Reflexiones en torno
a las semejanzas y diferencias
en la pintura mural prehispanica

¢
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del maya cldsico, por el otro, y asi, tal vez, entrar en la posibilidad de deslindar divergencias y de afianzar con-

Inrcntamos en este texto aproximarnos a entender la percepcién visual del pueblo teotihuacano, por un lado, y

vergencias.

A menudo me he sentido inclinada a ubicar los hechos artisticos prehispdnicos en un contexto universal.
Después de todo, son muestra cabal de la capacidad creativa del hombre, que es, a fin de cuentas, el protagonista del
fenémeno que interesa. Para alcanzar tal fin me he apoyado, en ocasiones previas, y ahora asf lo hago, en dos méto-
dos fundamentales: buscar las semejanzas y hurgar en las diferencias. Acaso, pienso que en esta capacidad exclusiva-
mente humana, de percibir y de expresar la naturaleza y la dimensién del hombre, es donde se fundamenta lo que

de modo general llamamos creatividad.

Vista general (reconstruccién) de la Camara 1 de Bonampak

He ordenado este breve estudio en tres sec-
ciones: la primera se ocupa en revisar las relacio-
nes de semejanza entre la pintura y las otras ar-
tes visuales; la segunda aborda el problema de la
percepcién, y la tercera indica las diferencias
esenciales que encuentro, a partir de las seccio-
nes antes dichas, acerca de los dos hechos pic-
téricos primordiales: el teotihuacano y el maya.

Es importante sefialar que las diferencias con
base en los estudios de forma, composicién y
andlisis técnico han sido rigurosamente estable-
cidas por mis colegas, asi como la diversidad
iconogréfica ha merecido la mayor atencién
desde los variados puntos de vista antropolégi-
cos y de la historia del arte. Gracias a las lecturas
epigrdficas el mensaje de las representaciones
mayas se ha aclarado, desde la década de los
setentas, a partir de nuevos e iluminadores ani-
lisis, y las interpretaciones semiéticas han abier-
to brechas oportunas y novedosas.

Creo que el enfoque que ahora vislumbro
no ha sido explorado previamente como tal.

Fundamentos técnicos y perceptuales
de la pintura

Pintura es, en las artes visuales, la aplicacién
de color a una superficie con el propésito de
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Vista general
(reconstruccién)
dela

Cémara 3 de
Bonampak

crear imdgenes que habrén de ser percibidas segiin su naturaleza: miméticas o reproductivas, y mentales o ima-
ginarias.

La pintura es también la més rica y efectiva en posibilidades entre las técnicas de mimesis visual, ya que resul-
ta capaz de imitar los efectos visuales de otras artes: de la escultura y de la arquitectura. Tiene la mds amplia
capacidad de repetir tanto las imdgenes percibidas por el ojo, como aquéllas concebidas por la mente, de modo tal
que no conoce limites en la representacién de lo probable, lo posible y lo imaginario; es ademds, entre todas las
artes, la que posee mayor visién espacial.

Como percepcién organizada es una actividad que, a partir de la confusa apariencia de la realidad, individua-
liza y construye imégenes consistentes asimilando el orden de la naturaleza y del espacio. En la pintura las cosas
70 se representan, necesariamente, como son, sino como se perciben. Ello explica la innumerable posibilidad de cate-
gorfas visuales, todas constituidas de acuerdo con el modo particular de percibir. Aun en la actualidad, en un
mundo unido por medios de comunicacién masiva, un aborigen de Nueva Zelanda no mira ni aprecia o valora
visualmente y en la misma categorfa visual imégenes similares y comunes a un espafiol madrilefio. En tanto que,
supuestamente, para el primero podrfa tratarse de una figura carente de significacién —digamos, una Inmacula-
da de Murillo— para el otro revela el sentido y la fe del cristianismo en la peninsula ibérica.

