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PROTOCOLO DE INVESTIGACION. 

Exposicién de motivos 

El presente estudio se funda en una experiencia estética 

observada a lo largo de varios afios. Al principio surgié como 

fascinacién por la cultura maya; luego vino la expectativa 

ante los trabajos de Erwin Panofsky y Ernst Gombrich, en 

cuanto a los andlisis formal e iconogrdfico, y a la sintesis 

iconolégica aplicados en las obras de Arte. Para entonces, 

tenia la curiogidad centrada en el ambito de la Epigrafia y 

las Artes visuales mayas. Mi formacion y practica 

bibliogrdficas influyeron en la eleccién de un libro 

manuscrito pintado, como soporte del objeto de estudio: el 

Cédice de Dresde. Esta preferencia me hizo su asidua lectora, 

pero en un sentido visual, es decir, haciendo recorridos 

sisteméticos de principio a fin; y en ese mirar metdédico 

geleccioné la imagen del arbol porque conjuga elementos que 

hacen asequible su andlisis. Por una parte, su. presentacidén 

visual se manifiesta bajo determinadas convenciones plasticas, 

como signo codificado culturalmente; y por otro lado es uno de 

los simbolos fundamentales de la antigua cosmovisidén e 

imagineria maya; ademds, hay documentacién relevante para 

establecer relaciones significativas entre las imagenes y sus 

contenidos textuales, lo que permite acercarse al mensaje que 

portan. 

Sin embargo, ha surgido un planteamiento interesante desde 

la Semiética, que aborda al lenguaije visual y sus formas, como 

textos visuales propios, existiendo y funcionando en ambitos 

distintos a los lenguajes y textos verbales. A diferencia del 

andlisis iconogrdfico que coloca a las formas pldsticas en un 

lugar secundario, supeditado al significado y texto verbal, el 

analisig semidtico visual distingue la experiencia espacial y 

plural de las formas pldsticas, como lenguaje visual autsénomo, 

dando un tratamiento sintdctico a la topologia ya tla 

percepcién del color, formas, planos bdsico y pictérico, asi 

como a los efectos de distancia y sistemas de perspectivas. 

La tesis que ahora presento, originalmente se planted como 

un andligis iconogrdéfico; pero la propuesta de la Semidstica 

visual reivindica el estudio del lenguaje visual de las obras 

plasticas, y abre la posibilidad de conocer el estilo de las 

formas, de manera sistemdtica, es decir, como un conjunto dado 

de signos pldsticos, que estan organizados y presentados para 

significar. Asi, este trabajo consiste en el andlisis 

semidtico visual de las formas arbéreas contenidas en el 

Cédice de Dresde o Dresdensis. Ese hermoso documento maya 

yucateco del siglo XIII, es uno de los libros indigenas mds 

antiguos del dérea mesoamericana, y esta constituido por signos 

pldasticos y escritos, que le confieren la calidad de 

 



3 

testimonio elocuente del Arte, las ideas y praécticas de la 

sociedad en que se realizé. 

En 1739, el original manuscrito fue adquirido en Viena, y 

resguardado por la Sachsische Landesbibliothek ~Real 

Biblioteca Piblica-, hoy Staatsarchiv, en la ciudad de Dresde, 

Alemania, y se le identifica como Codex Dresdensis, con la 

clave Mscr. Dresd. R130. Desde entonces, este libro ha sido 

objeto de estudio, bajo varias perspectivas: calenddrica, 

mitolégica, ritual, epigréfica, etcétera. Sin embargo, la 

forma arbérea no ha sido objeto de andligis semisético; de ahf 

que esta investigaci6n se ha propuesto incursionar en esa 

vertiente, y abundar en el conocimiento del Arte maya antiguo. 

Plan de trabajo 

Los capitulos de este proyecto presentan la siguiente 

estructura e intencidn: 

El primero se refiere al contexto histérico-cultural del 

ambito maya mesoamericano, con énfasis en los aspectos 

plasticos y escritos, donde se observan las formas arbéreas. 

El segundo capitulo estd centrado en el estudio biblioldégico 

del Cédice, mediante su definicién codicolégica e historia 

editorial, con la idea de desarrollar una revision 

bibliogrdéfica que organice su tratamiento, y defina la 

originalidad de la propuesta semidtica. 

El propésito del tercer capftulo es desarrollar el marco 

teérico y metodoldégico del andlisis semidtico, propuesto por 

Fernande Saint-Martin (c1987, 1990), asi como su aplicacion en 

las formas arbéreas, que consistird en: andlisis presemidético 

o examinacién general, andlisis coloremdtico o exploratorio y 

andlisis gintdctico u operatorio de integracion. Con la union 

de esos tres niveles se busca hacer una lectura sensible y 

Sistemética de las formas arbéreas en cuanto textos visuales. 

Al final de ese apartado se verificardn las hipétesis que 

adelante presentaré. 

El cuarto capitulo esta disefiado a manera de sintesis, y en 

61 se recapitulan los planteamientos de cada seccion, es 

decir, el entorno historico-cultural con los aspectos 

codicoldégico Y semidético, ademds que se presenta una 

valoracién critica de los alcances del planteamiento 

gemidético, en cuanto modelo de apreciacién visual. 

En virtud de que los productos analiticos de la 

investigacién arrojen luces sobre el sistema de producci6n y 

articulacion de log signos, al final presentaré una brevisima 

relacién entre tiempos y espacios miticos plasmados en el
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Coéodice, con ios tiempos y espacios reales presentes en algunas 

practicas cuiturales de un grupo de mayas que habitan cerca 

dei iugar de origen del JDresdensis, con ia intencién de 

observar la persistencia de una tradicion, y alianar misterios 

en ios sentidos dei Arte maya. 

El estudio se acompaftia de un apéndice de imdgenes, giosario, 

bibliografia e indices. Las citas tomadas de fuentes 

documentales en idioma distinto ai espafioi son traducciones 

mias y preferi poner las originaies en pie de nota, para 

facilitar ia lectura dei texto. 

Las hipétesis que se plantean en esta investigacion parten 

de las siguientes apreciaciones: el |Codice de Dresde es una 

obra visual que conjuga elementos pldsticos y escritos, es 

decir, un ienguaje visuai y otro verbai, entrelazados en un 

sistema grdfico compiejo. Con esa distincion, seflalo que ei 

eje propositivo deli estudio se ubica en ia faceta visual 

plastica dei Cédice: ia forma arbérea a ia que asiste el 

estilo artistico maya. . 

Bi Cédice es una obra plidstica bidimensional, compuesta y 

modelada con base en formas visuaies propias del drea maya. 

Las formas arboreas seieccionadas se insertan en un ilenguaje 

visuai y estilo originales, por io que ei andiisis semidético 

que se ies aplique, en ei piano de la expresion, puede mostrar 

ja clase de composicién, orden y ritmo que da iugar a 

concebirias como compasiciones artisticas visuales. La 

estructura de ias formas y ia combinaciédn de sus elementos 

operan bajo ciertas regias sintdcticas, propias del lenguaje 

visual, que permiten ieer ias obras pidsticas como textos 

visuaies. Esto no descarta la diversidad formai, en todo caso, 

estas variantes son indicativas de la rigqueza y dindmica de 

ios elementos dei ienguaje visual 

En torno a esas ideas expongo lias siguientes consideraciones 

formaies para ser verificadas: 

a) El Cédice es una obra pidstica, estructurada como una 

composicidn visuai, por io que ei andiisis semidtico de ias 

formas arbéreas ofrece ia posibiiidad de iecturas vVvisuaies, 

sin subordinacién a ios textos verbaies. 

b) El Cédice es una obra compuesta de elementos pidsticos y 

escritos. Las formas arboreas seleccionadas estan ligadas 

estrechamente a ios textos que ias anteceden inmediatamente, y 

no Funcionan como adorno u ornato, sino propiamente como texto 

de cardcter visual. 

Si se realiza una sintesis historica y gramaticai de elias, 

ge podrd observar virtuaimente, su calidad de imago fideiis ai 

contexto cultural en que se crearon.
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La metodologia que me propongo aplicar tiene su soporte en 

el modeio de Fernande Saint~Martin (1990), que se compone y 

articula consecutivamente de tres Ambitos: 

i) En el primero se hard una examinacién generai o andiisis 

presemidtico, donde se distingan los eiementos basicos del 

ienguaje visual. 

2) En el segundo se elaboraraé un andlisis coioremaético o 

expioracioén minuciosa de ios coloremas y sus variables 

visuaies. 

3) En ei tercero se apiicara un andiisis sintdctico u 

operaciones de integracioén donde se entretejerdn las 

correspondencias y correliaciones entre ios elementos 

basicos, sus variables visuaies, el piano basico y ei 

pictérico, asi como. ios efectos de distancia y 

perspectivas. En ese nivel se observard ia sintaxis dei 

ienguaje visual. 

La finalidad dei estudio es que, a través de este ejercicio 

intelectual y de sensibilidad, se realice una aproximacion 

estética a esta pieza dei Arte maya, en el contexto de sus 

escenarios rituaies y sagrados, destacando aigunos de ios 

posibies correlatos entre lias formas, los textos y ei contexto 

en que fueron creadas. 

No quisiera -continuar gin antes agradecer a aquelios que me 

acompafiaron, a ilo iargo dei proceso de escritura. A cada uno 

de ios sinodaies, quienes gentiimente reflexionaron en torno a4 

mig escritos, y en especial, a José de Santiago por invitarme 

a expiorar terra incognita: a Concepcion Rueias por compartir 

respetuosamente este tiempo de creacion; a Arturo Gomez por su 

atenta- lectura; a Guadalupe Rodriguez, por su valiosa 

experiencia editorial; a ia Escuela WNacionai de Artes 

Plasticas y ai Instituto de Investigaciones Bibliograficas, 

por ser crisoles de inquietudes; a Diego Méndez, quien, desde 

ei principio, participé en ia construccién de esta obra. A 

Andrés, Paulina, Jorge, Susana y Mario, por ei amor que nos 

tenemos 

Escribir y pintar son artes que se ejercitan principaimente 

Ge manera individuai, pero iievan impiicitas presencias que, 

en aigunos casos, son muititudinarias.
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I. CONTEXTO HISTORICO Y CULTURAL DEL OBJETO DE ESTUDIO 

1. Mesoamérica. 

Entre los conceptos antropolégicos de regiones socio- 

culturales e histérico-geogrdéficas més interesantes, polémicas 

y ricas del continente americano, ‘Mesoamérica' constituye un 

4mbito de valia fundamental, debido a que en ella se observa 

una produccién abundante de testimonios artisticos, que nos 

han asegurado la existencia plural de civilizaciones con un 

grado significativo de desarrollo cultural. 

Mesoamérica es un término acufiado por Eduard Seiler (1902- 

1915), quien lo formé del vocablo alemén Mittel Amerika. 

Posteriormente, Paul Kirchhoff (c1943, 1967) lo precisé y 

desarroll para situar el territorio medio del continente 

americano!. En esta zona de interés florecieron civilizaciones 

que fueron configurando una unidad cultural en la diversidad. 

De manera general, Kirchhoff sefialdé cinco grandes dreas clave, 

formadotas, de la fisonomia de Mesoamérica y maltiples zonas 

simbiéticas alcanzadas por la infliuencia de las grandes 

culturas, en el transcurso de 3,500 afios aproximadamente* . 

Algunos especialistas han observado que este modelo de 

explicacién cultural-difusionista funda sus principios en 

inventariar la ausencia y presencia de atributos. De esta 

recopilacién se obtiene un catdlogo descriptivo de los 

elementos propios o ajenos al complejo cultural mesoamericano, 

y destacan que haria falta considerar la existencia y fuerza 

de otrog factores socio-culturales y temporales. La vigencia 

del término tal como fue propuesto en 1943 esta en debate. Sin 

embargo, aqui uso este concepto antropolégico por ser marco de 

referencia convencional del objeto sejeccionado, observando 

que su caraécter es geogréfico y cultural”. 

La existencia de-procesos de desarrollo histdérico-sociales 

desiguales y combinados, sincrénicos y diacrénicos, en 

Mesoamérica, nos lleva a pensar que cada uno de los agregados 

culturales tuvo sus especificidades y formas de aprovechar los 

recursos del entorno ecolégico disponible, pues es cierto que 

  

1 Bl dreaconprendida entre e1 centro~aorte de México, hasta la parte septentrional de Honduras y £1 

Salvador, en América Central, abarcando de este a oeste, todo el macizo continental ubicado entre e] océano 

Pacifico y el Atlamtico, el golfo de México y el mar Caribe 

2 Bl area naya, la zapoteca~mixteca, el Altiplano central, e] drea del Golfo y el Occadente 

4 La 19 Mesa redonda de 1a Sociedad Mexicana de Antropologla realizada en México, durante 1990 

digcutié acerca del término y edits las memorias del encuentro bajo el titulo Za validez tedrica del 

concepto de Nesoanérica. Este valioso documento reine puntos de vista que confrontan posiciones afiejas. No 

obstante, Ja nayoria consider de suma importancia ¢1 estudio profundo de este dmbito conceptual
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los mesoamericanos presentaron diferencias fisicas y 

temporales de gran amplitud; pero concentraron a lo largo de 
varios gsiglos, un conjunto pluriétnico caracterizado por un 
sustrato semejante de historia y desarrollo, enel que sus 
fronteras geograficas y culturales ‘respiraban', expandiéndose 
y replegdndose’ . 

El término de Mesoamérica no se refiere, stricto sensu, 4 
un modo de produccién como el esclavista o el] feudal, gino a 
una forma geocultural pluriétnica. El modelo de explicacion de 

la formacion social, que han propuesto algunos estudiosos para 
acercarse al fendémeno cultural mesoamericano, es el que define 
el materialismo histérico como Modo de produccién asidtico’. 
Karl Marx apunt6é que en é61 coexistian comunidades aldeanas 
autosuficientes, con un estado propietario y organizador que 
conjugaba el control econémico, politico e ideolégico, y un 
poder centralizado, sustentado en una fuerte red de relaciones 
de parentesco’. Este modelo ha sido denominado también como 
‘'despdético aldeano © comunitario', y ‘tributario'. Sin 
embargo, aseverar que la formaciédn social de la regién en 
cuestioén, particips de este Modo de produccioén crea 
imprecisiones, debido a las caracteristicas propias de 
Mesoamérica, pues ni los animales de tiro, el uso de la rueda 
para transportar o los grandes sistemas hidrdulicos de Asia, 
estuvieron presentes en el drea. En ese sentido, el empleo del 
término de Mesoamérica, como modelo de explicacién de un tipo 
de desarrollo original, esta vigente y se refiere a la 
existencia y relacién de grupos sociales establecidos en 
aldeas permanentes, con prdcticas agricolas originales. 

Mesoamérica se formé con una gama socio-cultural de grupos 
étnicos y lingiiisticos de amplico espectro. Sus origenes se 
remontan a algunos miles de afios antes del presente. Sin 
embargo, de lias cifras y datos de antigiiedad humana en la 
regién, asi como en e61 continente americano, no se tienen 

fechas ni testimonios finales. En el caso de la peninsula de 
Yucatan, los registros fésiles humanos mds. antiguos alcanzan 

4 J, Olivé (1990), en “El concepto arqueoldgico de Mesoanérica" ha seffalado que esta voz "[...] e¢ 
itz! conceptualuente porque delimita el espacio en que operd una deterninada y anplia cotradicida dentro 
del desarrollo autéctono de las culturas nativas de anérica’, p. 45 

5 Cér. A. Ruz L'Huillaer (1900), £7 puedo maya; M. Rivera Dorado (1995}, “Las tierras bajas de la 

zona maya en el poscldsico", apud L. Manzanilla.., Historia antigua de México; J, OLivé (1990}, op. cit 

Para un estudio naterialista histérico profundo y erudito del término vide P. Anderson (1987), "£/ modo de 

produccién asidtico’, p. [476]-568, apud Bl estado absolutista. 

6 Vide X, Warx (1986), v. 1, p. 433-436, Obra conocida como Grundrisse, en la seccién llamada Formas 

gue preceden a la produccién capitalista,.., el autor desarrollé una explicacién en torno al México 

prehaspdnico.
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los 10,000 afios en la Gruta de Loitun’. Por su parte, 5.D. 

Houston sefiala que se tienen instrumentos liticos indicativos 

de ocupacién humana desde el 9,000 antes de Cristo (a.C.)”. En 

cuanto a los registros de materiales ceraémicos elaborados en 

la region, A. Benavides apunta el 900 a.C. como la fecha mas 

remota . 

El largo proceso de apropiacion de materiag primas 

transformadas y propiciadoras de una base comtn de produccién 

social, material, y cultural en Mesoamérica se acerca a los 

7,000 afios a.C., con la domesticacion y cultivo del maiz, la 

calabaza, el chile y el frijow En la zona maya, los rastros 

de cultigenos primarios no son claros debido a que la humedad 

del nicho no permite su conservacién, sin embargo, ahi se 

desarrollaron procesos culturales y sociales sumamente 

significativos para traspasar la fase en la que los grupos 

humanes se apropiaban de los alimentos a la fase en que los 

productan. Con la paulatina adopcién de la agricultura, los 

grupos sociales transitaron del nomadismo al sedentarigmo y al 

establecimiento de poblaciones con relativa permanencia! . 

Mesoamérica es una zona geogrdafica muy diversa que cuenta 

con - medios naturales de sorprendentes contrastes. Los 

diferentes paisajes y las multiples propiedades de sus 

recursos gon algunos de los factores que hicieron posible el 

desarrollo de procesos de interaccion, entre un  entorno 

natural detérminado y el grupo .social que lo habit6, 

consolidando una vida plenamente agraria y sedentaria. Estos 

mediog naturales pueden ser clasificados en cuatro grandes 

ecosistemas: las selvas tropicales lluviosas, las costas 

marinas, las llanuras y altiplanicies, asf como las zonas 

montafiosas. Las diferencias fisicas de estos a4mbites son 

algunos de los motivos por los que la caracterizacién de 

  

7 Para un estudio arqueolégico con énfasis en Loltin, vide Pid. Schmidt (1988), *La entrada del hombre 

a la Peninsula de Yucatéa", p, 245-261., apud A, Gonzdlez J., comp. (1988), Origenes del hombre anericano: 

seninario. 

45.D, Houston (1969), Reading the past: aya glyphs, p. (20] 

9 4. Benavides (1990), "Mesoamérica vista desde el drea maya’, p. 171 apud Sociedad Mexicana de 

Antropologia. 

10 Las prdcticas agricolas mds antiguas se han localizado en el Valle de Tehuacin (Puebla), en 

Tlapacoya (Estado de México), y en cuevas de Tamaulipas, en lo que correaponde a Mesoanérica, tide RS 

HcNeish (c1992), Zhe origins of agriculture and settled life. Cfr. kh. Gonzdlez 2., comp. (1968), op. c7t 

Li J. Garcia Barcenas (1988), "Problemas y perspectivas de los estudios prehistéricos en México", 

apunta que “[...] Jas poblaciones de cazadores, recolectores y pescadores aOnadas fueron reenplazadas, 6a 

el ceatro y sur de México, ea Nescanérica, por sociedades agricolas de cardcter sedentario, hace unos cinco 

alleaios", p. 333, apud A. Gonzélez J., comp., op, cit.
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Mesoamérica responde a pautas flexibles de correlaciones y 

particularidades. 

Las bases de esa cultura plural se revelan en la relacion 

aldea~domesticacion de gramineas y plantas comestibles, 

propicias ala diversificacién de posiciones en la escala 

social de los grupos. En ese contexto asent6 sus origenes y 

cardécter el trabajo humano grupal, socializado, para 

transformar la tierra y sus recursos en bienes materiales y 

culturales. Sobre ese basamento agrario se levanté el conjunto 

de multiples sociedades indigenas americanas, semejantes en el 

modo agrario de producir sus medios de vida, para formar 

organizaciones jerarquizadas y conducidas por gobiernos 

teocrdéticos, controladas por burocracias ° cuerpos 

administrativos y militares. Por su parte, los gobernados 

constituyeron e sostén productor de estas sociedades, de 

manera colectiva™. 

Las diferencias entre los grupos derivé en la division de 

tareas en lo social. Se desarrollaron actividades orientadas a 

crear la cultura de estas latitudes, con la domesticacién de 

los vegetales y la fauna, por amplios sectores de la poblacion 

aldeana para producir los bienes y satisfactores materiales, 

lo que permitié la elaboracién de herramientas, construcciones 

y objetos posibles en sociedades que han organizado la 

satisfaccion de nmecesidades primordiales como el alimento, la 

vivienda y el abrigo. Destaca el cultivo de las formas y 

contenidos en torno a la organizacién econdémico~-social, 

fundada en el control de la agricultura y ejercida por nucleos 

reducidos de la poblacién para producir el tejido ideoldgico 

propio de las sociedades mesoamericanas. Esa red cultural de 

conocimientos debi6 atravesar y sustentar formas de poder y 

control sociales. Los ‘saberes' cobraron fuerza y sujetaron el 

dominio del frabaio social, marcando pautas a la produccién de 

pensamientos!’, lo que permitié desarrollar artefactos, 

observaciones y conceptos, de la evolucién periédica de los 

procesos vitales y fisicos!4, 

12 Conséltense las ponencias de B. Malda, “iQué es lo que define Mesoamérica?’, p. 11-20; de A 

Chapnan, “Mesoamérica: estructura o historia?", p. 27-29, y la de J. Olivé, op. cit. Todas en Sociedad 

Mexicana de Antropologia (1990). 

19 Bn e] sentido empleado por M. Foucault (1979), Mieroffsica del poder, (1992), La arqueologia dei 

saber, donde apunta que los saberes se constituyen en dominios que atraviesan y revisten las relaciones y 

actividades sociales. 

14 "Pueblos agricolas cowo eran Jog nesoanericanos Jlegaron necesariamente ai conociniento de la 

astrononia -lo que les pernitid fijar las épocas de cultivo y la cosecha~ ya la estructuracién de un 

preciso cénputo del tiempo’, R. Flores (1981), Historia general del arte mexicano: época prekispdaica, v. 

1, p. 21-22.
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, La cultura mesoamericana hundié sus raices en un terreno 

afin al de las sociedades profundamente vinculadas 4 los 

productos de la tierra, y aplicadas en la interiorizacion o 

incorporacién de lo sagrado y lo espiritual, en sus bienes 

culturales. Al decir de Jorge A. Manrique, la finalidad del 

arte en Mesoamérica fue la de introducir a la divinidad én las 

cosas, mediante formas simbélicas. Asimismo, la construccion 

de magnificos centros de agregaci6n social en donde se 

cumplian multiples actividades relacionadas con la 

administracién de las prdcticas, principios, y valores, 

legitimados por el cuerpo gobernante, marcé la diferencia 

entre las urbes y sus habitantes, del conjunto de la poblacisén 

aldeana. Esto les confiriéd, a todas luces, una ubicacién 

politico~social dominante y ordenadora. 

Gracias al trabajo y creacién de bienes materiales y, 

concretamente, a los productos agricolas de los gobernados, 

fue posible generar valiosas producciones culturaies, que 

integraban elementos artisticos y artesanales, es decir, 

conjugaban obra virtuosa y oficio. Esto debi6 responder a 

pautas significativas, como a formas significantes de 

elaboracién objetiva y subjetiva, de trabajo intelectual y 

manual, delimitadoras del tipo y valor de las obras creadas. 

2. Area maya. 

Dentro del Ambito mesoamericano, la cultura maya se constituyd 

por un conjunto amplio de grupos sociales con diferencias 

egencialea. Como se indicé anteriormente, no compartieron el 

mismo nicho ecolégico, ni temporal, en que se produjeron las 

diversas formas y contenidos de lo que se denomina cultura 

maya. La coexistencia de multiples elementos lingliisticos en 

las sociedades de esos y estos tiempos, es una caracteristica 

importante de ser sefialada, ya que el Area maya esta integrada 

por aproximadamente 30 lenguas afines, que constituyen la 

familia lingiifstica del maya. De ahi que podamos hablar de 

grupo plural, en el que cada etnia se reconoce como maya, pero 

ge conecen y hablan de manera especifica, verbi gratia, los 

yucatecos, tzeltales, quichés, choles, etcétera”. . 

Geografia maya. 

El estudio geograéfico de la cultura maya comprende una extensa 

drea con diversidad fisica y ecolégica. Desde el conjunto de 

  

15 9.0. Houston (1989), op. cié., p. [20]. 

16 J.$. Henderson (1988), Zhe world of the ancient maya, p. 41-59, A. Velazquez {et a/.] (1988}, Zonas 

arqueolégicas: Yucatda.
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relieves chiapanecos y guatemaltecos que alcanzan los 4,000 
metros sobre el nivel del mar (msnm), hasta las planicies 
costeras del norte yucateco. Desde el clima semidesértico y 
desértico, hasta el clima tropical, con lluvias todo el aflo. 

Tres grandes divisiones caracterizan la zona maya: 
1) Al norte o septentrién se encuentra la gran plataforma 
yucateca, que no rebasa los 200 msnm, en lo que se conoce como 
Sierra Puuc. La zona incluye Yucatdn, parte de Campeche y de 
Quintana Roo, y recibe el nombre de Tierras bajas del norte. 

Esta provincia bidética presenta un tipo de clima subhtmedo, 
con lluvias en verano (dominante), y dos subclimas en la punta 
oeste, de tipo desértico, con lluvias en invierno, y semiseco 
o estepario, con lluvias escasas todo el afio. Hl suelo es 
somere, de color rojizo y estd circunscrito a las grietas que 
hay entre los fragmentos de las rocas calizas que forman el 
piso. 

Posee vegetacién de bosque tropical perenniforme, 

subtropical caducifolio y predomina el matorral. La peninsula 
de Yucatdén est& desprovista de sistema o red hidrogrdéfica 
superficial, debido al tipo de suelo calcdéreo que filtra 

fdcilmente el agua. La ausencia de rios y la permeabilidad del 
suelo o relieve cdarstico hace relevante la presencia de 
depdésitos fo) cavernas naturales llamadas cengtes. que 
constituyen un factor fisico de importancia cultural’. 

2) La franja intermedia o central es la provincia biética del 
Petén, las cuencas de los rios Grijalva, Usumacinta y Motagua. 
Se les denomina Tierras bajas del sur, y ocupan parte de los 
estados de Campeche, Quintana Roo, y Tabasco, el norte, centro 
y la frontera fluvial oriental de Chiapas, as{ como Guatemala, 

Belice y el oeste de Honduras. 

Aqui se dan cita la exuberancia, precipitacién pluvial, 
corrientes superficiales, lagos, lagunas, pantanos, asi como 
los climas htmedos y célidos, con abundante vegetacién 
tropical y selvdética. Se observa una vasta riqueza de drboles: 
ceibas, caobas, cedros, zapotes, etc. 

3) La zona surefla incluye las Tierras altas y el sur de la 
planicie costera de Chiapas, Guatemala, y el litoral del 
océano Paciffico en El Salvador. Esta regién presenta las 
altitudes mayores, como el volcdén Tacand que se eleva a 4,000 
msnm. Tiene clima cdlido htmedo, en las partes bajas, y 
templado hacia las altas. El Usumacinta es la frontera natural 
entre México y Guatemala, el cual atraviesa y favorece la 
vegetacién selvadtica de bosque subtropical caducifolio 

17 De la riqueza arborea del lugar, consiltese la obra de D. de Landa (1938), Aelacién de lag cosas de 
tucatéa, p. 236-246
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predominante. 

Historia maya. 

Los primeros indicios de formas culturales en el dérea maya se 

registran en la zona de las Tierras bajas del sur y litorales 

del Pacifico, en la region fronteriga de Guatemala y México, 

asi como en algunos sitios de Belice 8” Estos vestigios son de 

los primeros agrupamientos sociales relativamente sedentarios, 

que empiezan a desarrollar formas y actividades propias. 

La antigiiedad del drea con respecto a los horizontes 

culturales de Mesoamérica ha sido objeto de estudio por parte 

de los especialistas, que seflalan la posibilidad de grupos 

cazadores y recolectores del 20,000 al 2,500 a.C. 

En la zona maya se detectan las siguientes fases: 

Prehistoria o periodo arcaico (10,000 ~ ca. 2,500 a.c.) 

Precldsico o etapa aldeana (2,500 a.C. ~- 250/300 después de 

Cristo -d.C.-) ‘ 

3. Cldsico o etapa urbana con dominio teocrdético, y creacidén 

de las unidades politicas mayores y mds complejas del mundo 

maya (250/300 ~ 900/1000 d.C.) 

4, Poscl4sico o etapa urbana con dominio militar y creciente 

gecularizacién del poder politico (900/1000 — 1500 aprox.) 

5, Colonial con elementos europeos que fyansforman fuertemente 

a la sociedad indigena (1500 ~ 1810), 

N
e
 

Como se observa arriba, el arco de la historia maya es 

francamente extenso. No obstante, se recorreraé de manera 

sumaria, porque esto permitira comprender las situaciones en 

que aparecieron las formas arbdéreas, asi como sus 

significados. 

El Precldgico o etapa aldeana estd dividido en tres épocas, 

que inician con el Preclasico inferior (2,500 a 1,300 a.C. 

Doce siglos aprox.). En 61 hay indicios de pequefias aldeas 

agricolas. De la alfareria, intimamente ligada a la 

agricultura, se han obtenido los contextos cerdémicos 

documentados m4s antiguos hasta el 1,000 a.C., en Belice. Con 

una organizacién sencilla, de cardcter familiar, en la que sus 

miembros colaboraban, esta etapa es de una economia en 

  

18 Cfr. A. Veldzquez (e¢ a/.] (1988), op. czt., A. Benavides (1990), op. c7t., §,D. Houston (1989) 

op. cit., p. ai. 

19 Tomado de A. Benavides (1990), op. cif., p. 171-172. Cir. A. Veldzquez [et ai. ] (1988), op. cit., 

L. Schele y D. Freidet (1990), 4 forest of kings, p. 26-33
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transicién, complementaria y con tecnologia rudimentaria”, 

La cosmovisién era posiblemente animista, con ritos mdagicos 

que aportaban seguridad a la gente, en cuanto a la obtencion 

de lo necesario para la sobrevivencia. Esto quedé expresado 

con la elaboracién de figuritas femeninas de barro y seres 

grotescos, labrados en piedra, que reiteraba el cultoa la 

fertilidad, presente en las culturas arcaicas. En ese primer 

momento no se observa la forma del arbol, sin embargo, ciertos 

elementos van consolidando y caracterizando la formacién 

social de los mayas. 

La siguiente etapa se denomina Precldsico medio o Formativo 

(1,300 a 800 a.C.). El desarrollo .agricola y e¢1 aumento de 

poblacién concentrada en las aldeas propicié el incremento de 

las fuerzas productivas. hla estructura social empezd6 a 

transformarse en una composicién diferenciada. Aquellos que 

ejercitan funciones ideolégicas como magia y hechicerfa, 

comenzaron a separarse del proceso de produccién de alimentos 

para dedicarse, a actividades de organizacién y ejercicio del 

control social, 

El Precldésico superior (800 al 200 a.C.), es la siguiente 

etapa que nos permite suponer mayor nivel cultural y social de 

los agrupamientos, pues existen testimonios de centros 

arquitecténicos, con cardcter civico-ceremonial, que muestran 

el desarrollo de sociedades establecidas en torno a un modo de 

produccién y de organizacién sedentario, agricola y religioso. 

La diferenciacién en la estructura social se agudiz6, y 

separ6, en definitiva, clases sociales, de manera vertical y 

piramidal: en la base, el grupo productor de alimentos y 

satisfactores primarios; en la ctspide, “Una clase superior, 

remota descendiente del gremio original de los hechiceros de 

siglos anteriores, habia cambiado su papel de mera 

intermediaria entre el pueblo y las,, fuerzas naturales , por el 

de una minorfa iInstitucionalizada'’*, Esto se reflejé6jien la 

forma como organizaron los espacios de la comunidad: 

construyeron centros ceremoniales separados del agrupamiento 

aldeano, constituyéndose en los lugares dedicados al culto 

sobrenatural y al ejercicio del poder social. 

El contacto con otras culturas mesoamericanas influyd 

congiderablemente en las sociedades que se estaban gestando. 

Nuevos elementos fueron introducidos y utilizados por los 

20 A, Ruz L'Huillier (1980), 27 predlo waya, p. 266 

21 Ibid., p. 266-267. 

- 22 Ibid, 9. 267.
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gobernantes, tales como el uso del calendario, el desarrollo 

incipiente de la escritura, el culto al jaguar, la elaboracidn 

de escultura cologal en piedra, etcétera. Se pueden 

identificar los primeros centros civico-ceremopiales én Altar 

de Sacrificios, Seibal, Uaxacttn, Tikal, El Baul? 
1 

En esa fase, el estilo de Izapa, al sur de Chiapas, es 

relevante, ya que aparecen las primeras formas arboreas 

grabadas en piedra, y destacan las estelas 2, 5, 25, 27 y 64 

(algunas con raices en forma de cocodrilo). Este sitio 

protomaya tiene registros de amplia antigledad, que van desde 

el Preclasico temprano hasta el Poscladsico. Aganceh, 

Dzibilchalttin y Mani, en Yucatdn, ya presentan ocupacion®, 

Los objetos que se produjeron en esa é€época revelan la 

presencia de deidades y personajes destacados, frente a las 

figuritas ceramicas de cardcter mégico-propiciatorio en 

cronologias previas. El Preclésico o Formativo abarcé 23 

siglos aprox. en los que se gestaron las condiciones 

necesariag para desarrollar la civilizacién de los mayas. 

El siguiente horizonte cultural se define como la 

transicién hacia lo que serd la cultura maya: el Protoclasico 

(200 a.C. al 300 d.C.). Por vez primera, se erigieron estelas 

con formas -e inscripciones de sello y estilo maya. Se 

esculpieron bloques de piedra y altares, con los atributos de 

sus deidades y de los representantes de éstas en la Tierra: 

los gobernantes que habitaban los centros civilcos Y 

ceremoniales. En estas piezas se pueden encontrar los primeros 

glifos numerales, calenddricos e iconos propiamente mayas. 

La cultura en cuestién entré a su etapa cldsica temprana 

(300 al 600) con una base econémica de produccién agraria, 

estructura politica de cardécter teocrdtico, organizacién 

social diferenciada jerdrquicamente, sistema tributario que 

despojaba a los multiples productores aldeanos de un 

porcentaje de su produccién, el cual era dedicado a las 

deidades, previa administracion de sus representantes 

terrenales, y una de las formas culturales mds elabbradas, 
surgidas en Mesoamérica. 

Algunas de las muchas ciudades o centros que crecieron en 

esa etapa son: Kaminaljuyt -en su fase Esperanza-, Tikal, 

  

23 A. Ruz L'Huallier dijo del sitio EL Baal lo siguiente: “fw este ditino, una estela con fecha del 

ato 36 de muestra era es casi una estela maya, con su figura humana y las columaas de Jerogliticos 

cronolégicos". Ibid., p. 267-8. 

24S. Ekholm (1969). Destaca la obra de J. Quirarte (1973), #/ estilo artistico de Jzapa, como uno de 

los estudios iconogrdficos, mds significativos det lugar. Bn esa obra se observar Jas laminas de las 

estelas citadas arriba
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Uaxacttin, Dzibilchalttin, Oxkintok, Acanceh. En ese periodo se 
desarrolidéd, a plenitud, un sistema de escritura que perdurd 
hasta el siglo XVI, y en el que destacan cualidades pldsticas 
reveladorag de una vocacién artistica original. 

El estudio de los sitios arqueolégicos ha permitido ir 
reconstruyendo la historia de los mayas y el modo como 
vivieron. De su organizacién social se ha visto, a través de 
la lectura e interpretacién de las inscripciones, que las 
clases dirigentes tenian un estrecho vinculo con la funcidén 
sacerdotal, y la elaboracién del pensamiento religioso. 
Impresiona ver el elevado numero de imdgenes grabadas en 
piedra y pintadas sobre cerdmica, que refieren historias 
gagradas, de los gobernantes, temas miticos y rituales. 
Depurados objetos de uso suntuario, para una clase gobernante 
sacerdotal que habité los centros. Desde ahi se organizé y 
controlé a la gomunidad aldeana que vivi6é en torno a estos 
sitios sagrados”™. 

Durante el Cldsico tardio (600 al 900), la cultura maya 
alcanzé un alto grado de desarrollo en sus tres déreas. En 
cantidad y calidad, el trabajo se elevé de tal forma que, a lo 
largo de la extensa zona maya, se construyeron centenares de 
centros civico-ceremoniales, con un notable nivel 
arquitecténico. La base de su tecnologia era litica, y habia 
alcanzado un amplio repertorio de técnicas con materiales como 
la madera y el estuco. La gran movilizacién que requirié ese 
esplendor cultural, tuvo su. fuerza en la centralizacién del 
poder social y el control de la organizaciédn de la comunidad, 
para la produccién de bienes y actividades. Los gobiernos se 
formarop de linajes o aristocracias regionales, teocraéticas y 

civiles®. 

El ejercicio del poder debiéd contar con una creciente 
burecracia que administraba los procesgos de distribucion y 
asignacioén de bienes y actividades. En esa etapa florecieron 

las ciudades de Palenque, Bonampak, Yaxchildn, Piedras Negras, 
Cobé, Uxmal, Labnd, Copdén, Calakmul, etcétera. Por su parte, 
Chichén Itza figuraba como centro secundario, en las ilanuras 
septentrionales de la peninsula. A ella dirigieron sus 

argumentos E. Thompson, Y. Knoroso y M. Coe, como posible 
lugar de origen del Cdédice de Dresde"'. 

25 Cfr. T. Proskouriakkoff (1993), Aaya dastory, L. Schele y D. Freidel (1990), op. c7t. 

26 A. Ruz L'Huillier (1960), op. cft., p. 273, A. Izquierdo (1993), #7 poder y su ejercicio entre los 
payas, M. Rivera (1995), op. cit 

27 E. Thompson (1988), Ue comentario al (Cédice de Dresde, ¥. Xnorosov (1983), Aaya hieroglyphic 
codices, M. Coe (1992), Breaking the maya code
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De ese horizonte sobrevive una rica iconografia arborea, 

presente principalmente en la ciudad de Palenque: el Tablero 

de la Cruz Foliada, en el Templo de las Inscripciones, muestra 

una de las imadgenes mds bellas y complejas, asi como en el 

Sarcéfago de Pacal, donde el propio rey se encuentra rodeado 

de una ‘huerta’ de ancestros, y 61 mismo ascendiendo por el 

Wacah Chan, voz maya que designa al Arbol dei mundo, axis 

mundi, y que se traduce por sexto cielo o cielo levantado a 

Inclusive se ha expuesto la teorfa de que las estelas erigidas 

en honor de los gobernantes, recrean arboles, como signo de 

linaje divinizado y del contacto directo con el supra e infra 

mundo? . Las formas arbéreas aparecen también en varias 

piezas cerdmicas del Petén, que recrean el mito del Popol Vuh, 

cuando los ancestros de los héroes gemelos Hunahpu y Xbalanque 

perdieron la vida al luchar contra los sefiores de Xibalba, y 

el craneo. de uno de ellos fue colocado en un arbol del 

Inframundo”. 

Hay una etapa intermedia, entre el Clasico y el Poscldsico: 

el Epiclésico (800 a 1000, aprox.). En ese tiempo florecié la 

zona correspondiente a Rio Bec, ubicada en la base de la 

peninsula de Yucatan, en los estados de Campeche y Quintana 

Roo. Los centros conocidos son Rio Bec, Xpuhil, Chiccana, 

Becén, entre otros. Cabe indicar que el declive del area maya 

de las Tierras bajas del sur, sucedio simultdneo al apogeo de 

Rio Bec, donde se dio un importante crecimiento y desarrollo 

socio-cultural. Mientras que las Tierras bajas del norte 

prosperaban, acontecia el colapso del area central (ca. 900- 

1000) 

Durante seis siglos, la cultura maya del Petén, de las 

Tierras bajas del sur, vivi6d el esplendor de una civilizacién. 

Al término de ese lapso, se habia gestado un proceso de cambio 

y declive, donde cesaron algunas actividades que sostenian la 

estructura politico-cultural de las clases gobernantes. 

Existen varios supuestos sobre la desintegracion de los 

elementos que caracterizaron la época cldsica: uno de ellos 

considera que el cese de actividades culturales se debié a 

catastrofes naturales como exceso de iluvias, desastres 

ecolégicos sufridos por uso abusivo de la tierra; otro sefiala 

  

28 L. Schele and D. Freidel (1990), op. cif., p. 220, 418. En la note 6 del capitulo 2, los autores 

gefialan que Nicholas Hopkins, en 1978, fue el primero en proponer esa lectura del glifo y del icono 

29 Ibid. “En los nonunentos piblicos, la nanera nds antigua y frecuente en Ja cual, el rey estaba 

representado, era en la guisa de Arbo) del Mundo [...} £2 era el drbol de la Vida® = “On public monunents, 

the oldest and wost frequent nanaer in which the king was displayed was in the guise of the World Tree 

1...] He was the Tree of Life.", p. 90 

30 G. Raynaud fet al.J, tr., notas (1939), £7 Jibro del consejo, p. 46~L47]
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que el colapso se debié a la agudizacion de las 

contradicciones entre las clases sociales, lo que produjo 

actos de violencia, migracién forzada y abandono de los 

centros; algunos més apuntan inclusive al fin de la cultura 

maya; sin embargo, el septentrion maya florecié, y ese hecho 

esté yregistrado tanto en los sitios arqueolégicos de las 

Tierras bajas del norte, como enel Libro de los libros del 

Chilam Balam. 

De manera amplia, podria considerarse que tanto los 

factores ecolédgicos como econdémicos, politicos y sociales, 

repercutieron en la sociedad maya del Cldsico. Aunado a esto, 

las constantes migraciones y contactos provenientes del dArea 

del Golfo y del Altiplano central de México, vinieron a 

conjugar y mezclar nuevos elementos y cambios en el paisaje 

clasico maya. 

El abandono y la desintegracioén a que se vieron expuestas 

las ciudades, asi como, "[...}] todo Jo referente a las 

actividades sacerdotales y alas necesidades de la clase 

dirigente" nos indican que hubo un cambio fundamental en la 

estructura politica y social de los mayas, al desaparecer la 

clase sacerdotal y el sistema cldsico teocratico de gobierno, 

no obstante que la comunidad aldeana permanecié en los sitios, 

habitando los propios centros, o dispersdndose y formando 

otros poblados. Los datos que se tienen sobre ¢61 colapso del 

Cld4sico maya de las Tierras bajas del sur son de cardcter 

supraestructural, es decir, se sabe que el sistema politico de 

dominacién, ejercido a través de una burocracia, desde los 

centros civico-ceremoniales hacia los aldeanos, fue 

trastocado. El sistema calendérico de Cuenta larga y la 

ereccién de estelas desaparecié en esa drea; sin embargo, el 

nivel social aldeano persistié. Debié presentarse un colapso 

econémico~politico de altura, al perderse el control de la 

produccién, por parte de las clases dominantes de cada centro. 

Esta compleja situacién repercutié hondamente en los estilos 

artisticos de toda el area, puesto que se abandonaron unas 

formas y significados, e integraron nuevos motivos y temas a 

las obras; esta ruptura es visible justo enel efecto que 

produjo en las nuevas creaciones, al punto que se cobservan 

otras maneras y gustos artisticos. 

El siglo IX de nuestra era marca una importante transicién 

para la historia de las culturas, que los mesoamericanistas 

califican como el fin del Clasico, de las magnificas ciudades 

de las Tierras bajas del sur del drea maya, dando paso al 

horizonte cultural Poscldsico que va del siglo X al XIII para 

el Poscld4sico temprano, y del XIV al XV para el Posclasico 

  

31 A. Ruz L'duillier (1980), op. cdé., p. 275. Cfr. J. Fox (1987), Aaya postclassic state format ion, 

M. Rivera (3995), op. cut.
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tardio o reciente (900/1000 al 1500 aprox.) 

M. Rivera ha propuesto una divisién cronolé6gica para la 

Regién B, zona norte o Tierras bajas septentrionales, con base 

en elementos arqueolégicos y ceramicos: 

A nuestro modo de ver, el horizonte Poscldsico puede 

dividirge en esta region en tres fases, la primera de las 

cuales se caracteriza por la fusidn de la tradicidn Puuc 

con los elementos toltecas supuestamente. venidos del 

altiplano de México, por el predomino de la ciudad de 

Chichén TItz& y por la expansion de la esfera cerdmica de 

Sotuta (1,000-1,200 dC). Luego de una breve transicidén 

marcada por los tipos cerdmicos del complejo Hocabd (1, 200- 

1,300 dC) se entra en el Poscldsico tardio, con el auge de 

ja ciudad de Mayapdn y la esfera cerdmica Tasés (1,300- 

1,450 dC). Por wtltimo, Ja destruccién de Mayapdn, la 

didspora y reagentamiento de los grupos concentrados en sus 

alrededores dio nacimiento a una fase final, de 

descentralizacion politica y decadencia cultural que 

termina con el control hispano de gan parte de ila 

peninsula y el comienzo de la era colonial”. 

Este horizonte abre un proceso histérico muy interesante 

que se nutre de nuevos grupos del norte mesoamericano, de la 

mixtura entre antiguos habitantes de las grandes metropolis y 

pobladores de zonas sSimbidéticas e intermedias. Posibles 

oleadas migratorias del Altiplano central de Mesoamérica y de 

la costa del Golfo de México descendieron al escenario de 1as 

civilizaciones clasicas que estaban en proceso de 

desintegracién, decadencia y reacomodo. Sin embargo, el 

Posclésico es un horizonte cultural que irrumpe con nuevos 

brios en la vida mesoamericana, especialmente en las Tierras 

bajas del norte, pues florecen diversos grupos y expresiones 

sociales, con repercusiopjes de maxima amplitud en el ambito 

geocultural mesoamericano”™. 

