un personaje emerge de lo que se supone una cueva y lleva en sus manos una cuerda que rodea el monumento en el que es factible que se representen antepasados y, probablemente, un sacrificio propiciatorio.


      Las culturas mesoamericanas


      Alrededor del año 2500 a.C., pequeñas bandas de cazadores-recolectores se establecieron en aldeas de unas veinte familias, que construían sus chozas de materiales perecederos y se asentaban junto a sus milpas. A esta época se le conoce como Preclásico Temprano o Formativo Temprano.


      Estos asentamientos tuvieron un incremento demográfico y evolucionaron en núcleos urbanos. El urbanismo coincide en el crecimiento demográfico, la consolidación de redes de intercambio, el descubrimiento de la escritura y la competencia entre las élites.


      Las culturas más antiguas se asentaron en lo que hoy es México, en distintas regiones casi de manera simultánea y surgieron los primeros núcleos urbanos: San Lorenzo Tenochtitlán, en Veracruz; Tlatilco, en las afueras de la actual Ciudad de México; San José Mogote, en Oaxaca; Mirador y Nakbé, en la zona maya. Todos ellos alrededor del año 1200 a.C.


      La astronomía ya jugaba un papel muy importante en el emplazamiento y la orientación de los asentamientos. El universo estaba dividido en cinco rumbos, los cuatro que nosotros usamos (N, S, E, O) y el centro, que además tenía un simbolismo muy importante. Verticalmente, se dividía en tres partes: 13 regiones superiores que varían en su número; el ámbito de los hombres, y nueve regiones inferiores, que también cambian según la fuente o la cultura, y que eran el dominio de los dioses de la muerte y de la noche.


      En gran medida, los estudios mesoamericanos se fundamentan sobre estudios comparativos realizados entre las obras de arte y las fuentes escritas, aunque estas últimas no son muy numerosas. En Mesoamérica se desarrollaron diferentes sistemas de escritura, algunos han sido descifrados, como el maya, que consigna fundamentalmente hechos y fechas de la vida de sus gobernantes; sin embargo, los jeroglíficos en piedra zapotecos son la evidencia más antigua de escritura en el continente americano. Es factible que en otros puntos de Mesoamérica los escribas hayan dejado sus textos en materiales perecederos, como papel o cuero.


      El rasgo más destacado de las culturas mesoamericanas desde el Formativo hasta el Posclásico es el de una profunda religiosidad, una espiritualidad que aún se mantiene entre nuestros grupos indígenas contemporáneos. Todas las manifestaciones culturales de los pueblos amerindios tienen como denominador común el haber construido un sistema religioso que, con manifestaciones locales, tiene un sustrato común en Mesoamérica.


      Este sistema religioso está estrechamente vinculado con las fuerzas de la naturaleza y, por ende, con fuerzas que tienen en sí mismas la dualidad: lo masculino se complementa con lo femenino; la sequía se contrapone con las lluvias; el día, con la noche; lo frío, con lo caliente y así sucesivamente, de tal suerte que estas fuerzas naturales encarnan en sí mismas la polaridad. El mundo se concibe como la unidad formada por sus opuestos complementarios, como sucede entre las filosofías orientales con el concepto de yin–yang.


      Durante el Formativo Medio aparecen algunas deidades que se consolidarán y desarrollarán en etapas posteriores: del maíz, del agua y del fuego. Surgen también las efigies de águilas, jaguares y serpientes, las cuales habrán de ser temas constantes en diferentes advocaciones del arte mesoamericano.


      Dos de los ejes sustantivos de esta religiosidad profunda, son el sacrificio humano y el autosacrificio. El hombre participa del sostenimiento del cosmos a través de la ofrenda de sangre a sus dioses, quienes, en casi todos los mitos de creación mesoamericanos, ofrendaron su vida para dar origen y principio al mundo de los hombres; por tanto, su creación debe corresponder a aquella muestra generosa con una acción recíproca. Asimismo, el sacrificio de niños, asociado con el culto a los dioses del agua y que a nuestras culturas resulta tan difícil de aceptar, tuvo su origen desde la cultura olmeca.


      Alrededor de los inicios de nuestra era, los asentamientos humanos de Mesoamérica evolucionaron a sociedades más estructuradas, con una clara diferenciación social que alentó la consolidación de una clase gobernante cuyos conceptos ideológicos se encaminarían hacia la construcción de núcleos urbanos planeados de acuerdo con sus creencias y visión del mundo. A este periodo se le conoce como época Clásica.


      Es necesario aclarar que la división de las artes es un tema tardío en los conceptos de la cultura humana. Para el siglo xix, la necesidad de fijar compartimentos estancos entre las áreas del saber humano condenó a la percepción humana a mirar como diferente lo que en otro tiempo y espacio fueron disciplinas unidas. Pintura, escultura, arquitectura, para nosotros deben verse por separado; en tanto que para el artista mesoamericano simplemente integraban un conjunto plástico indivisible en el que el color, la forma, el volumen, se amalgamaban en conjuntos armónicos que incluían plazas, estelas, altares y pirámides.


      Existen diversos ejemplos de ello, desde las épocas más tempranas, como La Venta en el año 800 a.C.; Teotihuacán, entre el 200 a.C. y el 550 d.C.; Copán o El Tajín, en el 900 d.C., hasta México-Tenochtitlán al momento de la llegada de los españoles (fig. 3.9).
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        Fig. 3.9  Tajín, Veracruz. Pirámide de los nichos.
      


      La arquitectura y el urbanismo responden a las necesidades de sobrevivencia del ser humano: buscar abrigo, encontrar abastecimientos de agua, producir los alimentos necesarios para mantener a su familia y a sí mismo originaron las primeras construcciones que en un principio estuvieron realizadas con materiales perecederos; sin embargo, existen vestigios arqueológicos de construcciones muy antiguas que hacen evidentes los conocimientos calendáricos de nuestros antepasados.


      El urbanismo y la arquitectura se dedicaron no sólo a las respuestas para esas necesidades inmediatas, sino a razones más complejas y profundas que se vinculan con la cosmovisión indígena que atendía a eventos estelares que los indígenas consideraron importantes o a formaciones telúricas que tuvieran algún contenido simbólico, ya fuera por su forma, función o ambas, y además porque se vinculaban con algún momento astronómico destacado; por ejemplo, el Popocatépetl, para los antiguos habitantes del Altiplano Central desde los primeros momentos de ocupación como en Cuicuilco donde sus construcciones estuvieron orientadas en relación con la salida del Sol por encima del imponente volcán que domina el paisaje del Valle de México.


      
        1 Elman R. Service, Los cazadores, Nueva Colección Labor, México, 1979.[Regreso]


        2 Página electrónica <http://anthro.palomar.edu/political/sounds/aacephalous.mp3>.[Regreso]


        3 Richard Evans Schultes, y Albert Hofmann, Plantas de los dioses. Orígenes del uso de los alucinógenos, Fondo de Cultura Económica, México, 1982, p. 109.[Regreso]


        4 Mircea Eliade, Iniciaciones místicas, Taurus, Madrid, 1989, p. 10.[Regreso]
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