Pintura y escritura

Como la pintura sirve como medio de comunicacién a través de simbolos, puede ser comparada con la escritu-
ra. El término “pintura” viene del latin pingere, que a su vez est4 relacionado con el verbo fingere que quiere decir
fingir, pretender, inventar o imaginar. De tal suerte, conlleva la idea de disimular la realidad; tal concepto surgié
tiempo después de que los griegos hacian equivalente la pintura con la expresién gréfica de las ideas —es decir,
con la escritura. La Grecia antigua no hizo distinciones radicales en el proceso dibujistico. Pero en otras culturas
se reconocieron en una misma escala de valores los simbolos de la escritura y de la pintura. En la estética orien-
tal la pintura se hallaba en la misma categorfa que la poesfa y la historiograffa; la belleza visual de la pgina escri-
ta podia equipararse con la calidad literaria del texto.

En las culturas antiguas del Oriente Medio, de la India y de la América precolombina, la expresién grifica de la
pintura fue, en términos de comunicacién visual, equivalente a la escritura. En el antiguo Egipto, del mismo modo
que en el mundo maya prehisp4nico, la pintura era una forma, una técnica y una experiencia estética levemente dis-
tinta de la escritura, ya que esta tltima contenfa simbolos ideograficos con buen nimero de elementos figurativos.

No se encuentran diferencias conceptuales entre el pintor y el escribano —el tacuilo— en los conocidos

textos de los informantes de Sahagtin, en el Cédice Matritense de la Real Academia, traducidos por Miguel Leén-
Portilla:
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El pintor: la tinta negra y roja,

artista, creador de cosas con el agua negra.
Disefia las cosas con el carbén, las dibuja,
prepara el color negro, lo muele, lo aplica.

Md4s adelante afiade:

Conoce los colores, los aplica, sombrea;
dibuja los pies, las caras,
traza las sombras, logra un acabado perfecto.

En la América precolombina, como en varias regiones del mundo antiguo, no habfa diferencia sustancial
entre comunicarse por medio de signos o a través de imdgenes.

La desigualdad fundamental estriba, en la cultura occidental, en que la escritura usa simbolos con sintaxis y
significado constante, en tanto que la pintura utiliza simbolos mayormente figurativos cuya trascendencia puede
reinventarse cada vez que las relaciones simbélicas cambian entre si. Dicha definicién puede tomarse como vili-
da para la pintura y la escritura tradicionales; en épocas recientes los artistas recurren a la combinacién de dos o
mds recursos expresivos y producen efectos visuales de valor intercambiable.

En las culturas subtecnificadas esa disimilitud no es muy radical. Las convenciones en diversos medios de
comunicacién son recurrentes y no cambiaron sustancialmente durante grandes lapsos, ni su forma, ni su sig-
nificado.

Las pictografias de tiempos remotos procuraban la claridad de la imagen para que fuera comprendida por
aquéllos a los que habia sido destinada. Ello no quiere decir, en absoluto, que su cédigo sea entendido, sino en
lo esencial, por pueblos y culturas de otros tiempos y de otros rumbos. Es decir que ahora, a pesar de los avances
epigréficos, semiéticos, iconogréficos y de otro orden, abundan, todavia, lagunas para una comprensién cabal de
cédices, pinturas murales, pinturas en vasijas y textos glificos de tiempos precolombinos.

Pintura y dibujo

El proceso grifico que tiene la mds estrecha conexién con la pintura es el dibujo. En ambas técnicas se emplean
herramientas similares: plumas, pinceles, ldpices, etcétera; la manera de usarlas es, asimismo, semejante. En
muchas obras de arte es dificil distinguirlas entre ambos procesos. En el mundo maya mesoamericano —en espe-
cial— hay amplias sutilezas y variantes en las pinceladas que contornean y en las que cubren.
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En el arte de Mesoamérica el dibujo representa, a menudo, el estado inicial y, por tanto, preparatorio de la
obra que va a ser pintada. También expresa su fase final, el repinte para delimitar superficies de color. Es como
el inicio y el cierre de un ciclo perceptual plasmado en la superficie del mural.

En las culturas orientales, desde Egipto y Mesopotamia, hasta China y Japén, el dibujo de contorno per-
manece visible en la pintura terminada. Lo mismo ocurre, en lo general —claro, con excepciones notables—, en
las pinturas murales precolombinas. Sin embargo, en Occidente la prictica de apoyar la pintura en el dibujo se
convirti6 en la justa teorfa de que la fuente natural de la pintura es el dibujo y que sin éste no se puede hacer
pintura (Plinio: Naturalis historia, XXxv: 15 y 16).