Los principales actores en la escena poscldasica son 

producto de combinaciones socio—culturales, que van a dar paso 

32 Hasta 1697, los mayas de Tayasal, en el lago Petén Itzd resistieron a la inminente conguista 

espafiola. Para 1703, los ch'oles del Manché fueron sometidos detinitivamente y trasladados por la Audiencia 

de Guatemala al nuevo poblado Santa de Cruz de Chol. Vide M. Ruz (1992), p. 4-5, apud M. Leda fet al.], Del 

hatéa al siglo, 
. 

33 (1995), op. eff, p. 134. 

34 Ctr. J. Fox (1987), op. cft., J. Thompson (1970), Aaya distory and religion.



20 

a la consolidacién de nuevos sefiorios, ciudades y reinos®. 

Un elemento fundamental que mencionan los especialistas es la 

llegada de los “toltecas" a Yucatan, con afdn migratorio y de 

ecupacién. Se presume que gente salida de "Tula", a mediados 

del giglo X, peregriné parte de la ruta seguida, 100 afios 

antes, por gente del Golfo de México llamados chontales, es 

decir, mayas mexicanizados o “nahuats" hacia Chichén Itza 6 

Sin embargo, esta idea estad en el centro del debate, debido 

a que la antigtiedad de los elementos mayas .es mayor que la de 

logs toltecas ' de la Tula del Estado de Hidalgo. Aqui entran en 

cuestién las ideas en torno a los planteamientos miticos o 

reales sobre el hombre-dios Quetzalcéat1-Kukulcdn. En el siglo 

XVI, Diego de Landa refirio: 

Que es opinién entre los indies que con les Yzaes que 

poblaron Chichenizd, réind un gran sefor Ilamado Cuculcdn, 

y que muestra ser esto verdad el edificio principal que se 

Jlama Cuculcdn; y dicen que entré por la parte de poniente 

y que,difieren en si entré antes o después de los Yzaes 

t...2 

No obstante, es evidente que la region del Puuc, en las 

llanuras centrales de Yucatdén, present6 cambios significativos 

en la arquitectura, iconografia y ceraémica. Chichén Itza 

atraves6 por dos estilos artisticos principalmente, el Puuc 

gue florecié del R00 al 800, y el Puuc modificado que va del 

900 al 1250 aprox. 

Es probable que el fresco del Templo de los Guerreros, de 

esa ciudad ~actualmente desaparecido~, perteneciera al segundo 

periodo. En él se observaba un grupo de drboles -con atributos 

formales semejantes: gin raiz visible, pero con tronco y dos 

grandes ramas opuestas y cubiertas de follaje, sin ningun 

elemento zoomorfo o antropomorfo en ellos. Aunque las imdgenes 

se presentaron como escena de la vida cotidiana, se distingue 

una serpiente emplumada, que hace suponer que esto sucedifa en, 

un Ambiteo sagrado. Lo que permanece son las alfardas del 

Templo del Norte, con dos espléndidos darboles grabados, que 

  

35 Cfr. Pox (1997), op. cit., Henderson (1988), op. cit., p. 202, Proskouriakotf (1993), op. cit., 

Schele y Freidel (1990), op. cit., p. {346}. 

36 N. Rivera (1995), op. cid., p. 127. Cér. J. Thompson (1970), ap. cit 

47 D, Landa (1938), Aelecién de tas cosas de Yucatda, p. 71, Para un estudio profundo del mito 

congiltese A. Lopez Austin (1973), Hombre-dios: religién y politica en el mundo ndhuatl. 

48 Para un estudio de la evolucién estilistica, en las tierras bajas del norte, del Clasico al 

Poscldsico, constltese a R. Pifla Chin (1986), #istoria, arqueologfa y arte prehispdaico, p. 75-96
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ostentan los siguientes atributos: raiz unicéfala, de perfil, 

zoomorfa con trompa y fauces abiertas, el tronco recto y seis 

ramas frondosas, rodeados de aves e insectos y enredadera en 

flor. En lo alto, un hombre-reptil-pdjaro. Al interior del 

Templo hay otro relieve, en el que se distingue el etalle de 

un &rbol, con algunos de los motivos arriba sefialados”’. 

Las migraciones poscldsicas de grupos "nahuats", posibles 

combinaciones o hibridos de mayas y nahuas, o fronterizos a 

los mayas, que se expandieron por via maritima y terrestre, 

asentandose en la peninsula de Yucatan, se encuentran 

documentadas en algunos de los Libros del Chilam Balam. Los 

propios itzées son parte de esas oleadas, caracterizados como 

grupos militaristas, expansionistas que ocuparon desarrollos 

urbanos existentes, como Chichén Itz& y Mayapdn, asimilaron 

maneras indigenas de produccién, distribucién y consumo de los 

bienes materiales y culturales. Los putunes fueron el grupo 

maya chontal que se localizaba en el sur de Campeche y norte 

de Tabasco, cerca del rio Grijalva. Los itzdées son 

considerados putunes (maya~chontal, chentalli es voz ndhuati 

que significa extranjeros), gente que no ‘construy6 grandes 

centros o no desarrollé la arquitectura del Clasico, pero que 

dominaba la navegacién de la zona tanto del mar como de rios y 

gus afluentes, lagunas y lagos. Como indica Rivera, Chichén 

Itzé tuvo un brillo civilizatorio que va del siglo X al XIII. 

Ahi coparticiparon varios grupos étnicos que constituyeron una 

alianza politica caracterizada por una _ fuerte mezcla de 

elementos mayas y del Altiplano central. En su Relacién de las 

cosas de Yucatén, Diego de Landa rescat6 lo siguiente: 

Es pues Chichenizdé un asiento muy bueno a diez leguas de 

Izamal y once de Valladolid, en Ja cual, segun dicen los 

antiguos indiog, reinaron tres sefiores hermanos los cuales, 

gegin se acuerdan haber ofdo asus pasados, vinieron a 

aguella tierra de la parte del poniente y Juntaron estos 

asientos gran poblaciédn de pueblos y genres. Ia cual 

rigieron algunos afios en mucha paz y justicia 0 

Desde 1842, cuando John Lloyd Stephens y Frederick 

Catherwood llegaron a Chichén Itza, el lugar ha sido 

continuamente estudiado. 

Mayapdn la sucedio como unidad de gobierno con espectro 

regional, del siglo XIV al XV. Después de esto, las Tierras 

bajas del norte tuvieron que recomponer sus unidades sociales, 

politicas y culturales. Las guerras intestinas, las luchas por 

los poderes locales y de linajes, provocé la caida de Mayapdan. 

  

39 Estas indgenes pueden ser observadas en la obra de R. Pitta (1986), id/d., ldms. XII, KILI 

40 (1938), p. 216.
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A la llegada de los espafioles, el septentri6én maya se 

encontraba desintegrado social y culturalmente. 

M. Rivera (1995) y A. Izquierdo (1993) respectivamente 

apuntan, que el poder y orden politico de esas sociedades 

tuvieron cambios cualitativos del Clasico al Poscldsico. En el 

primero se ha visto que los gobernantes legitimaron una 

concepcién de ascendencia divina. De ahi que la importancia de 

los linajes y la pertenencia o cercania a éstos, era 

determinante para el ejercicio del poder. Los dirigentes 

crearon una vasta iconografia en la que se asociaron y 

emparentaron con los dioses 

Uno de los elementos que desaparecié ° disminuyd 

visiblemente en el Poscldésico fue el levantamiento de estelas; 

ge ha observado que servian para registrar las historias de 

los linajes, ellas representaban “[...] el respaldo de las 

Givinidades a la actuacién del gobernante ya la,continuidad 

en el poder del linaje al que pertenecifa"™. También 

desapareci6é la inscripcién calenddrica de Serie inicial en las 

estelas, en parte por ila ruptura arriba mencionada. El 

gobernante ya no tenia una relacion céosmica absoluta ni divina 

gue requiriera un cémputo del tiempo desde el ‘origen'. Ya no 

existia el encargo de sustentar, desde lia Tierra, la 

estructura y el equilibrio del Cosmos. Sin embargo, en el 

Cédice de Dresde si se le encuentra, probablemente porque se 

piensa que eg reedicion de una obra claésica. En el Posclasico, 

agumir el poder ya no es un asunto de herencip innata, sino de 

prueba, aun perteneciendo a un linaje poderoso”. 

Para la época del Poscldsico, el repertorio iconogrdfico se 

transformé en signos bélicogs: hachas, escudos, lanzas, aguilas 

y jaguares en batalla o devorando corazones. Esta parafernalia ~ 

sustituy6 la barra ceremonial, al cetro con la cabeza del dios 

K, el de los linajes, asi como al rostro solar de Kin. Enormes 

serpientes emplumadas descendentes, simbolo de Quetzalcoati-~ 

  

41 Bs ¢] caso particular del dios K (P. Schellhas (1904), fepresentat ions of deities of the maya 

aanuscripts), Bolon Dz'acab (Nueve generaciones) o Canhel entre los yueatecos -presente en el Codice de 

Dresde-a quien se consideraba deidad de los gobernantes (L. Schele y ME. Miller (1986), The blood of 

kings, . 73}, Ostentaba la autoridad junto cos el linaje, representaba la sangre de los antepasados 

gobernantes, y su iconografia en las estelas del Cldsico es la cabeza de} cetro que portan loa gobernantes 

y los hombres de} poder 

42M. Rivera (1995), op. cit., p. 137, M. Ayala (1995), “La escritura, el calendario y la numeracién." 

p. 412-413, apud L. Manzamilla, Aistoria antigua de México. 

43 EL ‘Libro de las Pruebas", 0, “Lenguaje de Zuyta", en el didro de los. fibres del Chilan Balan 

contieng wn cuestionarzo que debia responder el aspirante al puesto de halach uinic (gobernante), demostrar 

que su agcendencia provenia de Zuyta, lugar tolteca posiblemente nitico, y que conocfa el Lenguaje 

esotérico.
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Kukulcan, deidad traida por los migrantes del Posclasico, 

vinieron a sustituir las imagenes del “monstruo de ila tierra", 

deidad clasica, simbolo de jo sagrado, - habitante del 

Inframundo, raiz y sustento dei drbol primigenio. No obstante, 

ese y otros elementos permanecieron en la iconografia del 

Cédice de Dresde por tratarse de un libro manuscrito, copia de 

un arquetipo del Clasico, en el que observamos elementos de 

ambos fhorigontes, esto es, la obra recreé el estilo clasico, 

no obstante que fue actualizada a las formas a@el Poscldsico. 

3. Aspectos culturales. 

Uno de los placeres intelectuales que nos ofrecen las 

tecnologias modernas, es la de disponer de herramientas y 

recursos gréficos que facilitan la reproduccién de materiales 

unicos o de existencia limitada. La Revolucion de Gutenberg 

trastocé el universo de las culturas, y posibilité formas de 

comunicacién y expresién, que difunden el quehacer artistico, 

a través de los tiempos, y nos permiten . acercarnos, 

virtualmente, a los documentos originales. 

Gracias a los medios grdficos y al vasto repertorio 

testimonial del drea maya, es posible aproximarse al estudio 

de fuentes primarias, que versan sobre las actividades 

primordiales y cotidianas de sus antiguos habitantes, quienes, 

con una gran riqueza y fuerza de costumbres y prdcticas 

rituales, cumplidas alo largo de sus cicles calendarizados, 

dejaron la impronta de su proceder socio~historico. Esto quedé 

plasmado en obras fundamentales que reflejan cémo concebian y 

elaboraban su cultura. 

_ De los rasgos que Kirchhoff presenté como caracteristicos 

de Mesoamérica destacaré los siguientes: 

Escritura jeroglifica; signos para numeros y valor relativo 

de éstog de acuerdo a la posicidén ocupada; libros plegados 

estilo biombo, anales histdéricos y mapas. 

Afio de 18 meses de 20 dias, més 5 diag adicionales; 

combinacion de los dos periodos anteriores para formar un 

ciclo de 52 aflos; fiestas al final de ciertos periodos; 

dias de buen o mal aglero; personas llamadas segtin el dfa 

de su nacimiento. : 

Uso ritual de papel y hule; ciertas formas de sacrificio 

humano [...]; 13 como nimero ritual; una serie de deidades 

f...d3 concepyo de varios ultramundos y de un viaje diffcil 

a ellos [{...] 

nn 

44 (1967), p. 9
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Esos elementos estuvieron presentes en la cultura maya, y 

se ubican en las vertientes primordiales de este estudio, ya 

que en ellos se distinguen las formas arboreas. 

Sumergidos de algin modo en el ser y quehacer de los 

antiguos habitantes de aquella drea, mencionaré ciertos 

aspectos de interés sobre los mayas precolombinos. 

a) La Cosmovision. 

Los mayas observaron su entorno y crearon cuerpos explicativos 

de los procesos vitales y sus relaciones. Una red tejida con 

hilos miticos y simbdélicos, montada en el estudio de los 

ciclos naturales y celestes, validé la formacién de una 

cosmovisién mdgico-religiosa, caracteristica de su 

pensamiento. 

Uno de los momentos fundamentales para la consolidacién de 

la cultura maya fue el paso dado de las aldeas a los centros 

civicos; en las primeras predominaron las concepciones mdgico-— 

animistas del mundo, en donde los objetos y las 

manifestaciones naturales posefan fuerzas que los activaban 

internamente y los proyectaban enérgicamente en la vida de los 

grupos sociales; a diferencia de ios centres civicos en donde 

se constituyeron y consolidaron los conceptos religiosos 

propios de la Cosmovisién maya. Ambos modos de vida 

coexistieron. 

En la Cosmovisién maya, las prdcticas rituales obedecieron 

a extensos panteones, revestidos de viejas y renovadas 

teogonias. La observacién de los productos de la tierra, de 

log bosques, de las especies animales, de log cielos y sus 

interconexiones posibilitsé cultos que se emitieron 

primordialmente, a la divinizacion de las actividades, oa la 

interiorizacién de lo sagrado en los objetos y procesos 

circundantes. Todo aquello que los mayas agregaron a su 

entorno y que ha tlegado a nuestro tiempo, como objeto 

arqueoldégico, fuente documental, tradicién ancestral, 6s 

reflejo de lo que sus creadores hicieron, en un contexto 

cultural con fuerte raigambre agraria. 

El tiempo es uno de los conceptos esenciales de la 

Cosmovisién maya. Se le concibis de manera ciclica y 

transcurriendo como una(s)} rueda(s) que al término respectivo, 

daba(n) inicio a otra(s) semejante(s) a la(s) anterior(es). De 

esto dan testimonio los distintos calendarios y mediciones 

mayas, producto de observar los procesos agricolas, los 

cambios climdticos, las lunaciones y el conjunto celeste. 

Un estudio sistemdtico del tiempo, en donde se concibié la 

presencia humana integrada a los procesos césmicos y divinos,
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trajo consigo una concepcioén estrechamente ligada al 

conocimiento del pasado, presente y futuro, elevdndolo a rango 

especializado, desarrollado por grupos especificos de 

sacerdotes y amanuenses dedicados a la busqueda de un ritmo 

primordial, medido en un computo extraordinario de eras, 

series, afios, cifrado en la observacién de los cuerpos 

celestes. Crearon dos tipos basicos de calendarios: el Haab o 

afio solar de 365 dias y, el almanaque sagrado de 260 dias, 

llamado también Tzolkin®. con ambos formaron la Rueda 

calendérica que les permitié obtener los periodos de 52 afios. 

El concepto europeo de tiempo, planteado como una sucesion 

lineal del acontecer, organizado en pasado, presente y futuro, 

difiere del tiempo maya mesoamericano en cuanto ciclico y 

recurrente. Actualmente, se tienen registros documentados de 

grupos mayas de las Tierras altas de Guatemala, que conservan 

el calendario ritual de 260 dias 

El Cédice de Dresde esta formado principaimente por yarios 

“tgolkinob", cuentas de dias o almanaques de 260 diag’ En 

esos calendarios se empleé un sistema numérico vigesimal con 

base en el valor posicional de los signos, destacando el uso 

del cero. 

Otro de los conceptos fundamentales de la Cosmovisién maya 

es la estructura y los elementos que conforman el Universo. En 

sus historias sagradas, el Cosmos esta organizado en tres 

grandes planos cuadrados, superpuestos horizontalmente: e1 

Cielo o Supramundo, el mundo que habitan les gseres humanos o 

superficie de la Tierra, y el Inframundo o bajo la Tierra. A 

su vez los ultramundos se subdividen en trece cielos y nueve 

submundos. Dichos estratos estaban unidos y atravesados por el 

4rbol sagrado, la Ceiba, “Yaxché" ~en maya yucateco significa 

Arbol primero, principal-, ubicado en el centro del Mundo, 

cuyas ramas se extendian a los cuatro rumbos cardinales y sus 

raices lo ligaban sdélidamente al Inframundo”. Este modelo 

cosmografico esta documentado en las fuentes mayas 

fundamentales: en los "Textos proféticos de katunes aislados", 

en la profecia llamada "Episodio de Ah Mucen Cab en un Katun 

li Ahau", de El Libro de los Libros de Chilam Balam, asi{ como 

en El Popol Vuh o Libro del Consejo. En esas hierofanias se 

  

45M. Coe (1992), op.cit., D, Landa (1938), op. ert., B. Tedlock (1992), Pine and the Highland Maya. 

46 Para un estudio del tiempo en jos nayas actuales consiltese la obra de B. Tedlock (1992) 

47 E. Férstemann (c1901, 1906), Commentary on the maya manuscript in the Royal Public Library of 

Dresden, B. Thompson (1988), op. crt 

48 “axis mundi, sostenedora de los cinco puntos del universo y lugar de solaz ea el Paraiso segin los 

yucatecos; ratz del linaje a decir de log tzeltales, la ceiba, ef drbol sagrado, nantuvo -y nantiene- su 

vigencia ritual entre los nayas." M. Ledn [et a/.] (1992), op. cit., p. 144,
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encuentran elementos de la Cosmovisién, correspondiente al 

Poscldésico maya de las Tierras bajas del norte (mayas 

yucatecos) y de las Tierras altas del sur (mayas quichés). 

Asimismo, en ellos se lee que los tres niveles del Universo 

estaban habitados. Los seres humanos eran los principales 

pobladores de la superficie’ terrdquea y su papel egencial era 

alimentar y reverenciar a las deidades, asi como precrear y 

ensefar alos hijos esas tareas, .con el fin de conservar el 

equilibrio y la vida del Universo. Destaca la presencia de 

tres tipos de deidades que habitaban respectivamente los tres 

planos del Cosmos: ’ 

1. 4 abkatunes, habitantes del Inframundo y sostenes del Mundo 

2. 4 bacabes, habitantes del Supramundo y portadores de las 

regiones celestes, asociados con las constelaciones y 

estrellas 

3. 4 chaques, moradores de los cuatro dngulos terrdqueos y 

celestes, habitantes de las copas arbdéreas, nutmenes del 

viento y la lluvia, asociados a un color simbdélico: rojo- 

este, © blanco-norte, negro-oeste, amarillo-sur. Chak 

significa tambien rojo y fuerte. Su presencia destaca en el 

Codice de Dresde”. 

Esta visién césmica se orienté a elaborar centros sagrados 

precisamente en donde se encontraba el Yaxché, y los otros 

cuatro arboles, colocados respectivamente en las cuatro 

esquinas del Mundo, direcciones o rumbos cardinales. En el 

Cédice de Dresde, a diferencia del de Madrid o Tro-Cortesiano, 

no se ve esa colocacién grdéficamente, pero si aparecen puestos 

sucesivamente. 

Los érboles formaban parte primordial de la estructura 

césmica y cosmogénica de los antiguos ~y actuales- mayas, pues 

se les conoc{a, y ain hoy se les distingue como uno de los 

seres primigenios que aparecieron en la faz de la Tierra. Sus 

atributos y funciones se diversificaron, por lo que al 

estudiarlos iconogrdéficamente, los encontramos como objetos 

polisémicos. A continuacién presento una lista de 

caracteristicas o cualidades atribuidas a la figura arborea: 

a) sgimbolizaban el sostén de los cielos, atravesaban 

verticalmente y unian los tres niveles del Universo: 

Supramundo, mundo terrestre e Inframundo (Cddice de 

Madrid), 
b) portaban o cargaban dioses, como los chaques y los bacabes 

(Cfr. Cdédice de Dresde, Ritual de los bacabes), 

c) eran ancestros del hombre (Popol Vuh), 

d) fungian como vias de acceso a los ultramundos (ibid.), 

  

49D. Landa (1938) op. eyt., p. 118-120, passin., B. Thompson (1934), “Skybearers, colors and 

directions", R, Arzdpalo, ed. (1907), #2 ritual de los bacabes
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e) representaban y estaban colocados en las cuatro 

direcciones, rumbos o esquinas que definian el camino solar 

- diario y anual, regido por los equinoccios y los 

solsticios, eran los limites o esquinas de este mundo 

(Cédice de Dresde), 

f£) probablemente de ellos prevenia o eran proveedores del 

tiempo y temperamento climaético (Ritual de los bacabes), 

g) ellos eran uno de los instrumentos de sacrificio para 

alimentar y agradar a_ los dioses (Cddices de Dresde y 

Madrid), . : 

h) de ellos se obtenfa el papel de los libros sagrados (Cfr. 

. Cédice de Dresde, de Madrid y de Paris), 

i) de ellos se obtenian bebidas magico-religiosas como el 

balché., y frutos ° semillas para preparar harins 

comestible, 

j) los Arboles eran ~-y son- centros sagrados, fronteras y 

caminos, demarcaban y conducian o enviaban desde su 

posicidén, aquello de lo que eran capaces: 1a liluvia, el 

viento, el frio, el trueno. 

La imagen del arbol tuvo un. lugar sobresaliente en el 

repertorio iconograéfico maya por la polivalencia de los 

significados que se le asignaron. En el caso particular de la 

forma arbérea del Cddice de Dresde, presenta numerosas 

cualidades simbélicas. Al analizar sus varios significados, 

encontramos una estrecha relacién con los elementos de vida y 

génesis maya. Algunos estudios etnogrdéficos,. sefialan la 

vigencia de practicas y creencias antiguas”. Inclusive, 

algunas etnias y comunidades mayas se ubican ideolégicamente 

en el centro del Universo y conciben a la Tierra como una 

estructura cuadrada o rectangular completamente rodeada por 

mar, como una isla: 

La estructura del universo puede pensarse sostenida por 

cuatro drboles gigantescos, cuatro columnas (cakchiqueles y 

kekchis), cuatro serpientes (chort{s), - cuatro reldmpagos 

(tojolab'ales), o cuatro montafias (tzotziles), si bien para 

los tgotziles de Larrdinzar se mencionan ocho pilares, 

mientras que segtin los chamulas el mungo lo sostendria, a 

manera de un atlas cristiano, San Miguel”. 

b) £E!1 Arte y la Escritura. 

La palabra Arte proviene de Ars, Artis en latin, y ésta del 

griego Téchne. En el pensamiento aristotélico, ese concepto se 

  

50 Cfr. R. Redfield y A. Villa Rojas (1934); A. Barrera Vazquez (1965); 5. Tax (1964), en 5. Vogt y & 

Ruz (eds.); J. £. Thompson (1970), W. Hanks (1990), D. Freidel, L. Schele, y J. Parker {1993} 

§1 M. Leon {et a/.] {1992}, op, cft., p. 220
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refiere auna dimension humana -y por tanto, artificial-, 
donde la totalidad de potencialidades son de naturaleza 

elevada, intima, sensible y espiritual. 

La Techné y la Poiética van de la mano, es decir, e1 Arte 
es técnica y creacién. Siguiendo las ideas del estagirita, la 
produccién material y la realizacién espiritual son dos de las 
caracteristicas esenciales del Arte. En la actualidad, las 

obras de la Antigtiedad grecolatina sop, uno de los arquetipos, 

por excelencia, del Arte y la belleza™. 

En el siglo XIII, cuando se pinté6 y escribid el Cédice de 

Dresde, los hombres europeos libres de la alta Edad Media 

practicaban las artes liberales: gquadrivium ° artes 

matematicas (aritmética, mtsica, geometria, astronomia), y el 

trivium o artes de la elocuencia (gramdtica, retorica, 

dialéctica); ademas de las artes mecdénicas (las médicas y las 
artesanales), que R. Santoni ha caracterizado como la "[...] 

capacidad teérico~prdctica para organizar y realizar una 

actividad gracias al uso racional de las cognigiones y las 

aptitudes, asf como al uso de un mecanismo idéneo"™ 

El Arte, como actividad independiente o auténoma nos llega 

del Quattrocento europeo. En nuestro caso, no contamos con 

documentos del pensamiento maya mesoamericano al respecto, 

mas, la aplicacién del término a piezas creadas a lo largo de 

la historia de la humanidad nos hace pensar que las obras de 

arte son sistemas simbdédlicos o lenguajes que expresan y 

comunican cualidades y atributos culturales: 

Los sistemas simbdédlicos como organizadores de la 

experiencia del hombre. Actitudes y valores surgen de las 

percepciones gocialeg que obtenemos en Ila experiencia. Las 

percepciones gon selectivas y fundamentalmente vemos 

aquello gue nuestros conceptos y simbolos nos permiten 

reconocer y manejar. Al permitir que el hombre distinga 

entre lo real y lo posible, entre el hecho y el ideal, la 

capacidad simbélica pogibilita un pensamiento, ético que no 

estd nunca definitivamente dado sino haciéndose", 

Desde el llamado Arte rupestre o arcaico, hasta el Arte 

virtual por computadora, la humanidad ha ejercitado 

actividades propiamente creativas, interactuando con 

propésitos, medios y fines sociales de diversa indole. 

52 Aristételes (1968), Aetafisica. Libro primero, p. (3/-4. V. Aspe (1993), £/ concepto de técnica, 

arte y produccién en la filosofta de dristételes. 

53 2. Santoni (1996), Nostalgia de! naestro artesano, p. 83. 

54 B. Cassirer (1998), Filosoffa de las fornas sinbélicas, v. 1



29 

En este tiempo, Gillo Dorfles ha hecho una reflexion 

pertinente en torno al Arte y algunas de sus facetas: 

Mientras el arte fue inseparable de Ila vida social, 

religiosa, cultural -los ritos y los mitos-; mientrag 

reflejo ja imposicion técnica y cientifica de la 

civiligacion a la que pertenecita; mientras la artesanifa fue 

arte y técnica a la vez, mientras la mecanizacioén no sacoé 

el alma a las cosas y no sacé el arte a log objetos, el 

hombre no gintié la necesidad de gspecular en torno a@ egos 

dos principiog (arte y psicologia)™. 

Una preocupacién contempordnea es precisamente la planteada 

por la Psicologia, como disciplina de la percepcién y el 

compertamiento, que busca la comprensién de los procesos y 

mecanismos perceptuales’ del Arte, asi como su articulacién y 

asimilacién. 

Las Artes son derivaciones adecuadas, sensitivas, de 

tecnologifas y lenguajes ya existentes. El Arte es una 

actividad humana que resulta de distintos procesos histdéricos 

de produccién cultural y en la medida que los grupos sociales 

han ido diferenciando técnica y colectivamente el trabajo y la 

produccion, el Arte se ha ido definiendo como una 

manifestacién propia de productores de cultura y de bienes 

culturales. El Arte, en tanto actividad humana, atraviesa y 

permea la vida social, y se expresa culturalmente en la 

elaboracién y creacién de objetos, relaciones y procesos que 

buscan. satisfacer y producir principalmente necesidades 

estéticas, tales como el gusto por una percepcidn ° 

sentimiento, y el placer que se obtiene del encuentro sensual 

e intelectual de.un sujeto y un objeto artistico, en un 

proceso dialéctico. El Arte es producto de la capacidad humana 

de recrear e innovar la realidad percibida, vivida, en wna 

propuesta original que la desdobla en derivaciones culturales. 

A través del Arte, la humanidad crea lenguajes simbdélicos, por 

los cuales. se comunica y establece puentes con sus 

espectadores®, 

Con estas ideas, sdlo se ha esbozado el concepto de Arte 

con el afdn de introducir a las siguientes consideraciones. 

El Arte maya debis nacer de necesidades magicas, 

religiogas, politicas, pero su realizacion incluys 

creatividad, originalidad, técnica e imaginacién. Si bien es 

55 G. Dorfles (1962}, Stabolo, conunicactén y consumo, apud H. Pérez (1995), Ba pos del signo..., p. 

254. 

56 J. Acha (1981), Arte y sociedad... p. 9-33, E. Cassirer (1971-72), Filosoffa de las formas 

sinbélicas, v. 1. B. Cassirer (1997), dntropologia filoséfica, p. 206-251
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cierto que tuvo funciones diferentes a las de satisfacer 

necesidades estéticas o artisticas, de contemplacién y placer, 

es pertinente sefialar que conjuga, de manera espléndida, 

formas pldsticas y grdficas, de contenidos varios, tales como 

calendariog, mitos, historias oficiales y otros. 

En los mayas, el Arte y la Escritura se encuentran 

intimamente ligadas, ya que se realizaron en las mismas 

superficies y en los mismos soportes; as{ las encontramos 

juntas en las piezas cerdmicas y liticas, en las obras 

arquitecténicas y librarias. Los mayas desarrollaron las Artes 

visuales y la Escritura, como sistemas simbdlicos sustentados 

en imagenes pldsticas y signos graéficos expresivos y 

comunicativos. La fuerza de sus formas radica en su plenitud 

visual y conceptual, 

A lo largo del tiempo y del drea maya se realiz6é una 

exuberante produccién plastica, en la que se incorporaron 

signos y simbolos que recogieron las expectativas ideoldgicas 

mayas. El repertorio iconograéfico, a través de sus daistintas 

etapas y regiones, presenta una rica variedad de tipos 

artisticos, No obstante, una de ias cualidades que distingue 

cierta coherencia y correspondencia en los estilos es la de 

presentar en un signo, figura o escena, la formulacion 

sintética de proyecciones histéricas o subjetivas complejas. 

En gran medida, los signos plasticos que asumieron formas 

antropomorfas, fitomorfas y zoomorfas (algunas fantdsticas) se 

acompafiaron de signos grdéficos: glifos numéricos y 

calendadricos, logogramas y glifos fonético-sildbicos 

(escritura mixta). 

Al parecer, los antecedentes de la Escritura maya se 

remontan a las 4reas olmeca y zapoteca, de donde pasé a las 

Tierras bajas del sur, para luego extenderse y desarrollarse 

por la mayor parte del espectro cultural maya, sin embargo las 

Tierras bajas del morte presentan menos inscripciones que las 

del sur. Uxmal y Chichén Itza son las dos ciudades del norte 

de la peninsula de Yucatan, que poseen el mayor numero de 

glifos. Esta magnifica tecnologia de registro se constituy6 en 

un sistema grafico consistente y construido de elementos 

formales caracterizados por un estilo pldéstico original, en el 

que sus signos pueden ser leidos, ya que observan un 

comportamiento gramatical ldgico. Asi, lo que distingue a esta 

Escritura es, que sus textos se inscriben en un ambito de 

comunicacién y expresioén plastica, y en ese caso podemos 

hablar de textos visuales y verbales representativos de los 

bienes culturalies mayas. 

Las formas arbdéreas del Cdédice de Dresde estan inmersa en 

un escenario mas vasto y abundante en repertorio icénico. Es 

preciso sefialar que el total de la obra no puede ser percibida 

en un coup d'oeil como se haria con una pintura de caballete o



31 

una estampa. Es una obra que requiere ser vista por escenas, 

de manera paulatina. Cabe destacar que esos signos forman 

parte de un binomio complejo: Arte y Escritura. En el Dresde, 

ese Sistema dual se articula arménicamente, pues conjuga 

disefios pld4sticos que manifiestan una textualidad y dan 

contexto significativo a lo escrito. El Aambito espacial y 

lingtiistico de las formas pictéricas esta integrado a un 

conjunto amplio y mixto de elementos grdficos con las 

siguientes cualidades: 

Se les llama glifos -hiereglifos o jeroglifos~, por un uso” 

generalizado de esos términos, para describir esos signos 

escritos. Stricto sensu, estos conceptos se referfan 

originalmente a escrituras sagradas de la Antigtiedad, con 

caracteristicas no alfabéticas ni fonéticas. Ahora pueden ser 

logograficos, puesto que son unidades que expresan palabras; 

fonético~siladbicos en cuanto que algunos tienen sonidos 

compuestos asignados convencionalmente; iconogrdaficos ° 

pictogrdficos porque algunos o partes de ellos son imagenes 

simbélicas, 9 representaciones plasticas y figurativas de 

concreciones”!, 

La distincién de estos términos esta en proceso de 

construccién debido a que la Jlingiiistica, como disciplina 

cientifica, no ha concluido su estudio sobre los diferentes 

tipes de escrituras y lenguajes, de ah{ que las fronteras 

entre logogramas, iconogramas y pictogramas no estén sefialadas 

definitivamente. En la Escritura maya se acentua esa 

indefinicién, debido a gue aun no se tiene todo el 

desciframiento, por lo que resulta inconveniente decir que un 

signo escrito es sdélo pictograéfico o sélo fonético. 

Por otra parte, la concepcidn occidental de valorar los 

grados de evolucién entre las escrituras logogrdéficas y las 

alfabéticas ha ido cambiando, ya que ha tenido que modificar 

gus apreciaciones sobre el papel de hito enel paso de 1a 

humanidad prehistoérica a la historica, y de evolucién lineal 

hacia los caracteres alfabéticos. Esta- consideracién tiene 

lugar, en cuanto que una valoracion etnocéntrica de la 

Escritura, deja al descubierto la incapacidad de dialogar con 

otras voces, y de escuchar el concierto plural y amplio de 

civilizaciones. El encuentro con formas de registro, 

comunicacién y expresién distintas, ha propiciado pensar que 

no existe un solo camino a seguir ni todas las culturas han 

desarroliado ese instrumento de comunicacién. De ani que sea 

pertinente reconsiderar a la Escritura como parteaguas, en el 

sentido de que en la actualidad existen grupos humanos sin 

esta herramienta, pero incluidos en el devenir histérico. 

  

57k. Gaur (1992), 4 dastory of writing, Y. Knorosov (1955), Za eseritura de los antiquos aayas, K. 

Ayala (1995), op. cit
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Cabe aqui considerar que el Cédice de Dresde es un libro 

manuscrito que conjuga un continente artistico y escrito, con 

un contenido calenddrico y religioso. Asi como las estelas, la 

cerémica y la arquitectura han cambiado sus funciones y fines, 

el Cédice de Dresde o Dresdensis tiene actualmente, valores 

diferentes a los que lo originaron: es une valioga antigtiedad 

o pieza argueolégica, documento historico y testimonio 

artistico, que forma parte del patrimonio cultural de 1a 

humanidad, bajo resguardo de la Sadschische Landsbibliothek de 

Dresde, Alemania.
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IL. EL CODICE DE DRESDE. 

“La escritura es un procedimiento del que se vale el 

hombre para fijar por medie de signos. la lengua que es 

fugitiva por naturaleza." 

A.  Definicidn codicoldgica. 

El Cédice de Dresde o Dresdensis es un libro manuscrito y pintado por mayas 

de las Tierras altas del norte, en el area mesoamericana durante el 

Posclasico temprano (ca. 1200-1250). 

Se le llama cdédice (del latin caudex, codex, -icem, que significa 

corteza de érbol), porque asi se designa a los libros manuscritos 

generalmente anteriores a la invencién de la Imprenta ~ocurrida en el siglo 

XV-, compuestos de hojas agrupadas en forma cuadrangular o rectangular. En 

los cédices europeos, los folios de papel, pergamino o vitela se doblaban, 

cosian y hacian cuadernos, mientras que en los cédices mesoamericanos las 

hojas formaban una tira y ésta se plegaba formando un biombo. 

Los libros manuscritos europeos y orientales que incluyen miniaturas, 

ornamentaciones, pinturas, etc. se llaman iluminados, mientras que los 

libros mesoamericanos son nombrados de varias formas, porque la propia 

escritura es pictogrdfica. Esto hace que se les denomine como pinturas, 

manuscritos pictograficos, libros icdnicos, pintades, jeroglificos o 

cédices indistintamente”. 

En la historia de los libro del Viejo Mundo, los cédices sucedieron a 

los rollos de papiro o volimenes de la Antigiiedad egipcia y grecorromana,. y 

antecedieron alos libros impresos xilogréficos y tipogréficos. El 

ejemplar europeo més antiguo que se tiene es el fragmento del Codex De 

pellis macedonicis (De las gquerras macedénicas) copiado a fines del siglo TI 

© comienzos del II®. 

Con el nacimiento y desarrollo de los libros impresos, los cédices 

fueron desplazados, pero no desaparecieron. Durante el siglo XVI continuo 

su elaboracion, en monasterios europeos, asi como por escribas del Nuevo 

Mundo, y su hechura perduraré hasta nuestros dias, en lo que se conoce como 

libros de artistas que podemos definir como los libros producides por 

artistas y creados como objetos de arte visual. Estas obras se identifican 

con el arte conceptual, que privilegia la estructura del lenguaje 

  

58 L. Hitez (1994), Manual de paleogratfa, p. 85. 

59 Sobre libros manuscritos vide A. Millares (1988), Introducciéa a la historia del libro, 8. Dahl 

(1991), Historia del Libro, 3. Iguiniz (1946), £/ libro: epitome de bibliologfa. De 1o3 libros manuseritos 

iluminados vide 0. Bland (1959), d Aistory of book illustration, Sobre cédices megoamericanos vide 6. 

Brotherston (1997), Ze dnérica sadfgena en su literatura... p. 112. 

60 Fide Mallares (1988), op. c/é., p. 29-31, 42, Dahl (1991), op. cit,
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especifico de la obra de arte”. 

De los manuscritos del Nuevo Mundo, los ejemplares més antiguos que se 
conservan son trozos de libros mayas del periodo cldsico encontrados en 
Uaxacttin, Guatemala, en Altun Ha, Belice, en Copdn, Honduras, en Ceren, El 
Salvador, en El Mirador, Chiapas, ademas de otras partes; sin embargo, su 
estado fisico es lamentable, exempli gratia, el Cédice El Mirador es un 
pequefio bloque fdésil emnegrecido, donde las hojas interiores se han 
desintegrado, siendo imposible de desplegar y leer. Mientras que el Cedice 
de Dresde es, posiblemente, copia de un arquetipo perdido, del Clasico, 
actualizada al Posclésico, y es uno de los libros mesoamericanos mds 
antiguo que podemos ver y leer. En este contexto, la palabra arquetipo 
(del latin archetypum y del griego archetypos, archein ser el primero y 
typos modelos) se refiere al ejemplar original de un cédice, conocido o no, 
del que derivan todas las copias existentes de un texto™, Es importante 
sefialar que cuando hablamos de libros manuscritos antiguos nos referimos 
principalmente a copias y no a los originales, debido a que la fragilidad 

del material hace dificil su conservacion. 

En vasijas policromadas del Cldsico tardio de Guatemala podemos 

observar las imdgenes més remotas de cédices, as{ como a los escribas y 

pintores en sus labores. Estas escenas se acompafian de textos glificos que 

incluyen las firmas de sus creadores compuestas por el nombre, linaje y 

propiedad de sus oficios y artes. 

Una de las obras de consulta fundamental para conocer el maya yucateco, 

hecha al final del primero y principios del segundo siglo novohispano, es 

el diccionario o Calepino maya de Motul adjudicado al fraile Antonio de 

Ciudad Real. En 6] se lee la traduccion al espafiol de palabras mayas, cuyos 

glifos han sido identificados por los epigrafistas y que son utiles para 

observar la intima relacién que los mayas sostenian entre la accién de 

escribir y pintar. Por ejemplo: ' 

dzib o tzib: “escribir... pintar y debujar"' (v. 1, f129v), 

u-dzib: se ha traducido como su pintura-escritura 
Auun: “papel, carta o libro” (v. 1, £209v) 
uinba: “ymagen Figura y retrato en general" (v. 2, f448v) 

61 Destacan ios trabajos realizados por la comunidad de la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la 

UNAM, quienes kan desarroliado uaa labor original al respecto. Por su parte, la Biblioteca México abrid la 

exposicion Fl Arte de Jos Libros de artistas, cuatro décadas (warzo-junio 1999), vide Ta Jornada (México), 

Cultura. 29 mar. 1999, p. 26. Para una definicién autorizada de ambos términos vide Library of Congress 

{1996}, Subject Headings, v. 1, en la entrada artists’ books, J. Acha (1981) Arte y Sociedad, p. 138-194. 

62 J. Marcus (1992}, Mesoamerican writing..., p. 80, 6, Brotherston (1997), op. cit., p. 112. 

63 Frde J, Martinez (1993), Prcefonario de dibliologta, 

64 Para una referencia reciente sobre lectura de glifos con firma de artistas, vide D. Reents (1997), 

"Cerdmica maya", p. 21-29, apud Argueologia Mexicana, vol. ¥, n. 28 (nov-dic).
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uinciliz: “cosa labrada-o pintada de labores y pinturas figura pintada o 

debuxada albino al natural que parece estar biva" (v. 2, f449v) 

uooh: "caracter o letra", 

uooh tah te: "“escrivir’', 

uooh an: “cosa que estd escrita', : 

uohol uoh: “cosa muy pintada de muchas pinturas y colores", (v. 2, f45lr). 

Por su parte, en el siglo XVI el franciscano Diego de Larda dio 

testimonio de los cédices mayas de la siguiente manera: 

Que escribian sus libros en una hoja larga doblada con pliegues que se 

venia a cerrar toda entre dos tablas que hacian muy galanas, y que 

escribian de una parte y de otra a columnas, segun eran los pliegues; y 

gue este papel lo hacian de las raices de un arbol y que le daban 

lustre blanco en que se podia escribir bien, y que algunos sefiores 

principales sabian de estas ciencias por curiosidad, y que por esto 

eran més estimados aunque no las usaban en piblico™. 

Sin embargo, autores espaficles y novohispanos como Alonso de Ponce, 

Antonio de Ciudad Real, Pedro Sanchez de Aguilar, Andrés de Avendafio y 

Loyola, a diferencia de Landa, sefialaron como materia prima del papel, la 

corteza y no la raiz de los arboles®. Rudolf Schwede (1912) desarrollo un 

andlisis microscépico del papel del Cédice e identificé el empleo de fibras 

de corteza interior, macerada, de varias clases del drbol denominado sp. 

ficus mexicana (moracea) del que se obtiene papel amate, recubierto con una. 

capa mineral de cal blanca. 

Una forma de ilustrar las palabras del fraile es observando las 

pinturas del vaso Widenmann de la Universidad de Princeton donde aparece un 

conejo-escriba sentado frente aun cddice y con un pincel en la mano 

dispuesto a pintar-escribir. Landa menciona tapas muy galanas que forraban, 

posiblemente con piel de jaguar, como también se ve en la estela 9 de 

Oxkintok, donde un sacerdote sujeta un cdédice con esas caracteristicas”. 

El libro manuscrito y pintado en cuestién recibe su nombre de la ciudad 

alemana de Dresde, donde se encuentra. Como en la mayoria de los cdédices 

mesoamericanos precortesianos, se desconoce el lugar de su origen; sin 

embargo, algunos especialistas lo identifican como maya, y es posible que 

provenga de la peninsula de Yucatdén. Knorosov dice que el Cédice puede ser 

originario de Chichén Itzdé, pues en é] hay referencias a esa ciudad, ademas 

del empleo morfoldgico del yucateco antiguo en el texto: 

El codex es probablemente copia de un original fechado desde la 

hegemonita de Chichén Itz [1027-1047], a juzgar por. las menciones de 

  

65D. de Landa (1930), felacida de las cosas..., p. 75. 

66 dApud B. Thompson (1988), Un comentario al cddice de Bresde, p. \7. 

67 Estas mdgenes pueden ser vistas en las obras de Schele y Miller (1986), The blood of tings... p. 

286-7, 296-7, para el conejo-escriba y la eatela 9 apud M, Rivera (1991), Cédice Tro-Cortesiano... p. 93, 
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esa ciudad [en la hoja] (D27%e @&: ViI-in-nal yucateco antiguo sindnimo 
de U'uk abnal, el nombre de Chichén Itzd en las profectas) y de 
“Extranjeros del Oeste, esto es, los Toltecas [en la hoja] (D29c 7-8: 
tz'u-lu chik'ing-il yucateco antiguo de tz'ul chik'Iinil, etec.); sin 
embargo mucho material esta tomado aparentemente de manuscritos 

anteriores. 

En otro sentido, R. Escalante sefiala a la ciudad de Tulum como la cuna 
del Cédice, pues el culto a Venus y a las deidades de los monumentos y del 
documento coinciden. A su vez T. Proskouriakoff apunté hacia Mayapdn por 
las formas cerémicas presentes en la seccién de Afio nuevo del Cédice (D25- 

28)"". 