Pintura y escultura

También en tiempos pasados del Occidente y del Oriente, y en la América precolombina, no habfa la distin-
cién tedrica que hoy establecemos en las artes visuales. Como ejemplos de tal integracién pldstica tenemos, en-
tre muchos: las esculturas y los relieves, entonces pintados, que animaban los templos de la India, las figuras rele-
vadas hechas de mosaicos de colores en los muros de Babilonia, los relieves policromados que engalanaban
las construcciones mesoamericanas y las propias esculturas cubiertas de colores variados. El color, m4s bien los
colores eran el medio principal de integracién; perceptualmente no habfa la diferencia, en la cual ahora ponemos
énfasis, entre una pintura y una escultura o un relieve policromado.

Con el tiempo vinieron distinciones —sobre todo en los conceptos occidentales y en el interés decimonénico
por las definiciones disciplinarias—: la pintura es la tinica que ocupa la superficie bidimensional; el relieve siempre
se apoya en un fondo real o imaginario y tiene distintos grados de proyeccién, y la escultura es el verdadero manejo
del volumen y del espacio que lo envuelve, lo define y lo penetra. No incluyo aqui collages, transparencias y
movimientos que son, entre otros, elementos visuales aplicados a obras modernas y contempordneas. Habré sélo de
afiadir a esta reflexién que cada “disciplina” artistica tiene sus propias leyes en lo visual; de las aquf tratadas sélo la
pintura es capaz de “engafiar” a la percepcién, fingiendo una realidad fisica que no le corresponde. Pero esta ficcién
aconteci6 plenamente en el mundo occidental durante el cuatrocento; no se dio en otros rumbos del mundo antes de
que se occidentalizara. La pintura mural prehispdnica muestra diversos modos de “fingir” la realidad. No recurre a
los alardes técnicos de incorporar la profundidad visual en la bidimensionalidad sino que se ocupa de mostrar otras
realidades, referidas a la visién que del hombre y del mundo tuvieron los pueblos y los individuos de Mesoamérica.

Hay diferencias fisicas y perceptuales entre la pintura y la escultura. Asf, aquélla se ajusta a una superficie,
bidimensional necesariamente, pero que puede sugerir volumen y profundidad. Hay momentos en la pintura occi-
dental, con el logro de la perspectiva y el volumen, en que se alcanza, gracias al virtuosismo técnico, la solidez y
corporeidad tanto de la imagen escultérica como de la arquitectdnica. Tales efectos no fueron creados, usufruc-
tuados, o percibidos por los pintores prehispdnicos quienes, en principio, se atuvieron a la realidad del plano, salvo
en algunos momentos y rumbos particulares en los cuales incursionaron levemente en ciertos trucos visuales.

Una diferencia importante entre la escultura y la pintura de tiempos antiguos es que la primera tiene siem-
pre aspiraciones permanentes y durables; esto se manifiesta en las im4genes pétreas de dioses, héroes y gober-
nantes. La pintura es de cardcter inestable y perecedero. Una pintura se podia repintar innumerables veces cuan-
do se desgastaba; también se le podfan hacer ligeras modificaciones o cambios radicales si se deseaba una nueva
apariencia. Una de estas razones explicarfa las veintinueve capas de pintura en los muros del edificio de “Las Pin-
turas” en Las Higueras, Veracruz. En alguna de estas capas se advierte la repeticién de imdgenes, en otras, la uti-
lizacién de un solo color, y en unas mds se modificé el disefio.

Se podria pensar que la pintura es, en efecto, efimera, en tanto que la escultura es permanente, aquélla es
mis frigil, ésta es durable.

También cabe la consideracién de que la pintura implica una economfa de tiempo y esfuerzo humano, y que
no ocurre asf con la escultura. Sin embargo, conviene repensar esta valoracién de cardcter exclusivamente occi-
dental, ya que en Mesoamérica hubo —hasta donde se conoce— muchos casos de “reciclaje” de esculturas, en
los que se modificé totalmente la apariencia de la obra o sélo una parte de ella, por ejemplo el rostro; Porter y
Cyphers lo han sefialado, presentando evidencias, al referirse a la escultura olmeca. De esto se desprende que va-
lores arraigados en nuestra cultura occidental tendrfan, posiblemente, distinta apreciacién y significado en la ci-
vilizacién mesoamericana.