Otro de los elementos que da identidad maya al libro es la abundante 
presencia de dos nimenes fuertemente reverenciados en las Tierras altas del 
norte. Los mayas yucatecos del Poscldsico consideraban a Itzamndé ~el dios D 
de  Schellhas (1904)- como la deidad creadora de la escritura, el 
calendario, la medicina y la agricultura. Junto con el dios Chac ~dios B de 

Schellhas- provefan de agua y cubrian de lluvia a la Tierra: 

La asociacién entre Itzamnd y Chaac es muy estrecha, ya que ambos 

simbolizan la Jlluvia, pero pudiera ser que mientras que Chaac encarna 

el agua misma, las serpientes celeste y terrestre [Itzamna] constituyan 

la energia -vital que la genera, y se tratarfa, entonces, de la misma 

energia sagrada acuosa del principio de los tiempos, la serpiente 

enplumada, con la que log dioses produjeron la vida del universd®. 

Cabe destacar que sus imdgenes se repiten a lo largo del libro y 

también se les puede ver como escribas~pintores en el Cédice Madrid. Otras 

dos deidades antropomorfas de esos oficios sonel mono y el conejo; sin 

embargo, sélo son visibles en las obras del Cldsico de las Tierras bajas 

dei sur. 

éQué contiene el Cédice de Dresde? Este es. un libro ritual con 

calendarios sagrados o almanaques, en los que destaca el pantedn maya 

yucateco ~dioses, sus actividades y atributos-. Empleo la palabra ritual en 

el sentido que M. Ndjera define al rito como "[...] un acto simbélico que 

68 Y. Knorosov, (1967), Selected chapters... p. 67. Los corchetes son nfos. “The codex is probably a 

copy of an original dating fron the hegenony of Chichen Itza, judging fron the meations of this city 

(82708; ¥iI-in-nal, synonyn Old Yuc. U'uk Abnal, the nane- of Chichen Itza in the prophecies) and of 

"Foreigners from the West’, that is, the Toltecs (D29c?-8; tz'u-lu chik‘ing-il, Old Yue. tz'ul chik'inil, 
ete.); although much material is apparently taken from earlier uanuscripts.” 

  

69 R. Escalante (1995) en comunicacién personal durante el III Congreso Internacional de Mayistas 

(Chetumal, Q.R.). T. Proskouraakoff (1964), “El arte maya...", p. 191, apud B. Vogt {et a/.], desarrollo 

cultural de los payas. 

70M. de la Garza (1996), “La religién: los dioges, el mundo y el hombre", p. 213, apud HW. Garza [et 

al.), Los nayas: su tiempo antiguo.
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introduce al hombre enel dmbito de lo sagrado'™. Su particularidad 

reside en que enuncia ceremonias, ofrendas, predicciones y mitos renovados 

plasmados en un lenguaje verbal, escrito, y en un lenguaje visual, 

pldstico, de formas y colores. El Cédice de Dresde es uno de los més bellos 

exponentes de su género, tanto para el grupo geogrdfico como temdtico al 

que pertenece, y puede ser considerado prototipico. 

Desde las primeras impresiones visuales recibidas del Cddice se 

encuentran las caracteristicas propias de la iconografia maya. Las imdgenes 

que pueblan la obra son distinguibles y es posible definir visualmente 

escenas plésticas y conjuntos glificos, es decir, imagen y texto. Ambos 

elementos se aglutinan a lo ‘largo del biombo, plasmando diferentes 

ambientes y recreando complejos escenarios. Por tedo el libro se presentan 

escenas pictéricas con la gracia de las obras europeas medievales miniadas; 

personajes de proporciones equiparables a dibujos secuenciales y animados 

que tienen un ritmo visual acorde con la funcién de los almanaques del 

Cédice, donde quedé marcada la praéctica religiosa y concatenadora de formas 

y contenidos. Ritos propiciades por saberes estructurados y poseides por 

quienes hacian la lectura de los signos. 

El trazo de figuras y glifos sobre ejes de coordenadas (verticales y 

horizontales) recorta las representaciones en un marco de distinci6n entre 

textos y formas figurativas, que obedecen a‘una continuidad y unificacién 

ritmica. Reiteracion que expresa la acumulacién de intenciones, mediante 

las practicas religiosas que repiten ritos, oraciones y ejercicios, con el 

fin de lograr y propiciar la atencién sagrada, sobrenatural, mégica que 

interviene en los procesos vitales, en los ciclos agricolas, en los 

equilibrios naturales. De los eédices mayas se ha dicho que muestran varias 

tematicas organizadas en calendarios agricolas, sagrados, augurales, 

astronémicos. Pensemos que un calendario asigna al tiempo el papel de 

organizador de las prdcticas sociales. 

Sinuosidad, ondulacién, profusién simbdélica, tensién de elementos, 

amplio repertorio icénico de caraécter figurativo, geométrico y simbélico se 

conjugan en cada ldmina del Cédice. Es un documento representativo de la 

riqueza plastica de la paleta maya, del sentido original y modulado de la 

organizacion de los espacios, proporciones, orientaciones y composiciones. 

Percibir y captar la estructura de los elementos pldsticos de la obra 

conileva a identificar los signos icénicos tales como los fitomorfos, 

antropomorfos, zoomorfos, glifos. Algunos de ellos combinan metamorfosis. 

Es evidente la existencia de una estructura normativa en los disefios, aun 

distinguiendo las manos de varios pintores, escribas o amanuenses ya que la 

expresion formal refleja variedad, pero no asi el concepto icdénico. 

Zimmermann (1956) sefialé que bien pudieron participar siete u ocho 

TL M. Hdgera (1996), "La religién: los rituales*, p. 221, apudM. Garza (ef a/.], Los mayas: su tiempo 

aatiguo.
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pintores-escribas en la hechura del Cédice”. 

Como se mencioné arriba, el Dresde se compuso de varios calendarios 

sagrados, en los cuales ocurrian varios ritos; sin embargo, el libro no 

refiere los origenes y las razones de éstos, sino que presenta las fechas, 

acciones, cualidades y posiciones divinas, siendo una de sus funciones 
principales regular y armonizar los ciclos celestes, terrestres (humanos) 

asi como los del Inframundo. Las influencias divinas sobre el Mundo 

terrestre y sus habitantes, quedaron plasmadas en ese libro que en su 

tiempo sirvié de consulta primordial para tomar decisiones. 

En la tradicié6n maya se tienen testimonios del uso calernddrico més que 

contable de los ntmeros. Fueron los primeros registros glificos que con las 

im4genes de gobernantes y deidades, quedaron inscritos en las estelas. Se 

cuenta asi con la pervivencia de una prdctica surgida desde el Precldsico 

tardio en esa hermosa obra del Poscldsico” 

El Dresdensis ha cambiado de uso y valor. Fue creado para tener un 

empleo religioso y ritual que otorgaba poder a su usuario, por el manejo de 

conocimientos y determinacion de directrices y comportamientos sociales. 

Cada dia era sagrado enel Cédice, ya que fungfa como una especie de 

cosmoedrama, donde se presentaban las actuaciones divinas que determinaban 

los tiempos, y en 61 se encuentran elementos miticos y cosmolégicos 

afiliados al pensamiento religioso maya. Una de las funciones esenciales de 

esos calendarios era ser ordenador de las actividades humanas individuales 

y sociales. Medir el tiempo para disminuir la incert idumbre del ser humano 

frente al Cosmos”" 

Actualmente su valor y uso es histérico y artistico, forma parte 

esencial de la herencia cultural de la peninsula de Yucatdn y es un valioso 

manuscrito con elementos pldsticos, que enlaza una forma artistica visual, 

aun fondo religiogo politefsta propio ¢ de los mayas poscldasicos del siglo 

XIII. 

8. Historia editorial 

Este espléndido libro ha sido objeto de estudio y publicacion facsimilar 

por un nimero importante de personas e instituciones, nacionales e 

internacionales. J.E. Thompson (1972) desarroll6 una documentada historia 

72.6. Zammersann (1956), Ore Ateroglyphea der Aaya-Handschriften. Universitat Hauburg, apud T. Lee 

(1965) Los cédices nayas. 

73 Son de nencionar la estela- 2 de Chiapa de Corzo,-que sin ser maya, se encontrd en esa Zona con 

fecha 36 a.C. Y la estela 29 de Tikal, “con la fecha més antigua conocida hasta hoy escrita en caracteres 

mayas (292 d.C.)" Sotelo (1996), “La ciencta: ‘en torno al trempo'", p. 140, apud M. Garza, op. cit. 

14 “The codices were references for the village priests and were therefore not meant to be read 

consecutively’ ="Los eédices eran referencias para los sacerdotes, por lo que no tenta sentido leerios 

consecutivanente’. Y, Knorosov (1983), Aaya haeroglyphic codzces, p. xxiii.
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editorial del Cédice que considera su probable primera edicién en el 

Clasico, mientras que el manuscrito del siglo XIII, elaborado en algtn 

lugar de las Tierras bajas del norte -cerca de o en Chichén Itzé~- es una 

edicién actualizada al Poscldsico de aquella d4rea™. 

Las primeras noticias que se tienen del Cédice se remontan al aflo de 

1739, cuando Johann Christian Gdtze, director de la Biblioteca Real de la 

Corte de Sajonia, en Dresde, y antiguo capelldn del rey de Polonia, lo 

compré en Viena. En enero del siguiente afio, el manuscrito aparecié 

registrado en un inventario de libros entregados a la propia Biblioteca, y 

para 1744 Gdtze aludi6 a que el anterior poseedor del manuscrito era un 

particular en Viena”. No ge olvide que el archiducado de Austria era 

parte del imperio de Carlos I de Espafia y V de Alemania. De ahi que los 

tesoros del Nuevo Mundo bien pudieron pasar al reine de los Habsburgo. 

Thompson inclusive especulé que el Cédice se encontraba entre las piezas 

que el emperador recibid de Herndn Cortés y que fueron referidas por el 

humanista italiano Pedro Mértir de Anghiera, liamade de Angleria por los 

espafioles, en su magnifica obra De Orbe Novo. Entre 1518 y 1524, siendo 

consejero de Indias y seguidor de la empresa del conquistador, escribio una 

de las primeras impresiones recibidas en Furopa del Nuevo Mundo: "Foseen 

también, oh Santo Padre, innumerables libros de los cuales y demds cosas 

que desde alld se les ha traido a nuestro nuevo César [. .. J". Mas adelante 

dedica un capitulo a la escritura y libros de los mexicanos donde destaca 

que el formato de éstos no es por hojas encuadernadas sino que "/.. .jJ das 

extienden a lo largo, formando tiras de muchos codos. Reducenlas a 

porciones cuadradas, no sueltas sino unidas entre sf por un betun 

resistente y tan flexible [...}'”. 

En ese tenor se ha polemizado sobre qué cédices mesoamericanos, de 

forma cuadrada pudieron estar entre los presentes enviados al rey. El 

Dresde es, a todas luces, rectangular, y ese atributo pareciera que lo 

descalifica, pero remontdéndose a los primeros siglos después de Cristo, se 

sabe que los romanos empezaron a abandonar la forma del roilo o volumen en 

papiro, y adaptaron el pergamino al formato de superficie plana y extendida 

que tenfan las tablillas de arcilla, madera y marfil, primeras formas de 

libro o protolibros. En ese sentido le llamaron Jiber quadratus o libro 

cuadrado que lo diferencia del libro de papiro enrollado. Es posible que la 

traduccién de esa obra en latin al egspafiol produjo una lectura 

15 “El cédice de Dresde que Thompson fecha de c1200-1250 (1972, 15}, contiene 27 series iniciales, 

expandidas a {1 siglos desde la fecha 8.6.16.7.14 {150 4.C., aprox.| hasta 10.19. 6.1.8. [1200 4.¢., 

aprox.}" = ‘Zhe Dresden Codex wich Thoupsoa dates c1200-1230 (1972, 15), containg 27 Initial series, 

spanning eleven centuries fron the dates §.6.16.7.14 to 10.19.6.1.8. They lack both introductory and period 

ending glyphs, as ell as supplementary and secondary series." 6. Kubler (1976}, “Aythological dates at 

Palenque...‘ p. 225, Los corchetes son mios. 

76 d. Gotze (1744), Die Merkvordigheaten der Kéninglichea Biblrothek 1744 zu Dresden, p. \-, apud M. 

Coe (1992}, Breaking the maya code. 

77 PM, de Anglerfa (1945), Libros de fas Décades del Huevo Nendo, década 1V, libro VI, capitulo 1, p. 

10, y Libro VIII, capitulo 1, p. 20.
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descontextualizada del significado primero de ese término, colocando en 
erden principal las dimensiones de altura y ancho, por sohre la forma 

desenrrollada de los folios del codex o liber quadratus”. 

Al parecer, la segunda noticia que se tuvo del Cédice fue en 1796 
cuando el barén Joseph Friedrich Von Racknitz publicé en Leipzig cuatro 

tomos, con un atlas de la obra Darstellung und Geschichte des Geschmacks 

der vorzuglichsten Volker = Representacién e historia del gusto de las 

gentes superiores, trabajo sobre estilos de decoracién interior, donde us6 

imagenes del Cédice para adornar un cuarto enel estilo que 61 llamé 
mexicano. Esta noticia fue dada a conocer por Michael Coe”. 

En la gran obra del viaje a las regiones equinocciales del nuevo 

continente, el explorador Alexander Von Humboldt y el ilustrador Aimé 

Bonpland, dieron a conocer cinco ldéminas del Dresdensis: tablas de Venus y 

eclipses. Al describir, Humboldt apunté que el anticuario Carl August 

Bottiger’ le hizo saber del "Codex mexicanus de la bibliothéque royale de 

Dresde"”. 

La primera reproduccién impresa completa del Cddice fue la que Edward 

King, visconde Kingsborough sacé a la luz en Londres, con su magna obra The 

antiquities of Mexico, cuidadosamente ilustrada por el pintor italiano 

Agostino Aglio, de 1830 a 1848, en nueve volumenes. El tercero corresponde 

a los cédices Borgia, Dresde, Féjérvary—Mayer y Vaticano. Esa es la copia 

estampada mds antigua del manuscrito, que ciertamente asombra por los 

colores empleados por Aglio, y que ahora han desaparecidos o estdn 

agrisados. Mds adelante regresaremos a esta edicion. 

A Constantine Samuel Rafinesque-Schmaltz (1783-1840) nacido en Galacia, 

Turquia,’ se adjudica la identificacion de la obra como maya, entre 1828 y 

1832. Auxiliado por la  publicacién de Antonio del Rio sobre el 

descubrimiento de Palenque y sus inscripciones, Rafinesque envi6 una carta 
a M. Champollion donde le comunicé su descubrimiento™. 

En 1867 el lingiiista y gramdtico Ernst Férstemann ingresé como 

bibliotecario a la Real Biblioteca de Dresde y realizé la segunda y tercera 

70.3. Iguinz (1946), op. cit, p. 22, J. Martinez (1999), op. cfé., p. 14%-142. 

79M. Coe (1963), “Una referencia antigua al Cédice de Dresden", p. 37-40, apud 2studios de cultura 

haya, a. 3. 

80 C. Bottiger (1811), Jdeea zur Archacologie der Malerei, p. 20-21, apud T. Lee (1965). AL, 

Humboldt y 4. Bonpland (1810), atlas pittoresque du voyage : Yues de cordiliéres et monumens des peuples 

_ indigenes de l'duérique, v. 1. Relation historique, p. 266, v, 2. Planches, ldm. 45, apud Voyage de 

Humboldt & Bonpland... (1805-1834). 

81 A. del Rio (1822), Deseription of the ruing of an ancient city. London, Henry Berthoud. ¢.5. 

Rafinesque (1832), Second letter to Mr. Champoliion on the graphic systens of dnerica, and the glyphs of 

Otulum, or Palengue..., publicada en Filadelfia por el Arantre Journal, apud ¥. Coe (1992), op. cit., p. 

89-91.
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reproducciones completas de la obra, los afios 1680 en Leipzig y 1892 en 

Dresde, con técnica cromolitogréfica que consiste en "/...] Ja aplicacidén 

de la policromta a las tiradas litogrdficas, y se practica dibujando sobre 

varias piedras los rasgos de cada uno de los diferentes colores de un 

dibujo o composicién, los que se imprimen sucesivamente el uno sobre el 

otro en la misma hoja de papel, y de una combinacién se obtienen distintos 

coloridos'™, Cabe sefialar que ese sabio alemén descifré los primeros 

elementos calenddéricos del Cédice, apoyado en la obra de Landa. Tiempo 

desplies, Férstemann escribie Commentary on the maya manuscript in the Royal 

Library of Dresden, obra traducida de la edicion alemana de 1901, y que 

constituye el primer estudio analitico del Cddice, erganizado en dos 

partes. Uno de los méritos del estudioso es haber cimentado las bases de la 

escuela calendérica e ideogréfica de la escritura maya. Desde finales del 

siglo XIX ha existido uma discusidén central sobre si la escritura glifica 

maya es ideogrdéfica o fonética. Adelante veremos la polémica Thompson-— 

 Knorosov, cada uno de ellos representante respectivo de la interpretacién 

ideograéfica y de la lectura fonética. 

El Cédice sufrid tres rupturas en algin momento de los siglos XVIII- 

XIX, que hizo pensar que se trataba de dos libros. La secuencia que 

Kingsborough y Foérstemann siguieron, quedé como la primera de tres o cuatro 

propuestas de paginacién y, aunque el orden original quedé roto, 

actualmente la colocacion es de la p. 1~24, 46-60 como el recto o anverso y 

de la p. 61-74, 25-45 como el verso o reverso. El Dresde comprende una tira 

de papel de 3.50 metros, plegada en 39 fojas escritas y pintadas en ambos 

_ ladog ~a excepcién de cuatro paginas del reverso en blanco~ que miden 20.5 

x 9 cm. en proporcidén de 2:1 alto-ancho. : 

Siguiendo la cronologia de sus publicaciones y estudios, el National 

Union Catalog (1970). publicado por The American Library Association y 

Mansell Information en Chicago y Londres, registra en su v. 113 una edicion 

sin autoria, posterior a las de Férstemann: ''Codex Dresdensis Maya 1502 

(R310), n.p. [18977], col. facsim., 20.5 x 346 cm. folded to form 74 pages, 

20.5 x 9 cm. In wooden covers, in box 23 x 23 cm. Mounted on both sides of 

pages.'' Esta obra supuestamente se localiza ‘en la Peabody Museum Library y 

se cita porque pareciera ser la primera edicién facsimilar plegada en 

biombo como el original: sin embargo no registra el lugar de publicacién y 

no hay certeza en la fecha. 

El afico 1931 la obra se publicéd en Guatemala bajo el titulo Codex 

Dresdensis, que se conserva original en la Biblioteca de Dresden, Alemania. 

Se reprodujo y desarrollé por Antonio Villacorta y Carlos A. Villacorta, 

quienes sefialaban que el libro procedia del Petén guatemaliteco. La obra se 

compone de 160 p. con ilustraciones en blanco y negro. De 1930 a 1933 estos 

autores guatemaltecos publicaron Cdodices mayas: Dresdensis, Peresianus, 

Tro-Cortesianus. Su reimpresion, hecha en 1933, es la obra que Yuri 

Knorosov —como soldado ruso- tomé del gran incendio de la Biblioteca 

Nacional alemana, durante el asalto a Berlin, en mayo de 1945. Ese ejemplar 

se constituyé en pieza clave para su modelo fonético-sildbico. Mas tarde, 

82 J. Iguinaz (1946), op. eft, p. 32,
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su tesis doctoral consistié en la traduccién y comentario de la Relacioén de 
las cosa de Yucatdn de Diego de Landa, publicada en Paris, el afio de 1864, 
con una gramdtica y vocabulario del abate C. E. Brasseur de Bourbourg. 

Para 1932, William Edmond Gates lo edité bajo logs auspicios de The Maya 
Society en The Johns Hopkins University, Baltimore. Las reproducciones se 
tomaron de trazos hechos por A. Aglio del original para la obra de 
Kingsborough, sin embargo carece de fidelidad con el manuscrito debido a 
que Gates empleéd linotipo y amplificaciones fotogrdficas de una copia -en 
blanco y negro, coloreando después a mano. La obra se imprimié en biombo 
plegado y consta de 74 pdginas. Gates propuso que la organizacidén 
intelectual del Cédice era de ocho capitulos en anverso y reverso. La 
edicién consté de 75 ejemplares, . 

En 1940, apareci6 un articulo sobre la forma de la escritura y su 
historia en los libros mexicanos, llamado "Studien zur Form und Form- 
Geschichte der mexikanischen Bilderschriften" en Zeitschrift fiir Ethnologie 
(Berlin), escrito por Eckart V. Sydow. Si bien se tenifan grandes avances 
sobre la escritura y calendario mayas, gracias a estudiosos como Ledén de 
Rosny, Eduard Seler y otros, ese escrito etnogrdfico se refiriéd a la 
“forma de las pictografias, incluido el Dresde, por lo que destaca como 
uno de los trabajos relativo a ese aspecto™. 

Al final de Ja II Guerra Mundial, en febrero de 1945, los aliados 
bombardearon la ciudad de Dresde., de donde resulté que el Dresdensis 
estuviera expuesto al agua. El canto superior absorbi6 humedad y desleyé 
partes de texto e imagenes, aunque Férstemann (1906) ya sefialaba deterioro 
y desleimiento en esa zona, ademds que los colores que registré Aglio en el 
siglo XIX, también se vieron afectados. Dos trabajos se adjudican a Rolf 
Krusche sobre el] Cédice donde incluyd 24 fotografias a color que muestran 
el dafio sufrido especialmente durante la Guerra. La primera aparecidé 
publicada en Leipzig, el afio 1965, mientras que la segunda, al siguiente 
afio, en Frankfurt, con el titulo Die Maya-Handschrift: Codex Rresdensid*. 

La Libreria Anticuaria de Guillermo M. Echdniz, en la ciudad de México, 
saco una edicién limitada a 25 ejemplares coloreados a mano del Cédice de 
Dresden: manuscrito pictdrico ritual maya. Se conserva en la Biblioteca de 
Dresden, Alemania. La obra ge publicé hacia 1947, y bien puede considerarse 

como un libro raro y curioso. 
Durante la década de 1950 surgié un planteamiento que reabrié el 

debate, en torno al cardcter ideogréfico o fonético de la escritura 
jeroglifica maya. El yruso Yuri Knorogov publicé en la revista Sovietskaya 
Etnografiya (1952), un articule sobre la estructura de esa escritura 
delineando los alcances de su desciframiento al agsignar valores fonéticos y 
norfémicos a sus varios signos. En 1955, publicé Sistema pis’ma devrenikh 
maiia = La escritura de los antiguos mayas, donde corrigié errores y abund6 
en lecturas. Un afio después el Instituto de Intercambio Cultural Mexicano- 

83 dpud T. Lee (1985), op. cit. 

* Ibid.
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Ruso publicé la obra en México. Durante la segunda mitad de esa década, dio 

a conocer varios trabajos sobre el sistema de escritura maya con base en 

los - tres cédices mayas conocidos (Dresde, Madrid y Paris). Sus principales 

detractores fueron J.E, Thompson (1959) y Thomas Barthel (1958) defensores 

de la escuela calendérica e ideogrdfica. Este ultimo elaboré su tesis 

doctoral sobre astronomia, augurios y calendarios del Dresde en 1952. En 

ese decenio, Giinter Zimmermann se dedicé al andlisis del corpus de glifos 

en los cédices mayas. Su tesis doctoral Formen-und Begriffsanalyse der 

Hieroglyphen der drei Mayahandschriften, mit bes... verso sobre la forma y 

conceptos de los glifos en el Dresde (1951), desde uma dptica 

antropologica. El afio de 1956 publicé un catdlogo con todos los glifos que 

ocurren en los tres cédices mayas™. 

De 1960 a 1961, la Akademia Nauk SSSR (Academia de Ciencias en la URSS) 

publicé los trabajos pioneros, hechos por computadora, en el Instituto de 

Matemdticas de Novosibirsk, bajo la direccién del profesor Sergei Sobolev, 

con la colaboracién de los matemdticos E.V. Evreinov y J.G. Kosarev, y del 

lingiiista V.A. Ustinov, quienes, al parecer, ingresaron y combinaron el 

contenido de los Cédices de Dresde y Madrid, asi como el diccionario o 

Calepino maya de Motul, pero se obtuvo una lectura insostenible de los 

glifos. No obstante, el] uso de la herramienta electrénica quedé incluida 

como instrumento esencial para los epigrafistas, en la-medida del gran 

ntmero de glifos mayas". 

En 1962, la Akademie Verlag en Berlin Oriental publicéd la obra Maya 

Handschrift der Sachsischen Landesbibliothek Dresden: Codex Dresdensis, que 

incluy6 valiosisimas historia y Dbibliografia desarolladas por He mut. 

Deckert. El prélogo fue de Eva Lips y se acompafié de una reproduccién 

facsimilar a color del Cddice. : 

La Akademia Nauk SSSR publicd, el afio de 1963, en Moscti y Leningrado, 

la obra de Knorosov titulada Lisvmennostb Inaeytsev Maia donde reprodujo y 

propuso una lectura més desarrollada de los cddices mayas. El trabajo 

mereci6 una traduccién al inglés y su publicacidén parciales, en 1967, por 

el Peabody Museum de la Universidad de Harvard, bajo el titulo Selected 

chapters from the indian writing. Sin embargo se omitieron precisamente los 

textos jeroglificos. Ese afio de 1963, Thompson publicé también su articulo 

“Pictorial synonyms and homonyms in the Maya Dresden Codex". El interés del 

antropéloge se dirigié a reforzar sus planteamientos ideogrdficos, més que 

a un estudio de las pinturas y sus formad”. 

En 1966, Maricela Ayala, integrante del ler Seminario Internacional 

85 dowd T. Lee (1985), op. cit. 

@6 $, Sobolev (1961), “Schriftzeichen der Vergangenheit. Wie die Handschriften der alten Mayas 

naschinell entziffert wurden, apud Presse der Sowjetuaion n. 19. EB. Bvreinov {e¢ a/.] (1961), Prenenenie 

elextronayki vychisletelayki nashin v issledovanni} pimennosti drevaik Maia, 3 t., apud T. Lee (1985), op. 

cit. 

87 Tlalocan (México, D.F.J, v. 4, p. 148-156, apud T. Lee (1985), op. cit.
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para e] Estudio de la Escritura Maya de la Universidad Nacional Autonoma de 
México (UNAM) dio a conocer un documento sobre texto y dibujo en el 
Dresdensis. Pos afios después publicé el articulo "Relaciones entre textos y 
dibujos en el cédice de Dresde'. La orientacion de esos estudios se dirigié 
principalmente a descifrar los textos escritos y su correspondencia con las 
imdgenes®. 

El Centro de Estudios Mayas (CEM) de la UNAM publicé, en 1971, Andlisis 
de estructuras en el Cédice de Dresde de R. Escalante, quien observé la 
construccion de los glifos, desde una perspectiva lingliistica. Y el afio de 
1974, e1 CEM sacé de las prensas el libro Textos coloniales del Chilam 
Balam de Chumayel y textos glificos del Cédice de Dresde por M. Alvarez, 
quien establecié una correlacién de lecturas y continuidad de la tradicién 
glifica hacia los contenidos escritos en la Colonia. 

la Akademische Druck-u. Verlagsanstalt, en Graz, Austria, produjo, 
durante 1975, una buena edicién facsimilar a color con comentarios 
histéricos de Helmut Deckert, en ese momento director adjunto y jefe del 
Departamento de Manuscritos de la Biblioteca de Dresde, quien presenté 
informacién no ofrecida por Thompson (1972). A esto acompafia un estudio 
codicoldgico de Ferdinand Anders. Ese mismo afio la Akademia Nauk SSSR en 
Leningrado, hoy San Petersburgo, edité la obra Cédices Jjeroglificos mayas 
en donde Knorosov presenté la lectura fonética de cuatro cédices mayas: el 
Dresde, Madrid, Paris y Grolier. Ese trabajo ha resultado fundamental para 
la mejor comprensién de la escritura Jeroglifica maya, ya que de manera 
objetiva y sistemdtica su autor se propuso leer, que no interpretar, los 
signos escritos, desde una perspectiva filoldégica y lingiiistica. Esa obra 
se conoci6d en lengua inglesa bajo el titulo Maya hieroglyphic codices 
(1983), donde Knorosov propuso que el Dresde esté organizado en 10 partes o 
capitulos: 1) Sacrificios humanos. Vestimenta de los dioses, 2) Ofrendas y 
ocupaciones de los dioses, 3) Portentos de las mujeres, 4) Movimientos del 
planeta Venus. Ciclo de 8 afios, 5) Medios afios lunares. Ciclo de 33 afios. . 
6) Ciclo 2.3.0. Conquista de Yucatdn, 7) Las ocupaciones del dios de la 
lluvia durante el afio de 364 dias, &) Fendémenos celestes en el ciclo 5.1.0. 
y 1.17.2, 9) Ciclos de 52 y 4 afios, 10) Las ocupaciones del dios de la 
lluvia. 

El planteamiento de Knorosov tomé como piedra Fosseta, el alfabeto de 
Diego de Landa, mientras que los defensores de la llamada escuela 
calenddrica e ideogrdafica se basaron en los acertados descubrimientos en 
torno a los calendarios; sin embargo la escuela fonético-sildbica ha ganado 
terreno entre los mayistas americanos. El estado actual del desciframiento 
es incompleto, pero los avances son importantes. A diferencia de otras 
escrituras antiguas, develadas por uno o pocos individuos, la maya es, 
ciertamente, un sistema complejo de signos polivalentes, en el que el texto 
visual y el texto escrito forman una red de significados. Muchos estudiosos 
han tenido que participar en su decodificacidn. 

En 1983, ¢1; Fondo de Cultura Econémica (FCE) editdé facsimilarmente la 

88 &studsos de cultura maya, (1968), v. 7, p. 95-113, apud T. Lee (1985), op. crt.
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obra en México, y en 1988 publicé la traduccién.del Comentario al codice de 

Dresde de J.E. Thompson (c1972) considerado como uno de los estudios mas 

completos sobre el mismo; sin embargo. él no incluyé los trabajos de la 

escuela fonética puesto que descalifico sus principios y aportaciones. Para 

1993, el FCE reimprimio la obra. Las virtudes del planteamiento de Thompson 

son su profunde conocimiento sobre calendarios, astronomia y ntmeros mayas, 

y su trabajo sigue siendo decisivo en esos campos. La propuesta de 

capitulado de Thompsen consiste en 13 partes: 1) Almanaques diversos. Serie 

1, 2) La diosa de la Luna, 3) Almanaques diversos. Serie 2, 4) El planeta 

Venus, 5) Tablas lunares, 6) MGltiplos de 78, 7) Profecias de kattn, & Los 

mimeros de serpiente y los almanaques de 7260 dias, 9) Un aguacero 

torrencial, 10) Ceremonias de Afio nuevo, 11) Los almanaques de los 

campesinos: los chaques, 12) la Tabla de multiplicar y el Monstruo del 

Cielo, 13) Maltiplos de 364. 

La Universidad Auténoma de Chiapas, en 1985, sacé una edicién 

conmemorativa por su X aniversario, titulada Los cédices mayas, con una 

introduccién y fundamental bibliografia elaboradas por Thomas A. Lee Jr. y 

la Brigham Young University. Presenta la reproduccién facsimilar de los 

cuenta cédices mayas legibles, y una investigacién bibliogrdéfica accesible 

en espafiol. 

La obra Word and image in maya culture (1989) editada por W. Hanks, 

contiene un articulo de. Charles A. Hofling, adscrito al Department of 

Anthropology dé la University of Kentucky, llamado ‘The morphosyntactic 

basis of discourse structure in glyphic text in the Dresden Codex". Ese 

trabajo consistié en el andlisis morfosintdéctico del almanaque de la diosa 

de la Luna, es decir, la forma como se coordinan y unen los glifos para ser 

leidos en el calendario lunar. 

El affo de 1990 se publicaron los trabajos de la 6a Mesa Redonda de 

Palenque (1986) que reuni6 tres articulos sobre el Cddice: “Faunal 

offerings in the Dresden Codex" de Victoria R. Bricker, "A text from the 

Dresden New Year pages'"" de Bruce Love y ‘Codex Dresden: late postclassic 

ceramic depictions and the problems of provenience and date of painting" de 

Merideth Paxton, quien ha elaborado otras ponencias sobre iconografia y 

glifica del Cédice. 

Fn la década de 1990, varios estudios han sido realizados en torno al 

Cédice, algunos son articulos de revistas o de libros, asi como obras sobre 

cédices mesoamericanos que en algtin apartado lo mencionan, exempli gratia, 

Y. Knorogov anuncié la conclusién de un magno diccionario de glifos, con 

1033 entradas principales que incluyen los propios del Dresde®. 

Esta resefia bibliogrdfica no es exhaustiva, ya que seria necesario 

referir més de 422 obras consagradas, o que aluden al Cédice de Dresde, 

segin la erudita y vasta bibl jografia de T. Lee (1985). Se ha tratado de 

actualizar y abundar en la historia editorial del libro, con objeto de 

observar la tendencia en sus estudios, y queda claro que en esa busqueda 

  

99 La Jornada. Seccién cultural. México, D.P., (sdbado 12 de julio de 1997), p. ai.
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pibliogréfica se encuentran seis autores que se acercana los estudios 

formales o jiconogréficos de la obra: Sydow (1940), Zimmermann (19521), 

Thompson (1963), Ayala (1968), Bricker y Paxton (1990). En todos ellos 

predomina un afaén por saber qué significan los glifos y las imagenes, desde 

varias perspectivas: histérica, antropolégica y epigrdfica principalmente. 

Un planteamiento no desarrollado atm es precisamente desde la semidtica 

del lenguaje visual, que analice los textos plasticos del Cédice, o que 

trate las formas arbdéreas de éste en especifico. éQué se buscarfa con esa 

perspectiva? Hacer una lectura de los signos pldsticos que arroje luces 

sobre cémo esas formas se configuran y presentan visualmente, cdémo se 

estructura y relaciona ese lenguaje visual, ostensible en formas que ocupan 

un ambito espacial, enel plano de la expresién y del contenido, este 

ultimo intensamente estudiado. 

En ese gentido ¢l andlisis semidtico que me propongo desarrollar 

consistiré, grosso modo, en examinar las partes minimas que componen ¢1 

universo visual seleccionade -las figuras arbéreas-, el lugar o espacio que 

ocupan, e identificar las relaciones que se establecen al interior de esos 

sistemas, con el finde conocer los mecanismos de la expresién y el 

contenido que posibilitan a los signos pldsticos, con esas formas y 

dindmicas, ser repositorios de sentido. Esta es la faceta que se abordara 

considerando que se cuenta con las lecturas fonético-sildbicas del Cédice, 

es decir, cémo se coordinan, unen y pronuncian los signos glificos 

(Knorosov et alii); con las lecturas astronémica, calenddrica y numérica en 

torno al mismo (Thompson et alii), y con las lecturas iconogrdaficas de 

algunos de los atributos y significados de las imagenes arbdéreas presentes 

_en fuentes indigenas coloniales tales como el Libro de los libros del 

Chilam Balam, el Popol Vuh y el Ritual de los bacabes. 

El siguiente capitulo estard constituido por dos partes. La primera se 

referiré al marco tedrico y metodolédgico desde una perspectiva semidtica 

del Lenguaje visual, y la segunda serd la aplicacién del método de andlisis 

semidtico en las formas seleccionadas.
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III. ANALISIS SEMIOTICO DE LAS FORMAS ARBOREAS 
EN EL CODICE DE DRESDE. 

"E...] lo bello es una experiencia abierta.'” 

1. Marco tedrico y metodoldgico. 

El marco teérico y metodoldgico de este andlisis hunde sus raices en varios 

autores congiderando sus especialidades. Se sefialardn los esenciales por su 

aportacién y también se mostraré la necesidad de la interdisciplinariedad 

entre lag artes, ciencias y humanidades para desarrollar este estudio. En 

el dmbito tedrico se hard referencia a Juan Acha (1981, 1994) y Adolfo .: 

Sdénchez Vézquez (1992, 1996), en cuanto al planteamiento filosdéfico e 

histérico-dialéctico de la produccién y consumo artisticos y estéticos. 

Mientras que en el ambito metodoldgico se aplicardn los conceptos de 

espacio y topologia del matemdtico A.D. Aleksandroy (1985), y, en especial, 

el modelo de andlisis semidtico del lenguaje visual de Fernande Saint~ 

Martin (1990), apoyado en las ideas de Umberto Eco (1972, 1980) sobre los 

aspectos lingliisticos de la Semidtica. Sin embargo, en todos ellos se 

encuentran elementos valiosos de Arte y Estética que permite citarlos de 

manera flexible. 

Diversos fildsofos, artistas y pensadores, desde la Antigtiedad 

grecolatina, han desarrollado ideas normativas, especulativas, a priori, 

etc., de lo artistico y lo estético. Con Immanuel Kant, el juicio estético 

se torné factor principal de consideracién y determinacién categérica de la 

belleza y el Arte, még que la aceptacién y legitimacién de cdnones, esto 

es, que el juicio estético se elabora a partir de condiciones formales 

donde suceden las experiencias estéticas. En ese dmbito filoséfico y desde 

una perspectiva cientifica actual, la Estética ha sido aplicada como 

fenomenologia de  experiencias concretas que define y reflexiona 

experiencias posibles, sin prescribir su contenido”. 

La observacién y estudio del proceder humano, de su accionar y de sus 

méviles, como un proceso dialéctico, histérico y transformador permite 

acercarse a las prdcticas artisticas y experiencias estéticas, sin 

establecer férmulas inmovilizadoras de las obras y sus manifestaciones, que 

en todo caso las colocarian como reliquias, y al Arte como asunto de 

estudiosos de lenguajes muertos. Unade las ideas esenciales de esta 

exposicién es considerar que la contemplacion y experiencia estéticas, ast 

como el estudio de las formas arbéreas en cuestién, reviven los procesos de 

su creacién, su plenitud y devenir, al observarlas y analizarlas 

dindmicamente. 

La actividad de creacién, asi como lade andlisis de la creacion 

constituyen dos facetas esenciales de la experiencia estética. La creacién 

  

90 Raymond Bayer, citado por Umberto Eco (1972), fa definicién del arte, p. 107. 

91 U. Boo (1972), op. efé., p. 64. A. Sénchez Vazquez (1992), Invitacién a la estética, p. 61-64.
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y el andlisis son actividades formativas, reflejo de su tiempo, y es asi 

como la experiencia estética se construye de procesos sociales e 
individuales, en los que se forman y transforman el gusto, los estilos, las 

practicas y los conceptos artisticos. 

Como se vio en los capitulos anteriores, las imagenes en el Codice de 

Dresde son producto de la fantasia religiosa maya sujeta a determinados 

modelos visuales, es decir, la forma misma se volviéd instrumento y 

representacion de lo sagrado, de la imagineria y sus espacios imaginarios. 

Las formas arbéreas del Cédice de Dresde no se encuentran en escenas de la 

vida cotidiana, sino enel tiempo y espacio miticos; asi que toda la 

exposicién que antecede a este capitulo, relativa a la cultura simbélica 

que produjo este bien estético y la valoracién de la habilidad plastica de 

los artifices que crearon esa importante pieza de Arte maya, nos ha puesto 

en camino para estudiar y apreciar el orden y ritmo visuales presentes en 

el Dresde. 

Hipdétesis de trabajo 

Llevar a cabo un estudio semidtico de las formas arbéreas del Codice de 

Dresde tiene por principio conocer el estilo de esas formas y sus elementos 

plasticos, que para nuestro caso, llamaremos formas significantes o 

formantes. A diferencia de los estudios iconogrdficos que se interesan en 

la relacién signica entre el significante y el significado, el andlisis 

semidtico del lenguaje visual que se propone aplicar aqui, no busca develar 

los significados de los formantes arbéreos, sino estudiar e1 modo como esas 

formas significantes se presentan y estén organizadas, cudl es su 

naturaleza y qué clase de relaciones ostentan, e intentar hacer una lectura 

sensible y sistemdtica de la estructura y sintaxis de ese lenguaje visual, 

observande que el orden visual de esas formas pldsticas esta intimamente 

ligado auna experiencia espacial, en la que coexisten simultdneamente 

elementos multiples que conforman una composicién plastica propia y 

original de la percepcién y concepcién del mundo maya. 

Para poder estudiar las formas arbéreas se requerirdén algunos 

recursos psicoldgicos y mateméticos, que permitan traducir las percepciones 

visuales y sus perceptos, en conceptos y razonamientos analiticos. Se 

emplearaé el término de “percepto visual", como la representacion mental de 

lo percibido visualmente, con sus respectivas cargas de objetividad y 

subjetividad. 

La percepcién visual, 

Cuando se observa un objeto o materia, sobre éste se ejerce una serie de 

operaciones perceptuales, posibilitadas por la propia estructura bioldgica 

humana, por el desarrollo y evolucion de los sensores, y por el aprendizaje 

cultural de la sensibilidad, la imaginacién y la inteligencia humanas. Una 

mirada tirada en un objeto esté cargada de factores bicldgicos, 

psicolégicos (individuales) e histérico-culturales (sociales), en los que
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se observa una relacién estrecha™. 

A través de la vivencia social e individual, se consumen y perciben 

visualmente objetos y se manifiestan conceptos, juicios, valores, respecto 

a su forma, contenido, arte, estética. Entonces se despliega un conjunto 

tripartito de operaciones sensoriales, psicoldgicas y sociales que nos 

coloca como sujetos perceptores o dotados de percepcién, ejercitando 

practicas de significar. La percepcién es uma facultad que en los seres 

humanos se especializa con la experiencia y el aprendizaje social, de ahf 

que sea necesario considerar la objetividad y subjetividad que subyacen a 

la manera como se percibe, ademas de la forma de producir sentidos y 

traducir en significados lo percibido. 

R. Arnheim definié a la percepcién visual como una actividad fisica, 

psiquica y cultural de la que participamos activamente: 

La percepcién no eg una asimilacién mecdnica de los datos de la 

retina, sino la creacién de una imagen estructurada. La percepcidn 

consiste en hallar una imagen estructurada que se ajustea 1a 

configuracion de las formas y colores transmitidos por la retina”. 

Por su parte, A. Sdnchez Vazquez advierte que la sola percepcion no 

nos da acceso directo a los significados, pero si a tener un primer momento 

de contacto con el estilo o sistema de produccién, articulacion y 

organizacién de los signos, para poder comprender.lo que se expresa en 

lenguaje visual: "{...] el estilo establece convencionalmente el 

tratamiento de los signos (las figuras) y el modo de articularlas o 

componerlas en una especie de sintaxis figurati va’™, : 

La percepcién es clave que nos permite entrar, permanecer y salir de 

lag formas, pero no existe una sola entrada, estancia y salida, ya que los 

accesos y las posibilidades de perspectivas y referencia son miltiples. A 

primera vista, . se accede a las formas visuales por sus apariencias y se 

identifican presencias y ausencias. De la percepcién del aspecto exterior o 

de la superficie de las formas visuales pldsticas, se pasa a observar lo 

interno y las relaciones entre ellas. Se intuye y concibe el plano baésico 

de su presentacién, como un plano espacial, donde concurren un conjunto de 

variables visuales que interacttian y conforman propiamente la composicién 

plastica. En ese punto se estan construyendo instrumentos intelectuales de 

andlisis, apoyados en sistemas de ideas preconcebidas, como la Optica, la 

Geonetria y la Topologia, que sirven de herramientas para modelar, permear, 

representar y transformar nuestra intuicion de las obras, sin agotar la 

posibilidad de contemplarlas bajo nuevos puntos de vista y acceso. No sdlo 

el modo de percibir y analizar es cualitativamente cambiante, ya que es 

92 J. Acha (1994), daz actividades bdsicas de lag artes pldsticas, 0. 67-70, 91-115, 

93 R. Arnheim (1989), Muevos ensayos sobre psicologta del arte, p. 289. 

94.4. Sanchez Vdzquez (1996), “La pantura como lenguaje", p. 124, apud Cuestiones estéticas y 

artisticas contempordneas. 
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propio de las formas presentar transformaciones permanentes. Puesto que se 
trata de asuntos del espacio, tiempo y movimiento, aqui se dard lugar 
principal a la percepcién espacial, que incumbe a la estructura material de 
las formas visuales en lo general y concretamente a la estructura o sistema 
artistico-visual®, 

Métodos de andlisig 

Dos principios metodolédgicos sustentan el quehacer analitico de este 
estudio: el] histdérico y el estructural. El primero ha sido largamerite 
desarrollado en los anteriores capitulos, con la intencién de dar contexto 
y realidad histdérica al objeto de estudio, mientras que el segundo, el 
estructural o sistémico, es justamente el dmbito que se atenderdé en este 
puntd*. En ese sentido, el estructuralismo ha aportado importante 
instrumental para los estudios cientificos y filoséficos de las Artes 
visuales: Durante este siglo, artistas como W. Kandinsky, P. Klee, y J. 
Albers, se han preocupado por presentar métodos de andlisis de las obras, 
como el formal, inaugurado por la escuela alemana de la Fauhaus —Casa de la 
Construcci6n- que se basé en "[...] ideales renacentistas de euritmia y en 
los Ultimos resultados de la psicologia de la forma (la Gestalt incluida) y 
de la percepcion.""” Brevemente sefialaré que "Gestalt" significa forma, y 
su teorta consiste en un cuerpo de conocimientos sobre la percepcion 
sensorial. Christian von Ehrenfels es autor del ensayo que dio nombre a la 
Teorfa, y sus primeros representantes son Max Wertheimer, Wolfgang Kélher y 
Kurt Koffka. Poco después W. Kandinsky, J. Albers, R. Arnheim y E. Gombrich 
retomaron esos conceptos, y elaboraron sus propias explicaciones. Saint- 
Martin ha sefilalado que la percepcién del lenguaje visual y sus variables 
visuales, en el campo visual, esta guiado por las leyes del movimiento 
visual de la Gestalt. : . 