Asimismo, vale la pena recuperar la idea, ya mencionada, de que no habfa distincién, en cuanto a la manera
en que realizaban sus obras, entre el pintor y el escultor mesoamericano. Ambos eran, asf como el zoltecatl, habiles,
capaces de componer, de crear y, sobre todo, de dialogar con su corazén y encontrar las cosas en su mente.
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Pintura y arquitectura

En términos del fenémeno visual la relacién entre pintura y arquitectura es compleja. La arquitectura hiere al
ojo por su combinacién de espacios, de planos y de voliimenes. El empleo y permanencia de los materiales de
color natural en la construccién era resultado, en tiempos antiguos, de una seleccién estética. Esta se manifesta-
ba también, y a menudo, a través de la modificacién de la obra arquitectdnica por la aplicacién de pinturas de
diversos colores.

Las ciudades del pasado destacaban, de manera notable, por su colorido; de la principal de Mesoamérica,
la gran Tenochtitlan, recuérdese lo que sefialé Bernal Diaz del Castillo cuando por primera vez la tuvo ante sus
ojos: “Y desde que vimos tantas ciudades y villas pobladas en el agua... decfamos que parecia a las cosas de
encantamiento que cuentan en el libro de Amadis, por las grandes torres y ciies que tenfan dentro del agua, y
todo de calicanto... y todo muy encalado y lucido. De muchas maneras de piedras y pinturas en ellas habifa
harto que ponderar...”

Hay un cambio perceptual notable cuando se trata de una superficie de color uniforme, por el tipo de pin-
tura o materiales usados, y de una superficie cubierta por disefios pictéricos. Estos producen una percepcién dis-
tinta. Los disefios, por simples que sean, construyen una realidad diferente de aquélla creada meramente por las
paredes lisas.

Imdgenes en muros y bévedas, frisos y cornisas, fachadas e interiores son una muestra de la mdxima y variada
expresién que ha alcanzado la pintura occidental. Se ha logrado plasmar en ellos escenas que acontecen en diferen-
tes planos y vivencias emotivas de todo tipo, desde serenos pasajes idilicos hasta fervientes acciones amorosas.

Sin llegar a tales extremos —ya que el arte antiguo de México es, con notables excepciones, de emociones
mesuradas, a un punto que a veces se antojan congeladas—, la pintura mural prehispdnica recoge, por medio de
la imagen, conceptos y narraciones politicas y espirituales; presenta, ademds, actos litdrgicos y rituales y aspec-
tos del orden y la jerarquia social, entre otros temas, que definen y califican el espacio arquitecténico en el cual
fueron plasmados. La funcién perceptual es evidente: conferir al espacio, a los espacios, dimensiones distintas a
las definidas por los muros.

La pintura con disefio (imdgenes o escenas) adheridas a un muro, se manifiesta en dos formas: 1) la repre-
sentacién pictdrica sigue realmente la forma y el tamafio fisico de la superficie del muro, o 2) introduce la ilusién
de otra dimensién espacial, mental o basada en la realidad.

En el universo pictérico prehispénico se advierten ambas funciones: de un lado hay muros pintados que su-

 gieren la separacién de espacios; de otro, la mayor parte de los muros con escenas visualmente fieles a la natu-
raleza, alegéricas o metéforicas, despiertan la vivencia de otra realidad, sea ésta experimentada perceptualmente,
o0 de un modo mds abstracto, mental y psicolégicamente.

En las representaciones pictéricas que se atienen a la bidimensionalidad real, como en casi todos los mu-
rales precolombinos, las zonas cubiertas por un solo color son percibidas como distantes o cercanas, segtin el
color de que se trate, y los contornos delimitan la superficie a partir de diferentes “ritmos lineales”, la animan
sugiriendo trayectorias visuales por medio de lineas rectas, curvas, diagonales, escalonadas, horizontales, et-
cétera. Las imdgenes parecen, en ocasiones, moverse en un espacio amorfo o, por el contrario, anclarse en el
sitio que las sustenta. Otras se mueven en un espacio intermedio; son imdgenes convencionales y arquetipicas
que representan la cabeza, los brazos y sus manos pero carecen de cuerpo. Diversos factores, y de distinto
orden, convergen para producir por medio de imdgenes policromas una superficie animada, totalmente dife-
rente de la superficie lisa.