Otra de las disciplinas que aportan un método de andlisis pertinente 
es la semidtica que se aboca al entendimiento de la semiosis o "f...] 

proceso que tiene lugar en toda percepcidn, mediante el] cual una cosa. puede 
_ actuar, en un momento determinado como signo para el intérprete de dicha 

percepcion."*® En ese proceso se observa una triada entre la posicidén 
pragmética del intérprete o usuario, la sintaxis de los signos en cuanto a 
sus relaciones de implicacién, como nexos entre s{, y la semdntica que 
aborda los vinculos entre los signos como referente(s) o designatum / 
designata del Mundo, en cuanto realidades extralingliisticas, Los 
lexicégrafos citados agregan que '/...J/ en el siglo XX, se entiende por 
‘semidtica' la ciencia de los signos y de sus significados, © dicho con 
otra palabras [sic], la teorfa general de los signos y de lag propiedades 

95 J. Acha (1981), arte y sociedad,.., p. 71, 93, 373-415. 

96 A. Sdachez Vazquez (1992), Javitacién a la estética, p. 71-74. 

97 J. Acha (1981), Arte y socredad..., p. 29. 

98 EB. Alcaraz y M. Martinez (1997}, Orecloearie de lingdistice moderna, p. 514-515,  
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de los sistemas de los que éstos forman parte". Va incluida la prdéctica de 

significar, es decir, el estudio de los signos y-su funcidén simbdlica en la 

vida social. Su mayor desarrollo pertenece al campo verbal; sin embargo, 

desde el fundador de la ciencia general de los sistemas de signos —la 

Semiologia~, Ferdinand de Saussure, quedé sefialada la diferencia esencial 

entre las superficies y niveles de los lenguajes visuales y verbales, esto 

es, que el lenguaje visual tiene lugar predominante en el dmbito corporal, 

de la proxémica, entendida como "/...] el estudio de Ja estructuracion y el 

uso del espacio, en especial las distanciag mantenidas de forma consciente 

© inconsciente por los hablantes en 1a comunicacién verbal [...]'%; a 

diferencia del lenguaje verbal que existe en un orden racional, temporal, 

sin que esto signifique la ausencia de alguna de esas dimensiones en ambos 

lenguajes. Aunque las fronteras de definicién entre Semiologia y Semidtica 

no son claras, para algunos lingiiistas, la Ultima se ocupa de los signos no 

lingiifsticos, mo verbales, que son objeto de andlisis estético. Sin 

embargo, cabe sefialar que la obra de Saint-Martin, escrita originalmente en 

francés de Québec, se llama Sémiologie du langage visuel, mientras que al 

inglés de Bloomington e Indianapolis se tradujo como Semiotics of visual 

language” . 

En términos de la fisica moderna, el binomio espacio-tiempo, es la 

forma de existencia de la materia, y la falta de alguna de esas dimensiones 

sdélo se logra a través de abstracciones: 

La proposicion mds bisica y esencial de la teorfa de Ja relatividad 

es la siguiente: el espacio es completamente inseparable del tiempo, 

y ambos forman una unica forma de existencia de Ja materia, la 

variedad tetradimensional del espacio-tiempo. Un suceso en el 

universo se caracteriza por la posicién y por el tiempo y en 

congecuencia por sus cuatro coordenadas: tres espaciales y la cuarta 

temporal, el tiempo del suceso. Los sucesos forman en este sentido 

una coleccién tetradimensional™ , 

La referencia a tres dimensiones espaciales se debe a las coordenadas 

de longitud, latitud y grosor de cualquier cuerpo, esto es, a la 

tridimensionalidad que todo objeto presenta al ocupar cualquier espacio. En 

el caso especifico de la pintura, independientemente de que su superficie— 

objeto presenta tres extengiones, tiene la cualidad de crear la ilusién de 

tres dimensiones, mediante la agrupacién y combinacién de un conjunto de 

variables visuales aplicadas en la superficie bidimensional del plano 

pictorico. 

99 Ibid., p. 473-474. 

100 Para una referencia histérica de la disciplina semidtica vide H. Pérez (1995}, 2. pos del signo. 

Para lo relativo a la distincion entre lenguaje visual y verbal, ge sugiere consultar a F. Saint-Martin 

(1990), Semotics of visual language, p. (ixl-xav. U. Beo (1980), Tratado de semidtica general, p. 294-324. 

F. de Saussure (1986), Curso de lingifstica general, p. 130-133. 

$01 A.D. Aleksandrov (1995), Za wademética... p. 223.
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Los métodos de andlisis formal y de andlisis semidético del lenguaje 
visual se ocupan de dos asuntos esenciales que constituyen toda obra 
visual: las formas y su composicién. El andlisis formal -preiconogrdfico— 
estudia "{...] el conjunto de configuraciones en linea y color que 
representan objetos y acontecimientos" (Panoefsky, 1939), es decir, cémo 
estén vestidos formalmente los conceptos; a diferencia del andlisis 
semidtico que estudia el modo como las formas estdn expresadas, organizadas 
y compuestas. Ambos analizan la estructura artistico-visual: 'For dicha 
estructura entendemos el conjunto de relaciones sensitivo-visuales que 
mantienen los elementos materiales y significativos de cualquier objeto o 
acto humano'*, pero el formal se aboca al ambito morfoldgico y el 
semidtico al sintactico. Fn ese tenor la perspectiva semidtica estudia a 
las formas pldsticas como un lenguaje visual auténomo con pradcticas de 
significar propias, a diferencia de la formal, que las estudia en funcidn 
de sus significados, como representaciones y partes primarias de un 
lenguaje verbal, que nos remite a la  intertextualidad y a lo 

iconogrdéfico*® . 

La aplicacién de operaciones perceptuales en el andlisis formal y 
semidtico, se expresa sensorial, sensitiva y teoréticamenteé™. Estas 
operaciones distinguen dos niveles en la estructura artistico-visual, que 

se aplican en la exterioridad o superficie de las formas percibidas, es 

decir, en la subestructura morfoldgica, asi como en la organizacién y 
relacién de los componentes formales o subestructura sintdctica® . Con 

ambas subestructuras analizadas se puede desarrollar una gramdtica del 

lenguaje visual. 

Los objetos de este estudio gon formas con atributos materiales 

ostengibles, estructuradas como unidades visuales compuestas de elementos 

relacionados y organizados en un espacio topolédgico, que es definido por la 

Geometria como: 

{...] una coleccidn de puntos (un conjunto arbitrario de elementos) 

en el que se ha definido una relacion de proximidad de un punto a un 

conjunto y. en consecuencia una relacién de proximidad o adherencia 

entre dos conjuntos (figuras) [{...] toda coleccién de objetos en la 

gue existe un concepto natural de continuidad, o de lo infinitamente 

proximo es un espacio topoldgico.’* 

102 J. Acha (1981), op. cif. p. 18. 

103 Zbid., p. 416-468. 

104 Empleo el término teorético, en el sentido que £, Cassirer le imprine al decir "[...] contenido 

teorético: lugar que ocupa en la totalidad de conociniento y por lo que proporciona para la edaficacién 

de] conociniento". (1971-1972}, Filosofia de las formas sinbélicas, v. 1, p. 98. 

105 J. Acha (1981), op. czt., p. 385-400. 

106 A. Aleksandrov (1905), a mdfemdtica..., p. 193-194.
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En el espacio donde existen los formantes arbéreos gue nos interesan, 

se conjugan lineas, formas, texturas que mantienen relaciones de proximidad 

y continuidad. El lenguaje visual inscrito en el plano bdésico de la 

presentacién, da lugar a la percepcién de espacios tridimensionales 

mediante variables visuales tales como el color, las fronteras, la posicidén 

en el plano, las direcciones, etcétera. 

Como sefialé arriba, jas formas visuales que son de interés 

fundamental para este estudio, las designaré como formantes y asi emplearé 

un término paralelo al de significante, que estard haciendo referencia 

directa a la forma significante. De esta manera aludiré alas distintas 

representaciones formales del drbol en el Cédice de Dresde. 

‘ Fh palabras de U. Eco, podemos distinguir el uso del término obra 

formante, que permite apreciar el estilo o manera de componer: 

“L...] Ja pensona que forma se define como parte de la obra formante 

en calidad de estilo, de modo de formar; la obra nog narra, nos 

expresa la personalidad de su creador, en Ja trama misma de su 

consistir, el artista vive enla obra como residuo concreto y 

personalisimo de accion” . 

Analizar una obra especifica significa ocuparse de su estilo, es 

decir, lo que el artista o artifice pinta (composicién visual), con qué 

pinta (los medios), y cdémo pinta (el estilo). El o los artifices del 

Dresde, que realizaron las formas tuvieron que trabajar con una materia que 

requirié ser preparada y modelada, debieron saber interpretar y aplicar los 

modelos y ritmos visuales de composicién de su tiempo, esto es, del estilo 

© modo como expresaron y representaron formalmente objetos y sucesos, 

ademés de conocer la finalidad de su obra. Actualmente se aplica el nombre 

de estilo "cédice" a un conjunto de obras murales y cerdémicas creadas por 

mayas del Cldsico, anteriores a las fechas posibles de hechura del 

manuscrito pictérico de Dresde. Ese estilo revela el oficio historiogrdfico 

y artistico de sus creadores, asi como el vigoroso cardcter pldstico de sug 

formas, que consiste en presentar escenas sucesivas y simultdneas, bajo un 

orden compositivo arménico. 

Los formantes arbéreos estan estilizados, por lo que a primera vista 

no resulta obvia su identificacién, ni presencia. Para familiarizarse con 

la forma en cuestién, fue necesario recurrir al estudio de la cultura maya, 

en especial, a la Cosmovisién y el Arte donde se enuncian y definen los 

elementos que operan en la estructura de los drboles. y el papel mitico que 

ge les asigné, asi como la relacién que.establecieron con el conjunto de 

elementos y atributos sagrados, dentro de espacios y tiempos rituales y 

cotidianos. Estos asuntos fueron expuestos en el Capitulo I. 

Desde uria perspectiva de andlisis formal, los elementos bdésicos de 

las formas arbéreas estan dispuestos en una unidad visual, acompafiada de 

elementos complementarios, secundarios, o bien, principales, tales como 

107 U, Beo, (1972), La defrmicién de arte, p. 15.
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antropomorfos, objetos y zoomorfos, propicios al cumplimiento del rol 
asignado alos d4rboles.. Dentro de la historia sagrada o mitica de los 
mayas, el drbol juega atin un papel importante por lo que su representacioén 
formal resalta aquellos elementos que le dan atributos excepcionales; es el 
caso de la raiz que se representa predominantemente con la cabeza y las 

fauces abiertas de un numen identificade con el Inframundo; el tronco se 
yergue recto o bultoso sosteniendo mdltiples deidades antropomorfas que 
viajan del Supramundo ala Tierra; y sus ramas apuntan a los rumbos 
cardinales o esquinas del Mundo, desde una posicién celeste; no obstante se 
encuentran variantes en cada configuracién. Las proporciones formales 
corresponden a valores asignades a sus elementos, y no a las proporciones 
que se dan endla naturaleza fisica de los arboles. En las fuentes 
documentales se puede encontrar que los drboles sostenian el Cielo, 
demarcaban las esquinas del Mundo y portaban deidades identificadas como 

bacabes y chaques. 

En el Dresde hay escenas o cuadros pictéricos que presentan 21 formas 
arbéreas, y resulta interesante que ese concepto plastico exista en cddices 
mayas y no mayas. Su presencia y correspondencia icénica es una corivencién 
representativa de Mesoamérica, ya que se le localiza en estelas de la 
cultura preclasica de Izapa, en el mural cldsico del Tlallocan de 
Teotihuacan, en el bajorrelieve del juego de pelota del Tajin, asi como en 
la mayorfa de los cédices precolombinos mayas, mixtecos, del grupo Horgia y 

aztecas. 

Por otra:parte, desde una perspectiva estructural dialéctica que 
observa la dindmica de los procesos y relaciones, dentro y fuera de la 
estructura artistico-visual, la Semidtica del lenguaje visual principia por 
aplicar una mirada sensible y analitica a la superficie de la estructura 
formal que distingue, define y clasifica los elementos bdsicos del lenguaje 
visual, con la intencién de reconocer el modo como las formas se articulan 
y componen pladsticamente; en esa observacién, el espacio donde ocurren los 

formantes se segmenta para descubrir sus unidades bésicas, asi como sus 
relaciones espaciales. Una vez que las unidades bdsicas se tienen 
identificadas y sistematizadas, los datos o variables visuales y las 
relaciones espaciales entre ellas, se vuelve a ensamblar la composicién 

para develar el contenido espacial, plural y polisémico; el modo como esas 
formas significantes estdn organizadas y relacionadas, de tal manera que al 
ser percibidas son objeto de significacién. Esta accién debe ser 
Sistemdtica y estar orientada por un conjunto de tareas, perceptos y 
conceptos definidos y aplicados metdéddicamente. 

Antes de pasar a la definicién de términos que se empleardén como 

instrumental de andlisis, quiero detenerme en una de las operaciones 
esenciales de este estudio: la vision. El sentido de la vista nos permite 
ver y percibir la materia mediante la accién y efecto de la luz. 

Aristdételes sefalaba que "[...] Ja vista es de todos nuestros sentidos, el 
gue nos hace adquirir mayor cantidad de conocimientos y nos descubre las
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mayores diferencias”. A través de los ojos obtenemos sensaciones tanto 

trkiles, como de goce, que nos hacen saber del mundo, de manera més amplia y 

compleja que cualquiera de los otros sentidos. Sin menoscabo del tacto, el 

ofdo o el gusto, la vista nos ofrece un sentido de inmediatez y lejania que 

nos coloca en un estado inédito de historia y cultura. Nuestra visién del 

mundo no es sélo una figura éptica, producto de los reflejos de la luz; es 

también intuicidén y pensamiento visual que elaboramos con la experiencia y 

prdctica sociales. A través’ de ella nos liegan las noticias de las 

estrellas y el Universo, y en ese mirar distante, la humanidad ha creado 

sus mitos, historias sagradas, calendarios, cosmovisiones. Por otra parte, 

la percepcidn del mundo cambia de cultura a cultura, de persona a persona e 

incluso de cada ojo izquierdo a cada ojo derecho. La vista es un sentido 

dindmico, determinado por multiples variantes de tipo fisico, psiquico y 

cultural; de ahi que la percepcién del campo visual en particular, y del 

mundo visual en general, esté cargada de factores objetivos y subjetivos. 

La experiencia visual consiste en un juego dindmico y reciproco de 

tensiones, vectores, de fuerzas fisicas y psicolédgicas, donde la luz crea 

espacios. : 

La retina tiene un papel decisivo en la experiencia cromdtica. Es la 

parte del ojo sensible a la luz, y como receptora de las impresiones 

luminosas, en ella se forman las imdgenes de los objetos; de ella parten 

las fibras que forman el nervio dptico, transmisor de las huellas luminicas 

al cerebro. Su estructura fisica consiste en la fovea, la mécula y la 

region de la vision periférica que pueden actuar casi de manera simulténea, 

y son interdependientes. Su posicién y funcién son las siguientes: 

La fovea es una pequefia depresién circular, atrés del centro de la 

retina, que contiene miles de conos sensibles al color (ca. 25,000), 

apretadamente juntos, y cada uno con su propia fibra nerviosa. La funcidon 

foveal esencial es ila precisién y la agudeza. Su campo visual es 

propiamente lo inmediato (entre 0.64 a 30.48 cm. de profundidad, y en un 

pequefio arco angular de 12a 22). Gracias a ella, la ciencia y la 

tecnologia han desarrollado instrumentos y tareas de alta precisidn, tales 

como el microscopio, o log bordados de oro y seda. 

La mdcula es un cuerpo ovalado amarillento o mancha que rodea 1a 

fovea, presenta menos numero y concentracién de conos receptores de color, 

pero cubre un campo visual claro més ancho (en dngulo de i129 a 159), mds 

alto (en dngquio de 30) y mds profundo, pero sin la precision y agudeza 

foveal. En ese nivel, los colores y las lineas se perciben claros, pero 

menos precisos. Gracias a ella leemos. 

La regién de la vision periférica ocupa la parte mds alejada del 

centro de la retina, presenta menos numero y concentracién de conos 

receptores de color que la mdcula y la fovea, pero es rica en bastones 

receptores de tonalidades. Su campo visual abarca un 4Gngulo de 908, 

trazando un eje vertical entre los ojos, y se especializa en la percepcidn 

108 Aristételes (1968), Aedefrsica, Libro primero. 1. Sensacién, experiencia, arte, ciencia, 

Filosofia, p. [3]. :
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del movimiento, en detrimento de los detalles y el color’. 

Vista la forma como opera el sentido visual humano, a continuacion se 
‘define uno de los elementos bdésicos del lenguaje visual a emplear aqui 
ampliamente: la unidad visual basica denominada colorema (Saint-Martin. 
1990). Los coloremas son, agregados de variables visuales, percibidos por 
via y fijacion ocular, que ocurren en la zona del campo linglifstico visual, 
producide por dos zonas interrelacionadas: la foveal y la macular. La 
primera provee precision, densidad y compactacién, es decir, lo que esta 
impreso en poco espacio, pero da mucha lectura. Mientras que la segunda 
cubre algunas capas periféricas, menos densas gue la anterior, pero 
claramente crométical*®. 

En el plano pictérico, donde se presentan. los formantes, los 
coloremas corresponden a cualquier cantidad de color localizada en el punto 
final donde fijamos la vista y con esto producimos un percepto visual de 
esa region cromética. Un conjunto de coloremas constituye un supercolorema, 
que eneste caso ser&é propiamente cada formante arbdéreo en su espacio 
pldstico. , 

Aqui se estd dando un tratamiento semiético a la materia con energia 
potencial, por la dindmica de la luz percibida sobre su superficie, y ese 
efecto 6ptico activa en nuestra visién y mente la posibilidad de intuir y 
pensar en lenguajes visuales que ocurren en espacios tridimensionales, y 
que se presentan mas como conjuntos o agregados de estimulos, que como 

unidades aisladas e independientes, propias del lenguaje verbal. De ahi que 
la materia del lenguaje visual sea observada como.un campo dindmico y 

energético donde sus elementos y unidades bdsicas interactuan de manera 

plural y aglomerada, sobre un espacio topoidgico, distinto a los lenguajes 
verbales estructurados primordialmente con alfabetos univocos y signeos 

discretos, de dos dimensiones, unidos por cadenas o series de palabras, en 

un orden temporal y fugitivo, en el caso de lo oral. 

El espacio de las formas visuales escapa de nuestra percepcién cuando 

la energia luminica no estdé presente, sin embargo permanece el recuerdo y 

la memoria de éstas, constituidas en repertorios mentales y en espacios 

imaginariog que enriquecen nuestra forma de ver, al establecer analogias, 

direcciones, similes, referencias cruzadas, etc. Todo esto ocurre en las 

dimensiones espacial y temporal asequibles a la percepcion e inteligencia. 

Sin embargo, e] dominio de las relaciones espaciales en el ambito visual es 

decisivo, puesto que son simultdneamente lo que circunda y es contenido por 

las formas visuales; el espacio es soporte y lugar ocupado por la materia, 

lo que nos remite al concepto de volumen interno y externo, asi como a la 

nocién topoldgica de contigtiidad y concurrencia. Percibimos el espacio por 

intuicién, aprehensién fisica y biolégica y elaboramos  conceptos 

psicolégicos y culturales, con sus respectivos significados, usos 

109 Para una referencia mds documentada del mecanismo de la vision consiltese E.T. Hall (1982), Za 

dinensidn oculta, p. 85-96, P. Shepard (1972), Maa ta the landscape, p. {117}-154. 

110 F. Saint-Martin (1990), Semiotics of visual language, p. 6.
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prdacticos, aspectos filoséficos y cientificos. Semidticamente, el espacio 

se vuelve significante. En palabras de Eco: 

El espacio (como el tiempo) es una intuicidn pura, la forma elemental 

como encuadramos log datos de la experiencia para poderlos percibir e 

incluir en categoritas: por tanto, conceptos como ‘verticalidad' y 

‘horizontalidad' no son abstracciones intelectuales, sino cuadros 

intuitivos de la percepciorl™ . 

Intuimos o percibimos clara ¢ intimamente la idea del espacio, y la 

asumimos como real y cierta, aunque la sensibilidad esta mode lada 

culturalmente, por lo que nuestra percepcién visual e intuicién topoldgica 

estan mds motivadas por contenides culturales que por la sola existencia 

fisica de los objetos percibidos. : 

Hemos sefialado y definido dos de los elementos bésicos del lengua je 

visual sobre los que operaré nuestro andlisis: los coloremas y el espacio 

topolégico en el que ccurren relaciones de adherencia, contacto o 

proximidad de un  conjunto de variables visuales que interactuan 

activamente. Antes de explicarlas, haré una breve relacién de ja manera 

como 108 formantes arbéreos, compuestos por conjuntos de coloremas, ocupan 

el espacio en el que se realizan. 

Existe un espacio (interior) ocupado por cada formante arbéreo, y un 

espacio (exterior) que lo circunda o envuelve. Esos espacios topoldgicos, 

contiguos hacen frontera con otras regiones visuales separadas por bordes 

negros, asi como por las Ilineas rojas, a manera de renglones, y franjas 

crométicas. Nuestro andlisis se centrard en cada region visual que contenga 

un formante arbéreo, y no en la totalidad del Cédice. Esta seleccién busca 

facilitar el manejo de datos mediante una muestra representativa de ese 

universo. El Cédice en su conjunto esté estructurado por escenas 

figurativas y textos glificos que constituyen un lenguaje gréfico complejo, 

esto es, visual y verbal, en combinacién de sus cédigos, con und posicién 

armoniosa y flexible, que resaita, ‘distorsiona' o rearregla las formas y 

espacios de acuerdo al formato (Gestalten) del Dresdensis. 

Las relaciones que se establecen entre la dimensidén espacial y los 

grados de figuracién en los formantes seleccionados esta definida por el 

concierto entre la anatomia de las formas y la estructura visual de cada 

escena pléstica a su espacio topoldgico. sin que esto implique pérdida de 

identidad figurativa. Podemos sefialar que las formas significantes arbéreas 

presentan una estilizacién particular que obedece a un modelo visual y 

espacial regido por una cosmovisién de tres planos horizontales 

superpuestos y atravesados por esas formas que las obliga a ser expresadas 

pldsticamente conforme a esos atributos culturales y ‘no a proporciones 

fisicas propias de su especie bioldgica. 

Dicho en términos matematicos: 

111 U. Boo (1980), Zrdtado de semidtica general, p. 351.
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El espacio es la forma de existencia de la materia. La forma de un 

objeto esta determinada por las conexiones y relaciones entre sus 

partes. La estructura del espacio es la regularidad comin de una 
serie de relaciones de cuerpos materiales y fendmenos. Estdn las 

relaciones espaciales, el orden espacial de los objetos, su posicion 

mutua, distancia, etcétera. Pero como la forma es inseparable de su ~ 

contenido excepto en abstracciones y en ciertos contextos, asi 

también el espacio es inseparable de la materia”. 

El término de espacio tiene dos sentidos en este estudio: uno es el 

espacio real ordinario (la forma universal de existencia de la materia), y 

otro es el espacio abstracto, topolégice donde una coleccién de coloremas 

(estimulos, fenédmenos) tienen ciertas relaciones de tipo espacial. Adelante 

se definen las variables visuales que componen dindmicamente a los 

coloremas. 

En palabras de Saint-Martin "[...] el término ‘colorema', dado ala 

unidad bdsica del lenguaje visual, corresponde al percepto que limita un 

reagrupamiento de variables visuales en la unidad momentdnea de una 

fijacién ocular“, Estas variables son de naturaleza mévil, cambiante y 

energética, pertenecen al campo visual de los procesos perceptivos del 

fenémeno de reflexi6n de la luz sobre la materia opaca. Mas, la 

singularidad de las relaciones perceptuales y el punto de vista que 

desarrolla cada perceptor estén estrechamente ligados al comportamiento de 

esas variables. La percepcién es objeto de modificacion permanente por los 

dates que se reciben y las ‘sensaciones que se experimentan. “El ntmero de 

variables es precisamente el numero de datos que determinan la formacidén de 

perceptos visuales de la materia iluminada percibida. 

Las variables visuales que se aplicardn en este estudio son: 

i) Color/tonalidad. 
2) Textura. 
3) Dimensidén o cantidad. 
4) Posicién en el plano o implantacion. 
5) Vectorialidad u orientacion. 

6) Fronteras, lineas, contornos o bordes (que producen las 

formas) . 

Estos datos visuales, en conjunto, constituyen los coloremas, y su 

presencia en cada punto del campo visual, siempre es necesaria y mutuamente 

dependiente de las demés, aun cuando no ocupen un lugar eminente. 

112 A.D. Aleksandrov, (1985), 4a mateaética..., p. 217-8. 

113 P. Saint-Martin (1990), Semiotics of visual language, p. (16). */.../ the term ‘coloreme', givea 

to the basic unit of visual language, corresponds to the percept that limits a regrouping of visual 

variables in the nonentary unit of an ocular fixation.” BY capitulo segundo de esa obra estd dedicado justo 

a lag variables visuales, por lo que aqui seffalo que tomaré los conceptos esenciales de las p. [16}~64.
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La naturaleza de estos datos -segiin Saint-Martin- permite distinguir 

dos clases de variables: las pldsticas (color y textura) que tienen que ver 

con caracteristicas objetivas de la materia cromatizada percibida en el 

campo visual, y las perceptuales (dimension, posicioén, vectorialidad y 

frontera) proeducidas por un proceso mental subjetivo de sintesis sobre el 

material del campo visual. La Semidtica visual trabaja con datos 

ostensibles o manifiestos, que reconoce como funciones espaciales 

complejas, dificiles de expresar en lenguaje verbal, en tanto que son 

experiencias espaciales simultdneas mds que sucesivas. 

Sin pretender agotar el tema relativo al color definiré los aspectos 

gemidticos que aplicaré a cada variable visual en el andlisis a 

desarrollar: 

1) Color/tonalidad. 

Fl color se inscribe en el dmbito perceptual. No existe como 

propiedad de la materia, sino como fendémeno éptico y fisico producido 

cuando las caras de la materia quedan expuestas a los rayos de luz y al 

aire. La experiencia nos muestra que la vision humana normal es cromdtica y 

la percepcidn de color es un fenémeno objetivo de reaccién ocular a4 

estimulos luminicos de distintas longitudes de onda. 

Actualmente no existe una perspectiva unitaria y comprensiva que 

estudie el color. La condicién de su tratamiento es fragmentaria, en cuanto 

que no se tiene unificacién de conceptos y nomenclatura propias del color 

ni se puede hablar de una polémica interdisciplinaria que tenga esa 

situacion en el centro del debate. Tomando en cuenta esta posicién 

imprecisa intentaré presentar un panorama adecuado alas necesidades de 

esta pesquisa. 

El color ha sido objeto de estudio desde diversas perspectivas. Dos 

obras cldgicas del siglo XV y XVI son respectivamente la de Leon B. Alberti 

De pictvra, asi como el Trattato della pittura de Leonardo da Vinci, donde 

ambos maestros clasificaron y comentaron el uso pldstico del color. En el 

giglo XVII, Isaac Newton dio a conocer su experimento de descomposicién de 

la luzga través de un prisma y la observacién de una gama o escala 

cromética. Sus resultados quedaron impresos en la obra Optice, sive, De 

reflexionibvs, refractionibvs, inflexionibvs, et coloris lvcis (1704). Dos 

siglos antes, Alberti y sus contempordneos no tenian certeza en que la luz 

que produce los colores provenia de rayos "[...] que se originan en el ojo 

o en la superficie". Esa incertidumbre se remonta a los pitagéricos y a 

Aristételes, en el siglo VI a.c. 

A través de la historia se han desarrollado vocabularios cromdticos 

que han tratado de reflejar el uso y significado del color en su tiempo. 

Del siglo pasado destacan los elaborados por Johann W. Goethe en su Teorya 

del color: Ludwig Wittgenstein en sus Observaciones sobre el color sefialé 

que seis términos eran suficientes y posiblemente se basé enel circulo 

cromatico de tres primarios y tres secundarios, publicado antes por Goethe; 

  

114.L.B. Alberti (1996), de Ja piatura, p. 67.
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asi como la Ley del contraste simultdneo de los colores, desarrollada en la 

década de 1820 por el quimico y teérico del color, el francés Michel Eugéne 

Chevreul, a partir de experimentos hechos para mejorar el brillo de los 

tintes que se empleaban en la fébrica de Gobelins. Lo que ahi observo fue 

que la falta de lustre no se debia a los colorantes, sino a la forma de 

percibir la mezcla optica de colores, es decir, la proximidad de colores 

semejantes los neutralizaba, agrisaba o tendia a igualarios; mientras que 

la contigiiidad de colores complementarios los hacia destacar. Cito los 

postulados de Chevreul: "En caso de que el ojo tenga que contemplar al 

mismo tiempo dos colores contiguos, éstos serdn lo mas diferentes que sea 

posible, tanto en lo que respecta a su composicidn dptica camo a la 

intengidad tonal”, y “la combinacién de complementarios supera a cualquier 

otra en la Armonia de Contraste”. Una de las fuentes de estas 

afirmaciones se origina en la clagificacién medieval de colores primarios y 

secundarios, considerando la primera escala para el rojo, azul y amarillo, 

obtenida de tres pigmentos muy valorados: 1 bermellon, el oro y el azul 

ultramar, mientras que la segunda era para el anaranjado, violeta y verde, 

producides por la mezcla de pigmentos de los anteriores; entonces el 

esquema simple del circulo cromdtico -que es una representacién espacial 

del color- para la correspondencia de los contrastes crométicos y colores 

complementarios es azul frente al anaranjado, rojo ante el verde, y 

amarillo delante del violeta. La riqueza cromdtica que ofrecian los 

materiales colorantes sobre tapiz. permitieron que Chevreul realizara un 

estudio sistemdtico del contraste. Ante esa abundancia de posibilidades 

coloristicas observadas por el quimico, entendemos ahora que Aristdételes, 

en su Meteorologica, sefialara a los artesanos del textil -tintoreros, de 

tinctura, tinctus, coloracién- como conocedores del contraste y la armonia 

cromdtica. 

El concepto cientifico de espacio de color nacido hace un siglo 

aproximadamente, siendo los fisicos quienes han estudiado la geometria de 

esa dimension. Sobresalen los trabajos decimonénicos del alemdn Hermann von 

Helmhoitz y el inglés James Clerk Maxwell, quienes modificaron el] orden de 

la triada de colores primarios colocando al verde y quitando al amarillo de 

ese grupo. Los pintores franceses Delacroix y Seurat alimentaron su 

praéctica artistica con las ideas cientificas de su tiempo, dejdndonos el 

testimonio de sus reflexiones acerca del color. 

Fn este siglo, el matemdtico ruso Aleksandrov sefialé que la geometria 

del espacio del color esta determinada por jas leyes de la mezcla de 

colores y por la distancia de los mismos: 

La definicién de distancia debe reflejar Jas relaciones reales entre 

las percepciones de color. Guiados por este principio, introducimos 

una peculiar medida de distancia. Al modificar un color 

continuamente, una persona no percibe el cambio sino cuando se supera 

el llamado umbral de distincion. la distancia entre dos colores se 

debe medir por el menor numero de umbrales que se pueden establecer 

entre ellos. La longitud de una linea de color se mide por el numero 

115 dpud J. Gage (1997), Color y cultura..., p. 173.
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de umbrales que la cubre. La distancia se mide por la longitud mds 
corta que Jos une similar &@ como se miden dos puntos en un 
plano." 

Por su parte, los norteamericanos han tratado de sistematizar y crear 

nomenclaturas del color para su empleo en los negocios y la industria, 

destacando los trabajos de la Munsell Color Company de Baltimore (1971, 

1976) asi como la obra Color: universal language and dictionary of names, 

escrita por K. Kelly y D. Judd (1976), publicada por el National Bureau of 

Standard, en Washington. Pero no sdélo los fildsofos, los cientificos y 

empresarios se han ocupado de los colores, también los psicélogos y 

artistas inscritos en la corriente psicoldgica de la Gestalt y de la 

Bauhaus, R. Arnheim (c1954, 1985) y J. Albers (cl963, 1984), ademas de J. 

Itten (c1961, 1970), quien apunté que la esencia del color elude cualquier 

formulacién conceptual, o bien, los historiadores e icondégrafos del Warburg 

Institute de Londres como E. Gombrich (1960) y M. Baxandall (1985), por 

otro lado, F. Gerritsen (1976), quien elaboré un estudio multidisciplinario 

del fenémeno, y J. Gage (c1993, 1997}, quien a su vez citéda la escuela 

alemana neoformalista de la historia del color: Koloritgeschichte. Todos 

ellos han realizado importantes estudios sobre la aprehensién de un 

fenémeno que atraviesa las dimensiones fisicas, psiquicas, culturales, y 

que presenta un comportamiento de cambio continuo. 

Unido a las otras variables visuales y actuando al unisono con ellas, 

el color depende de la luz que lo origina, de la materia que lo refleja, de 

los procegos perceptivos que lo distinguen. En vista de la dificultad que 

implica definir el universo del color y su dindmica, asi como sistematizar 

tanto su nomenclatura, como su produccion, Saint-Martin ha propuesto el 

concepto de polo cromaético como la categoria semidtica propia del color, en 

tanto variable visual pléstica. Basdndose en los siguientes dos postulados 

cientificos, ella inventdé el término de polo cromdtico haciendo referencia, 

in extenso, aun sistema que describe el fenédmeno cromdético visual. El 

primero se funda "[...] en la hipdtesis mds reciente de ja neurofisiologia 

de la vision que define a los conos-receptores de color como reservados no 

para la activacidén con un color solo, sino mds bien con un amplio rango de 

colores, un conjunto de matices relacionado a un polo coloreado y 

presentando caracteristicas comunes''. El ejemplo que propone es que el polo 

cromético rojo incluye el bermelldén, carmin, etcétera. Mientras que el 

segundo se refiere a la investigacién sobre percepcién cromaética en 

sociedades primitivas y avanzadas, publicada por Berlin y Kay (1969), donde 

establecieron que "[...] una docena de cromas (del griego, Xpomos, color) 

es reconocida y nombrada de manera universal en todo el mundo’. Sin 

116 (1985), Za matendtica..., p. 187. 

117 PF, Saint-Martin (1990), Semoézes of visual language, p. 32-33. “The first is inspired by the nost 

recent hypotheses of the neurophysiology of vision which define the receptor-cones of color as reserved not 

for the activation of one color alone, but rather for @ whole raage of color, a cluster of nuances relating 

toa colored pole and presenting counon characteristic {...] The second postulate rests on the research of 

Berlin and Kay (1969) into various primitive and advanced societies, wich established that @ dozen chronas 

(of Greek, Xponos, color) are recognized and naned in @ universal manoer everywhere in the world."
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embargo, esta ultima tesis ha causado controversia entre varios estudiosos, 
principalmente antropélogos, en cuanto a los pardmetros e instrumentos 
empleados ~folios pldsticos de colores del Sistema Munsell-, y el sesgo 
producido por su utilizgacién, que en Ultima instancia, no reflejan la 
identidad cromética cultural de manera adecuada. 

Con esas ideas, Saint-Martin recurrié a la experiencia cromdtica que 
ofrece la pradctica artistica, y propuso 13 polos cromAticos que son: rojo, 
azul, amarillo, verde, anaranjado, violeta, ocre, ptrpura, café, rosa, 
blanco, negro y gris. Se puede observar aqui que la antigua clasificacién 
de colores primarios, secundarios, terciarios es abarcada y redondeada, en 
cuanto que un referente plural cubre los umbrales de distincién de cada 
color. Pero lo impreciso de esta clasificacién es que refleja la dificultad 
de definir y verbalizar perceptos visuales tales como color, tinte, matiz, 
tone, textura. Por ejemplo, el rosa es un rojo claro con tinte blanco, y 
més adelante veremos que el par blanco-negro en combinacion con otros 

colores produce el efecto de tonalidad (tono claro,.tono oscuro), en tanto 
que el] ocre es un amarillo oscuro, mientras que el café es un rojo mezclado 
con amarillo, verde, negro y blanco en proporcién. El gris se obtiene al 
mezclar negro y blanco, pero también del amarillo y el] violeta (colores 
complementarios) como indicé Delacroix en sus notas de c1830"*. 

En la praxis de las Artes visuales, la idea de que el blanco es todos 
los colores y el negro es su ausencia, es decir, son no-colores, no es 
exacta, Ciertamente ese par es asociado a la luz ya la sombra; el propio 
Goethe los definia asi: “Zl color negro, representante de la oscuridad, 
deja al organo de 1a visién en reposo, mientras que el blanco, heraldo de 
la luz, lo excita'®. Notemos que é1 los llamé colores y su uso como 
tales ha quedado ampliamente demostrado, no sdlo como elementos de 
luminosidad y oscuridad, sino precisamente como colores impresos en una 
materia opaca, esto es que, se puede distinguir entre un blanco brillante y 
uno amortiguado, sin brillo; o el charol y el mate de un color negro. Algo 
que hace especiales a esos dos polos cromdticos es su capacidad de incidir 
y modificar las cualidades de luminosidad y oscuridad en los otros polos 
crométicos y crear la tonalidad. 

Antes de describir la estructura de los polos cromdticos, se verd que 
F. Gerritsen (1976) compilé algunos diagramas con atributos geométricos y 
sistemas de representacidén de colores, propuestos a través de la historia, 
que reflejan ¢] pensamiento de su tiempo. Un modelo de ideas griegas 
ordenaba los colores asi: 

118 Aped J. Gage (1997), Color y cultura..., p. 173. 

119 J. Goethe (cl810-1820, 1957-1958}, Bsbozo de uaa teorfa de jos colores, v. 1, p. 445, en Obras 
coupletas. 
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leuco (gr.) albus (lat.) melano (gr.) niger (lat.) 
(blanco, amanecer, alba) (negro, noche, oscuridad) 

phoinikoun (gr.) rubeus (lat.) 
(rojo, dia, de lo maciente a lo poniente) 

ochron (gr.) Flavus (lat. ) kuanos (gr.) caeruleus (lat.) ~ 
(amarillo, hacia la claridad) (azul, hacia la oscuridad) 

prasinon (gr.) viridis (lat.) 
(verde, al mismo nivel que el rojo) 

En cuanto a los mayas antiguos, ellos asociaban los colores a las 
direcciones cardinales del Mundo en el siguiente arreglo: 

chalk 

rojo, oriente 
salida del Inframundo 

k'an ya 'ax Bak 
amarillo, sur azul~verde, centro blanco, norte 

axis mundi 

ek 

negro, poniente 
entrada al Inframundo 

En esa colocacién quintuple se ubicaban los drboles sagrados que 
sostenian el cosmos: 

Chak~imix-che es la ceiba roja del oriente. 
Sak-imix~che es la ceiba blanca del norte. 
Ex-imix~che es la ceiba negra del poniente. 
K'an-imix-che es la ceiba amarilla del sur. 
Ya'ax-imix-che es la ceiba azul-verde del centro. La variante Yaxche' 
significa ceiba principal”°. 

El trabajo de J. Gage (1997) aborddé el estudio de fuentes europeas, 
desde la Antigtiedad, relativas al color, su uso y significado. 

Por su parte, Gerritsen definié tres dimensiones para el color: 
tinte, brillo y saturacién. Si se piensa en tres ejes o coordenadas, donde 
ocurre ¢1 espacio del color -X Y Z, ancho, alto, grosor-, el tinte se 
refiere al eje horizontal X, ala clase de color (azul, rojo, etc.), y 

120 J, Thompson (1934), Skybearers, colors and directions. k. Barrera Marin (1976), Nonenclatura 
etnobotdnica naya..., p. 317-8. Se trata de la Cerda pentandra (L.) Gaertn. Bombacécea, 
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cambia cuando se acerca a otro color ‘puro', exempli gratia, azul rojizo, 

pero no el tinte violeta. El brillo ocupa el eje vertical Y, es e1 grado de 

luminosidad de un color y se caracteriza por la intensidad o debilidad 

luminosa de un cuerpo coloreado, es decir, que va de la claridada la 

oscuridad y su centro es el gris. La gaturacién es el eje Z de volumen o 

grosor y consiste en un grado éptimo de color que aumenta al alejarse del 

eje del brillo, por ejemplo, en una escala de 0-100, el color saturado es 

100, y el color neutro o gris es 0. Si se tiene un anaranjado ptimo se 

dice que esta saturado al 100, pero si cambia el tinte a anaranjado rojizo 

o anaranjado amarillento, cambia el brillo y la saturacién con respecto al 

anaranjado éptimd*™. El cifrculo cromatico bdésico que él] propone es verde, 
amarillo, anaranjado, rojo, violeta, azul. El blanco, negro y gris ocupan 

el eje del brillo. 

Existen més sistemas, escalas y nomenclaturas del color, como Munsell 

book of color (1976), el British color index (1924), el sistema de la 

Commission Internationale de l'Eclairage CIE (1931), etc. Es importante 

mencionarlos, mas para efecto de este andlisis se retomard el concepto de 

polo cromdtico. 

Los polos crométicos tienen un comportamiento dindmico que se 

caracteriza por combinar los siguientes elementos: aunado a su nombre 

presentan cromatismo visual, saturacio6n, tonalidad, luminosidad y 

complementariedad. 

a) El cromatismo visual se refiere ala percepcidn sensorial que se 

tiene de un color y que lo distingue de los otros. Es la pureza ¢ 

intensidad de un color y, sobre un gradiente de diferencias, la maxima 

densidad de un polo crom&tico ocurre cuando se encuentra equidistante de 

sus umbrales de distincién, mezcla o influencia con otros colores. Aqui 

cabe hablar de matiz en cuanto que nos lleva ala mezclao unidén de 

colores, sin perder una ‘hermosa proporcién' o agrado visual ni distincion, 

de tal forma que esa graduacién resulta mds un rasgo o proporcion de dos o 

més polos crométicos, como amarillo verdoso, violeta azulado, anaranjado 

rojizo, que la impresion de color neutro. 

b} La gsaturacién consiste en presentar el méximo nivel de plenitud 

cromatica. La gaturacién se percibe cuando un color se presenta integro y 

esto contiene una carga subjetiva significativa en cuanto que influye la 

cualidad y cantidad cromdtica observadas. Esta caracteristica se define 

como un momento central, culminante del color y funciona no sdélo por 

cantidad cromética y su forma de aplicacién, sino también por interrelacién 

con los croma que lo circundane influyen en la organizacion del campo 

visual, es decir, un color se presenta de manera generosa no en estado 

puro, sino en relacién con sus referentes aledafios,” por lo que un color 

saturado ocupa su espacio completamente, sin traspasar la apariencia o 

posibilidad de transformarse en otro color ni de mostrarse escaso, tenue, 

velado o de abundancia disminuida. Una de las vertientes mas explotadas por 

algunos exponentes del Arte abstracto, como Piet Mondrian, es precisamente 

12t P. Gerritsen (1976), Color: aparieacia dptica... p. 95-99.



65 

la de aplicar color de manera generosa y colmada. Fase es uno de los estilos 

donde el color saturado toma lugar primordial. 

¢) La tonalidad es una propiedad dindmica que se observa en la cantidad 

de luz o sombra de un color cuando se mezcla con el blanco o el negro 

produciendo colores claros u oscuros. El fendémeno vibratorio que se origina 

con las multiples ondas posibles en un solo polo crom&tico ofrece una vasta 

riqueza de tonos delicados, fuertes, medios, chiarvscuros, que producen 

efectos de volumen y profundidad. 

d) La luminosidad es un complejo e intenso juego de luces y sus 

vibraciones, percibideos en una regién cromética que se encuentra en 

interaccién con regiones crométicas vecinas, todas ellas ubicadas en ¢1 

campo visual. La luminosidad activa dindmicamente las caracteristicas 

arriba mencionadas, tanto del polo cromdtico que la refleja, como en su 

relacién con los polos contiguos. Cuando un color se percibe vibrante, 

expansivo y radiante, es porque presenta luminosidad y, al parecer, el- 

efecto de textura y luminosidad se contraponen en la medida que la primera 

pone fronteras, mientras que la segunda abarca con un velo de luza las 

formas. No se confunda a la luminosidad propia de un trabajo artistico, con 

la luz interior (mimética) o exterior (solar, eléctrica, etc.) que cae en 

la superficie; la primera es parte de la organizacién y composicién visual 

interior de una pintura, y las otras dos son a) la mimética que provoca el 

efecto ficticio de una fuente de luz dentro de la pintura y 5) un agente 

externo que hace percibir cambios en la superficie pictdérica. 