En Occidente se amplié, incipientemente con Giotto y después con Masaccio, el manejo de la dimensién
espacial de la pintura; de ahf en adelante —a partir del Renacimiento— la ilusién dominé al muro y creé una
nueva realidad visual que rebasaba los limites impuestos por el propio muro o por la béveda.

¢Qué ocurrfa con el desarrollo pictérico de Mesoamérica? En Teotihuacan, la forma pictérica se mantuvo
invariablemente bidimensional, el respeto a la superficie fue inconmovible; no hay figuras cercanas ni lejanas en
lo que a distania se refiere, ni se abunda en la posibilidad perceptual de tiempos y espacios; éste es uniforme.
Aunque, cierto es, sabemos de algunos pisos pintados en Teotihuacan pero desconocemos si hubo pinturas en
los techos.

La pintura mural, por tanto arquitecténica, de la zona maya presenta diferencias sustantivas respecto a la de
Teotihuacan. Asf, en Bonampak se distinguen los acercamientos y las lejanfas conformados tanto por la super-
posicién de planos como por la escala de las figuras; el 4rea pintada, el sitio donde se encuentra la pintura, indi-
ca si la escena ocurre en un espacio interior o exterior e, inclusive, sugiere la posibilidad de un entorno diurno o
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de uno nocturno. Las dimensiones del espacio pintado son variadas y las escenas se desarrollan en distintos nive-
les: banqueta, muro, béveda; de tal suerte, los muros y por ende el espacio que definen, presentan dinamismo.

En suma, y en relacién con las cualidades de la pintura en la arquitectura de los dos sitios que estudiamos, se
advierte que en Teotihuacan los disefios pictéricos en los muros se encuentran a manera de signos limitantes y cons-
trefiidos; en la zona maya del 4rea central, los muros —mayormente confinados por su pequefifsimo espacio inte-
rior— se extienden en sus fondos de distinta policromfa, sus esbozados afanes de volumen y su superposicién de
planos para proveer, perceptualmente, un espacio mds libre que traspone el rigor del muro y de la béveda.

Habiendo atisbado algunas de las diferencias entre la pintura mural de Teotihuacan y la de Bonampak, como
resultado de cuestionarnos acerca de la funcién de la pintura en los muros como elemento arquitecténico, quiero
retomar el concepto, antes de pasar al siguiente punto, de que en el mundo antiguo —en Mesoamérica y en otras
partes— hubo una plataforma artistica comiin que hermanaba a la pintura con las otras artes visuales. De ah{ que
los artistas hayan conjuntado actividades durante siglos: pintura, escultura, arquitectura; ellos buscaron y encon-
traron formas y otros elementos visuales que se complementaban y enriquecfan entre sf.

Pintura y percepcidn

La historia de la pintura revela dos modos primordiales a la vez que distintos de representar lo percibido:

1) El que repite con fidelidad lo captado visualmente de la naturaleza, y 2) el que produce imdgenes
aparentemente desconectadas de tal experiencia visual.

En la pintura, la reduccién a escala en el plano o la ilusién de profundidad se logra gracias a la técnica pic-
térica; en la escultura, como en los objeto tictiles, la tridimensionalidad se alcanza en la realidad fisica; en la
arquitectura se obtiene un espacio que a la vez que es real es funcional. Sélo la pintura crea un espacio que es

exclusivamente visual.
Es esto, precisamente, lo que define el 4rea especifica de la actividad pictérica dentro de la esfera de la expe-

riencia humana, y dentro de la m4s limitada esfera de la experiencia artistica y perceptual. La pintura es, de todas
las artes, la tinica que se apropia de la percepcién visual como su campo especifico y exclusivo. De manera gene-
ral se puede aseverar que cada pintura es el resultado de una percepcién particular.
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Hay muchas imdgenes en la pintura en general, y en la prehispdnica en lo particular, que no dependen, obvia-
mente, de la experiencia visual; son imdgenes concebidas en la mente, que no tienen parangén en esa realidad
visible, y representan, por lo comutin, a dioses, seres imaginarios, a las que en no pocas ocasiones, siguiendo el cri-
terio occidental, se les ha calificado de monstruos, ya que contradicen el orden regular de la naturaleza; sin em-
bargo, también pueden ser alegorfas de conceptos morales, religiosos y sociales. En el caso de este tipo de re-
presentacién las formas y los colores, de igual modo, no aluden a la realidad visual.

Dichas apreciaciones se confirman gracias a estudios recientes en el campo de la neurobiologfa y de la psi-
cologfa cognoscitiva; la convergencia de ambas disciplinas nos aproxima a una mejor comprensién de la percep-
cién en términos fisiolégicos y psicolégicos.

Hoy se sabe que las imdgenes se integran en la corteza cerebral y se vuelven conscientes por la puesta en juego
de la conciencia y de la memoria. Las imdgenes se almacenan elaboradas, no como meros estimulos aislados.

La percepcién también ha sido investigada desde el campo de la psicologfa cognoscitiva; destaco algunos
puntos que me parecen medulares:

1) Los organismos no perciben la realidad, dentro del esquema simplista de estimulo-respuesta, como se su-
ponfa hasta hace pocas décadas.

2) La percepcién es un proceso de categorizacién que permite la construccién individual de la realidad.

Este constructivismo radical implica la organizacién de las percepciones en términos de esquemas percep-
tuales previamente formados; es un proceso de recreacién y no simplemente de reproduccién. Dicho de otro
modo, no existe una distincién radical entre lo que se percibe y las imdgenes que se producen en el campo de la
conciencia. Es un mismo proceso continuo entre ver y entender lo que uno ve. Se percibe lo que interesa percibir,
de ah{ que se represente exclusivamente lo que interesa representar.

Se considera que la construccién de la realidad perceptual de la cultura juega un enorme papel, y que en
tltima instancia no reside en los contenidos sino en los instrumentos para percibir y dar significados. Tales
instrumentos son mentales y los provee la cultura.

Esto explica el hecho de que el proceso pictdrico sea una de las vias de transferencia, doblemente procesadas
en la mente, en cuanto a su recepcién y en cuanto a su comunicacién. En la pintura se representan imdgenes
percibidas bioldégica y psicolégicamente, éstas han de ser transformadas, por un nuevo proceso, de la misma
indole, en otras im4genes que el pintor, el escriba, plasma en la superficie, abriendo la posibilidad de que se ini-
cie un nuevo proceso perceptual. Una imagen es la percibida, visual y mentalmente, otra, acaso con gran dese-
mejanza, es la representada en la pintura. Ambas aluden a dos capacidades, dos realidades, insertadas en la
dimensién especificamente humana. La imagen ya registrada da inicio a un nuevo ciclo perceptual; es lo que hace
que diferentes sujetos perciban de manera distinta a un mismo objeto.

Por ahora quiero poner énfasis en las desigualdades, una vez aclarado que en el proceso perceptual hay la
misma carga biolégica mas no iguales pardmetros psicoldgicos y sociales, es decir culturales; ello hace compren-
sibles las disimilitudes en el aspecto de la expresién. Quiero aclarar también que hay cualidades inherentes e
invariables en el objeto de arte: no se tomarfa una figura humana por una de animal —en términos generales,
aunque se dan casos en la imaginerfa prehispanica en los cuales se dificulta la identificacién precisa—; ni se con-
siderarfa como disefio antropomorfo a uno que es abstracto. El repertorio teotihuacano y el maya se encuentran
muy definidos al respecto.