La luminosidad tiene un papel importante en la produccion de volumen 

y espacio. El contraste, profundidad y fronteras entre dos regiones 

crométicas dependen tanto del cromatismo; como de la tonalidad y 

luminosidad. 

e) La complementariedad es una propiedad inherente a la percepcidén de 

los colores captada por una vista ambulante que observa el mundo 4 través 

de recorrides, que buscan continuidad, contraste y armonia cromética. Los 

ojos no acostumbran detenerse largo tiempo, ni aun al momento del suefio; 

por eso el artista aplica colores contiguos y el espectador pasa de uno a 

otro constantemente, es decir, una vez visto un color, el ojo pasa a ver 

los que estan préximos, y eso activa la percepcidon visual impulsdéndola a 

moverse hacia otras posibilidades crométicas en el campo visual. El 

concepto de complementariedad nos remite a dos dmbitos: por una parte, al 

efecto de integracién y coordinacién entre colores, de tal suerte que en el 

plano pictérico no existen silencios o pausas crométicas, sino un 

continuum; y por otro lado, el término nos envia a los estudios sobre 

colores complementarios y contrastes simultdneos. Una de las cualidades del 

fenédmeno éptico es crear, de manera singular, una organizacion cromdtica 

del espacio topoldégico que ocupa y que lo circunda, asi como una cierta 

fuerza de atraccién entre los colores vecinos, sean complementarios o 

semejantes. Ese proceso se rige, en cierta medida, por las leyes de 

interaccién de los colores que regulan los componentes cromdéticos y su 

percepcioén visual. De alguna forma, se cuenta con reglas sintacticas que 

definen las relaciones de los elementos del lenguaje visual, que incluyen 

las leyes de igualacién, los fenémenos de contrastes cromdticos y tonales,
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tanto simultdneos como sucesivos, asi.como la mezcla dptica. Paso 4 

explicarlos brevemente: 

Las leyes de igualacién. Una de las tendencias observada por 

Chevreul, asi como por la psicologia de la Gestalt es que en ciertos 

contextos, la percepcién visual tiende a dar semejanza y homogeneidad 

cromética a colores contiguos, no complementarios, disminuyendo sus 

diferencias cromdticas y de luminosidad. 

Los fenémenos de contrastes cromdéticos simultdneos suceden cuando se 

presentan colores complementarios en superficies préximas que activan una 

percepcién cromética antagénica. El efecto del contraste se observa cuando 

el umbral de distincién de ambos colores es fuerte, pero también sucede en 

dos zonas no vecinas, no obstante unidas por el recorrido ocular, 

Los fenémenos de  contrastes tonales simultdneos suceden 

principalmente entre colores mezclados con el blanco o el negro, 

productores de los tonos claros y oscuros. El contraste tonal mayor entre 

ambas cualidades se crea cuando hay gran claridad en torno o préxima a una 

forma oscura, o bien, cuando la oscuridad circunda o se avecina a una forma 

clara. El tono gris, por tanto, disminuye ese contraste en ambas direccién, 

siempre y cuando 61 mismo no esté envuelto por alguno de esos tonos. 

Los fenémenos de contrastes cromaéticos y tonales sucesivos. A 

diferencia de los anteriores contrastes simultdneos que afectan el grado 

tonal y la cantidad/calidad del color en dos regiones, los contrastes 

sucesivos modifican mds de un tono y color, es decir, que su radio de 

accién cubre varias regiones hasta resultar "[...] en una configuracién / 

conterno de una dimensidn andloga a la de la region inicial, produciendo 

asi una ‘forma virtual‘. Esto significa que si se observa una o varias 
regiones, durante un lapso de tiempo, y se percibe contraste simultaneo; y 

luego se pasa a observar otra regién, sobre la segunda se proyectara la 

imagen de la primera, pero dotada de los colores o tonos de la nueva 

regién. Asi se crea una percepcién sucesiva compleja donde se sobrepone una 

imagen anterior 4 un ambiente cromético y tonal distinto, de ahi que se 

mencione la produccién de una forma virtual o de existencia aparente. 

La mezcla Optica ocurre cuando dos tintes o colores yuxtapuestos 

producen la percepcién cromética de un tercero, sin que pierda luminosidad. 

o bien, por efecto de adaptacioén de los colores y por contraste simultaneo, 

un color empafia a su semejante frente a su complementario; otro es cuando 

el pigmento requiere un medio acuogo o fluido que produce un efecto 

diferente de volumen, peso, oscuridad o saturacién por cada capa aplicada. 

En el caso especifico del Dresde predomina la presencia de tres polos 

crométicos tanto en los formantes arbéreos. como en la totalidad del 

Cédice: blanco, negro y rojo. El fondo o base esencial de los textos 

122 F. Saint-Martin, op. cit., p. 47. ‘Yke succeszve contrasts cause more than a tonal and chromatic 

nodification, they result 1 a configuration/coatour of a-dimension analogous to that of the Initial © 

region, chus produciag a ‘virtual forn”.
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visuales y glificos es el blanco de la imprimatura y, en algunos casos, los 
fondos son en otros polos cromdticos: rojo, azul, amarillo, verde, ocre, 

café y gris, pero sdlo parcialmente. Sobre los fondes se trazgaron lineas 
negras y rojas que, en principio, dan organizacién espacial a cada texto 
visual y glifico, ademds de actuar como frontera de cada formante y cada 
glifo. 

Es posible que la aplicacién de los polos cromdéticos dependiera del 
uso fonético, virtual, temético o convencional de cada secciéno cuadro 
pictoérico. En la aplicaci6n de los pigmentos, con técnica acuarelada, 
parece ser que se delinearon las figuras en negro o rojo, luego se aplicd 
el color elegido en los espacios adecuades, preparando pequefias cantidades 
de pintura que se extendié con pinceles sobre log glifos que requirieron el 
sonido o valor semdntico del color, exempli gratia, en la p. 31 aparece un 
formante arbdéreo pintado en tono oscuro, acompafiado del glifo “ek che, 
arbol negro", o bien la propiedad que conferfa al d4rea o imagen que lo 
acogia, como en el caso de lap. 69 del Cédice donde el formante arbdéreo 
presenta dos polos cromaéticos (azul y rojo), ademds del blanco y negro. Una 
vez aplicado el color, se repasaban las formas con linea negra y quedaba 
definida claramente la superficie cromatica y las sefiales indicadas. Bordes 
gruesos empleados en la demarcacién de los glifos resaltan sobre aquellos 
mas finos de las figuras. 

2) Textura . 

La sensacion de textura, en principio, remite a un referente visual, tdctil 
y de experiencia de postura y movimiento sobre una superficie, digase asi, 
con relieves y hondonadas. De alguna manera, la textura es una propiedad 
que presenta la materia y que produce un sinntmero de sensaciones al tacto 
y ala vista tales como la suavidad y dureza, concentracidén y dispersién. 
Aunque también este es un concepto que se refiere a la disposicidén y orden 
de los hhilos en una tela, es decir, a la formacién o colocacién de un 
tejido o de una estructura que requiere trama y urdimbre. Desde la 
perspectiva de la Semiética visual, la textura es una variable visual 
pldastica propia de la materia con color, que presenta un espacio orgdnico 
de profundidad y superficie cercana, en el que se observan mUitiples 
efectos. 

La textura acttia como variable, tanto en la estructura externa de la 
obra como en su organizaci6n interior. Cuando la luz incide en el plano 
pictérico, el efecto cromdtico de diferentes empastes y pigmentos aplicados 
con diferente densidad sobre distintas superficies matéricas —papel, tela, 
madera, metal- produce efectos y contrastes visuales tales como brillo~ 
mate, liso-plegado, rugosidad-tersura, unién-desunién, desniveles e¢ 
inclinaciones, que modifican la percepcién del plano pictérico, esto es, 
que los soportes y los pigmentos crean diversos estimulos a la retina, que 
lejos de suceder aislados influyen en las otras variables visuales; por 
ejemplo, la textura o disposicién y orden de una capa de acuarela aplicada 
con fino pincel sobre papel se percibe mds uniforme que sobre madera, ya 

123 J. Thompson (1988), Yo conentario al Cédice..., p. 247. Aunque en la edicion de Kingsborough, 
Aglio pinté e) formante Grbéreo en azul claro y oscuro. . 
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que sus estructuras y capacidad de absorcién son diferentes; o la 

aplicacién de una capa de pigmento contigua a muchas capas del mismo, sobre 
tela sin imprimatura mostrard, en el primer caso, la trama y la urdimbre 
del textil, esto es, su tejide, mientras que la segunda se acercardé a la 

saturacio6n cromatica y a un probable relieve con respecto a la capa 

aledafia, aunque sea el mismo color. Asi, la textura depende tanto de la 
superficie del material que refleja la luz y acoge el color, de la calidad 
y cantidad de los pigmentos y empastes, como de la técnica empleada para su 
aplicacién, es decir, el] tamafio del grano de los pigmentos, su grosor, 
pulverizacién o dilucién, ademds del instrumento con que se aplique 
(pincel, ldpiz de acuarela, pluma fuente, espdtula). Esas texturas 
corresponden al orden de los materiales pldsticos, pero también a la 
creacién de ilusiones y semejanza de sensaciones. De manera figurada, 
podria decirse que un ojo itinerante viaja topogrdficamente sobre las 
texturas de la obra y en ese recorrido cromdtico observard entramados, 
asperezas, colores liseos, brillantes, amortiguados. 

Aplicando una mirada sensible al efecto éptico de la textura, los 

artifices del Cédice de Dresde prepararon el rugoso papel amate y su 

imprimatura con cal en polvo, de tal manera que crearon el efecto de 
superficie cromdtica blanca, clara, nitida y homogénea. Sus pinceles no 
dejaron surcos por lo que sus capas son uniformes, aunque con el tiempo se 
han desleido; los pigmentos estan finamente pulverizados, supuestamente por 
lo pequefio de sus dreas de aplicacioén. Las texturas del Dresde, més que 
evocar la materia de lo representado, invitan a percibir, en la escala de 
la miniatura, espacios y tiempos redondos y dengos, tal vez abigarrados 
para un ojo novato. 

Las siguientes variables visuales corresponden al dmbito de lo 
perceptual, no pldstico, que de manera indirecta, producen formas. 

3) Dimension, cantidad o tamafio. 
Una de las geometrias que se independizé de la euclidiana, en el siglo 
pasado es la Afin, que cred varios modelos como el de espacios abstracttos y 
espacios topolégicos abstractos, asi como el de espacios con m-dimensiones 
e incluso de infinitas dimensiones. El concepto de espacios con cuatro . 
dimensiones apareci6 con Lagrange, quien en sus escritos sobre mecdnica 
consideré las tres dimensiones espaciales, mds la cuarta que es el tiempo. 
En 1644 e] matemdtico alemdn Grassmann expuso su idea de geometria 
multidimensional con sus correspondientes hiperplanos™ . 

A diferencia de las ciencias fisicas y matemdticas que teorizan 
virtualmente sobre lo infinito y microscépico de la materia y la energia, 
en este caso, la estructura de nuestra percepcién visual, como actividad 
psicofisica y cultural, determinard la dimensién de los elementos basicos, 
y su definicién cuantitativa, como entidades de tres dimensiones o 
coordenadas espaciales (alto, ancho y grosor), tendra ciertamente cargas 
objetivas y subjetivas expresadas como tamafio de masa percibida en el campo 
visual. La dimensidén de un colorema dependerd de la masa o volumen interno 

1244.0, Mieksandrov (1985), op. c7é. p, 162-227.
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observado dentro de una escala de apreciacién proporcional tanto del total 
de la obra, como del conjunto de coloremas vecinos, es decir, el uso de un 
Sistema interno de gradientes basado en el tamafio de la superficie 
pictérica, como en una unidad cuantitativa y topoldgica representativa para 
cada colorema contiguo. 

Saint-Martin define a la masa como "[...] ‘quantum’ de energias 
materiales distribuidas en una expansion de materia formando varios 
agregados en el campo visual"™, es decir, la masa corresponde a un campo 
dindmico de energias que presentan un juego de tensiones, direcciones, 
movimientos visuales, axialidad, y crean voltmenes internos expansivos, 
contiguos a otros coloremas con masa © volumen interno. Pero la dimensidén o 
cantidad no solo incumbe a la masa, ya que esta propiedad afecta el 
comportamiento de las otras variables, por ejemplo, la cantidad menor o 
mayor de cromatismo, luminosidad y textura puede modificar la percepcién de 
distancia, de proximidad, de continuidad o de desunién en el campo visual. 

En el caso del Dresde debemos considerar que ei tamafio de sus 
pinturas nos remite a las miniaturas de los libros iluminados, asi que la 
masa o volumen interno de sus coloremas deberd ser vista con minuciosidad. 
Recordemos que la altura de cada una de las 39 hojas es de 20.5 cm., 
mientras que el ancho es de9 cm. (el largo total del cédice es de 350 
cm.). Métricamente, el formante arbéreo mayor y su espacio topoldgico 
inmediate eg de 8.5 x 3.8 cm. (alto-ancho), mientras que el menor es de 3.5 
x 2.8 cm., con un promedio de 4.8 x 2.5 cm., en proporcioén de 2:1. En 
cuanto a la dimension de grosor se tratard en el siguiente punto, no sin 
antes sefialar que se le percibe visualmente por el efecto cromatico-tonal 
de expansidn y contraste de los coloremas. 

@ Posicién en el plano o implantacién. 
Esta variable visual perceptual se refiere a la colocacién agrupada de 
coloremas en el campo visual con respecto a las tres dimensiones espaciales 
arriba sefialadas (alto-ancho-grosor). Dos series de pardmetros, de 
naturaleza sintdctica o de relacién, regulan la posicién de los coloremas 

en el plano: la primera considera las relaciones de distancia de los 
periféricos del plano que definen el campo visual, y la segunda trata de 
las relaciones internas de los coloremas posicionados en el plano. Estas 
series de relaciones serén definidas adelante, cuando nos ocupemos de la 
sintaxis que se establece entre las variables visuales de los coloremas y 
los planos bdsico y pictdérico. 

La dimensién de profundidad, en el contexto del lenguaje visual, es 
una propiedad que presenta el espacio percibido y crea el efecto de 
posicién en el plano. Puede ser de tipo éptico o ilusorio: 

La profundidad dptica o topologica es producto de la percepcién 
primeramente de los colores, luego de texturas y contornos relacionados que 
colocan a los coloremas en diferente nivel de hondura hacia adelante o 

123 "In this context, the notion of mass refers to the ‘quantum’ of naterial energies distributed in 
an expanse of matter forming various aggregates in the visual field." p. 34. : 
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hacia atraés y siempre en relacién con otros coloremas. La percepcién de 
colores crea espacios y distancias. Esta misma hoja blanca con letras 
negras da la impresio6n visual de que lo blanco es ei fondo y lo negro esta 
al frente, sin que por ello se observen relieves fisicos. Otro efecto 
causaria si el fondo fuera negro y las letras blancas o violetas. 

Las propiedades de los polos crométicos que se mencionaron arriba, 
también crean efectos de profundidad d6ptica. Por ejemplo, la luminosidad y 
la oscuridad, el contraste y la saturacion de regiones cromdticas, asi como 
la tonalidad pueden acercar o alejar e inclusive romper o poner a flotar un 
colorema. Y en la medida que un elemento pldstico aparece al frente, hard 
que sus vecinos retrocedan o se coloquen en posicién diferente por 

contraste y de manera dindmica. 

La profundidad ilusoria es un fenémeno de la percepcién producido por 
la aceptacidén social de un sistema de convenciones y conceptos, que se 
ostentan en cdédigos culturales, esto es, que no esta determinada por la 
dinémica energética de las variables visuales de los coloremas, sino por 

‘acuerdo sintdctico del lenguaje visual, exempli gratia, enel caso del 
Dresde, la forma de indicar que algo sucede en el cielo es a través de un 
glifo y no aplicando el color azul, como se oberva en la tradicidén 
renacentista europea. Es importante sefialar que ambas profundidades estan 
ligadas al funcionamiento de los sistemas de perspectivas. 

5) Vectorialidad u orientacién. 
Esta variable visual que se percibe enelo los coloremas se refiere a 
la(s) direccidén(ones) que ios formantes tomanen las tres dimensiones 
espaciales, debido a su dindmica y movimiento energético. Esto produce un 
efecto de tensién dirigida y prolongada que afecta el conjunto de 
relaciones’ de regiones cercanas y lejanas, dentro del campo visual. La 
tension, a diferencia de la posicién en el plano, consiste en fuerzas que 

‘ producen movimiento y direccidén. Saint-Martin la define asi: “La 

vectorialidad es direccién mas fuerza, tensidn, y energta'* 

En el Dresde, los formantes arbéreos se presentan, en su mayorita, con 
un eje vertical de direccién hacia arriba predominante, que se combina con 
horizontales menores. Algunos antropomorfos que los acompafian tienen 
orientacion oblicua arménica~disarmonica y posicidén dindmica, lo que hace 
percibir movimiento. Los formantes en cuestién son formas compuestas. o 
combinadas, que en su unidad presentan simetria parcial, debido a que 
algunas partes se disefiaron de perfil y otras de frente. Uno de los efectos 
de fuerza, tensidén y energia es que los formantes arbdéreos sustentan o 

cargan antropomerfos: un cargador y un cargado. Dos fuerzas o tensiones que 
se empujan. 

6) Fronteras, lineas, bordes o contornos de las formas. 
Esta variable visual corresponde literalmente a un cambio cualitativo entre 
dos regiones vecinas en el campo visual produciendo formas abiertas o 

cerradas. Las fronteras marcan el paso de una zona visual a otra diferente 

126 [bid., p. 61. “Vectoriality is direction plus force, tension, and energy."
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y pueden ocurrir como lineas o contornes distintivos o difuses, por cambios 

graduales, por estar en un plano autdénomo, yuxtapuesto o en contraste. Como 

las otras variables, la frontera juega un papel dindmico en la organizacion 

espacial y composicién de las demas. 

Una de lag cualidades principales de las lineas es que forman, son 

formantes y producen el efecto perceptual de ensamblar las formas: sin 

embargo, las otras variables visuales participan de esta preduccién. 

Sefalaré dos pares de formas: las abiertas o cerradas y las actuales o 

virtuales. 

Las primeras se refieren a las lineas o contornos que se reunen er el 

punto donde partieron y producen formas cerradas, cuando no regresan a ese 

punto son abiertas. La calidad curva o recta de las lineas crea también 

efectos vectoriales, de movimiento, tensidn, etcétera, ademds de contener 

un volumen interno que remite a la dimensidén de grosor. Las segundas son 

aguellas lineas o fromteras que producen formas virtuales o actuales, esto 

es que pueden ser sdlo una condicidén tdcita y parecer algo, o bien estar 

presentes. . 

En el Dresdensis, las formas visuales seleccionadas estén estilizadas 

y presentan lineas curvas (composicio6n curvilinear) que producen el efecto 

de movimiento. Es interesante confrontar los formantes arbéreos mixtecos y 

mayas para ver el efecto visual que producen las lineas con corte angular y 

las lineas con sesgo curvo. En los primeros se observa una sensacidén 

estdética o estable, mientras que en los segundos se percibe una sensacion 

de rodamiento o movimiento. Las lineas curvas de las figuras del Dresde son 

las que aportan efectos visuales dindmicos, sinuosos y de movimiento. Las 

esquinas de las formas curvilineares crean puntos de tensién (como las 

burbujas de jabén y el agua en un recipiente saturado) 

Las lineas o bordes de los formantes estdn trazadas como unidades 

cerradas que torna a cada figura en una proposicion completa, unitaria y 

finita. Sobre los fondos se trazaron lineas negras y rojas que dan 

organizacién espacial a cada texto visual y glifico, ademés de actuar como 

Frontera de cada formante y cada glifo. La mayor parte de los signos esta 

delineada en negro, aunque algunos signos numerales y bordes que sefialan 

renglones o marcos, estén en linea roja. 

Sintaxis del lenguaje visual 

Se ha visto que los elementos y factores que forman e intervienen en las 

composiciones pldsticas tienen comportamientos dindmicos y cambios 

constantes, por lo que se necesita contar con una serie de guias que 

reguien, en un sentido gramatical, construcciones e interrelaciones, que 

constituyen a la. estructura artistica como un lenguaje visual. Las reglas 

sintdcticas del lenguaje visual funcionan entonces como reguladores de 

transformaciones visuales y energias, més que normas que rigen relaciones 

entre elementos discretos y estables.
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Saint-Martin apunta que las reglas sintdcticas estan formadas por un 

conjunto de operaciones y funciones, mediante las cuales, los mecanismos 

perceptuales establecen relaciones con los elementos basicos (los coloremas 

y su espacio topoldégico), en diferentes campos visuales, y de su aplicacion 

se obtiene la construccién de totalidades espaciales especificas’”’. 

Un punto a destacar en el] modelo propuesto por Saint-Martin es que 

ella resalta la necesidad de una gramdtica del lenguaje visual que permita, 

por una parte, realizar lecturas sensibles e inteligentes de los textos 

visuales, en cuanto a la forma como se coordinan y unen sus elementos y 

unidades visuales; y por otra, conocer la forma como esas lecturas e 

intuiciones se llevan a cabo. La sintaxis visual opera sobre el campo 

visual que se define como un campo de fuerzas, que agrupa elementos 

dinamicos e interrelacionades, que funcionan a través de ciertas reglas. El 

orden de operacién de esas normas es por niveles que van de lo simple a lo 

complejo, puesto que cada uno va incluyendo al anterior. De ese modo, las 

reglas sintdcticas que se presentan a continuacién, se refieren a las 

interrelaciones que se crean entre los elementos bdasicos arriba 

desarrollados: los coloremas, sus variables visuales, espacializacion y 

percepcién, mas los planos bésico y pictdérico, los efectos de distancia y 

sistemas de perspectivas que adelante se explicardn. 

1) Reglas de agrupamiento de los coloremas que se componen de tres 

factores: ‘ 
a) relaciones topolégicas. 

b) relaciones gestdlticas. 
c) leyes de interaccién de los colores. 

a) Reglas observadas por la inclusién de los coloremas en el plano 

badsico y pictérico. 

3) Reglas particulares que disponen los efectos de distancia, asi como 

los cédigos y sistemas de perspectivas. : 

Veamos cada una de ellas. 

i) Reglas de agrupamiento de los coloremas. 

a) El primer nivel de reguiaci6n corresponde a las relaciones 

topolégicas entre coloremas, que suceden en el campo visual, propiamente 

entre variables visuales productoras de animacién, tensidn, movimientos 

visuales en quien percibe. La relacién de contigiiidad es la intuicion 

topolégica que funciona entre espacios y masas vecinas. La contigiiidad es 

la nocidén topolégica, par excellence, que se tiene del espacio, y va de lo 

intimamente proximo hasta lo infinitamente lejano. La percepcién visual de 

esas relaciones topolégicas son subjetivas en cierta medida, ya que 

observamos juntos y homogéneamente contiguos y continuos, masas y espacios 

que pueden ser descritos y.existir independientes unos de otros. De manera 

opuesta, la nocién de separacién, en el contexto del jenguaje visual, envia 

127 Ibid. p. 64-74,
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més que a una dificil concepcién de espacio o masa vacios al concepto de 

limite, frontera o bordes "/.../ donde Ja naturaleza de las conexiones o 

pasajes entre regiones separadas puede ser reconocida'™ , 

Otra relacién entre variables visuales es la relativa al orden de 

sucesién o continuacién en que aparecen de manera tridimensional. Se trata 

de la organizacién y relacién que presentan entre ellas y e1 campo visual, 

en cuanto a su emplazamiento. Cabe destacar que esa colocacién, en el 

conjunto de coloremas, hace palpable la funcién bdsica del .ritmo, el 

equilibrio o cadencia. Saint-Martin lo ilustré asf: 

Repeticién: AAA ~ BBB Reiteracion: ABC ~ ABC 

Recurrencia: ABC - DEF ~ ABC Inversion: ABC — ACB 

Simetria: ABC ~- CBA Asinetria: ABC ~ ABCD 

Aliternancia: AB - CD —- AB- CD 

La nocién de envolvimiento lleva al efecto de cubrir total o 

parcialmente. Algunos coloremas interacttian con otros de manera envolvente, 

al punto que unos rodean o semi-rodean y otro (s) queda(n) circundado(s) o 

semi~circundado(g) . 

Las relaciones de. envolvimiento entre variables visuales vecinas 

pueden producir continuidad en la percepcion de profundidad; pero también 

grupos asimétricos por contraste vectorial o de orientacién del contenedor 

y del contenido. 

La nocién de encajar o ajustar se observa cuando algunas regiones 

crométicas se perciben insertadas entre otras regiones, similares o no, 

come en el caso de B en ABA o ARC. 

La nocién de continuidad/discontinuidad envia a una experiencia 

espacial -simulténea que la intuicidn topoldgica -observa como forma de 

organizacién y espacializacion de la materia en sus diversos aspectos. 

La nocién de vectorialidad, como se vio antes, consiste en las 

relaciones de fuerza que se dan cuando figuras o regiones se orientan en 

diferente direccién creando opesicion, tensién, empuje, progresion, tanto 

del volumen interno de las masas coloreadas, como del ambiente circundante. 

b) El segundo nivel de regulacién corresponde a las relaciones 

gestalticas, inicialmente estudiadas y explicadas por la escuela 

psicolégica experimental de la Gestalt, a través de la teorfa y leyes que 

rigen la percepcién. Al hacer un sumario de los procesgos estructurales de 

la percepcién elaborado por Kélher (1940), Saint-Martin definid las 

siguientes categorias sintdcticas para la percepcién y andlisis semidtico 

del lenguaje visual: 

128 Ibad. p. 69. “Both notions {contigiidad-separacién} are the source of the emergence of the 

topological notion of Limits, boundaries or frontiers, where the nature of the connections or passages 

between separate regions can be recognized." Los corchetes son mfos.
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b.2. La primera relacion que la percepcidn establece y organiza con el 
campo visual es la de figura-fondo. Esto crea espacios ficticios y el 
percepto de distancia y profundidad, al menos, entre dos regiones. 

b.2. La relacién de proximidad entre variables visuales las agrupa en tres 
dimensiones espaciales (alto~-ancho-grosor) . , 

b.3. Las variables visuales agrupadas son‘ percibidas como totalidades 

llamadas Gestalt o formas que nos remiten a pautas geométricas, asi 
como a la asociacién de esquemas recordados y que son la base de la 

funcién de reconocimiento icdnico. 

b.4d. “Regiones, lineas y vectores similares, que pueden estar unidos en 

una buena curva virtual, lo hardn, esto es, en un continuo y simple 

arabesco [...] Lo mismo pasard [...] en la hechura de un buen 

angulo.'""” Aqui se refiere a la buena curva o dngulo, en el sentido 
que la Géstalt define a la buena forma como una caracteristica de la 

percepcion normal, de percibir formas y no caos. ; 

b.5. La similitud entre variables visuales produce el efecto de 
homogeneidad y fuerza en el campo visual. 

b.6. Las estructuras afectivas y conceptuales de los perceptores, asi como 

sus individualidad, socializacién, necesidades y  habilidades 

perceptuales juegan un papel principal en la lectura de los textos 

visuales. En este sentido cabe sefalar que el andlisis semidtico de 

cualquier representacién visual no serd pertinente, si no se conocen 

las categorfas sintdécticas a aplicar. 

Las relaciones topoldgicas y gestdélticas son operaciones que se 

pregentan en toda percepcién visual y se complementan. Si bien es cierto 

gue nuestra vision del mundo no es igual a otra, si se puede reconocer en 

ella un conjunto de semejanzas y regularidades que contribuyen a proponer, 

de manera incipiente, una gramdtica del lenguaje visual. 

ec) El tercer nivel de regulacién de los coloremas, su espacio y 

percepcién se dirige a las leyes de interaccion de los colores. Cuando se 

traté el color y la complementariedad se observé que esas leyes consisten 

principalmente en la igualacién, en los contrastes cromdticos y tonales 

sean simultdneos o sucesivos, asi como en las mezclas épticas. 

Para no repetir lo expuesto, se agrega que el comportamiento de los 

colores ge enriquece y modifica cuando se observan relaciones gestalticas y 

topolégicas entre ellos, por ejemplo, la interaccién de colores puede 

producir unién entre elementos separados topolégicamente; maentras que la 

percepcién de fronteras puede ser desvanecida por efectos de luminosidad y 

cromaticidad. 

2) Reglas observadas por la insercién de los coloremas en los planos 

basico y pictérico. 

El plano bésico se distingue del plano pictérico, porque el primero 

129 "Srazlarly regions, lines, or vectors, that can be joined in a virtual good curve will do 50, that 

18, @ continuous and sinple arabesque. The same happens with eleweats that lead themselves to the making of 

@ good angle, that 18, a right, acute or obtuse angle." Ibid., p. 73.
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es la infraestructura que precede a cualquier creacién pldstica. En él] se 

establecen los primeros puentes que unirdén al creador o espectador con el 

texto visual; aunque el plano solo no incluye un lenguaje visual, si 

presenta relaciones topolégicas y gestdlticas particulares. Por su parte, 

el plano pictérico es posterior, deperxtiente del primero, y es parte del 

discurso visual que elabora el artifice o artista mediante la organizacion 

y aplicacién de los elementos bésicos del lenguaje visual observande las 

reglas sintdcticas de interrelacién topoldgica, gestaltica y de colores. 

De modo semejante, Juan Acha sefialé que la superficie de la 

estructura artistico-visual puede ser considerada en dos niveles: la 

subestructura material pasiva relativa a la tela, el bastidor, el papel o 

material dotado de un formato que sostiene propiamente la composicion 

plastica y que corresponde a los medios de produccion artistica; mientras 

que la subestructura material activa se refiere a la superficie o plano 

pictérico cubierto de pigmentos, empastes, texturas matéricas o virtuales, 

que conforman los componentes visuales y pldsticos’. Como se vera 

adelante, la oposicién pasivo/activo no es adecuada para la perspectiva 

semidética que observa ambas superficies como campos lingiisticos dindmicos. 

De manera tradicional, el plano bdésico se ha definido como un plano 

frontal limitado en posicién vertical frente a los ojos, pero también en 

posicién horizontal u oblicua, como soporte de la representacion y portador 

del mensaje visual. Al parecer, W. Kandinsky inaugurd, en 1926, e1 uso de 

un sentido dindmico para el término de plano bdsico al considerarlo un 

campo de fuerzas y tensiones, més que de superficie inorgdnica e 

inerte™ | 

En un sentido semidtico, el plano bdésico acttia de manera decisiva en 

el conjunto de relaciones y operaciones sintdcticas gue originan los 

agrupamientos de coloremas insertos y percibidos en esa infraestructura y 

lo que resulta de observar el pleno de esa superficie es que se intuye la 

posibilidad de un acto creador, con un lenguaje visual propio. Siendo asi, 

el plano bdsico no es solo un pedazo de materia, sino una superficie 

semiédtica donde se percibe, en la particularidad del Cédice de Dresde, la 

intervencién de "[...] cuatro vectores antagénicos y dindmicos, como la 

base de un contexto representacional, Jlinglistico [...], como una 

estructura psice-fisica. No es Ja representacién de una realidad externa, 

sino un sistema energético posibilitacdo por diferentes organizaciones 

gimbolicas de la  espacialidad'**, esto es, que las caracteristicas 
orgdénicas de un plano bdsico para lo pictdrico se ingcriben, en gran numero 

130 J. Acha (1981), Arde y soczedad..., p. 380-382. 

13L W. Kandinsky (c1926, 1984), Puate y linea sobre ef plano. 

132 F. Saint-Martin (1990), Semotics of visual language, p. 94. “Constituted through the perceptual 

neetiag of four antagonistic and dynamic vectors as the basis of a linguistic, representational context, 

the fasic Plane can no wore be defined ag 4 simple and material ‘thing,' but more appropriately a5 a 

psycho-physical structure. It 15 not a representation of external reality, but an energetic system alloviag 

for different symbolic organization of spatiality." :
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de casos, en dos pares de lineas paralelas o vectores verticales. y 
horizontales que circunscriben un fragmento de realidad, corporizado en una 
superficie de energias materiales. 

La experiencia espacial del piano basico es singular, en cuanto que 

hay una intencién dirigida a crear un drea de trabajo, donde se producirdén 
estimulos, fendmenos, relaciones, movimiento visual, etc.; pero no sdlo 
eso, la propia superficie opone tensores entre los pares vectoriales que la 
bordean, asi como entre el centro y las esquinas que se perciben, no por la 

experiencia de lo gravitacional, sino como un campo de fuerzas y 
direcciones, que se pueden ordenar mediante el trazo de lineas que permiten 
sistematizar el recorride ocular sobre la superficie, ademds de ofrecer un 
nivel esencial de organizacidén de la infraestructura del plano bdsico. Este 
arreglo se puede obtener con ldos diagonales que unen las cuatro esquinas y 
cruzan el centro en forma de equis [X] y dos ejes vertical y horizontal, en 

forma de cruz [+]. Con estos trazos bdsicos se puede construir una reticula | 
que abarque el plano y proporcione coordenadas, posiciones, arreglos 
arménicos y equilibrios. Md&s adelante, cuando se realice el andlisis 
semidtico, serd pertinente la aplicacién de esta reticula sobre el plano 
pictérico, para poder cubrir y sistematizar las lecturas del texto visual. 

Como se sefialé antes, 61 plano bdsico antecede al plano pictérico, ya 
que el primero es su matriz. En cuanto a la organizacién sintdctica del 
lenguaje visual, en este punto se puede decir que funciona como un tejido 
de fuerzas que resultan de la interaccién de energias vectoriales del plano 

bdsico y aquellas de las variables visuales del plano pictorico. 

En una situacién de eleccién del plano bdsico, podria suponerse que 
antes de realizar un trabajo pldéstico, -esa superficie es imaginada, 

considerando ¢1 formato que favoreceré las formas concebidas, exempli 
gratia, sise quisiera formar un paisaje de montafa se buscaria una 
superficie favorable al efecto de distancia y perspectiva amplia, pero si 
se deseara hacer un retrato de cuerpo entero y de pie se preferiria un 
plano de vectores verticales mayores a los horizontales. En los libros 
europeos manuscritos e iluminados predomina el plano bdsico y pictdérico de 
un par vectorial vertical mayor al horizontal. A diferencia de los cédices 
mayas donde el plano bdésico es rectangular con un par vectorial horizontal 
mucho mayor que el vertical. Sin embargo, el plano pictérico modifica la 
percepcién del bdsico, puesto que se pliega y forma un conjunto de 
recténgulos verticales, en proporcién de 2:1 con el vector horizontal. 

La interacci6n de los materiales de pintura y su superficie no es un 
mero proceso mecdnico de aplicacién técnica, ya que incluye la intuicicn 
creadora de quien da forma o percibe las formas, ademds de los 
comportamientos energéticos de las variables visuales que se perciben 
propiamente en el plano bdésico y pictérico; pero, ¢éno son las formas, en 
esa superficie, un campo de energias, masas y voltmenes que invitan al ojo 
itinerante a viajar y leer un espacio creado por un texto visual? 

En sintesis, la relacidén sintdctica e interaccién de los coloremas 
ingertos enel plano pictérico, resultande las reglas que rigen el 
comportamiento de las variables visuales sobre el plano bdsico al
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congiderar a este Ultimo, como un campo de fuerzas, un espacio orgénico, 

antecedente del espacio topoldgico del plano pictérico, y determinante en 

la composicion. 

3) Reglas particulares que disponen los efectos de distancia, 

asi como los cédigos y sistemas de perspectivas. 

Este es el tercer dmbito sintéctico que tratard lo relativoa la 

visién gue se forma al percibir la reunion de coloremas en un espacio 

visual, manifestados en el plano pictérico. Ese agrupamiento y 

espacializacién de coloremas funcionan como formas Simbdélicas portadoras de 

significacién, en tanto que son producto de una prdctica de significar. 

polisémica, propia de la creacion artistica. 

La nocién de perspectiva observa dos dimensiones: la subjetiva y la 

objetiva. La primera se vincula al punto de vista unico de quien percibe, 

su forma de ver, relacionarse y tomar distancia con la realidad y lo que en 

ella intuye. Mientras que la objetiva, en los mecanismos de percepcién, nos 

envia a aprender, experimentar y reconocer sistemas de perspectivas 

socialmente codificades bajo ciertos principios de organizacion y relacidn 

espacial de las variables visuales™. 

Al reunir ambas dimensiones, se forma una percepcién compleja que 

conjuga un punto de vista singular, pero en constante cambio de posicioén y. 

observacién fenomenolégica, de multiples facetas y funciones. En esa 

conjuncién, la percepcién elabora una y muchas "“gintesis espaciales 

dialécticas". gracias, 4, la experiencia sensorial, emocional y conceptual. 

Gin embargo, no se confunda la representacién con la materia de lo 

representado. La propia imagen especular no posee la misma naturaleza y 

status que la realidad o materia reflejadas. En la condicién particular de 

la perspectiva, como modo de representacion pictorica, la funcién principal 

de esa "“sintesis espacial dialéctica" es simbélica. Saint-Martin ofrece la 

siguiente definicién semictica de las perspectivas como "[...] aquellos 

grupos organizados de marcas gensorias ubicadas en el Plano Basico, 

ofreciendo purdmetros para sugerir distancia y profundidad en las 

representaciones visuales. Estos pardmetros deperden tanto de las 

caracteristicas de las variables visuales como de sus modos de union'™® , 

' Esto conduce a pensar que la formacién de uno o varios sistemas de 

perspectivas, en una -composicion plastica pictdérica, se logra al combinar 

el espacio de la representacién y las variables visuaies, conforme a4 

  

133 Siendo date un estudio semidtico que se refiere a la perspectiva como un modo de representacidn, 

no lo considero 61 lugar adecuado para abundar sebre 1a perspectiva y visién dei mundo natural que nos 

rodea. Renito al interesado a las obras de 8.1. Hall (1982) y P. Shepard (1976) citadas en la bidliogratia, 

asi como a F, Saint-Martin (1990), p. [109]}-144. 

134 F. Saint-Martin (1990), Semiotics of visual language, p. 117. “Por our part, we will define 

perspectives as those organized groups of sensory warks placed on the Basic Plane, offering parameters for 

the suggestion of distance and depth in visual representations. These parameters depend as mach on the 

characteristics of visual variables ag on their nodes of junction," :



78 

ciertos cédigos pldsticos. Las perspectivas son principalmente modelos 

espaciales de la vision, que presentan modos codificados de organizacién y 

relacion entre las formas y sus espacios, creando efectos de distancia y 

profundidad en tres dimensiones. 

Por otra parte, la percepcion de una cobra plastica ofrece minimamente 

la dualidad de posiciones y distancias de su creador y de su observador. La 

nocién de distancia estd ligada ala de perspectiva y, como ella, se 

elabora con elementos objetivos y subjetivos. La distancia tiene lugar 

tanto en lo externo del plano bdésico como en su estructura y composicién 

interna. En lo externo, implica la posicién y el Angulo ocular de quien 

crea y percibe, asi como el tipo de visién (foveal, macular o periférica) 

aplicada al objeto, es decir, la distancia que establece el] perceptor con 

respecto ala composicién. En lo interno, consiste en la separacion y 

proximidad de los elementos y regiones visuales que ocupan el plano 

pictérico. En ambos casos el efecto visual de la distancia ofrece una 

experiencia espacial que se puede presentar en\una, dos y tres dimensiones: 

alto, largo y grosor. El punto de vista y la distancia son elementos 

esenciales para la definicién y observacién de los sistemas de 

perspectivas, ya que de ellos se obtiene la intuicién de lo préximo, lo 

mediato y lo lejano, lo cercanod y lo remoto, lo contiguo y lo apartado, es 

decir, la distancia en profundidad. 

las profundidades que se pueden observar en el plano pictérico son 

épticas o topolédgicas e ilusorias. En la cuarta variable visual denominada 

posicién en el plano se definieron esas dimensiones. Aqui se agregard que 

las nociones de plano frontal o primer plano, plano del fondo y los planos 

intermedios constituyen tres niveles de percepciédn de distancia a 

profundidad, en e] campo visual, que interactuan como referentes relativos 

mutuos y se enlazan por “superimposicién,  paralelismo, oblicuidad, 

vectorialidades, contrastes, etc." Lo que se obtiene de esos planog es 

el efecto de distancia intima, cercana (inmediata), mediata (posiciones 

intermedias), alejada o muy remota. La articulacién de esos planos, 

mediante artificios 0 convenciones, més la consideracién de las dimensiones 

o distancias de altitud y longitud, constituyen la estructura o esqueleto 

de los diferentes sistemas de perspectivas, y son precisamente las 

distancias en altura, extensidn, grosor y profundidad entre los planos, lo 

que hace diferenciar las perspectivas inmediatas, medias y lejanas. 

Un punto de vista importante en la percepcién de las composiciones es 

la clase de vision (cercana, media o periférica) aplicada al campo visual, 

asi como la colocacién del observador con respecto a laobra. Las 

posiciones més comunes son la frontal o paralela al plano bdsico, que 

observa una pintura colocada en un muro; la perpendicular u horizontal al 

plano basico, que ve un pavimento con mosaicos, y la angular, que puede ser 

de arriba a abajo o viceversa, asi como de izquierda a derecha o viceversa, 

de manera horizontal u oblicua al mirar un cuadre en.caballete, un retablo, 

  

135 Lbid., p. 121. "An indeterminate avmber of intermediary planes are, staggered between the forefront 

and the background plane, connected to these and to one another by various types of liaisons: 

superinposition, parallelisn, linear oblique, vectorialities, contrasts, and so on."
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un mural, un libro iluminado en atril. Aqui cabe mencionar que existen 

imégenes de escribas~pintores y lectores, con céddices mayas, en vasijas 
guatemaltecas del Cladsico donde se ohservan los libros colocados sobre el 
suelo, en posicién paralela a éste, mientras que son pintados. Es probable 
que sus usuarios se sentaran frente a ellos y los cbservaran —leyeran- 
sobre el suelo, en dangulo agudo hacia ellos, desdoblando paulatinamente la 
gran tirade folio plegado. Asi que su percepcién coleca en posicién 
angular por encima de la pieza. 

Amplia es la variedad de sistemas y planos que se pueden emplear en 
un mismo trabajo artistico. El Dresde se compone de des lenguajes: verbal y 
visual. El primero es un sistema lingliistico codificado, mientras que el 
segundo es un sistema lingiifstico espacializado, que si bien cuenta con 
variables visuales dindmicas y un plano bdsico energético, también observa 
convenciones y cddigos. Esto se palpa en los sistemas de perspectivas que 
unifican todos los elementos sefialado previamente, es decir, como "esquemas 
programdticos de organizacion de los elementos constitutivos de los textos 
visuales': ‘1) articulan el agrupamiento de coloremas, sus relaciones 
topolégicas y gestdlticas, asi como las leyes de interaccidén cromatica, 2) 
aplican las regulaciones de comportamiento energético del plano bdsico, en 
virtud de que éste se transforma en plano pictérico cuando interactuia con 
los coloremas, 3) arreglan los efectos de distancia tridimensional y 

“disponen la colocacién o posiciédn del perceptor. los sistemas de 
perspectivas modelan experiencias espaciales contiguas, medias o lejanas. 
En algunos textos visuales el] horizonte se representa indefinido o sinfin. 
Los blancos de Mondrian son un buen ejemplo. En el Dresde sucede que el 
fondo predominante es el blanco y no se observa una linea de horizonte 
atrds de los formantes arbéreos, tampoco hay un efecto de distancia remota 
sino de proximidad. Conociendo la funcidén ritual primigenia del Dresde, 
podria suponerse que esa profundidad es propia del dmbito sagrado, 
‘espiritual' y, sin embargo, es la visién de este mundo a donde acuden y 
habitan namenes fito, zoo y antropomorfos. Esas formas con sus masas o 

volimenes internos se superponen o traslapan otras formas o fondos, 
principalmente blancos o en otros polos cromdticos, exempli gratia, para 
los ambientes acuosos o lluviosos el fondo se obtuvo con franjas y puntos 
azules, en grados de tonalidad diferentes: mientras que para la indicacién 
del cielo o de estar en 61, la sefial se hizo por medio del glifo de banda 
celeste. Este ultimo es definitivamente un cdédigo o convencién, propio de 
un sistema de perspectiva cuasi verbal. 

Los sistemas de perspectiva., propuestos por Saint-Martin, que pueden 

ser aplicados al andlisis semiético de los formantes arbéreos se expondrdan 
brevemente. Como se avisa arriba, las formas y sus fondos presentan dos 

planos fundamentales: e1 frontal tiene papel principal pues porta al 
formante y lo coloca en el primer plano; mientras que el fondo tiene papel 
ambiental que respalda a la forma significante y la coloca en un espacio. 

religioso, confinado a lodeffico. Los planos intermedios parecen menos 
obvios o visibles, posiblemente porque los formantes parecen estar flotando 
en capas de aire, en un éter blanco. 

Las perspectivas proxémicas, relativas a la estructuracidén y uso del 
espacio '[{...] que las personas hacen en sus actividades [...] las cuales,
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al formar parte de un sistema cultural cumplen funciones discursivas 
esenciales, entre las que destacan la de determinar el tipo de relacién 
social y nivel de intimidad existente entre los interlocutores [...]'*, 
son las que predominan en el Dresde. Se presentan en primer plano, cercanas 
a nuestra vista, pero pertenecen al dmbito de lo simbélico y lo sagrado, al 
ritual, a oun universo imaginario. Aqui se advierten los espacios 
topolégicos, no mensurables métricamente. 

las clases principales de perspectivas cercanas son la dptica, la 
paralela y la focal: . 

a) La perspectiva éptica resulta del efecto de distancia en profundidad, 
por simple yuxtaposicién de elementos plasticos, figura sobre figura o 
fondo. La distancia ¢s proxémica y topoldgica, “[...] sin embargo un 
contraste Intenso entre un plano negro y blanco ha sido llamado ‘infinito' 
{...J esto podrY¥a mejor ser llamado ‘indefinido', o mejor atin, 
‘indefinidamente cerca o distante'."'” Esto Ultimo es muy pertinente para 
este andlisis en vista de que predomina el fondo blanco y virtual que 
contrasta con las lineas negras y cerradas de los formantes. 

b) La perspectiva paralela funciona en una colocacion correspondiente a 
los grandes ejes del plano bdésico y del pictérico. Esto permite observar el 
desarrollo de simetria y asimetria en tornoa los ejes o paralelas del 
plano bdésico. Los formantes arbéreos estdn puestos paralelos al plano 
pictdérico que los ostenta y presentan cierta simetria axial vertical. 

c} La perspectiva focal trata de las formas que ocupan la mayor parte 
del plano pictérico y dejan libre un borde periférico a modo de marco. Esas 
formas son principalmente centrales y cerradas. Los formantes arbéreos 
retinen esos atributos, pues son formas cerradas colocadas en el lugar 
central de su espacio topoldégico, y les rodea un breve contorno blanco. Esa 
periferia propicia la funcidén focal de la forma centrada. 

: Aqui concluye esta seccién, la préxima consiste en el andlisis 
semidtico de los formantes arbéreos, basada en los conceptos e ideas 
expuestos. 

136 E. Alcaraz y M. Martinez (1997), Drccfoaario de Linguistica moderna, p. 473-474. Vide supra nota 

99. Sobre relaciones proxémicas consititese a E.T. Hall (1966), Ja dimensida oculta. 

137 Ibid, p. 133. “distances between two regions constituted by optical perspective are proxemic and 
topological, although an intense contrast between ¢ black and white plane hax been called ‘infinite,’ {.,.] 
ds long as the ‘infinite’ cannot be an object or a refereat for a perception, it might better be celled 
‘indefinite, ' or better yet, ‘indefinitely close or distant."
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2. Andlisis senidtico. 

"Como una pintura nos Lremos borrando 

como una flor nog iremos secando 
agui sobre la tierra, sobre la tierra." 

La parte primera de este capitulo se refirid, en lo fundamental, al 
anélisis semidtico como un metalenguaje, es decir, como un lenguaje que 
habla de otro lenguaje. En este lugar lo aplicaré buscando examinar y 
conocer los principios y elementos que componen el texto visual elegido, 
asi como sus propiedades, relaciones y funciones. 

El andlisis semiético presenta dos grados de examen: el nivel 
presemidtico y el nivel semiédtico que se divide en el andlisis coloremdtico 
© exploratorio de los coloremas y sus variables visuales, y el andlisis 
sintdctico u operatorio ‘del’ lenguaje visual. Una premisa esencial de este 
estudio es que la obra visual se concibe como una totalidad, como una 
estructura plena y dindmica, compuesta por relaciones. 

En el nivel presemidtico, las obras y las formas son vistas por 
examinacién general, mediante itinerarios o circuitos oculares periféricos. 
Como preludio al andlisis del campo visual, en calidad de fendédmeno del 
lenguaje, se requiere una aproximacién bajo una vision periférica, amplia, 
con un gran dngulo ocular que intuya las dimensiones a la mayor distancia 
posible y de alguna manera reporte el aspecto general. Al aplicar 
suficientes exploraciones oculares en los planos bdsico y pictdrico se 
puede obtener la representacién del sistema o estructura del campo visual, 
como totalidad, con la intenciédn de reunir varios stimuli en una 
examinacion general que reconozea la organizacién fisica de los componentes 
materiales ¢ identifique coloremas y espacios. sus agrupamientos y 
desuniones, distribucién, vectorialidad, cardcter cromdtico, etcétera. Esa 
intuicién nos faculta para obtener, objetivamente, e¢1 primer nivel de 
andlisis, en cuanto que se empieza a distinguir y definir el sistema y los 
cédigos en los que ocurre el lenguaje visual. En lo subjetivo de este 
percepto visual, se esta frente al primer estadio de conciencia y 
conocimiento del evento o texto visual. 

El andlisis semidtico es el segurdo nivel de estudio, y se divide en 
dos grados: 

1) El andlisis colorem&tica o exploratorio de los elementos bésicos y 
. constitutivos del lenguaje visual, los coloremas y sus propiedades. En este 

punto se exploran, reconocen y describen los coloremas, a través de sus 
variables visuales, caracteristicas, modos de integracién, dindmica y 
ensambles. Estructurados como masas topoldgicas, los coloremas ofrecen 
propiedades diferentes segin su posicién espacial en el centroo la 
periferia del plano bd4sico y del pictdérico. En ese nivel, la observacién 
coloremdtica se puede registrar en reticulas que ordenen las partes y los 

138 A. Sdnchez (1997) Jeramar (misica]. Verso inspirado en ¢] XVIJ poeme mfmico del manuscrito anénino 
de los Caateres nexicanos, apud K. Garibay (1993), Poegta ndhuatl, v. 4, p. 46.
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data, esto es, que se hace Util y eficiente el empleo de sistemas de 
particiones que modulen y den precisidna la visién y lectura de los 
coloremas y sus variables, de manera semejante a las pautas empleadas.en la 
musica y en la escritura. 

El andlisis exploratorio funciona con redes tejidas en conjuntos de 
coordenadas verticales-horizontales, que ubican y centran la vision foveal 
cen los distintos compartimentos o particiones formadas por ejes que 
‘permiten describir las variables visuales e indicar la clase cromética, 
textura, dimension, direccién, posicién én el plano y fronteras. 

Es importante sefialar aqui que un inventario neutral de variables 
visuales no es significativo para conocer el texto que ellas construyen, si 
no observa su estructura sintdctica y que corresponde al siguiente grado. 

2) El andlisis sintdctico u operativo. Consiste en el estudio de los 
modes como los elementos coloremdticos se coordinan y unen para formar 
ensambles funcionales concordantes con los operadores y reguladores 
definidos por la  sintaxis del lenguaje visual, que especifica la 
espacialidad e interrelaciones topolédgicas y gestdlticas, e interaccién de 
los colores en las obras y formas, en el plano bdésico y el pictdérico, asf 
como en los efectos de distancia y sistemas de perspectivag. 

La sensibilidad, la intuicién, la cultura y los conocimientos de 
quien aplica estas operaciones son factores principalisimos para obtener la 
lectura del texto visual. Con la sintaxis se observan las ligas y 
desuniones de los agrupamientos de coloremas para formar enunciados o 
expresiones espaciales. En este nivel se combina la visidén periférica con 
la foveal y macular, para observar los mecanismos sintdcticos que 
relacionan y articulan coloremas y espacios. A diferencia del anterior 

nivel que explora, la sintaxis trabaja a través de operadores 

perceptuales, distintos a los de concatenacién, que se aplican al lenguaje 
verbal. Los operadores perceptuales son de naturaleza topoldgica y 
gestaltica, son espaciales, continuos, analdégicos, tridimensionales y 
dindmicos. 

Antes de pasar al andlisis de los formantes arbdéreos del Dreside se 
precisaran dos condiciones: 

1) A una distancia de siete siglos, desde su creacién, el Cddice 
presenta cambios significativos en.su estado de conservacién. El deterioro 
del material ha avanzado al punto de modificar sus cualidades fisicas y 
crométicas. Lo que hoy vemos, es una obra que entre los siglos XVI-XVIII 
atraves6 el océano Atldntico y llegé a Viena en condiciones desconocidas, 
durante los siglos XVIII o XIX sufrié una ruptura severa que la dejé 
separada en tres secciones, yen el siglo XX estuvo expuesta al agua 
durante la II Guerra Mundial. 

Por otra parte, es dificil hablar de cualidades cromdticas, como 
saturacion, en un trabajo de tanta antigiiedad. Ahora no es obvia ia 
plenitud de los colores, pero se podria suponer que al momento de 
aplicacion, los colores fueron saturados al 100%, su luminosidad fuerte,
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sus tonalidades y matices més ricos. Con el tiempo, la calidad de sus 
colores se ha visto seriamente mermada. Ante esa dificultad se emplearén 
dos ediciones facsimilares representativas. La primera es la de Lord 
Kingsborough (1830), en donde el pintor italiano Agostino Aglio traz6 las 
lineas y reprodujo los colores visibles en aquellos afios; la otra es de Sir 
John Eric Sidney Thompson (c1972, 1983) obtenida de fotografias en blanco y 
negro, a las que se sobreimprimieron los colores de la edicién de 
Forstemann (1892). Aunque no se esta trabajando con el original, que seria 
lo més recomendable y grato, se eligieron ambas fuentes autorizadas y 
fieles a dos momentos del original. A pesar del dafio, es posible apreciar 
su composicién plastica y cromdética, y suponer que este legado poscldsico 
nos acerca a la actividad artistica visual de los mayas. 

2) La otra condicién es que se aplicard el andlisis semiético con una 
variente significativa, no considerada en el modelo de Saint-Martin. Los 
formantes seleccionados no constituyen un cuadro ni la totalidad de las 
formas del Cédice, sino una serie de agrupamientos coloremdticos —algunos 
distantes otros préximos-de una muestra que aparece a lo largo y ancho del 
Dresde. De alguna manera, lo que aqui se propone es hacer una abstraccion, 
en la que se forme un continuum de 21 formantes arbéreos, donde se aplique 
el andlisis semidtico y se comparen sus semejanzas y diferencias, con la 
intencién de reconocer el o los estiles presentes. 

A continuacioén se presenta una tabla con los ntmeros asignados a cada 
formante arbéreo, su posicién en el Cédice y la pdégina -segin Thompson-, 
donde se ubica: 

Tabla 1. Formante-pogicién-pagina 

  

Formante | Posicion {| Pégina__|Formante _|[Posicion _[ Pagina 
1 a=anverso 3 11 r=reverso 30 
2 a 15 12 ro. 30 
3 r=reverso 67 13 r 30 
4 r 69 14 r 31 
5 r 26 15 r 31 
6 r 27 16 r 31 
7 r 28 17 r 33 
8 r 29 18 r 33 
9 r 29 19 xr 40 

10 r 29 20 r 41 
21 r 42 

La secuencia de los formantes arbdéreog en el Cddice es: los cuatro 
primeros (1-4) estdn en folios separados y distantes, los tres préximos (5- 
7) estan en fojas contiguas, los siguientes nueve (8-16) estén concentrados 
en tres hojas juntas, los dos posteriores (17~18) estdn juntos en un folio 
y los ultimos tres (19-21) aparecen en tres fojas adyacentes.
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1) Andlisis presemidtico. 

La examinacién general del plano basico, como se vio en el capitulo II, nos 
coloca frente auna gran tira de papel amate que mide 20.5 x 350 cm., 
aprox., (alto y  ancho), por lo que se trata de una infraestructura 
compuesta por un sistema de cuatro limites cerrados en dngulo recto: dos 
vectores horizontales muy largos y dos vectores verticales cortos, 
proporcionalmente. Esa estructura baésica presenta dos caras o superficies 
antipodas, por lo que la obgervacién de su aspecto general no puede ser 
simultdnea sino sucesiva. Siendo un material frdgil, su colocacion y manejo 
adecuado es sobre una superficie horizontal y plana. Un circuito ocular 
amplio y distante de la obra, hace que se distinga la eficiencia del 
formato plegado en biombo, ya que si se coloca extendida, la distancia que 
se debe tomar para verla toda, hace necesario efectuar recorridos oculares 
y fisicos paralelos a la pieza. Al tomar la separacién de 350 cm., igual al 
largo de la obra, se pierde la vista precisa de las formas y los colores, 
ademés que su posicidén horizontal dificulta la posicién vertical visual 
lejana, que distorsiona la apreciacién dptica. 

La forma de ver la superficie pictérica es semioblicua o en Angulo 
agudo, puesto que la obra se coloca paralela a la mesa o al suelo y se va 
desplegardo y plegando a continuacién. Si se situa frente a los ojos, en 
posicién angular al piso, o enatril, se corre el riesgo de romper o 
desparramar las hojas. Para ver .la cara contraria de la chra es importante 
destacar que el arreglo normal de este gran folio presenta 39 pliegues que 
forman un biombo, y esto hace que la totalidad del campo visual esté 
dividida en 78 regiones de 20.5 x9cm., aprox. Las dimensiones de las 
regiones seleccionadas con la forma arbérea son muy pequefias, es decir, se 
trata de miniaturas que van de 8.5 x 3.8 om., para la mayor (3:1), a 3.5 x 
2.8 cm., para la menor (1.2:1), con un promedio de 4.8 x 2.5 com. (2:1). Fn 
ese tenor, se percibe que todas las regiones son muy pequefias y requieren 
ser examinadas por visién foveal y macular. La escala de apreciacion de las 
dimensiones de los coloremas es proporcional a su pequefio tamafio. 

Como se sefial6 arriba no se hard un andlisis del pleno de la obra, 
sino de 21 miniaturas arbdéreas, por lo que su segmentacién consistird en 
coordenadas verticales y horizontales, proporcionales a sus pequefias 
dimensiones, en forma de tablero con 8 compartimentos en posicién 
rectangular ~semejante al formato del plano pictdérico-, con un eje central 
de 2 particiones horizontales y 4 verticales, a excepcién del formante 1 
que presentard 3 y 4 respectivamente. La reticula elegida obedece a la que 
aplicaron los artifices del Dresde, en el propio texto verbal y visual, que 
se observa en la edicién de Kingsborough (1830), mediante finas lineas 
rojas que separan columnas y renglones de glifos y pinturas. Siendo de 
dimension tan pequefia, cada formante serd considerado como un supercolorema 
simple, por lo que el sistema de particiones se aplicard para ordenar un 
conjunto minimo de coloremas. Antes de efectuar la exploracién minuciosa, 
de cada miniatura, elaboraré una semblanza de las variables visuales que 
las caracterizan, con la idea de tender un puente al ambito de las 
ordenaciones y las frecuencias.
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2) Andligis coloremftico o exploratorio de variables visuales 
formando coloremas. 

Textura 

a) El plano bdésico esta formado por fibras vegetales maceradas, y 
ensambladas, modelando un tejido irregular y rugoso que presenta tension 
ondulante, emergente, flotante, pero firme y creadora de una gran figura 
rectangular horizontal, que a cada 9 om. presenta un doblez, a manera de 

biombo, y. modifica la percepcidén de la infraestructura. Ese plegamiento 
rompe la rigidez del soporte y lo presenta como un sistema pldstico, 
relativamente flexible, al punto de cambiar el plano bdsico primario de 
rectdéngulo horizontal a rectaéngulo vertical. 

b) El plano pictérico es una superficie de dos caras cubiertas con 
imprimatura blanca -actualmente adelgazada, desleida y sin lustre-, 
preparada con cal finamente pulverizada, agua y aglutinante vegetal, 
aplicada en capas planas y lisas. En el Cédice de Madrid, aparece la imagen 
de un escriba-pintor sujetando un pincel y es posible que ese fuera el 
instrumento para poner la base pictérica, los colores y las lineas. 

El estado general del plano pictérico, la imprimatura y los 
pigmentos, es de deterioro y levantamiento de las capas pictdéricas, 
especialmente en las partes periféricas altas, por lo que la textura visual 
de la superficie se observa manchada, sin brillo, en tono amarillento. 

Colores. 

  

a) Cromatismo visual. Los polos cromdticos principales son el blanco, el 
negro y el rojo. En la edicién de Kingsborough asombra la aburdante 
presencia del café y el azul. El primero tiene un papel principal pues se 
le ve en las orillas, como frontera cromdtica, en mayor proporcién que el 
rojo de la edicién de Thompson. El café aparece a lo largo del cédice, en 
diferentes tonoe y matices, aunque los claros se observan desleidos. En la 
ropa se presenta como tejido en lineas, en la piel como tatuaje o cubriendo 

partes de los rostros, en cascos o enredos, en cabellos, aretes, objetos, 
serpientes y en algunos drboles. Su aplicacién se hizo por capas planas, en 
hachuré o sombreado de lineas; pero para la edicién de Férstemann (1892), 
ese color se perdiéd o se confundié con el rojo. Thompson opinéd que pudo ser 
un negro aplicado en capas delicadas y que al paso del tiempo se desleyd; 
eso es posible para los cabellos de las figuras antropomorfas, sin embargo, 
sise considera que la base cromdética del café es el rojo, bien podria ser 
este Ultimo el que se usdé, mezclado y matizado. 

Aglio aplicé el rojo en los formantes arbéreos 1 y 4, para el fuego, 
como fina reticula, en algunos nitmeros, bordes y cuerpos. Otro aspecto del 
rojo, que el pintor produjo en diferentes tonalidades claras y oscuras, fue 
el rosa que va desde el fuerte, pasando por el paélido encarnado, hasta el 
lila azulado, en la representacién de eclipses, y del que Thompson supuso 
inexactitud en el pincel del italiano. A esos colores les sigue el azul, 
verde, y amarillo, los tres en tonos claros y oscuros. Algunas regiones 
presentan gris y gris verdoso. Los colores mds conservados son el blanco y
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el negro. El contraste cromitico mds rice aparece enel almanaque del 
planeta Venus. 

b) Tonalidad. Los tonos claros estdn presenten, pero muy desleifdos, por 
lo que se ven opacos y pdlidos. Pero es de suponer que ocriginalmente los 
colores fueron brillantes o muy oscuros, y en cierto sentido se puede 
hablar de chiarvscuro por la delicada disposicion de claridad y oscuridad 
lograda con la aplicacién sobresaliente de la linea negra sobre e1 fondo 
blanco, asi como el hachuré de linea café de las figuras antropomorfas, en 
la edicién Kingsborough. 

ce) Luminosidad. Las fuentes de luzen el plano pictérico son por 
cromatismo visual puro, es decir, por el predominio del blanco, que 

funciona como imprimatura y fondo principal. Sin embargo el Dresde ha ido 
perdiendo lustre. . 

d) Saturacion. Ahora no se observan colores plenos, fuertes ni 
propiamente didfanos, mas se ve una proporcidén clara de persistencia 
cromética media o débil en los blancos, negros, rojos y azules. Para la 
edicién de Thompson la mayoria de los azules, todos los cafés y rosas estan 
ausentes. : 

@) Complementariedad. La interaccién de los colores dominantes es de 
contraste cromético entre el blanco, negro y rojo. De alguna manera, el 
rojo cede ante el negro y resaltan sus vibraciones ante e]l blanco. Los dos 
ultimos se muestran més nitidos y firmes que los demés, por lo que su 
contraste es obvio; en la edicién Kingsborough el rojo y el supuesto café 
aparecen muy semejantes, produciendo el efecto de igualacién. Suponiendo 
que el pincel de Aglio fue fiel al tinte café, en esa edicién se observa 
una rica variedad de matices que va del café rojizo, al verdoso y al 
amarillento. La aplicacién del supuesto café o negro, a manera de hachurdé, 
sobre regiones blancas, cred una mezcla éptica que ofrecia la percepcidn de 
volumenes internos y externos, asi como profundidad. Lamentablemente esa 

interaccién coloristica ya no es visible. 

Vectorialidad 

las direcciones u orientaciones de las formas y fronteras se observan en 
los siguientes sentidos: predominan los ejes verticales y horizontales que 

_componen la direccién, fuerza y tensidn bdésicas en cada formante arbéreo. 
Esos ejes combinan lineas ondulantes y angulares, con arcos de circulos. 
Las direcciones oblicuas -armdénica y disarmdénica-, ocurren en las figuras 
que acompafian a los formantes arbdéreos. 

Posicién en el plano 

Las formas presentan tres dimensiones: alto, ancho y grosor, mds tres 
planos fundamentales: el frente de la forma arbérea o primer plano, el 
piano mediatamente posterior a la forma arbérea ~lo que no se ve, pero se 
supone por el perfil visible~, y el plano del fondo blanco, que nos remite 
a una distancia y espacio indeterminados. Las dimensiones alto y ancho son 
aparentemente obvias por los trazos. El grosor se obtiene al observar las
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lineas cerradas curviangulares que nos remiten a volimenes internos, 
contenides, envueltos por bordes que log separan de espacios externos, que 
a su vez los circurdan, circunscriben. La profundidad 6ptica, topoldgica o 
proxémica se logra por yuxtaposicién, superposicién y perfiles de las 
formas creadas por las lineas; mientras que la profundidad ilusoria se 
logra con el empleo de un fondo virtual blanco que nos remite aun cédigo 
de indefinicién de distancias y confines. Los eventos o textos visuales 
guceden en entornos ambientales sin creaciones humanas o naturales, ea 
decir, sin arquitectura ni paisaje. por lo que se podria suponer que 
corresponden a dmbitos sagrados, considerando ademéis que el texto es 
sagrado. ‘ 

Fronteras 

El repertorio de formas eg el siguiente: los dos aspectos principales que 
se advierten en el campo visual son las formas actuales o presentes y las 
virtuales. Ambas son cerradas o abiertas, y estan compuestas por adjuncidén 

o superposicién de lineas, ya sean curvas o curviangulares, y muestran una 
faceta o vista, aparentemente plana. Los formantes arbdéreos son formas 
actuales, compuestas, cerradas, pero los fondes son virtuales y abiertos, o 
delimitados por lineas periféricas, que circunscriben a los formantes. 

Las lineas negras de contornos son finas y contrastan con los fondos 
que lag rodean, y los volimenes que envuelven. Las orillas crean formas 
virtuales abiertas o cerradas. y algunos bordes son franjas cromdticas 
rojas en tonos claros o pdlides. En todas las escenas se tiene una forma 
central flotando en un fondo blanco, rodeada de otras formas o lineas rojas 
y negras que la bordean de manera préxima, no sobrepuesta. La mayoria se 
encuentra sobre una franja roja que funciona como frontera inferior. 

Con este breve esbozo, paso a explorar cada uno de los 21 formantes 
arbéreos aplicando los conceptos arriba vertidos. Al final de esta 

‘ detallada exposicién, se presenta una tabla que incluye las exploraciones 

coloremdticas correspondientes a la variable visual pldstica 
color/tonalidad y las formas significantes seleccionadas. 

La informacién sé presenta en forma descriptiva y clasificatoria en 
dos démbitos. Para los formantes arbéreos se aplicardn las variables 
visuales definidas arriba, junto con la dimensién espacial de los fondos o 
planos posteriores que circunscriben a los formantes. Acompafiando a esa 

exploracién, se elaborard un breve andlisis formal de tres elementos, 
siguiendo el sentido y la posicién césmica que los mayas asignaron al 
@rbol: la raiz o Inframundo, el trenco o Mundo terrestre y las ramas o 
Supramumdo. Con esa orientacién, el sistema de compartimentos serd 
tripartito y proporcional al tamafio del -formante. Aqui se incluye la. 
descripcion de log elementos adjuntos, tales como antropomorfos, zoomorfos 
y outillages. Una examinacién formal de los formantes nos puede acercar a 
su significacioén. Al final de este capitulo se incluye un anexo de las 

imagenes analizadas. 

Los cédigos empleados para el andlisis son:
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Formante arbéreo 1 = F1 
Formante arbéreo 2°= F2.. 

Formante arbéreo 21 = F2 

Las citas colocadas antes del andlisis de cada formante corresponden 
ala lectura de log textos verbales ~glifos-, que anteceden a los textos 
visuales -formantes arbéreos-, hecha por Yurii Knorosov (1983). Mi 
traduccion tratarad de seguir el sentido, y serd literal de la versidn 
inglesa. Al final de cada cita se indica la pégina donde aparece e] texto 
verbal. 

Formante arbdéreo 1. 

“T Ahau-Eb-Kan-Cib-Lamat 
.. .amenazando ruina 

en el arden de las cosas, desastres 
espera el arribo 

4 {dfas hasta] V [fecha] ."' (40) 

  

1. Andlisis coloremdtico 
Base cromdtica blanca y clara con saturacién nedia, 
lineas de contorno negras no saturadas y franjas 
limitrofes rojas pdlidas, con saturacién media y 
débil. Luminosidad en d4reas blancas a pesar del 
deterioro. Contraste cromdtico por diferencia de 
polos cromaticos no mezclados, efecto chiaruscure 
entre blanco y negro, as{ como mezcla dptica por 
vibracién del rojo con respecto al par blanco- 
negro. La capa pictdérica esta desleida y se 
observan manchasS que nos acercan al soporte 
fibrose. La textura es porosa en las partes claras, 
sobresaliente en las oscuras y rugosa en las 
maculares. 

    

  

  

        
Esta es la miniatura mds grande y mide 8.5 x 3.8 cm. Predomina el eje 

vertical, pero se combina con ejes horizontales menores, vectores oblicuos 
arménicos y disarmdénicos, asi como lineas ondulantes, angulares y 
arqueadas. La posicién del formante en el plano es més alta que ancha, y en 
lo profundo utiliza yuxtaposicién, superposicién y perfiles para lograr 
distancia déptica, distinguiendo tres separaciones: la frontal, la_ posterior 
inmediata a los perfiles y la ulterior blanca e indefinida que nos coloca 
frente a una profundidad ilusoria, referida'a un posible cédigo indicativo 
de que los eventos y los signos se observan en un dmbito sagrado, ritual, 
etéreo. 

Las formas son presentes, cerradas, compuestas por Ilineas 

curviangulares que crean volimenes interiores y exteriores. Las fronteras
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son virtuales, abiertas y cerradas, compuestas por franjas cromaticas 
blancas, rojag y negras. 

2. Anélisis formal. la raiz, el troncoy las-ramas conjugan lineas 
compuestag curviangulares, que presentan al conjunto como una forma 

cerrada. La raiz se forma condos perfiles zoomorfos siruosos, unidos, 
contiguos y colocados de manera invertida. Son asimétricos, mag observan un 
ritmo semejante en el seguimiento de las lineas. El tronco ocupa la mayor 
parte del campo visual, es curvo en la mitad inferior y recto en la mitad 
superior. En la parte bultosa, a manera de columna, se inscriben 5 glifos- 
dias, arriba citados, trazados en linea mas gruesa que la del formante. 

Sobre la mitad bultosa yace horizontal el cuerpo desnudo de un 
antropomorfo que, por su postura y situacion, revela inminente sacrificio, 
ya que logs pies y manos estdn atados con cuerdas; su rostro expresa rictus 

de dolor y muerte. Los brazos cuelgan hacia atrds del cuerpo, extendidos y 
las manos estdn delineadas con finos trazos onduladeos. El térax abierto 
estdé atravesado por la parte superior del tronco arbdéreo, como si éste 
naciera del cuerpo. Es posible que la figura sea femenina por la forma del 
pecho y del vientre prominente. La cabeza y los cabellos penden sobre el 
costado izquierdo del tronco, el cuenco del ojo visible esta en blanco. El 
cabello negro y largo presenta un area blanca como manchén canoso. La nariz 
es pequefia y forma una linea abierta, ligera y curva en su punta. Presenta 
orejera circular. Sus piernas doblan y cuelgan atadas de los tobillo. La 
posicion sobresaliente de la pierna izquierda, colocada atrds rompe e1 
efecto plano de perfil, debido a que este elemento indica un segundo nivel 
de profundidad, sin hacer uso de matices o tonos, sino de lineas 
curviangulares yuxtapuestas y superpuestas. El disefio de los pies recrea la 
linea del talon, arco, empeine y dedos. De la entrepierna sale una especie 

de flujo indefinido. 

Un zoomorfo ~ave- posa en la cima arbdérea y presenta contraste 

crom&tico blanco-negro, lineas curviangulares  cerradas, vectorialidad 
oblicua arménica y disarménica, posicién de la cabeza y cuerpo de perfil 
hacia la izquierda, las alas se extienden y se muestran frontales. El ojo 
es grande, en lineas dobles circulares. Presenta un pico en forma de gancho 
gue sujeta una larga tira, posiblemente el ojo no visible del antropomorfo 
que se proyecta hacia arriba en dos lineas negras, sinuosas y largas. La 
pata izquierda es blanca y se ubica en la cima del tronco. Por sus 
caracteristicas, podria identificarse con un ave de rapifia, halcén o buitre 

(muan en maya) . 

Del tronco derivan4 ramas, en forma de H estilizada con puntas 
curvas hacia fuera, en diagonales armdénicas-disarménicas. Las dos ramas 
altas son mds grandes que las dos infericres. Todas salen de la misma 
ramificacién, se bifurcan y doblan en direccién descendente y contraria. La 
mitad terminal de cada rama observa aglomerados de pequefias formas ovoides, 
con textura granular que posiblemente corresponden a los frutos del 
fitomorfo, colocades en costados y puntas de las ramas. Se trata de una 

Ceiba, del género bombax, familia de bombacaceas.
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Formante arbéreo 2 

“I Ik-Manik-Eb-Caban 
Ofrece regalos fel dios de la Iluviaj 

Kaxix en un buen tiempo 
13 [diag hasta] I [fecha]."' (55)   

1. Andlisis coloremdtico. 
Base cromaética blanca y clara con saturacién media, 
lineas de contorno negras pdlidas no saturadas y 
franja limitrofe roja clara, con saturacion media. 
Luminosidad en dreas blancas. Contraste cromdtico 
por diferencia de polos cromdticos no mezclades, 
efecto chiaroscure entre blanco y negro, asi como 
mezcla éptica por vibracién del rojo con respecto 
al par blanco-negro. La capa pictdérica esta limpia 
y la textura es porosa en las partes claras y de 
bajo relieve en las oscuras. 

  

    

  

Esta miniatura mide 4.5 x 2.5 cm., y presenta el formante arbéreo mds 
pequefio. Combina dindmicamente un eje vertical ascendente, con uno 

horizontal menor, ademds de vectores oblicuos armdénicos y disarmdénicos. Al 
igual que Fl, la posicién del formante en e]1 plano, tiene mayor altitud que 
longitud y presenta yuxtaposicién, superposicién y perfiles para obtener 
profundidad déptica en tres planos: el frontal, el siguiente inmediato a los 
perfiles y el plano del fondo blanco e indeterminado que nos remite a una 
profundidad ilusoria, ambigua, posiblemente referida a un lugar sagrado. 

Las formas son  presentes, cerradas, compuestas por lineas 
curviangulares que crean volumenes interiores y exteriores. Las fronteras 
son virtuales, abiertas y cerradas, compuestas por franjas cromdticas 
blancas, rojas y negras. 

2. Andélisis formal. 
Un breve andlisis formal nos permite ver que la raiz del formante es una 
composicién de los glifos te, che voces mayas que significan drbol, tronco 
o madera, Aandel maiz, y, hasta abajo, unas hojas de cacao. El tallo es 

recto con protuberancias y de 61 derivan tres ramas ondulantes con sus 
respectivas hojas ovadas. El formante es portado por un antropomorfo, en 
posicién descendente oblicua arménica. Su caheza tiene forma de casco en 
tres secciones: adelante cubre la frente, la intermedia estd colocada 
encima, mientras que la posterior da el efecto de alargamiento. Los limites 

son puntes alineados y cercanos entre si. El ojo es redondo con pupila en 
ganche, una virgula lo semirodea,. otra sale sobre la nariz en forma 

proboscide, abajo muestra colmillo y fauces. Porta orejera y collar de 
cuentas. El perfil izquierdo observa un torso robusto, con cinto rodeando 
la cintura. Las piernas, en direccién oblicua arménica y disarmdénica 
descendente, llevan pantorrillera y su situacién produce el efecto de 
segundo plano como en Fi. Pegado al talén izquierdo se aprecia un signo 
foliar, definido por Thompson y Knorosov como la planta de cacao. El brazo 
izquierdo con tatuaje es visible hasta el codo donde dobla, mientras que el 
derecho y la mano portan el fitomorfo arriba referido. Ambas figuras
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establecen una relacion dindmica de ascenso-descenso. 

La forma y atributos del antropomorfo gon recurrentes en la mayoria 
de los formantes arbdreos. 

Formante arbéreo 3 

“4 (dias hasta] II [fecha] 
En el drbol principal se encuentra 

fel dios] Kaxix, tiempo de ofrendas, 
da calabaza silvestre(?) es su parte. 

11 [dias hasta] X [fecha]}."\ (125) 

  

  

  

    
1. Andlisis coloremético. Base cromdtica blanca 
con saturacion media, lineas de contorno negras 
débiles no saturadas y contornos rojos pdélidos con 
saturaci6n débil. Luminosidad en areas blancas a 
pesar del deterioro. Contraste cromditico por 
diferencia de polos cromaticos no mezclados, efecto 
chiaroscuro entre blanco y negro, asi como mezcla 
optica por vibracio6n del rojo con respecto al par 
blanco-negro. La capa pictérica esté desleida en su 
orilla izquierda inferior y se obgervan manchas que - 

nos acercan al soporte fibroso. La textura es 
poresa en las partes claras, de ligero relieve en 

las oscuras y rugosa en las maculares. ~ 

  
Esta miniatura mide 5.6 x 2.8 cm. Domina el eje 
vertical, pero se coordina con trazos horizontales 

  

” menores, vectores oblicuos arménicos y 
disarménicos, asi{ como 1ineas ondulantes y algunos 
circulos. 

: La posicion del formante en el plano, es mds alta que ancha y en lo 
profundo utiliza yuxtapogicion., superposicién y perfiles para lograr 
distancia dptica, en tres niveles: la frontal, la posterior inmediata al 
formante y la ulterior indefinida, en blanco, sin horizontes, ilusoria. 

Las formas son presentes, cerradas, compuestas por lfneas 
curviangulares que crean volumenes interiores y exteriocres. Las fronteras 
son virtuales, abiertas y cerradas, compuestas por franjas cromdticas 

blancas, rojag y negras. 

2. Andlisis formal. Raiz unicéfala, zoomorfa, de perfil, abierta de 
fauces, con gran ceja, ojo redondo y circundado por voluta, trompa y. 
colmillo. El tronco es recto, vertical y poco visible porque a 61 se abraza 
o envuelve un antropomorfo con cabeza de gran tamafio, debido a que 1a parte 
superior se prolonga, a manera de copete, y en su seccidén final toma forma 
de voluta, en linea cerrada con pequefios circulog a cada cierto espacio. 

Un lazo amarra el copete y se anuda en lo alto formando una voluta
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_ menor, un nude y dos cabos. La cara presenta ceja prominente, ojo redondo con pupila en gancho sobre una pequefla voluta que consta de dos circulos. La nariz de gran tamafio Semeja una trompa y la boca amplia parece fauces con colmillos (de reptil o de felino). Porta gran orejéra. Brazos y piernas rodean al formante arbdéreo quedando atrdés de éste el resto del cuerpo, Ambos brazos presentan antebracerag. Desde nuestra perspectiva la mano del lado izquierdo porta una figura o glifo denominado Ahau, que significa “el sefior'' o "el tiempo", la otra mano lo sefiala. La cintura esté envuelta con una cinta que se anuda y pende atrés con forma de cola, Las piernas de perfil portan pantorrilleras. Los Pies son similares a Fl. La cabeza esta en perfil derecho con el cuerpo girado a la izquierda. 

En la parte superior del formante se bifurcan dos ramas desde el tronco. Ambas ondulan y ascienden, pero difieren en la direccién seguida: la més larga se orienta a la derecha Y presenta, en el contorno superior de ja rama, una aglomeracién de pequefios circulos; la‘otra ge dirige al costado izquierdo, pasando entre el hombro y la orejera del antropomorfo hasta terminar como un pequefio bulto (folio o inflorescencia?). Una hilera de formas redomdas colocadas en los costados y puntas de la rama derecha parecen granulaciones o infrutescencias ovoides. 

Formante arbéreo 4 

  

"13 [dias hasta] III [fecha] 

fel dios de la lluvia] Kaxix 
-..dargamente esperado, amurallado(?). 

2 (dias hasta] IIT {fecha]." (123) 
1. Andlisis coloremdtico 
Base cromética blanca con saturacién media, lineas 
de contorno negrag débiles no saturadas y franjas 
limitrofes rojas pdlidas con saturacién débil. 
Presencia del azul. con saturacién media en tonos 
claros y oscuros. Luminosidad en dreas blancas a 
pesar del detrimento. Contraste cromdtico por 
diferencia de polos cromdticos no mezclados, efecto 
chiaroscuro entre blanco y negro, asi como megzcla 
Optica por vibracién del rojo y del azul, entre 
ellos y con respecto al par blanco-negro. Contraste 
tonal entre los azules y los rojos respectivamente. 
la capa _pictérica estd desleida en su orilla 
izquierda por lo que desfigura y decolora al formante. Se observan manchas que nos acercan al 
soporte fibroso. La textura es porosa en las partes 
claras, de relieve en las partes  tonales, 
sobresaliente en las oscuras Y rugosa en lag 
maculares. . 

  

  

  

  

       
' La miniatura mide 6.9 x 3.2 cm. Predomina el eje vertical, pero se combina con ejes horizontales menores, vectores oblicuos arménicos y disarménicos, _ asi como lineas ondulantes y arqueadas. La pogicién del
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formante enel plano, eg més alta que ancha y en lo profundo utiliza 
yuxtaposicion, superposicién y perfiles para lograr distancia dptica, 
obteniendo tres planos: frente, posterior inmediato a los perfiles y 
ulterior blanco e indefinido, en profundidad ilusoria. 

Las formas son presentes, cerradas, compuestas por lineas curviangulares 
que crean voltimenes interiores. Las fronteras son virtuales, abiertas y 
cerradas, compuestas por capas cromiticas blancas, rojas y negras. En el 

volumen interior del formante se observa el*azul y. rojo, en chiaroscury, 
colocados frontalmente, en franjas tonales gruesas y delgadas. En la 
edicién Kingsborough se ve el color negro en lugar del azul oscuro y el 
café en vez del rojo oscuro, de la edicidén Thompson. 

2. Andlisias formal 

Raiz bicéfala, zoomorfa, de perfil, abierta de fauces, con gran ceja, ojo 
redondo y voluta encima, trompa y colmillo. El tronco es curvo y bultoso, 
con formas cerradas triangulares -espinas- en los costados; una linea 
vertical negra divide en dos el tronco y una combinacién de lineas.en color 
azul y rojo, forman franjas virtuales, horizontalmente. En la parte 
superior se abre endos el tronco y se levanta un antropomorfo, con 
atributos similares a F3, con variacién en la nariz, que aparece con una 
voluta delgada y alargada. Su cuerpo es visible porque estdé hincado encima 
del drbol. De su cuello cuelga un collar de cuentas redondas del que pende 
la figura del glifo del Oriente y seis cuentas que sujetan tres glifos te o 
che, de 4rbol, repetido en el disefio de las antebraceras y pantorrilleras 
(circulos enmarcados en cuadrados), hacia atrdés se. anuda y cuelga, con 
forma de cola. Una tira rayada, con flecos sale frente al cinto hacia atrds 
del muslo derecho. Desde nuestra perspectiva, la mano derecha estdé sujeta a 
una rama y el brazo izquierdo se levanta atrdés de la cabeza con la mano 
asida aunhacha. Sd6lo es visible el muslo izquierdo. La cabeza esta de 
perfil y el resto del cuerpo en posicién de tres cuartos o intermedia al 
frente, y del perfil hacia’ la izquierda. 

La descripcién es similar a Fil, en cuanto al disefio en Hde las ramas. 
Presenta dos grandes ramificaciones que se bifurcan sobre un mismo eje en 
dos ramas respectivamente. En e1 plano derecho del eje se superpone el 
antropomorfo que cubre la gran rama. Por el contorno de las cuatro 
extensiones se pueden apreciar dos tipos de formas geométricas: pequefios 
tridngulios, a manera de espinas, y pequefios circulos, como frutos. La 
seccién izquierda presenta franjas de color rojo, y la seccién derecha 
franjas azules, ambas en tonos claros y oscuros. Ostenta hileras o racimos 
de formas redomdas colocados en los costados y puntas de las cuatro ramas. 
las figuras. circulares parecen infrutescencias ovoides. Se observa una 
relacién dindmica de fuergzas y tensiones entre el formante arbdéreo y el 
antropomorfo, ya que uno soporta y el otro es cargado. .
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Formantes arbéreos 5, 6, 7 

  

FS 
“Custodia el dtbel principal 
en el sur para la estacion 

del nuevo alimento 
fel dios del fuego] Mox, {dandoj 

abundancia.'' (142) 

1. Andlisis coloremdtico. 
Bases cromditicas blancas con 
saturacion media, lineas de 
centorno negras no saturadas y 
capas cromdticas negras gruesas, 
saturadas y contrastantes. 
Luminogidad en dreas blancas a 
pesar del menoscabo fisico. 
Contraste cromaitica por 
diferencia de polos cromdticos no 
mezclados, . efecto chiaroscuro 
entre blanco y negro. La capa 
pictérica esta desleida y observa 
manchas rojizas que nos acercan 
al soporte fibroso. 

  

  

la textura es porosa en las partes claras, sobresaliente en las oscuras 
y rugosa en las maculares. 

Estas miniaturas miden 5 x 2.2 cm. Sobresale el eje vertical, mas se 
combina con ejes horizontales menores, vectores oblicuos arménicos y 
disarménicos, con Ifneas ondulantes y angulares. La posicién de los 
formantes en el plano, es més elevada que corta y en lo profundo utiliza 

yuxtaposicién, superposicién y perfiles para lograr distancia topoldgica, 
distinguiendo tres separaciones: la frontal, la posterior inmediata a los 
perfiles y la ulterior blanca ¢ indefinida. La profundidad ilusoria se 
logra con el fondo blanco en combinacién con los volimenes interiores, 
principalmente blancos. Las formas son presentes, cerradas, compuestas por 
lineas curviangulares que crean volumenes internos y externos. Las 
fronteras son virtuales, abiertas y cerradas, compuestas por franjas 
cromdticas blancas y negras. 

2. Andlisis -formal 
Estos tres formantes corresponden a la seccién del “Afio nuevo" y quardan 
una estrecha relacion formal que los constituye en un grupo compacto. Sus 
raices son el glifo denominado tun que significa piedra preciosa, en eje 
horizontal y presentan trazos negros mds gruesos. Los tres troncos son 
rectos y sus superficies tienen pequefios circulos que producen el efecto de 
textura como corteza. FS y Fé tienen dos pequefias protuberancias externas 
unidas en el costado izquierdo, mientras que F7 carece de esas formas 
curvas. Cada uno porta una manta con flecos que cubre parte del tronco y en 
su costade derecho cuelga una tira con la impresién de pisadas humanas en 
negro sobre blanco creando volumen y relieve. F5 y F7 exhiben dos huellas,
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mientras que F6 muestra cuatro. Entre los troncos y las ramas, tres 
serpientes se enrosca en. doble vuelta respectivamente. Sobre la nariz 
portan ceja en forma de voluta. Las fauces abiertas muestran colmillos y el 
cuerpo presenta manchas negras y dos anillos en la cola. La sierpe de F5 es 
mds pequefia que las otras, y su. cola baja al costado izquierdo del tronco. 
En F6 la eleva al costado derecho del formante arbdéreo. La de F7 permanece 
con lags fauces cerradas. 

F6 
"Custodia el arbol principal 

en el oeste 
fel dios de la muerte] Yum Tzek, 
en una nueva estacién de seca." 

(143) 

En la edicié6n Thompson, FS y F7 
presentan rastros de color rojo 
en la capa, en logs dobleces de la 
vibora y en tun, mientras que en 
la  edicién Kingsborough, los 
te jidos y partes de las 
serpientes son cafés. En ambas 
ediciones coinciden los fondos 
blancos y las lineas negras en 
forma presente, cerrada, 

curviangular.   

  

Ostenta cuatro ramas de forma. ondulada que se dirigen hacia arriba y 
estan colocadas consecutivamente sobre un plano horizontal, no: son 
simétricas ni iguales, pero guardan semejanza de tamafio y forma. En sus 
puntas portan formas foliares lisas, de base ovada y aguda. Surgen del 
mismo tronco. La variacién que F6 presenta con respecto a lo anterior es 
que la rama del extremo izquierdo se orienta de manera diferente a las 
otras tres, que se inclinan al lado derecho. 

F . 7 
_y ye “Custodia @l drbol principal 

en el norte en una nueva estacion 
fel dios del cielo] Itzanmna, 

alimentando con grano.'' (144) 

La diferencia de F7 con respecto 
& los dos anteriores, es que la 
rama del extremo derecho se dobla 
y orienta francamente a ese lado. 
Sobre ella se recuesta la rama 
interior siguiente, sédlo que su 
hoja ovada se dirige hacia arriba 
como las dos restantes. Los tres 
se ubican en folios contiguos, 
son semejantes y crean un ritmo 
‘visual recurrente.  
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Formantes arbéreos 8, 9, 10, 11 

“XI Manik-Eb-Caban-Ik 
En el este desciende sobre el 

arbol rojo fel dios] Kaxix 
13 [dias hasta} XI {fecha]."" (145) 

1. Andlisis coloremdtico 
Estos cuatro formantes se encuentran en el mismo renglén 

superior del Cédice, en dos folios adyacentes. El 
deterioro material y pictérico de la regién donde se 
ubican es avanzado. Bases cromdticas blancas con 
saturacioén media, lineas de contorno negras pdlidas no 
saturadas y franjas -limitrofes rojas pdlidas con 
saturacion débil. Luminosidad en dreas blancas a pesar 
del deterioro. Contraste cromdtico por diferencia de 
polos cromdticos no mezclados, efecto chiaroscuro entre 

* blanco y negro, asi como mezcla éptica por vibracidn del 
rojo con respecto al par blanco-negro. 

  

  

La capa pictorica esta muy desleida en las esquinas altas, 
principalmente, y se observan manchas oscuras que nos acercan al soporte 
fibroso. La textura es porosa en las partes claras, sobresaliente en las 
oscuras y rugosa en las maculares. 

Estas miniaturas miden: F6-Fl0 = 4.1 x 2.5 cm. y Fll = 3.9 x 2.3 cm. Se 
observa una combinacién activa de ejes verticales y horizontales, con 
vectores oblicuos arménicos y disarménicos, asi como lineas ondulantes y 
angulares. La posicién de los formantes en el plano es mds alta que ancha y 

en lo profundo se valen de lineas yuxtapuestas, superpuestas y perfiles 
para conseguir distancias proxémicas en tres profundidades: la frontal, la 
posterior inmediata a los perfiles y la ulterior indefinida en blanco que 

se observa como profundidad ilusoria.. 