Asi, podemos decir que hay individuos, comunidades y culturas que tienen un modo particular de percep-
cién —seleccionan im4genes de su mundo visual y mental, de acuerdo con su credo religioso, politico, social,
intelectual— y manifiestan dicha percepcién en imdgenes que le son correspondientes. Un paisaje impresionista,
en donde se hizo concreto el conocimiento acerca de la incidencia y la dispersién de la luz sobre los objetos, no
pudo haber sido pintado, décadas después, por un artista futurista, quien seleccionaba en sus imdgenes mentales
aquellas que procuraban “fingir” el movimiento. Hay muchos casos en que la discrepancia en la respuesta a la
percepcién es mayor: asi, en el arte 4rabe no hay figuraciones sino sélo disefios cursivos y abstractos; la religién
impedia la representacién figurativa.

Para terminar, quiero afiadir que la pintura mural prehispanica presupone la existencia de puntos de
vista obligatorios. Su percepcién se gobierna por el plano; sélo es visible frontalmente. En el curso de su
desarrollo cultural, no necesariamente histérico, se aprecian dos valores distintos y complementarios: la
espacialidad y el orden de las im4genes. El primero, est4 en relacién directa con el concepto que del espa-
cio tiene la cultura; el segundo, el relativo al orden, también afincado en hechos culturales, puede ser suce-
sivo o sumultdneo.
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UNIVERSIDAD DE MEXICO

Veamos ahora algunas diferencias notables respecto a la percepcién y su expresién visual entre diversas
pinturas teotihuacanas y las pinturas mayas cldsicas por excelencia: las de Bonampak.

Hago referencia primero a Teotihuacan y después a Bonampak:

1.- a) En la pintura teotihuacana se inventa —se finge— la imagen, que es en sf la expresién grifica; b) en
Bonampak se articula pintura y escritura ya que se relacionan y complementan.

2.- a) El espacio pictérico en Teotihuacan es irreal; b) el espacio pictérico anhela describir la realidad visual.

3.- a) La percepcién condiciona la representacién de imdgenes fantdsticas o inventadas, que no se dan como
tal en la realidad visual; b) la percepcién reproduce —o presupone hacerlo— imdgenes de la realidad visual.

4.- a) Los colores se presentan exentos de referencia a la realidad visual; b) los colores se refieren a la reali-

dad visual.

5.- a) Se representan imégenes mentales, mneménicas o eidéticas; b) se representan imégenes que corres-

ponden a la naturaleza visible.

6.- a) No hay cardcter narrativo o secuencial; b) el cardcter es narrativo y puede haber sido secuencial; hoy
en dfa la interpretacién del orden de la lectura no es definitiva.

7.- a) Las imdgenes en Teotihuacan se perciben de manera independiente o dentro de un ritmo de interva-
los regulares; de ahf su repetitividad. El punto de observacién es fijo; b) las imdgenes en Bonampak se perciben
en un todo conceptual. El punto de observacién es variable y cambia a medida que se gira el cuerpo.

8.- a) Las imdgenes estdn enmarcadas por cenefas; ello las limita y define; b) las imdgenes aparecen libres en
un entorno arquitecténico o propio de la naturaleza.

9.- a) Los temas, percibidos en su totalidad, son de cardcter primordialmente religioso, con presencia de mitos
y rituales y escasa muestra de elementos seculares; b) los temas, percibidos en su totalidad, son de cardcter secular,
su sentido histérico se advierte reforzado por las inscripciones jeroglificas.

Las imdgenes propuestas por el pintor teotihuacano difieren, sustancialmente, de las que utiliza el escriba maya
como ilustraciones. Cada uno, en su quehacer, repite lo que durante siglos ha percibido, biolégica, social y psicolé-
gicamente. De tal suerte que no es posible encontrar la pluralidad virtual de las imdgenes teotihuacanas en la unici-
dad de una figura maya.

Lo antes dicho me conduce, al encontrar diferencias tan notables, a reflexionar acerca de la uniformidad
cultural de Mesoamérica. ;Cémo se explica que dos pueblos, el teotihuacano y el maya, que habitaban la misma
4rea cultural y compartian conductas similares, pudieran tener tan contrastada percepcién visual?... No son como
las distinciones entre los diversos momentos del arte del medioevo; son las diferencias conceptuales entre el
medioevo y el Renacimiento. Resulta, sin embargo, que en Mesoamérica los fenémenos visuales a que me he
referido, se advierten levemente distantes en su temporalidad, y no fueron modificados por factores externos a
su ambiente cultural. ¢
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