Las formas son presentes, cerradas, compuestas por Ilineas 
curviangulares, que crean volimenes interiores y espacios circundantes. Las 
fronteras son virtuales, abiertas y cerradas, compuestas por franjas 

crométicas blancas, rojas y negras. 

2. Andlisis formal. 
Son semejantes en la orientacién de sus perfiles, mantenierdo un ritmo 
recurrente en el disefio. Los cuatro formantes portan antropomorfos en sus 

troncos. Guardan semejanza con F2 y F3. 

F8 no tiene raiz, el tronco recto presenta dos pequefias protuberancias 
unidas en el costado derecho externo; sobre 61 se asienta un antropomorfo 

con la cabeza en forma de casco seccionado, que adelante cubre 1a frente, 
de donde se levanta un ganchillo con dos piezas redondas, mientras que la 
parte posterior da el efecto de alargamiento, los limites son puntos 
alineados y cercanos entre sf, en lo alto de la cabeza hay mds ganchos, la
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orejera:’ tiene mas piezas que las anteriores y presenta collar de cuentas. 
El perfil izquierdo muestra un torso esbelto, el brazo es visible hasta el 
codo donde se dobla y la mano derecha porta una figura no identificable por 
el ‘estado de deterioro. La cintura estdé envuelta con cinto (cfr. F2, FA), 
lleva pantorrilleras y produce el efecto de segundo plano con sus piernas, 
como en Fi. El tronco exhibe dos ramas bifurcadas del mismo ramal que corre 
sobre un eje horizontal y ambas doblan opuestas (ascendente-descendente) , 
en sus respectivas puntas muestran la figura de una hoja ovada que baja y 
otra figura que puede ser una flor. En la cima del ramal se observan dos 
pares de protuberancias. Al frente, cargado a la izquierda, hay un 
recipiente redondo. 

F9 

“(En el norte desciende sobre el] 

arbo] blanco [el dios] Kaxix 
13 [dfas hasta] XI [(fecha]." (145) 

Fo Llarafiz es curva y blanca aunque en la edicidn 
Kingsborough se observa café. El tronco no es visible 
porque lo tapari los cuerpos de un zoomorfo y un 
antroponorfo. Este Ultimo con copete en forma de voluta, 
curiogamente formada por una sucesién de  pequefios 
circulos, que crean el efecto de transparencia. La oreja 

porta un gran arete que atraviesa el ldbulo. La cintura 
esta envuelta con un enredo y presenta dos amarres. Las 
piernas dobladas pogan sobre un zoomorfo (pieza de caza). 

J,’ No son vigibles las manos. Tiene sohre la nariz o trompa 
fi un lacito, con anillo y dos cabos. ‘ 

  

El zoomorfo corresponde a un mamifero victimado, posiblemente del género 
canis familiaris, felis. Su posicién es con la cabeza y el lomo hacia 
abajo, la pata delantera tiene tres pezufias y aparece amarrada con cuerdas 
aun palo. El hocico esta semiabierto, sale la lengua larga y colgante, la 
nariz o belfo es chata y pequefia, el ojo visible se rodea_ de un antifaz o 
mancha negra que se alarga hacia la base del hocico. Ambas orejas son 

medianas, redorndeadas y terminan en dos puntas. En el lomo y la zona de lag 
costillas o extremidad posterior aparecen dos manchas negras y ovaladas, la 

cola es mediana y cuelga a manera de gancho. Esta figura se vuelve a 
encontrar en los folios 59 y 69 *”. . 

Frente al antropomorfo salen dos ramas bifurcadas de un mismo ramal que 
corre sobre un eje horizontal imaginario. El antropomorfo cubre el eje que 

define la posicién del tallo y sélo son visibles dos ramas; una de ellas se 
dobla en forma de arco, mientras que la otra es ascendente y luego ondula 
en descenso. En la punta se observa una pequefia hoja ovada y en sus 

139 “Ea ef drea maya los cultivadores y wercaderes de cacao sacrificaban en sus fiestas a un perrillo 
Ipek*) gue tuviera nauchas del color del cacao. En las cerenoaias de Mio Nuevo vads aacianas bailaban con 
unos perrillos de barro que llevaban wafz en los lomos, luego fos ofrecfan al dios y le sacrificaban uo 
perrito de lono negro que fuera adbil.* C. Aguilera (1985), Flore y fauna... p. 2k.
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costadeos se distinguen figuras triangulares de tamafio menor que parecen 
espinas o nuevos brotes de hojas. Presenta una hoja triangular y lisa que 
parte de la punta de la rama superior. Es de suponer la presencia de dos 
retofios foliares en ambos costados del tallo referido, ubicados a4 
‘continuacién de la hoja descrita. 

"“[En el oeste desciende sabre el] 
arbol negro fel dios] Kaxix 

13 [dias hasta XI fecha]." (145) 

F10 Raiz con linea de contorno negra en forma curva, 
creando un abultamiento en la parte inferior. La base es 
més ancha que el tronco y produce una forma curviangular. 
El tronco es recto, y presenta dos  pequefias. 

‘ protuberancias unidas en el costado izquierdo. Sobre é1 
se asienta un’ antropomorfo, sumamente desleido. Las 
variantes de este caso son: tiene sobre la nariz o trompa 
una figura con forma de glifo te, che (arbol). El brazo 
izquierdo estaé extendido al frente y la mano Sujeta o 
toca una flor del Arbol, mientras que la otra sefiala 
hacia la rama de la flor. 

  

  

  

Con alto grado de deterioro del papel y pintura, se observan ramas 
bifurcadas de un mismo ramal, que corte sobre un eje horizontal. Ambas 
ramificaciones doblan y siguen direcciones opuestas. La mds larga asciende 
y ondula en la parte superior, presentando dos protuberancias en el costado 
externo, y su punta termina en una figura semejante a una inflorescencia u 
hoja de base redonda con tres puntas. La otra rama posee una curva de 
descenso m4s prolongada y en su punta ostenta la figura arriba descrita. 

Fil 

"En el sur] desciende sobre el 
arbol amarillo fel dios] Kaxix 

193 [dias hasta] XI [fecha]." (145) 

Fli La lectura de este formante es dificil por el grado 
de deterioro. La raiz presenta una pequefia extensidn a 14 
derecha. El tronco es recto y muestra en los costados 
formas triangulares, que recuerdan las espinas de las 
ceibas. Sobre 61 se agienta un antropomorfo semejante a 
F@-Fi0 (en especial con F8, por el tocado y los adornos). 
Tras la cabeza presenta un motivo singular, un gancho 

delgado y vertical que dobla hacia adentro: paralela 
corre una linea fina con dos protuberancias. La pierna 
izquierda se extiende por encima del tronco. Del lado 
derecho se ve e] pie sugiriendo la pierna genuflexionada. 
No ostenta ramag ni hoJjas. 
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Formante arbdéreo 12 

"En el sur se halla 
fel dios de la Illuvia] Kaxix, 

la ofrenda es pavo 
13 [dias hasta] III [fecha]. " (155) 

1. Andlisis coloremdtico 
Base cromética blanca con saturaci6én media, lineas de 
contorno negras débiles no saturadas y franjas limitrofes 
rojas pdlidas con saturacién débil. Luminosidad en areas 
blancas a pesar del menoscabo. Contraste cromdtico por 
diferencia de polos crométicos no mezclados, efecto 
chiaroscuro entre blanco y negro, asi como mezcla déptica 
por vibracioén del rojo con respecto al par blanco-negro. 
La capa pictérica estdé deslefda y se observan manchas 
oscuras que nos acercan al soporte fibroso. La textura es 
porosa en las partes claras, de poco relieve en las 
oscuras y rugosa en las maculares. 

  

  

  

La miniatura mide 3.9x 2.3 cm. Los ejes verticales y horizontales se 

hermanan con vecteres oblicuos arménicos y disarmdénicos, trazos ondulantes 
y angulares. La posicién del formante en el plano es més alta que ancha y 
las lineas se yuxtaponen, superponen, y crean perfiles para lograr 
profundidad éptica en tres espacios: el frontal, el posterior inmediato a 
los perfiles y el ulterior indeterminado, en blanco que nos remite a una 
profundidad ilusoria. 

Las formas son presentes, cerradas, compuestas por lineas curviangulares 
que crean volimenes interiores y exteriores. Las fronteras son virtuales, 
abiertas y cerradas, compuestas por franjas cromdticas blancas, rojas y 
negras. 

2. Andlisis formal 

La raiz presenta dos extensiones que se prolongan horizontalmente, El 
tronco es de forma redonda y de pequefia proporcioén: en lo alto sostiene una 
figura antropomorfa y su cara presenta las caracteristicas de F2-F1l1. Las 
variantes son; el copete es como un gancho horizontal, atrdés de la cabeza 
tiene un motivo con la forma de dos pequefias colas de serpiente que se 
enroscan y se unen en una pieza al collar de cuentas. Porta gran arete. El 
sujeto estdé cubierto del torso por una manta, dejando’ visibles la pierna y 
el brazo derecho (con pantorrillera y antebracera respectivas). La mano 
sujeta un hacha en posicién vertical que roza la nariz. 

En el costado izquierdo, hay dos ramas provenientes del mismo ramal, 
bifurcado; la mds larga ondula y va hacia arriba, mientras que la otra 
dobla prontamente en direccioén izquierda al disefio. Ambas presentan una 
hoja de forma ovada en sus respectivos remates. La otra rama se ubica en el 
lado derecho del formante yes una pequefia ramificacién en la que se 
asienta el antropomorfo. La base de la rama inicia abajo de la mitad del 
tronco, crece vertical ya la altura del cinto del sujeto se observa 
ondulante, y en Angulo agudo respecto a la vertical. Dos hojas
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triangulares, lisas y descendentes, parten de la punta de las dos ramas 
bajas. 

Formantes arbéreos 13, 14, 15, 16 

"[El @ios] Kaxix descierde al 
arbol rojo en el este 

43 {difas hasta] XI [fecha]."' (165)     
   

  

ae 1 Andlisis coloremético 
‘47.11 Bases crométicas blancas con saturacién media y débil, 

K lineas de contorno negras débiles no saturadas, capas 
s negras més gruesas y con saturacién fuerte, asi como 
franjas limitrofes rojas muy pdlidas con saturacién 
débil. Luminosidad en dreas blancas a pesar del 
deterioro. Contraste cromdético por diferencia de polos 

4t cromdticos no mezclades, efecto chiaroscuro entre blanco 
‘hy y negro, asi como mezcla d$ptica por vibracién del rojo 

co gl. Sy ag! Con Yespecto al par blanco-negro. 

La capa pictorica estd desleida y se obgervan manchas oscuras que nos 
acercan al soporte fibroso. La textura es porosa en las partes claras, 
sobresaliente en las oscuras y rugosa en las maculares. 

     
Las miniaturas miden 4.3 x. 2.7 cm. Predomina el eje vertical, mas se 

combina con ejes horizontales menores,’ vectores oblicuos arménicos y 
disarménicos, as{ come trazos ondulantes, angulares y arqueados. La 
posicioén de los formantes en el plano es de mayor latitud que longitud. En 
lo profundo, emplean lineas yuxtapuestas, superpuestas y de perfil para 
lograr separacién topolégica, en tres fases: la frontal, la posterior 
inmediata a los perfiles y la ulterior indefinida, en blanco, de 
profundidad ilusoria. . 

las formas son presentes, cerradas, compuestas por lineas 
curviangulares, productoras de volumenes interiores y exteriores. Lag 
fronteras son virtuales,. abiertas y cerradas, compuestas por franjas 
cromaticas blancas, rojas y negras. 

2. Andlisis formal 
F1i3  Raiz de lineas curvas con forma abultada. El tronco es en lineas 
rectas, vertical, con dos protuberancias a la izquierda y una ramificacion 
a@ la derecha. La base es més gruesa que el tallo. Sobre 61 se asienta un 
antropomorfo con la cabeza delimitada por circulos continuos, pero que 
dejan entre si pequefios espacios; arriba de ella hay dos tiras delgadas que 
forman e1 contorno superior. Sobre la nariz lleva dos cabos sujetos por un 
anillo, la oreja estilizada exhibe arete alargado. Del cuello cuelga un 
collar posiblemente con ¢1 glifo del Oriente. Cabeza y piernas guardan el 
mismo perfil. EL torso y los brazos se muestran abiertos, al frente, 
sosteniendo en lo alto con la mano izquierda un hacha y con la derecha
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sujeta posiblemente un bolso (cfr. con la figura intermedia p. 60 del 
Cédice Dresde). Este formante inicia una serie de cuatro escenas 
semejantes, de drboles con sujetos o deidades. Dos hojas ovadas y lisas, 
que parten de la punta de dos ramas sinuosas y ondulantes, una asciende y 
la otra apunta al lado izquierdo. En la edicién Kingsborough el 
antropomorfo tiene lineas cafés en la cabeza y una raya de ese color divide 
verticalmente el tronco arbdreo. 

Fi4 

“(El dios] Kaxix desciende al 

drbol blanco en ei norte 
13 [diag hasta] XI [fecha]." (166) 

F14 Raiz de lineas que forman esquinas curvas, creando 
un abultamiento en la parte inferior. El tronce es menos 
grueso que la base y estd formado por lineas rectas y 
verticales, pero en la izquierda tiene dos 
protuberancias. Una raya vertical lo divide y guarda 
semejanza con F8-F13: perfil izquierdo, cara con 
atributos ya mencionados, cabeza en forma de casco, con 
puntos continuos, gran orejera de cinco secciones, la 
nariz sostiene una tira horizontal con anillo y dos 
cabos, porta collar de cuentas con amarre a la espalda y 
adorno al frente, el antebrazo cubre el] motivo principal 
del: pendiente, dejando ver solamente los disefios 
inferiores que repiten la forma de la orejera y el amarre 
del collar (posiblemente el glifo del Norte). 

     
La posicién de la pierna es hincada sobre el tronco, el cinturdn, 

pantorrillera y antebracera presentan el mismo disefio, la mano izquierda 
porta un hacha. Dogs ramas bifurcadas de un mismo ramal, en eje horizontal 

doblan y siguen direcciones opuestas. La més gruesa asciende y ondula en la 
parte superior, haciendo que su punta, junto con la hoja ovada que porta, 
se dirijan hacia abajo. La otra rama desciende, ostentando en la punta una 
hoja ovada, en sus contornos tres figuritas triangulares, semejantes a 
espinas, mds cuatro rectangulares. En la edicién Kingsborough, el color 
café aparece en el hacha, arete, como tatuaje de la piel del antropomorfo y 

en dos finos trazos verticales al interior del tronco arbdéreo. 

la raiz de F15 presenta una pequefia extensidn. El tronco es en linea recta 
y muestra dos pares de pequefias protuberancias, unidas en los costados 
externos respectivamente. En la superficie dél tronco hay cinco o seis 
franjas verticales muy desleidas. Aglio las coloreé en azul claro y oscuro. 
En la edicién Thompson, sélo se vislumbran oscuras y claras. Sobre el 
tronco se identifica un antropomorfo singular pues tiene el cuerpo en color 
negro, su cabeza en perfil muestra copete con forma de voluta en puntos 
continuos y con un lazo amarrado en lo alto, la nariz porta una tira con 

.anillo y dos cabos, que repiten los motivos del amarre del collar, tiene 
gran orejera con cinco secciones y collar de cuentas.
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“ {El dios] Kaxix desciende al 
a&rbol negro en el oeste 

13 [dias hasta] XI [fecha]. (166) 

Parte del cuerpo estdé cubierto por un manto con flecos, 
el brazo y la pierna izquierda constan de antebracera y 
pantorrillera, mientras que la mano derecha carga un 
hacha. La figura se asienta en el tronco. Del ramal 
derecho se bifurcan dos ramas, la més larga ondula en lo 
alto y se dirige hacia arriba, remata en una hoja ovada. 
La otra dobla hacia abajo, paralela al tronco y en sus 
costados se observan circulos pequefios aglomerados con 

textura granular. En el costado izquierdo, la tercera 
rama ondulada y ascendente, sale frente ala cara del 
antropomorfo. Su punta muestra posiblemente una 

inflorescencia, en linea curva y cerrada. En la edicién 
Kingsborough, el casco, el manto, la flor y la hoja 
superior estdn pintadas en lineas y capas cafés. 

  

"El dios] Kaxix desciende al 
arbol amarillo en el sur 

13 (dias hasta] XI [fecha]." (166) 

F16 No tiene raiz. La lectura visual del formante es 
dificil debido al grado de deterioro de la pintura. El 
tronco se formé de trazos rectos, verticales, con dos 
pares de protuberancias a los costados izquierdo y 
derecho. En la edicién Kingsborough se aprecian cinco 
lineas cafés interiores, mientras qué el facsimil de 
Thompson recrea, por detrimento, una. superficie manchada 
con textura de corteza rugosa y rojiza. Abrazado al 
tronco y en descenso se distingue un antropomorfo con las 
caracteristicas vistas en F@-F15: la cara conserva las 
mismas cualidades, la cabeza de perfil a la izquierda es 
como un casco con puntos continuos y limitrofes. porta 
gran orejera de cuatro piezas y collar de cuentas, el 
brazo derecho y las dos piernas presentan antebracera y 
pantorrillera, con la mano derecha sujeta un hacha, un 
manto, ya casi invisible, cubre el resto del cuerpo. 

    
Se perciben, borrosas, cinco ramas y sus respectivas hojas de forma 

ovada irregular, tres de ellas se localizan en el costado izquierdo, dos de 
las cuales se ubican al nivel de la cara del antropomorfo, y dos se colocan 
en lo alto de la copa arbérea. En 61 costado derecho se identifica una que 
dobla descendente y muy cercana a la base. 

Aglio trazé finas lineas rojas entre cada uno de log formantes, desde F8 
a F16 como fronteras verticales-horizontales entre cada forma arbdérea, y
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sus respectivos glifos, quedando enmarcadas en pequefios rectdngulos rojos. 

Esos contornos se borraron en el facsimil de Férstemann. 

Formantes_arbéreos_17, 18 

“El dios] Kaxix desciende 
para aclarar los bosques 

en la primera venida 
13 [dias hasta] XI [fecha]."' (167)   

roo. Andlisis coloremdtico 
Bases crométicas blancas y claras con saturacién media, 
lineas de contorno negras pdlidas no saturadas y franjas 
limitrefes rojas pdlidas con saturacién débil. Pdélida 
presencia del azul en capas delgadas. Luminosidad en 
éreas blancas a pesar del dafio. Contraste cromdtico por 
diferencia de polos cromdticos no mezclados, efecto 
chiaroscuro entre blanco y negro, asi como mezcla éptica 
por vibracién del rojo, con respecto al par blanco-negro. 

Leve contraste tonal del azul. 

  
  

      

  

La capa pictérica esta deslefda, y se observan manchas que nos acercan al 
soporte fibroso. La textura es porosa en las partes claras, poco relevante 

en las ogcuras, y rugosa en las maculares. 

Estas miniaturas miden 4.3 x 2.7 cm. Predomina el eje vertical grueso, 
hermanado con ejes horizontales pequefios, vectores oblicucs armdénicos y 
disarménicos, asi como trazos ondulantes y arqueados. La posicidén de los 
formantes, en el plano, es mds alta que ancha, y en lo profundo emplea 
yuxtaposicién, superposicién y perfiles en lineas curvas, para lograr 
distancia doptica, obteniendo tres planos: el frontal, el posterior 
inmediato alos perfiles y el ulterior indeterminade, en blanco, que 
observa profundidad ilusoria. 

Las formas son presentes, cerradas, compuestas por lineas 
curviangulares, creadoras de voltmenes interiores y exteriores. Las 
fronteras son virtuales, abiertas y cerradas, compuestas por franjas 
crom4ticas blancas, rojas y negras. 

2. Anélisis formal. La raiz de F17 presenta dos pequefias protuberancias 
que semejan pies de perfil. Este tronco es mixto pues tiene la forma de un 

gran bulto de lineas verticales y esquinas curvas. Todo el contorno 
interior del tronco es en forma de arcos de circulo, y la manera como se 
represent6 el tronco parece indicar que son dos troncos, o que se hizo un 
corte para mostrar el interior de uno. Dentro del tronco esta sentado un 
antropomorfo, sobre un drea pintada en azul, quien guarda semajanza con Fg= 

F4, F8-F16; su posicion es en perfil izquierdo, los brazos cruzan sobre el 
pecho y las piernas estan colocadas en forma de flor de loto,
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Presenta una rama divida en dos. La seccién izquierda se bifurca sobre 
un eje vertical. La rama derecha se mantiene entera. Una extensién 
indepertiiente se perfila en el costado superior derecho. 4 ramas ondulan y 
rematan en 4 hojas ovadas. 

Fis 

‘TEl dios] Kaxix desciende 
al [{&rbol] de Chac en un buen tiempo 

43 [dias hasta] XI [fecha]." (167)   

Fi8 La raiz presenta una pequefia extensidn curva a la 
izquierda. El tronco es en linea recta, vertical, con dos 
pares de extensiones en los costados externos, y dos 
trazos verticales delgados en el interior. Sobre 61 se 
asienta un antropomorfo con copete de gancho en posicidén 
horizontal y tocado en alto. Las facciones de la cara, 
los adornos, el hacha sostenida en la mano y la posicidn 

de perfil, sentado en el tronco con la pierna flexionada 
son en su conjunto similares a F2-F4, F6-F17. Dos ramas 
provienen del mismo ramal, en el costado izquierdo, la 
més larga ondula y asciende, mientras que la otra se 
dobla y descierdie. Ambas ostentan, en la punta, una hoja 
ovada lisa. 

  
  

  

  

En el costado derecho la tercera rama identificada sale por abajo de la 
mitad del tronco y dobla en direccién descendente, muy cerca de la base 
arbérea. En la edicién Kingsborough se aprecian lineas y capas cafés en el. 

hacha, casco, arete, como manta tejida cubriendo la pierna del 
antropomorfo, en la hoja inferior y como dos filas de puntos verticales en 
el tronco. Entre ambos formantes Aglio trazé una linea roja de frontera. 

“Desciende... 
el largamente esperado [dios] Kaxix 
4 [diag hasta] XTI! [fecha] ."' (151)    

  

1. Andlisis colorem4tico 
Base cromdtica blanca con saturacién débil, lineas de 
contorno negras pdlidas, con saturacién débil y franijas 
limitrefes rojas pdlidas con saturacion  débil. 
Luminogidad en éreas blancas a pesar del deterioro. 
Contraste cromftico por diferencia de polos cromdticos no 
mezclados, efecto chiaroscuro entre blanco y negro, asi 
como mezcla éptica por vibracién del rojo con respecto al 

. par blanco-negro. La capa pictdérica estd sumamente 
desleida y se observan manchas que nos acercan al soporte 
fibroso. La textura es poresa en las partes claras, poco 
relevante en las ogscuras y rugosa en. las maculares.  
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Esta miniatura mide 4.5 x 2.2°cm. El eje vertical sobresale pero se 
combina con ejes horizontales pequefios, vectores oblicuos arménicos y 
disarménicos, asi como trazos ondulantes, angulares y arqueados. La 
posicién del formante, en el plano, es més alta que ancha, y en lo profundo 
utiliza yuxtaposgicién, superposicién y perfiles, en lineas curvas para 
lograr distancia dépticamente, distinguiendo tres separaciones: la frontal, 
la posterior inmediata a los perfiles y la ulterior indefinida, en blanco, 

de profundidad ilusoria. 

Las formas son presentes, cerradas, compuestas por lineas 
curviangulares, productoras de volumenes interiores y exteriores. Las 
fronteras son virtuales, abiertas y cerradas, compuestas por franjas 

crométicas blancas, rojas y negras. 

2. Andlisis formal. . 

Raiz unicéfala, zoomorfa, de perfil, abierta de fauces, con ceja 
prominente, ojo redondo y trompa. El tronco es bultoso de forma redonda y 
de pequefias proporciones; en lo alto, un antropomorfo semejante a F2-F4, 

F6-F18, estdé sentado sobre el ramal derecho y oculta la bifurcacién 
respectiva. El copete es en voluta formada por circulos contiguos, la nariz 
porta una virgula con anillo y dos cabos, la orejera es de cuatro piezas. 
Observando con atencién, el brazo izquierdo se proyecta hacia la rama alta 
del drbol, pero la posicién de la mano corresponde a la derecha. Esa 
inversion coincide en las dos ediciones consultadas. El grado de dafio en el 
papel y la pintura sélo permite identificar tres ramas. Sobre un eje 
horizontal que corona el tronco, se dibujé un ramal con bifurcacion visible 
en el lado izquierdo, una rama dobla y desciende, la otra dobla, asciende, 
es m4s larga que la anterior y ostenta, en su contorno, formas redondas con 
textur'a granular. En el costado derecho se advierten algunos trazos de una 

rama, con formas ovoides, que dobla y desciende de manera andloga a la del 
costado izquierdo. Es posible que hubiera una rama que doblara y ascendiera 
por atrés del antropomorfo cuya forma completaria el disefio de H 
estilizada. En ila edicién Kingsborough se observan lineas cafés en el 
casco, como tatuajes en la piel, en el tronco y como marco del formante 

arbéreo. 

Formante arbéreo 20 

“VI Caban-Muluc~Imix—Ben-Chiccan 
[El diog] Kaxix en una nueva estacion, 

por la cuenta, desciende para encontrar afuera(?) 
por el signo negro (?) 

12 [dias hasta} V [fecha]." (162) 

1. Andlisis coloremdtico 
Base cromdtica blanca con saturacidén media, lineas de contorno negras no 
saturadas y franjas limitrofes rojas pdélidas con saturacidén débil. 

Luminosidad en dreas blancas a pesar del deterioro. Contraste cromatico, 
por diferencia de polos cromaticos no mezclados, efecto chiarvuscuro entre 
blanco y negro, asi como mezcla optica por vibracién del rojo con respecto 

al par blanco-negro.
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La capa pictdérica estaé desleida y se observan manchas que 
nos acercan al soporte fibroso. La textura es porosa en 
las partes claras, poco saliente en las oscuras y rugosa 
en las maculares. 

La miniatura ocupa la menor superficie y mide 3.5 x 2.8 
cn. Predomina el eje vertical, pero se combina con ejes 
horizontales menores, vectores oblicuos arménicos y 
disarménicos, asi como trazos ondulantes, angulares y 

arqueados . 

La posicién del formante, en el plano, es mds alta que 
ancha, y en lo profundo utiliza yuxtaposicidn, 

superposiciédn y perfiles, en linea curva, para lograr 
distancia dptica, distinguiendo tres separaciones: la 
frontal, la posterior inmediata a los perfiles y la 
ulterior indefinida que nos coloca frente a una 
profundidad ilusoria, en blanco. 

  

Las formas son presentes, cerradas, compuestas por lineas 
curviangulares, productoras de voltmenes interiores y exteriores. Las 
fronteras son virtuales, abiertas y cerradas, compuestas por franjas 
crométicas blancas, rojas y negras. 

2. Andlisis formal. . 
Esta es la unica raiz unicéfala antropomorfa de perfil, boca cerrada, ceja 
prominente, ojo redondo y circundado por voluta, nariz aguilefia, orejera, 
posada sobre su mentén. Su tronco bultoso, de forma cilindrica no porta 

antropomorfo ni zoomorfo como F2. En el costado derecho, hincado frente al 
formante, un antropomorfo porta un hacha en la mano derecha y con la 

izquierda gujeta un instrumento en forma de gancho, util para hacer 
limpieza de terrenos de labor y cultivo especialmente en la tumba, roza y 
quema. Con él devasta una porcidén del tronco arbéreo. El copete y el adorno 
sobre la nariz tienen forma de voluta, las facciones de la cara y los 
adornos son similares a los anteriores. 

Cuatro ramas sinuosas parten del tronco pero difieren en tamafio y 
direccién, ladel extremo izquierdo ondula y orienta hacia ese lado, 
mientras que las dos internas lo hacen hacia arriba. Tres hojas ovadas y 
lisas se ajustan a la treg puntas respectivas, dos se ubican en el costado 
izquierdo y ondulan ascendentes. La otra se localiza en el centro-derecho y 
va hacia arriba, la del extremo derecho carece de esa forma, y su punta se 
dirige hacia abajo. 

En la edicién Kingsborough, el color café se aprecia en la cara de la 
raiz, en dos lineas gruesas sobre el tronco, en los folios arbdéreos, en el 
casco, ojo, arete y tatuajes en la piel del antropomorfo.
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Formante arbdéreo 21 

“\.. fel dios] Kaxix, 
el grano alimentador es su parte... 

7? (dias hasta] XIT [fecha]." (162) 

1. Andlisis colorematico 
Base cromdtica blanca con saturaci6n débil, lineas de 
conterno negras débiles no saturadas y franjas limitrofes 
rojas pdlidas con saturacion débil. Luminosidad en dreas 
blancas a pesar del dafico. Contraste cromdético por 
diferencia de polos ‘cromdéticos no mezclados, efecto 
chiaroscuro entre blanco y negro, asi como mezcla éptica 
por vibracién del rojo, con respacto al par blanco-negro. 

        

La capa pictérica estaé desleida, y se observan manchas 
oscuras que nos acercan al soporte fibroso. La textura es 
porosa en las partes claras, poco saliente en las oscuras 
y rugosa en las maculares. : 

  

  

Esta es la Ultima miniatura y mide 3.8 x 2.3 cm. -su altura es igual a 
lo largo de la miniatura mayor, la primera-. El eje dominante es horizontal 
con vectores oblicuos disarménicos, trazos ondulantes, angulares, arqueados 
y ejes verticales minimos. La posicién del formante, en el plano, es poco 
mds alta que ancha y en lo profundo utiliza yuxtaposicién, superposicién y 
perfiles para lograr distancia d6ptica, que distingue tres separaciones: la 
frontal, la posterior inmediata a los perfiles y la ulterior indefinida y 
blanca que se repite a lo largo de los 21 formantes arbdéreos, y nos coloca 
frente a una profundidad ilusoria, codificada, de significados que 

pertenecen al dambito de lo sagrado, al lugar del ritual. 

Las formas son _ presentes, cerradas, compuestas por lineas 
curvianguiares,. que crean voltmenes interiores y exteriores. Las fronteras 
son virtuales, abiertas y cerradas, arregladas por franjas cromdticas 
blancas, rojas y negras. 

2. Andlisis formal. 
Su estado es de sumo deterioro, no hay raiz, el tronco es recto con un par 

de protuberancias y su colocacién es en posicién semihorizontal, tumbada. 
Sobre 61 se sienta un antropomorfo semejante a los anteriores, con la 
sensible variacién de que su mano izquierda no eg de finos trazos, ni se 
distingue lo que sujeta. Tres ramas sinuosas salen del tronco y rematan en 

_tres hojas ovadas respectivas, deslefdas y con manchas oscuras en el 

' facsimil de Forstemann. . 

Hasta aqui llega la primera parte del andlisis semidtico, que correponde 

a la fase coloremdtica o de examinacién minuciosa. Sédlo se abundarda con una 
sintesis de los datos obtenidos al estudiar los coloremas, como elementos 

bdsicos del lenguaje visual. 

a) Color/tonalidad: base cromdtica blanca y clara con saturacién media y 
débil, lineas de contorno negras no saturadas y franjas limitrofes
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rojas pdélidas con saturacion media y débil. Presencia menor del azul 
en contraste tonal. Luminosidad en dreas blancas a pesar del 

deterioro. Contraste cromdtico por diferencia de polos cromdéticos no | 
‘mezclades, efecto chiaruscuro entre blanco y negro, asi como mezcla 
éptica por vibracién del rojo con respecto al par blanco-negro. 

| 

b) Textura: la capa pictérica estAé desleida y se obgervan manchas 

oscuras gue nos acercan al soporte fibroso. La textura es porosa en 
las partes claras, sobresaliente en las oscuras y rugosa en las 
maculares. 

c) Dimensiones: Las miniaturas miden “desde 8.5 x 3.8 cm., hasta 3.5 x 
2.8 om., con un promedio de 4.8 x 2.5 om. (2:1) en razénde altoy 
ancho, | 

d) Vectorialidad: predomina el eje vertical pero se combina con ejes 
horizontales menores, vectores oblicuos arménicos y disarménicos, asi 
como trazos ondulantes, angulares y arqueados. 

e) Posicién en el plano: la situacién de los formantes en el plano es 
més alta que ancha, el grosor es perceptible, principalmente por las 
lineas curvas de las formas cerradas, y en lo profundo utilizan 
yuxtaposicion, superposicién y perfiles para lograr distancia dptica 
distinguiendo tres planos: e1 frontal, el posterior inmediato a los 
perfiles y el ulterior siempre blanco e indefinido que nos coloca 
frente a una profundidad ilusoria, que posiblemente funciona como 
sefial etérea de lo sagrado. 

f) Fronteras: las formas son presentes, cerradas, compuestas por lineas 
curviangulares que crean volimenes interiores y exteriores. Las 

fronteras son virtuales, abiertas y cerradas compuestas por franjas 
crométicas blancas, rojas y negras. 

Como indiqué al principio del andlisis coloremdtico, a continuacidén. se 
presenta una tabla donde se relacionan los formantes arbdéreos y las 
cualidades color/tonalidad. Es importante observar que una lectura 
intuitiva de esa ordenacién, permite destacar la frecuencia de los 
siguientes rasgos: 

a) Polog cromaéticos con predominio del par blanco-negro, a continuacidén 
el rojo, y, en menor medida, el azul. 

b) Tonalidades claras por el fondo blanco, chiaroscuro por el par 
blanco-negro, pdlidas en los cuatro polos por deterioro y oscuras con 
poca frecuencia en algunas zonas negras. 

c) Saturacion media y débil, a excepcioén de algunas éreas en negro con 
saturacion fuerte. 

qd) Luminogidad por cromatismo puro del blanco a pesar del dafio fisico.
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la mezcla 
éptica entre el blanco-negro-rojo-azul y en tres formantes se observa 
el contraste tonal del rojo y del azul. 

Tabla 2. De Colores versus Formantes. 

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

                  

Color vs | Polo Tonalidad Saturacion | Luming | Complementarie 
Formante | cromatico sidad dad 

Siglas B-Blanco C=Claro F=Fuerte s=si Cc=Contraste 
N=Negro. O=Oscuro M=Media n=no cromatico 

R=Rojo H=Chiaroscuro | D=Débil Ct=Contraste 
A=Azul P=Palido tonal 

M=Mezcla 
Sptica 

1 BNR COPH MMD snn cM 
2 BNR CPCH MDD sns cM 

3 BNR CPPH MDD snn CM 
4 BNRA CPOH MDMM snnn |CMCt 
3 BN COH MM sn c 

6 BN COH MM sn Cc 
7 BN COH MM sn c 
8 BNR CPPH MDD snn cM 
9. BNR CPPH MDM snn cM 
10 BNR PPPH DDD non cM 
11 BNR PPPH DDD non cM 
12 BNR CPPH MDD non cM 
13 BNR COPH MDD snn cM 
i4 BNR CPPH MDD snn cM 
15 BNR COPH MFD snn cMCt 
16 BNR PPPH DDD nnn CM 
17 BNRA CPPH MDDD nonn {|CMCt 

18 BNR CPPH MDD non cM 
19 BNR PPPH DDD non cM 
20 BNR CPPH MDD nnn CM 
21 BNR PPPH DDD nnn cM 

3) Andlisis sintadctico u operatorio. 

A continuacién presenta el conjunto de operaciones 
sintacticas, aplicadas en los 21 formantes arboreos., como 
regiones o grupos coloremdticos, es decir, la manera como se 
integra 
arriba 
uniones 
fondos 
efectos de 
se ha ejercitado una intuicién visual, 
observacion. Ahora se trata de reunir las 

e interactua 

analizados, 
coordinaciones, 

o planos ulteriores se 

para 

distancia y sistemas 

el conjunto 
formar una 
entre los 

la forma como se enlazan estructuralmente. 

de elementos 
estructura 
elementos bdésicos. 

agrupardn para 
de perspectivas. Hasta 

desde varios puntos de 
piezas, y comprender 

observar 

heterogéneos, 
dindmica de 

Los 
los 

aqui,
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En la sintaxis de las formas, se requiere la visién 
periférica, que permite examinar y establecer operadores de 
integracién, que funcionan como conjuntos’ de operaciones, a 
través de las cuales, los mecanismos de la percepcioén 
encuentran relaciones, uniones y desuniones, ligas y 
separaciones entre regiones y grupos coloremdticos, analizados 
por exploracion del campo visual. Los datos sintdcticos se 
aplican en dos niveles fundamentales: 

a) en expansién bidimensional, alto y ancho, sobre los 
agrupamientos y las separaciones. 

b) en expansio6n tridimensional, incluida la distancia en 
profundidad, sebre las relaciones entre los coloremas, 
los planos y las perspectivas. 

a. Las ligas topolégicas que se fundan entre regiones y 
grupos coloremdticos, son relaciones que se dan sobre campos 
de fuerzas, principalmente de vecindad, separacién Yy 
envolvimiento, donde se presentan, respectivamente, relaciones 
de tensién, concentracién de elementos, lugares de profundidad 
y linderos. El plano-bdsico opera con esa calidad envolvente, 
como periférico de las capas centrales, y en ese nivel trabaja 
como un sistema de limites, como matriz espacial de la obra ¥ 
fundamento del discurso visual, asi como reservorio de 
energias, que permiten una ficcién espacial, expandida a tres 
dimensiones. 

La operacién que liga topolégicamente los elementos del 
lenguaje visual, ge intuye en la combinacién de formas 
actuales y virtuales, que dominan la escena de cada formante, 
ya que los agrupa como voliimenes envueltos, circunscritos, en 
principio, por 61 plano bdsico; en contigtiidad, porque 
comparten la misma superficie y se unen a través de lineas y 
colores; por separacién, debido a que las formas presentes 
cerradas y las formas. virtuales, que rodeana las primeras, 
crean lugares de profundidad. 

8 Los agrupamientos y desuniones gestditicas producen 
movimientos visuales en logs espacios pldsticos, en vista de 
que agregan o distancian regiones y grupos coloremdticos. Las 
operaciones esenciales de estas relaciones formales atafien a 
la sensibilidad y la. cultura del observador, que en gran 
medida son de cardcter abstracto y subjetivo, pues roducen 
los perceptos visuales de proximidad, compiementariedad y 
Similitud. Las formas analizadas arriba, ahora permiten 
‘conocer y reconocer agrupamientos que estdn en relacién 
.proxémica y de vecindad, ademés de suo ritmo visual, 
recurrencia, yuxtaposicion, superposicién, simetrias y 
asimetrias. : 

Es de intuir que los espacios topoldgicos producidos por 
el conjunto de variable visuales, en el campo visual, agrupan
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a los formantes, a pesar ‘de sus distancias, en la medida que 
sus diferencias no son factor de aislamiento, sino de 
particularidad y distincién; sin embargo, domina la similitud 
e identidad en sus formas. En cuanto a las relaciones 
gestalticas, resalta el hecho que no todos estdn colocados en 
el mismo folio, renglén, centro o periferia del plano, y en 
ese sentido, los desune su ubicacién fisica, sea 61 anverso o 
reverso del Cédice, pero los agrupa su similitud., ritmo y 
estructura formal. Por eso es que cada vez que se perciben, se 
requieren movimientos visuales que buscan la "buena forma", la 
que corresponde a una figura sobre un fondo, y no a un caos o 
masa informe. Los formantes arbéreos se unifican en lo 
perceptual, porque exponen sus formas bajo condiciones 
seme jantes y coinciden, no obstante su autonomia. 

3. La interaccién de los colores fabrica relaciones que unen 
o desunen d4reas visuales, segun las acciones que ejercen. En 
el Dresde predomina el contraste cromdético de cuatro polos 
antagénicos ~blanco, negro, rojo, y en menor escala, el azul-— 
que da lugar a formas, fondos, profundidades <pticas e 
ilusorias, y efectos de distancias. Los formantes se agrupan 
coloremdéticamente por poseer la combinacién blanco-negro-rojo, 
aunque tres de ellos no presentan rojo, y sélo dos tienen 
azul. Si retomamos cada formante y los observamos como 
agrupamiento coloremdtico, veremos que se retnen en un gran 
conjunto homogéneo, que comparte tres polos cromdticos con 
atributos tonales, de saturacion, luminosidad y 
complementariedad equivalentes. 

4. Las modalidades de perspectivas que se logran en el 
Dresde tienen un estilo y composicién propios, que nos remiten 

“auna relacién deictica especifica, es decir, ala posicién 
plastica {ntimamente ligada al dmbito de lo gagrado y asumida 
por el artifice con respecto a la espacializacioén del campo de 
representacién. La modalidad del Sistema de perspectiva 
empleada enel Cdédice de Dresde, se organiza en tres planos 
primordiales: 

a) el plano frontal del formante arbéreo, del aqui, 
inmediato, concreto, visible, con forma actual o presente no 
transparente, cerrado por lineas negras, de perfil 
curviangular con ejes vertical -dominante-, horizontal, 
oblicuos arménicos y disarmdénicos, trazos ondulantes, 
arqueados, de dimensiones y distancias interiores pequefias, 
combinando textura porosa, de relieve 6éptico y macular -por 
deterioro-, con la interaccién de cuatro polos cromdticos 
(blanco-negro-rojo-azul), y sus atributos respectivos, en 
mayor o menor medida. 

b) el plano posterior, inmediato ai formante arboreo, del 
all&, no concreto, no visible, que se intuye por las lineas 
que circunscriben al formante, y nos remiten al espacio que
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rodea proxémicamente, atrads de la forma cerrada. 

¢) el plano ulterior, fondo o confin del formante arbéreo, 
del mds alld, topolédgicamente contiguo, pero perceptualmente 
indeterminado, de distancias indefinidas, con forma virtual 
abierta y cerrada, envolvente, de textura porosa y macular - 
por deterioro~ y con la tinica presencia del polo cromdtico 
blanco, sin componentes humanos, arquitecténicos o naturales, 
ni horizontes. Bajo esas condiciones y considerando que 
existen dos tipos de profundidad: la optica y la ilusoria - 
esta ultima funciona bajo cédigos culturales-, se intuye que 
la perspectiva del confin remite aun Aambito sagrado, donde 
suceden los eventos viguales. éPor qué se propone esta 
interpretacién?. En el contexto general de la obra, el Cédice 
de Dresde se formé como libro calenddrico, religioso, 
erganizador de las. actividades sociales, del tiempo y el 
espacio humanos, con base en el tiempo y espacio de los 
dioses; de ahi que los textos visuales y verbales tuvieran 
sentido y significado en un lugar virtuoso y etéreo. Las 
imagenes visuales y verbales del Dresdensis se ocuparon de los 
tiempos rituales y espacios sagrados, que permearon la vida 
cotidiana de sus usuarios. 

En todas las escenas, el fondo blanco circunda las formas 
arboreas, logrando una ficcidén espacial de continuidad, 
interioridad y exterioridad, que produce un efecto de 
distancia entre lo contenido, su. contenedor y entorno. Los 
planos de expresi6n y de contenido, en este punto, son 
diferentes’ al lenguaje verbal, pues aquf el plano del 
contenido se refiere al significado plural, polisémico, 
espacial; mientras que el de la expresion envia al modo como 
ese espacio toma forma. Sin embargo su colocacién en el plano 
pictérico nos obliga a una observacién sucesiva, temporal, que 
aleja la posibilidad de una visidén abarcativa, de una sola 
vez, es decir, la tlectura del texto visual, su discurso, 
obedece a una secuencia espacial ligada, minuciosa, dindmica y 
cambiante. 

La heterogeneidad de los elementos bdésicos del lenguaje 
visual, coloremas y espacios topoldédgicos, percibidos 
gestdlticamente, no ha impedido que se elaboren relaciones 
sintdcticas, significativas, del conjunto de datos y ligas que 
integran funciones, y que operan como constructores de 
continuidad espacial. Su percepcién e intuicio6n ha permitido 
acercarse y conocer algunas de las facetas discursivas del 
Cédice, como texto visual. Las articulaciones sintdcticas, de 
los espacios en tres dimensiones, han posibilitado valorar las 
cualidades de las formas arbéreas, en cuanto a su regularidad, 
cohesion, difusgion, composicidén figura/fondo, ritmo y 
estructura visuales. i
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Las figuras que se presentan a continuacisn, ejemplifican 
e ilustran algunos de los agrupamientos y ligas observadas en 
el anélisis sintd&ctico. Cabe destacar que son abstracciones 
geométricas, fragmentos de imagenes que buscan expresar ideas 
e intuiciones, en el ambito del lenguaje visual. 

, Después de las figuras, se incluye una tabla de 
frecuencias y ordenaciones, con objeto de completar el cuadro 
formal, correspondiente a los tres atributos - arbdoreos 
analizados: raiz, tronco, ramas, que se congregan y enlazan 
con los elementos que los acompafian: antropomorfos, zoomorfos 
y eutillages. La presentacién sera por distincidén de grupos y 
cualidades formales, asi como de frecuencias e incidencias 
numéricas, de cada formante con respecto a sus atributos.



1. Agrupamiento colorematice por interaccién de colores 

rojo 

  

        

  

  

  

  

  

plano basico 

       

2. Agrupamiento topolégico por envolvimiento 

4. Liga topolégica por contigiiidad 

5. Desunién topolégica por separacion | 

  

      

6. Yuxtaposicl6n 

wv 

3. Agrupamiento gestiltico 
por similitud 
  

      

  

  

  

                  

7. Fiecién espacial



Tabla 3. De frecuencias y ordenaciones formales 

A. Base: raices o Inframundo. 

  

  

  

  

  

  

                    

1. Grupo A, de las cabezas 
2. Grupo B, con extensiones 
3. Grupo C, de curvas 
4. Grupo D, de glifos kan (maiz), tun (piedra preciosa) 
5. Grupo E, sin raiz 
6. Grupo F, de colores 

Cuadro 1. Grupos del Inframundo 
Grupos A B Cc DIE IF 

Formante i i 9 2 | 8 | Todos 

3 412 {10 5 {16 
4 415 | 13 6 | 21 

19 [17 | 14 7 
20 {18 

Totales 5 5 4 4{ 3{ 21 

Frecuencias 

Mayor incidencia: Base con colores 
2Q de incidencia: Base cefdlica, con extensiones 
3Q de incidencia: Base curva, con glifo 
Menor incidencia: Sin raiz 

  

  

  

  

                            

B. Cuerpo: tronco o Mundo terrestre 

1. Grupo A, recto con protuberancias 
2 Grupo B, curvo . 
3. Grupo C, curviangular 
4. Grupo D, recto vertical 
5 Grupo BE, sin tronceo 
6. Grupo F, con antropomorfos 
7. Grupo G, con zoomorfos 
8. Grupo H, con objetos 
9. Grupo I, con espinas 
10. Grupo J, con colores 

Cuadro 2. Grupos del Mundo terrestre. 
Grupo A B Cc ID IE F G H Ijd 
Formante 2 12 1 3491] 1-4 1 {5-8 | 4 { Todos 

S- 10 | 19 4 {21 8-21 | 5-7 il 
14-16 | 20 | 17 9 

Totales 10 3 3. {2 {1 18 5 4 [2 al 

Frecuencias 

Mayor incidencia: con colores 
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22 de incidencia: con antropomorfos 
32 de incidencia: recto con protuberancias 
42 de incidencia: con zoomorfos 
52 de incidencia: con objetos 
62 de incidencia: curvo y curviangular 
72 de incidencia: con espinas 

Menor incidencia: sin tronco 

  

  

  

  

  

  

                          
  

Cc. Cima: ramas o Supramundo 

1. Grupo A, con 3 ramas 
2. Grupo B, con 4 ramas 
3. Grupo C, con 2 ramas 
4. Grupo D, con 5 ramas 
5. Grupo E, sin ramas 
6. Grupo F, con hojas 

7. Grupo G, con frutos 
8. Grupo H, con flores 
9. Grupo I, con espinas 

10. Grupo J, con colores 

Cuadro 3. Grupos del Supramundo 

Grupo A B Cc DIE IF G H IojiJ 
Formante 2 i 3 1 Jl 2 1 8 4 | Todos 

12-13 [| 5-7 | 8-10 5-10 {3-4 {10 {11 
15 17 14 1218 19 15 

18-19 20 f{- 20-21 
aL . : 

Totales 8 6 5 1 1 16 4 3 2 21 

Frecuencias 
Mayor incidencia: con color 
22 de incidencia: con ramas y hojas 
32 de incidencia: con 4 ramas 
42 de incidencia: con’ 3 ramas 
5Q de incidencia: con 2 ramas 
68 de incidencia: con frutos 
78 de incidencia: con flores 
Menor incidencia: con 5 ramas, o sin ramas 

Para cerrar el capitulo, en este punto se verificaran las 
hipétesis que se formularon al principio. 

Considerando que el Cdédice de Dresde es una obra visual, 
gue retine elementos plasticos y escritos, lenguajes visual y 
verbal, enlazados en una estructura dindmica, este estudio se 
orienté a la vertiente visual de la forma arborea, que observa 
el estilo artistico maya posgcldsico. En torno a esa idea, se 
degarrollé6 un conjunto de apreciaciones formales, que se 
presenta a continuacion:
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a) La aplicacién del andlisis semidédtico mostré que los 
formantes arbéreos son construcciones visuales, que conjugan 

planos de expresioén y de contenido, de tal modo que logran una 
ficcién espacial tridimensional armdénica, ordenada y ritmica 
visualmente. Modelados con elementos heterogéneos, pero unidos 
y combinados’ de tal forma que se les identifica como propios 
del drea maya, los formantes arbdéreos se insertan en un estilo 
original, como composiciones artisticas. Con el andlisis de la 
estructura formal, y la comprensién de sus elementos bdsicos, 
bajo cierta sintaxis, se hizo una lectura sistemdtica y 
sensible de las formas plasticas, como textos portadores de un 
lenguaje visual. Se leyeron signos visuales de diversidad 
formal, pluralistas, con variantes indicativas de la riqueza y 
dindmica de los elementos esenciales del lenguaje visual. 

b) La experiencia sensorial y conceptual de descifrar 
visualmente los formantes arbéreos, permitié verificar que 
existe una estructura basada en pautas de sintesis visual, 
polisemia y simbolismo concentrado, en armonia con los textos 
glificos -lefdos por Knorosov-, sin que esto signifique 
subordinacién de lo visual hacia lo verbal. En este caso, no 
se trata de ornamentacién de las figuras para los glifos, sino 
de una composici6én plastica y escriptoria, con lenguajes 
visual y verbal al mismo nivel de importancia. Muy distinto al 
papel de lias iluminaciones miniadas de los libros medievales. 

c) Los formantes arbdéreos se ligan estrechamente a los 
textos glificos que los enmarcan. En sus respectivos planos de 
expresién y contenido, observan, virtualmente, su calidad de 
imago fidelis ai contexto historico y cultural en que se 
crearon, y reflejan la Cosmovisién maya poscldsica, acerca del 
espacio y del tiempo. 

da) Con la exploracién coloremdtica, y aplicacion de 
operaciones de integracién sintdctica, se analizé e1 modo como 
los formantes o formas significantes arbdéreas se presentan y 
organizan, cudl es su naturaleza y qué clase de relaciones 
ostentan. El orden y ritmo visual de esas formas se intuye 
como una . experiencia espacial en la que coexisten 
simultdneamente elementos multiples, que conforman una 

composicién plastica propia y original de la percepci6én y 
concepcién del mundo maya.
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Iv. SINTESIS. 

Recapitulando el desarrollo de este estudio, el primer 
apartado se refirid a la contextualizacién histérica’ y 
cultural del objeto de estudio, en el dmbito mesoatnericano 
maya, haciendo énfasis en los .aspectos pldsticos y escritos. 
En esa seccién se definié el tiempo y lugar posible de hechura 
del Cédice, esto es, durante’ el siglo XIII, en la ciudad de 
Chichén Itzd&, o en el norte de la peninsula de Yucatan, lo que 
hace suponer que el Cdédice de Dresde es una obra poscladsica 
tardia e inconclusa, que. conjuga elementos estilisticos 
heredados de la é6poca cldsica maya yucateca, reelaborados con 
los estilos del tiempo poscldsico, caracterizados por las 
mezclas formales de otras culturas mesoamericanas. A lo largo 
de esa seccién se tuvo como eje central ia forma arborea, su 
aparicidén, desenvolvimiento y significado. 

El segundo capitulo se centré en la descripcién del 
Cédice, mediante su definicion codicolégica e historia 
editorial, con la idea de organizar y facilitar su 
tratamiento. Ahi se revisaron, bibliogrdaficamente, las 
noticias y estudios realizados desde el siglo XVI hasta 
nuestros dias, y se observé que ese libro y las imdgenes del 
4rbol han sido objeto de estudio desde varias perspectivas: 
calendérica, astrondémica, mitolégica, ritual, epigrafica, 
etcétera, Sin embargo, la forma arbérea no habia sido objeto 
de andlisis semiético, de ahf que se propuso incursionar en 

esa vertiente, y abundar enel conocimiento dei Arte maya 
antiguo, 

El tercer capitulo se organizé en dos partes. La primera 
consisti6od en la presentacién tedérica y metodolégica ‘del 
andhkhisis semidstico visual, propuesto por Fernande Saint- 

Martin, tedrica del Arte. Ahi se expusieron los principios, 
propésitos, conceptos y modelos, que sustentan la propuesta de 
estudiar las obras pldsticas visuales como lenguaje visual, de 
manera relativamente auténoma de los planteamientos del 
lenguaje verbal, es decir, el método de andlisis visual 
trabaja con elementos tridimensionales, topoldégicos y 
gestditicos, mediante el tamiz de la intuicién espacial y la 

percepcioén visual; a diferencia del lenguaje verbal que obra 
_ por bidimensionalidad, doble articulacién y convencion. 

De los elementos esenciales del lenguaje visual, destacd 
el papel del color, su espacio y percepcién. En esa linea se 
introdujo el término de colorema, como unidad bdsica del 
anaélisis, y se afinaron los conceptos y prdécticas que permean 
la creacién plastica visual, ddndoles peso especifico, lugar e 
importancia como lenguaje independiente de lo intertextual; 
una especie de insubordinacién al texto verbal.
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La segunda parte del tercer capitulo consistié en la 
observacion semidética de Tos formantes arbéreos en dos 
niveles: el anélisis presemidético, que gravit6 en torno a una 
examinacién general, acercdandonos ala obra visual, y el 
andlisis semidético, compuesto a su vez de dos grados: el 
andlisis coloremdtico, que estribé en la exploracién minuciosa 
de los elementos bdésicos y sus variables visuales, y el 
andlisis sintdctico, que se fundéd en la aplicacidén de 
operaciones de integracién y composicién de agrupamientos, 
relaciones e interacciones de datos, obtenidos en la 
examinacién y exploracién. Con la sintaxis de ese lenguaje, se 
recreé una de las posibilidades ‘de lectura del texto visual, 
en tanto ficcién espacial, lograda a través de unir y 
coordinar el conjunto de elementos heterogéneos, que funcionan 
como integradores de continuidad espacial, relacionados y 
ligados para construir una estructura que, visualmente se 
percibe e intuye dindmica. 

Cabe aqui una apreciacién critica del tratamiento 
semiético, empleado en este estudio, con objeto de sefialar los 
alcances de su aplicacién, y vislumbrar las posibles lineas de 
investigacién, que pueden desprenderse. Semidéticamente, se 
llevé6 a cabo un ejercicio de lectura visual que nos acercé a 
la estructura de las formas elegidas; los formantes arbdreos 
fueron vistos como signos plasticos, constitutivos de un 
lenguaje visual. Con la Semidtica visual se articulé un modo 
de ver y leer los textos visuales. Si bien es cierto que el 
proceso de andlisis consistisd en desarmar las piezas 
seleccionadas, en sus unidades basicas, para conocerlas 
minuciosamente; también se restituyeron formalmente y se 
reconstruyeron estructuralmente, con miras a observar sus 
conjunciones y relaciones sgintdacticas, su manejo del espacio y 
su forma compositiva. . 

Este planteamiento tedrico y metodoldédgico, no pretende 
desarrollar interpretaciones, ni develar el sentido ° 
significado profundo de sus signos; sin embargo, es importante 
destacar que sus fronteras formales, y, en cierta medida, 
virtuales, no impiden el paso a una actitud semdntica, ni 

fenomenolégica, debido a que su propio instrumental incluye la 
subjetividad, la intuicion y la percepcién humanas. La 
Semistica visual, como disciplina sistemdtica finisecular, 
forma parte de un proceso de construcci6én gramatical mds 
amplio. Ella es un eslabén que se enlaza a.otras dreas, y, en 
ese sentido, su vitalidad es fruto de la 
interdisciplinariedad; no podria ser la Ciencia de los signos 
visuales, sin reconocer que ella misma se forma de multitudes 
disciplinarias. 

Con la Semidotica se pueden tomar otros caminos: el de la 
Seméntica que nos llevan a los significados y a los sentidos; 
el dela Iconografia e Iconologia que van a la comprensién e



120 

intertextualidad de las imagenes, o bien, al estudio de los 
estilos, costumbres, usos y prdcticas; el de la Teorta e 
Historia del Arte, e inclusive, al desarrollo de una prdactica 
y experiencia artisticas més sisteméticas, y con un sentido 
visual mds educado. . 

Quiero seflalar que la aplicacién del método semidtico, me 
ha llevado a formular una interpretacién, del Cédice, relativa 
al estilo de la perspectiva., compuesta por una profundidad 
ilusoria, codificada culturalmente, que nos guia a concebir el 
espacio pldstico del Dresde, como un conjunto de escenas que 
suceden en un lugar ritual, sagrado, virtuoso y etéreo. Esta 
posibilidad de reflexién, se funda en el propio planteamiento 
semidtico, ya que éste define los conceptos y relaciones que 
se presentan entre la profundidad ilusoria y las distintas 
modalidades de perspectivas. 

Esta sintesis concluye la exposicién, pero antes de 
cerrar el texto, se enlazarén los contenidos arriba sefialados 
con una breve referencia a la persistencia y continuidad de la 
relacién entre tiempos y espacios miticos presentes en el 
Cédice y sus formas. arbéreas, con los tiempos y espacios 
reales presentes en las prdcticas culturales en Oxkutzcab, una 
comunidad maya yucateca actual, cercana al lugar de origen del 
Dresde. 

W. Hanks (1990) publicé su tesis doctoral, como un 
novedoso estudio sobre la practica referencial en el lenguaje 
y el espacio habitado por los mayas, al mismo tiempo que 
Saint-Martin daba ala luz su obra en inglés. El antropdélogo 
norteamericano desarrollé un andlisis sobre la deixis o lo 
defctico, es decir, "/...] los elementos linglitsticos que 
especifican o ubican en espacio Y tiempo a objetos 
individuales relacionados con los Participantes de una 
interaccién verbal") esto es, aquellos actos de referencia, 
modos de articulacion y orientacion, que nos remiten al aqui- 
ahora, alld o mds alld, que en lo visual, se traduce -como 
espacializaciones del campo de la representacién. La deixis es 
“f{...J un recurso semidtico que alinga @ integra diferentes 
Ordenes de fendmenos comunicativos"’ , y que recurre a la 
estructura figura/fondo como campo espacial de referencia. 

  

140 W. Hanke (1990), Referentiai practice... p. 5. "The term deictic in traditional grammar designates 
(roughly) liaguistie elenents wich specify the ideatity or placement in space or tine of individuated 
objects relative to the participants in a verbal interaction." La nota de ese pérrafo setala, "Throughout 
this book, I adopt a purposely narrow iaterpretation of the word ‘deixis’ and-‘deictic ', vestricting then 
to the contribution of a limited ounber of Linguistic foras te acts of reference." , p. (523) 

(41 Ibid., p. 9. “ehad i¢ compelling about deixis ig not that it Jays dova stakes in the vorld of 
objects, but that it is @ seniotic resource tor aligning and Integrating difterent orders of communicative 
phenonena,* 
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En el contexte de la orientacion cardinal, la concepcion 
cosmolégica y la prdctica shamdnica, Hanks reporta ampliamente 
que las locaciones cardinales, en el discurso ritual, gon 
menciondas como los limites del Universo, por cuatro esquinas 
para el Cielo y cuatro esquinas para la Tierra, un Inframundo 
y un Centro o Axis ‘mundi, en los que se levantan sendog 
érboles. Cuando el hméen o shaman invoca a las fuerzas 
sobrenaturales para pedir lluvia, preparar los cultivos, 
adivinar, curar, etcétera, observa el siguiente orden cardinal 
y coloristico 

Este ~ ‘Norte — Oeste - Sur —-Centro, 
Rojo — Blanco ~ Negro ~ Amarillo — Azul/Verde, 

y coloca sus ofrendas, conforme a un orden espacial de 
guincunce, de cinco lugares sagrados. Enel Céddice de Dresde 
se observé ese concepto de fronteras, planos cdésmicos, lugares 
cardinales y colores ‘colocados en ese estricto orden. Estamos 
frente a una relacién deictica, semiética, que ha perdurado 
desde el siglo XIII. Un puente de siete siglos entre arte, 
religién y vida cotidiana. 

A través de este ejercicio intelectual y de sensibilidad, 
nos hemos aproximado estéticamente a esta pieza del Arte maya, 
en el contexto de sus escenarios rituales y sagrados, 
destacando algunos de los posibles correlatos entre las 
formas, los textos y el contexto en que fueron creadas. La 
valoracion historica y estética de esta obra, nos ha llevado a 
distinguir belleza y originalidad, en formas y estilos propios 
del drea maya, y en esa apreciacién hemos ampliado log 
horizontes de las Artes visuales al ambito de esa cultura, 
para enriquecer la visién y concepcién de sus actividades 
artisticas y creadoras. : 

La Semiética nos conduce a disciplinas valiogas, con la 
novedad de que nuestros ojos han mirado la obra, bajo 
itinerarios, exploraciones, interacciones y operaciones 
puntuales y originales. Hemos visto, a plenitud, cémo un 
ensamble dado de signos visuales esta organizado para 
significar, contribuyendo a la comprensién del mecanismo 
fundamental de la funcién simbdélica del lenguaje visual, en 
donde las representaciones visuales gon prdécticas 
significativas. La Semidética es un metalenguaje que nos 
permite la lectura del lenguaje propio de las obras visuales. 
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GLOSARIO 

Andlisis coloreadtico o exploratorio de los elementos bésicos del lenguaje visual. Explorar, reconocer y 
describir coloremas a través de sus variables visuales, catacter{aticas, modos de integracién, dindmica y 
ensambles. Funciona con redes tejidas en conjuntos de coordenadas verticales-horizontates que ubican y 
centran 1a visién foveal en los distintos’ compartimentos formados por ejes que permiten describir los datos 
visuales ¢ indicar la clase crondtica, textura, dinensién, direccién, posiciéa en el plano y fronteras. 

Aadlisis formal, Se ocupa de dos asuntos esenciales que constituyen toda obra visual: las formas y su 
composicién. Estudia la estructura artistico-visual en su aspecto norfolégico y observa las fornaa 
pldsticas en funcién de sus significados como represeataciones y partes primarias de un lenguaje verbal que 
wos remite necesarianente a la intertextualidad y @1 andlisis iconogréfico. 

Andlisis iconogréfico. Aborda las formas plasticas en un lugar secundario, supeditado al significado, texto 
verbal y al contexto histérico-cultural, es decir, realoza estudios que se interesan en la relacién signica 
entre e1 significaate y el significado. Es el nivel previo a la sintesis iconolégica que va a la 
comprensién e intertextualidad de las imdgenes. 

Andlisis presemiético. Examinacién general de las fornas, uedjante itinerarios o circuitos oculares 
periféricos, Como preludio al andlisis del campo visual, en calidad de fendmeno del lenguaje, se requiere 
una aproximacién bajo una visién periférica, amplia con un gran dngulo ocular que intuya las dimensiones a 
la mayor distancia posible y de alguna manera reporte el aspecto general. Al aplicar suficientes 
exploraciones oculares, ea el plano basico y et pictérico, se puede obtener la representacidn del sistema 0 
estructura del campo visual como totalidad, con la inteacién de reunir varios stimv/i en una examinacién 
general que reconozca la organizacién fisica de los componentes materiales e identifique coloremas y 
espacios, agrupamientos y desuaiones, distribucida, vectorialidad, cardcter cromitico, etcétera. 

Andlisis semi6tico del lenguaje visual. Estudiar el nodo como las formas significantes se presentan y estén 
organizadas, cud es su naturaleza y qué clase de relaciones ostentan e intentar hacer una lectura 
sensible, sistemética de la estructura y sintaxis del lenguaje visual observando que el orden de las forag 
plasticas estd intimameate ligado a una experiencia espacial, en la que coexisten sinultaneanente elementos 
wiltiples que confornan und composicidn plastica propia, original de la percepcién y concepcidn del mundo, 
Distingue la experiencia espacial y plural de las formas pldsticaa, como lenguaje visual auténomo, dando un 
trataniento sintéctico a la topologfa y percepcién del color, formas, planos bisico y pictérico, asi como a 
log efectos de distancia y sistenas de perspectivas. Presenta dos grados de examen: el presemidtico y el 
semidtico que se divide enel andlisis colorenético o exploratorio de los coloremas y el andlisis 
sintdctico x operatorio del lenguaje visual, Bl andlisis semidtico del leaguaje visual es un netalenguaje 
gue permite la lectura del lenguaje propio de las obras visuales. 

Anélisis sintéctico u operativo. Estudio de los modos como los elementos coloremdticos se coordinan y unen 
para formar ensanbles funcionales y en concordancia con los operadores y reguiadores definidos por la 
sintaxis del lenguaje visual que especifica la espacialidad e interrelaciones topolégicas, gestdlticas e 
interaccién de los colores en las obras y formas en el plano bésico y el pictérico, asi como en los efectos 
de distancia y sistemas de perspectivas. Con la sintaxis ge observan las ligas y deguniones de los 
agrupamientos de coloremas para formar enunciados o expresiones espatiales. En este nivel se combina la 
visidn periférica con la foveal y macular para observar los mecanismos sintécticos que relacionan y 
articulan coloremas con sus espacios topolégicos. A diferencia del anterior nivel que explora, ta sintaxis 
trabaja a través de operadores perceptuales, distintos a los de concatenacién que se aplicaa al lenguaje 
verbal. Log operadores perceptuales son de naturaleza topolégica y gestdltica, son espaciales, continuos, 
analégicos, dindmicos y tridinensionales.
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Arboles. Fornaban parte primordial de la estructura cosmica y sagrade de los antiguos “y actuales- nayas, 
pues se ies conocia, y-atin hoy se les distingue cono uno de log seres primigenios que aparecieron en ja faz 
de ia Tierra. Sus propiedades y funciones se diversificaron por io que al estudiarios se ies observa cono 
objetos polisémicos, & continuacién se presenta una lista de atributos de ia figura arborea: simboiizaban 
¢i sostén de los cigiog, atravesaban verticainente y unian los tres niveies de} universe: supraando, mundo 
terrestre e inframundo, portaban dioges, eran ancestrog del hombre, estaban colocados en lag cuatro 
direcciones cardinales mis ei centro dei mundo, eran instrumentos de sacrificio para alimentar y agradar a 
ios dioses, de ellos se obtenia ei papei de los iibros sagrados y‘algunas bebidas ndgico-religiosas cono ei 
balché, asi como frotos y semilias pare preparar comida, eran -y son- iugares rituales, fronteras y 
caninog. Hesde una perspectiva formal, ios elementos bésicos de las formas arbéreas estdn dispuestog. en wna 
unidad visual, acompatiada de antroponorfos, zoonorfos y ouei/iages propicios ai rol gue se les asignd. En 
ia historia sagrada o mitica de ios mayas, el drbol jugé un papel importante por io que su representacion 
formal inciuyé atributos excepcionaies: ia raiz era una cabeza con fauces abiertas de un numnen identificado 
con el infranundo; ei tronco se erguia recto o buitoso sosteniendo wiltapies deidades que viajaban dei 
supramundo 4 ia Tierra; y sus ramas apuntaban a ios rumbos cardinales o esquinas dei mundo; no obstante se 
encuentran variantes en cada configuracidn. Las proporciones formaies correspondian a valores asignados a 
sus elementos y no a las proporciones que se dan en ja naturaieza fisica de ios arboies, 

Arquetipo. En este estudio ta palabra arquetipo (dei latin arctecypum y del griego archetypos, arcéein ser 
ei primero y iypos nodelos) se reitiere ai ejemplar original de un cOdice, conocido o no, dei que derivan 
todas jas copias existentes de un texto. 

Arte{s}. Son derivaciones sensitivas, adecuadas de lenguajes y tecnologias ya existentes. Ei arte es una 
actividad humana que resulta de distintos procesos histéricos de produccion cuitural y en La nedida que los 
grupos sociaies han ido diferenciando técnica y colectivamente ei trabajo y ia produccidn, ei arte se ha 
ido definiendo cono una manifestaci6n propia de productores de cultura y de bienes cuituraies. Ei arte es y 
produce cultura ¢ implica ia elaboraciéa y creacién de objetos, reiaciones y procesos que buscan satisfacer 
Y producir prancipaimente necesidades estéticas, tales como ei gusto por una percepcion o seatiniento y el 
Placer que se obtiene dei encuentro sensuai ¢ intelectual de un sujeto y up objeto artistico en un proceso 
diaiéctico, Bi arte es producto de ia capacidad humana de recrear ¢ innovar ia reaiidad percibida, vivida 
i una propuesta original que ia desdobla en derivaciones culturales. Ei arte crea y se expresa con 
lengua jes sinbélicos por ios cuales se comunica y establece puentes con sus espectadores, 

arte waya. Debid nacer de necesidades wdgicas, reiigiosas, politicas, pero su realizacién inciuyé 
creatividad, originalided, técnica e imagiaacién, 51 bien es cierto que tuvo funciones diferentes a iag de 
satisfacer necesidades estéticas o artisticas, de contempiacién y- placer, es pertinente sefiaier que 
conjuga, de manera espiéndida, formas pidsticas y grdticas, de contenidos varios, tales como calendarios, 
nitos, historias oficiaies y otros. in ios uayas ei arte y ia escritura se encuentran intinamente ligadas 
Ya gue se realizaron en jas mismas superficies y en ios mismos soportes; asi ias encontramogs juntas en ias 
piezas cerdnicas y iiticas, en ias obras arquitecténicas y iibrarias. Los mayas desarroliarot las artes 
visudies y ia eseritura como sistenas simbéiicos sustentados en imigenes pidsticas y signos gréficos 
expresivos y comunicativos. Su fuerza radica en 8u pienitud visuai-y conceptnai. 

Brillo. Heiativo ai respiandor, lustre o fulgor propios de una fuente iuminosa. Vide Color 

Calendario. Es wo instrumento que agigna ai tiempo ei papel de organizador de ias practicas sociales. ios 
mayas crearon dos tipos bisicos de calendarios: ei baad o aio solar de 305 dias y ei almanague sagrado de 
260 dias, ilawado también tzolkin. Con ambos formaron ia rueda caiendérica que les pernitio obtener ios 
periodos de 52 aiiog. 

Codex. Del latin caudex, codex, -icen que significa corteza de drboi. Asi se designa a ios libros 
banuscritos anteriores a ia invencidn de la inprenta
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_ cocurrida ene] siglo i¥- compnestos de hojas agrupadas en forma cuadranguiar o rectangular. Log cédices 
europeos log folios de papel, perganino 0 vitela se doblaban, cosian y hacian cuadernos, mientras que en 
los cédices mesoanericanos las hojas fornaban una tira y ésta se plegaba a manera de bionbo. 

Cédice de Dresde. Libro manuscrito y pintado constituido por signos pldsticos y eseriptorios, hecho en la 
zond waya yucateca, durante e] siglo XIII. Es uno de los documentos indigenas més antiguos del drea 
mesoamericana, Bn 1739, el original nanuscrito fue adquirido en Viens y resguardado por la Sachsigche 

Landesbibliothek ~Real Biblioteca Pablica-, hoy Staatsarchiv, en Ja ciudad de Dresde, Alemania y se le 
identifica como Codex Dresdeasis, con la clave Mscr. Dresd. R130. 

Codicologia. Discyplina cientifica que tiene por objeto de estudio los cédicea en sys aspectos materiales e 
histéricos. La paleografia y la epigraffa se encargan de la escritura. Al parecer, e1 término y la 
actividad se originan y desarrollan en Francia y Alemania. 

Color. Se inscribe en el dmbito perceptual, no existe como propiedad de la materia, gino como fendmeno 
Optico y fisico producido cuando las caras de la materia quedan expuestas a jos rayos de luz y al aire. La 
experiencia muestra gue la visidn humana normal es cromitica y la percepcién de color es un fendémeno 
objetivo de reaccién ocular a estimulos luminicos de distintas longitudes de onda. 

Colorena. Unidad visual bdsica denoninada por Saint-Martin (1990), como agregados de variables visuales 
percibidos por via y fijaciéa ocular, que ocurren en la zona del campo lingiistico visual producido por dos 
zonas interrelacionadag: la foveal y la macular. La primera provee precision, dengidad y compactacién, es 

decir, lo que estd impreso en poco espacio pero da mucha lectura. Mientras que la segunda cubre algunas 
capas periféricas, menos densas que la anterior, pero claramente cronética. 

Complenentariedad. £1 concepto de complementariedad remite a dos dmbitos: por una parte al efecto de 
dntegracién y coordinacién entre colores, de tal suerte que en el plano pictérico no existen silencios o 
pausas cromdticas sino un continuum, y por otra parte, ¢1 término envia a los estudios sobre colores 
conplementarios y contrastes simultdneos. Una de lag cualidades del fenémeno dptico es crear, de manera 
singular, usa organizacion crondtica del espacio topolégico que ocupa y que lo circunda, as{ como una 
cierta fuerza de atracciés entre los colores vecinos, sean complementarios o senejantes. Ese proceso ge 
rige, en cierta nedida por las leyes de interaccidn de los colores que regulan los componentes cromdticos y 
gu percepcién visual. De alguna forma, se cuenta con reglas sintdcticas que definen las relaciones de los 
elementos del lenguaje visual, gue incluyen las leyes de igualacién, los fenémenoa de contrastes cromfticos 
y tonales, tanto simultdneos cono sucesivos, asf como la mezcla 6ptica. , 

Contrastes crométicos simultdneos. Son fendmenos que suceden cuando se presentan colores complenentarios en 
superficies proximas que activan una percepcidn cromética antagénica. Bl efecto del contraste se observa 
cuando el unbral de distincién de ambos colores es fuerte, psro también sucede en dos zowas no vecinas, no 
obstante unidas por e) recorrido ocular. 

Contrastes cronmdticoa y tonales sucesivos. A diferencia de los contrastes simultdneos que afectan e) grado 
tonal y la cantidad/calidad det color en dos regiones, los contrastes sucesivos nodifican mds de un tono y 
color, es decir, que su radio de accion cubre varias regiones. Esto significa que gi se observa una 0 
varias dreas, durante un lapso de tiempo y se percibe contraste simultdneo, y luego se pasa a observar otra 
region, sobre la seguida se proyectard la imagen de la primera, pero dotada de los colores o tonos de la 
nueva regién, Asi se crea una percepcidn sucesiva compleja, donde ge sobrepone una imagen anterior a up 
anbiente cronético y tonal dastinto, de ahi que se mencione la produccién de una forma virtual de 
existencia aparente. 

Contrastes tonales simulténeos son fendmencs que suceden principalmente entre colores mezclados con el 
blanco o el negro, productores de los tonos claros y ogcuros, BL contraste tonal mayor entre ambas
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cualidades se crea cuando hay gran claridad en torno o préxina a unt forma oscura, o bien, cuando la 

. oscuridad circunda 0 g¢@ avecina @ una forma clara. 2&1 tono gris, por tanto, disminuye ese contraste en 
ambas direcci6n, siempre y cuando é] mismo no esté envuelto por alguao de esos tonos. 

Cosmovision. Los nayas desarrollaron la observacion de su entorno y crearon cuerpos explicativos de log 
procesos vitales y sus relaciones. Una red tejida con hilos miticos y simbélicos montada en e] estudio de 
los ciclos naturales y celestes validé la formacién de una cosmovisién magico-religiosa, caracteristica de 

su pensamiento, 

Cromatisno vigual. Se refiere a la percepcién sengorial que se tiene de un color y que lo distingue de 
otros. Es la pureza e intensidad de un color y, sobre un gradiente de diferencias, la mixima densidad de un 
polo cromftico ocurre cuando se encuentra equidistante de sus uabrales de distincién, mezcla o influencia 

con otros colores. 

Deixia o defctico. Relativo a los elementos -lingiifsticos que indican aquellos actos de referencia, wodoa de 
articulacién y orientacién que remiten a1 aquf-abora, alld o mds alld y que en lo visual se traducen como 
espacializaciones del campo de la representacién. La deixis recurre a la estructura figura/fondo como campo 
espacial de referencia. Las perspectivas que se logran en el Dresde tienen un estilo y composicidn propios 
que envian a una relacién defctica especifica, es decir, a la posicién pldstica intimamente ligada al 
4mbito de lo sagrado y asumida por e1 artifice con respecto a Ja espacializacién de! campo de 
representaciéa, 

Dimensién, cantidad o temafo, A diferencia de lag ciencias ffsicas y matendticas que teorizan virtualmente 
sobre lo infinito y microscépico de la materia y la energia, en este caso, la estructura humana de la 
percepcién visual, cono actividad psicotisica y cultural, determina la dimensién de los elementos basicos, 
y su definicién cuantitativa, como entidades de tres dimensiones o coordenadas espaciales (alto, ancho y 
grosor) tiene cargas objetivas y subjetivas, expresadas cono tamafio de nasa percibida em el campo visual. 

Distancia(s), efecto(s) de, La distancia tiene lugar tanto en lo externo del plano bisico, como en sy 
estructura y compogicién interna. En lo externo implica la posicidn y el dngulo ocular de quien creay 
percibe, as{ como e] tipo de visién (foveal, macular o periférica) aplicada al objeto, es decir, la 
distancia que establece e1 perceptor con respecto a la composicién. En lo interno consiste en la separacion 
y proximidad de log elementos y regiones visuales que. ocupan el plano pictérico. En ambos casos, el efecto 
visual de ta distancia ofrece una experiencia espacial que se puede presentar en una, dog y tres 
dimensiones: alto, largo y grogor. El punto de vista y la distancia son elenentos esenciales para la 
definicion y observacién de los sistemas de perspectivas, ya que de ellos se obtiene la intuicién de lo 
préxino, lo medjato, y lo lejano, lo cercano y lo remoto, lo coatiguo y lo apartado, es decir, la distancia 

en profundidad, 

Epigrafia. Disciplina que tiene por objeto conocer e interpretar las inscripciones y escritos antiguos. 

Blementos bésicos del lenguaje visual vide coloremas, espacio topoldgico 

~ Becuela calendérica e¢ ideogréfica de la egeritura maya. Desde finales del siglo XIX ha existido una 
discusida central sobre la naturaleza de la escritura glifica maya. la polémica Thompson-Knorosov es uno de 
los momento méa representativos de la interpretacién ideogrdfica y ja lectura fonética. Vide escritura 

maya. 

Escritura maya. Sus antecedentes se reaontan a las dreas olmeca y zapoteca de donde pasé a las tierras 
bajas del sur-para luego extenderse y desarroilarse por la mayor parte del espectro cultural maya, sin 
embargo las tierras bajas del norte presentan menos inscripciones que las del sur. Uxmal y Chichén Itzé son 
la ciudades de! norte de la peninsula de Yucatan que poseen ¢1 mayor ndmero de glifos. Esta wagnifica 
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_ tecnologia de registro se constituyé en un sistema gréfico construido con-elementos fornales caracterizados 
por un estilo pldstico original en el que sus signos pueden ser lefdos, ya que observan un comportanieato 
gramatical légico. . 

Espacio topoldgico. El espacio se percibe por intuicidn, aprehensién fisica y bioldgica de donde se 
elaboran conceptog psicolégicos y culturales con sus respectivos significados, usos prdcticos, aspectos 

filoséficos y cientificos; el espacio es soporte y lugar ocupado por la materia, lo qué remite al concepto 
de volumen interno y externo, as{ como a la nocién topolégica de contigiidad y concurrencia. Bn é1 suceden 
relaciones de adherencia, contacto o proximidad de un conjunto de variables visuales que interactian 
aclivanente. Los espacios topolégicos, contiguos hacen frontera con otras regiones visuales separadas por 
bordes, lineas y franjas cromdticas; el dominio de las relaciones espaciales en el dmbito visual es 
decisiva, puesto que sinultdneamente circunda y es contenido por las formas visuales. Si embargo existe un 
concepto inmanente de continuidad donde se logra una ficcidn espacial. 

Estética. Como disciplina, se constraye de procesos sociales e individuales en los que se forma y 
transforma el guato, estilos, prdcticas y conceptos artisticos. Se le ha aplicado como fenomenolog{a de 
experiencias concretas que define y reflexiona experiencias posibles, sin prescribir su contenido. 

Estilo. Analizar una obra especifica significa ocuparse de su estilo, es decir lo que el artista o artifice 

panta (composicidn visual), con qué pinta (los mediog), y cémo pinta (el estilo). 

Estructura artistico-visual. Conjunto de relaciones sensitivo-visuales que alimentan las creaciones y obras 
artisticas: se puede sefalar que 1a componen dos subestructuras: la anatémica o morfolégica y la gintéctica 
© integradora, Una premise esencial de este estudio es que la obra visual se concibe como una totalidad, 
cono una estructura plena y dindmica, compuesta por relaciones. 

Fornantes. Las formas visuales fundamentales para este estudio se designan como formantes y se emplea un 
término paralelo al de significante que estard haciendo referencia directa a la forma significante. Asi se 
alude a las varias representaciones fornales del drbol en e! Cédice de Dresde. U. Eco usd el término obra 
formante, en calidad de eatilo o manera de formar. 

Fornas. “Figura o deterninacién exterior de la materia [...] Disposicién o expresién de una potencialided 0 
facultad de las cosas [...] Nodo, manera de hacer una cosa [.,.] Vehfoulo de ideas, conceptos [...]" (Real 
Academia Espatola, 1992) vide Fronterag 

Fovea. Pequeiia depresidn circular, atrés del centro de la retina, que contiene wiles de conos sensibles al 
color (ca. 25 000) apretadanente juntos y cada uno con su propia fibra nerviosa. La funcién foveal esencial 
es ka precision y la agudeza. 

Pronterag, l{neas, bordes o contornos de las formas. Esta variable visual corresponde, literalmente, @ un 
cambio cualitativo entre dos regiones vecinag en el campo visual, produciendo formas abiertas o cerradas. 
duegan un papel dindmico en la organizacién espacial y composicién de las demés variables. Una de las 
cualidades principales de las lineas es que forman, gon formantes y producen el efecto perceptual de 
ensamblar las formas; sin embargo, las otras variables visuales participan de esta produccién. 

Gestalt. Voz alemana que significa forma, estampa, figura, aire, cuerpo, hechura, talle, presencia, 
formacion, tanafo, manufactura, persona(je). Su nombre, en 1a disciplina psicolégica se refiere a la teorfa 
que consiste en un cuerpo de conocimentos sobre la percepcién sensorial. Vide relaciones gestdlticas. 

Glito, hieroglifo o jeroglifo. Originalmente este concepto describfa signos escriptorios referidos a 
escrituras sagradas de 1a antigiedad, con caracteristicas no alfabéticas ni fonéticas. Ahora los signos 
pueden ser logogrdficos en cuanto que son unidades que expresan palabras o figuras lingiiisticas, fonético~
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gildbicos en cuanto que tienen sonidos compuestos asignados convencionalmente, iconogrdficos en cuanto que 

algunos o partes de ellos son imdégenes simbélicas, pictogrdticos en cuanto que algunos son representaciones 

plisticas y figurativas de concreciones. 

Interaccién de colores. Es la fabrica de relaciones que unen o desunen dreas visuales, segin las acciones 

que ejercen los colores, su tonalidad, complementarredad, contraste y mezcla optica. Vide color, 

conplenentariedad 

Lenguaje visual Tiene lugar el dmbito espacial, corporal, de la proxémica relativa a la estructuracion y 

usd del espacio, Se inscribe en el plano bésico que da lugar a la percepcion de espaciog tridimensionales 

nediante variables visuales. La materia del lenguaje visual es observada como un campo dindnico y 

energético donde sus elementos y unsdades bdsicas interactian de manera plural y aglomerads, sobre un 

espacio topoldgico. 

Leyes de igualacién cromdtica. Una de las tendencias observada por Chevreul, asi como por la psicologla de 

Is Gestalt es que en ciertos contextos la percepcidn visual tiende a dar seme janza y homogeneidad cromética 

a colores contiguos no complementarios disminuyendo sus diferencias cromaticas y de luminosidad. 

Libros de artistas. $¢ definen como los libros producidos por artistas y creados como obietos de arte 

visual. Estas obras se identifican con el arte conceptual gue privilegia la estructura del lenguaje 

egpecifico de la obra de arte. 

Libros nanuscritos evropeos y orientales que incluyen miniaturas, ornamentaciones,-pinturas se llanan 

jluminados, mientras que los libros mesoamericanos son nombrados de varias formas porgue la propia 

escritura es pictogréfica. Esto hace que se legs denomine como praturag, manuscritos pictogréficos, libros 

jcdnicos, pintados, jeroglificos o cédices indistintamente. Bn la historia de los libro del Viejo Mundo, 

los cédices gucedieron a los rollos de papiro o volimenes de la antigiedad egipcia y grecorromana y 

‘ antecedieron a los libros impresos xilogrdficos y tipogréficos. Con el nacimiento y desarrollo de los 

Libros inpresos 103 cédices fueron desplazados pero no desaparecieron. 

Luminosidad es un intengo juego de luces y vibraciones, percibido en una regién cromitica que se encuentra 

en interaccién con regiones cromdticas vecinas, todas ellas ubicadas en e] campo visual. La luminosidad 

activa dindmicamente las caracteristicas, tanto del polo cromdtico que la refleja, como en su relacion con 

los polos contiguos. La, luminosidad tiene papel amportante en la produccién de volumen y espacio, El 

contraste, profundidad y fronteras entre dos regiones cromdticas depende tanto del cromatiswo como de la 

tonalidad y luminosidad. 

Nécula. Es un cuerpo ovalado amarillento o mancha que rodea la fovea, presenta menos nimero y concentracién 

de conos receptores de color, pero cubre un campo visual claro mds ancho (en dngulo de 120 @ 159), nda alto 

{en dngulo de 39) y més protundo, pero sin la precisién y agudeza foveal. 

Matiz (ices). Se define como la unién de varios colores nezclados bajo gradientes arnénicos, en proporcién, 

que observan agrado visual, hermosura, en cuanto que no presenta cambios sustanciales, sino riqueza y 

variedad en su identidad. Vide cronatisno visual 

Mezcla sptica Ocurre cuando dos tintes o colores juxtapuestos producen La percepcion cromética de wn 

tercero, sin que pierda luminosidad; o bien, por efecto de adaptacién de los colores y por contraste 

similténeo, ua color empaila a su senejante frente a su complenentario; otra es cuando el pigmento requiere 

un nedio acuoso o fluido, que produce un efecto diferente de volumen, peso, oscuridad o saturacién por cada 

capa aplicada. , . 

Miniatura(s}. Término formado de ta voz latina wiajum, bernellén o pigmento rojo, algo anaranjado que
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antiguamente se aplicaba en la pintura~escritura del titulo e inicio de capitulog de cédices, previos a la 

imprenta, Ahora la palabra miniar significa pintar con ninio, pintar miniaturas. Se refiere a la pintura, 

dibujo y ornamentacién de tetras, en especial capitulares de manuscritos, con tiatas de color o de metal 

cono el oro, por escribas europeos. Con e! tiempo, su sentido cambié al de pinturas u ornamentos de tamafio 

menor. 

Percepcidn visual. Cuando se observa un objeto o materia, sobre éste se ejerce una serie de operaciones 

perceptuales posvbles por la estructura biolégica humana, el desarrollo y evolucion de los sensores, por et 

aprendizaje cultural de la sensibilidad, la imaginacién y la inteligencia humanas. Una mirada tirada en un 

objeto estd cargada de factores bioldgicos, psicolégicos (individuales] e histérico-culturales (sociales) 

en los que ge observa una relacién estrecha. : 

Percepto visual. Representacién mental de lo percidido visualmente, con sus respectivas cargas de 

objetividad y subyetividad. 

Perspectiva(s), sistewa(s) de. Las perspectivas son principalmente modelos espaciales de la visaén, que 

presentan modos codificados de orgenizacién y relacidn entre las formas y sus espacios, creando efectos de 

distancia y profundidad en tres dimensiones, Los sistemas de perspectivas unifican todos log elementos del” 

lenguaje visual. Las clases principales de perspectivas cercanas son 1a éptica, la paralela y la focal. 

Perspectiva focal. Trata de las formas que ocupan la mayor parte de) plano pictérico y dejan libre un borde 

periférico a modo de sarco. Esas formas son principalmente centrales y cerradas. Los fornantes arbéreos, de 

este estudio, rednen esos atributos, pues son fornas cerradas colocadas en el lugar central de su espacio 

topolégico, rodeadas de un breve contorno blanco. Esa periferia propicia la funcidn focal de la forma 

centrada. 

Perspectiva dptica. Resulta del efecto de distancia en profundidad por sinple yuxtaposicion de elenentos 

plésticos, figura sobre figura o fondo. La distancia es proxémica y topoldgica, pudiendo ser infinita e 

indefinida. ; 

Perspectiva paralela Funciona en una colocacién correspondiente a los grandes ejes de los plaaos bdsico y 

pictérico. Esto permite observar el desarrollo de simetria y asinetria en torno a los ejes o paraielas del 

plano basico. 

Perspectiva(s) proxémica(s). Relativa(s} a la eatructuracién y uso del espacio. Se presentan en primer 

plano cercanas a la vista pero pertenecen al dmbito de lo simbélico, Aqui se advierten los espacios 

topolégicos, no mensurables nétricamente. 

Plano(s}. Constituyen tres niveles de percepcién de distancxa @ profundidad en e1 campo visual, que 

interactdan como referentes relativos mutuos, y se enlazan por superimposicién, paratelismo, oblicuidad, 

vectorialidades, contrastes. Lo que se obtiene de esos planos es el efecto de distancia intima, cercana, 

media, alejada o remota. La articulacién de esos planos mediante artificios o conveaciones mis la 

consideracién de las dimensiones de altitud y longitud constituyen la estructura o esqueleto de los 

diferentes gistenas de perspectivas y son precisamente las distancias en altura, extensién, grosor y 

profundidad entre los planos lo que hace diferenciar las perspectivas inmediatas, nedias y lejanas. 

Plano bdsico, Es ia infraestructura que precede a cualquier creacién plistica, En él se establecen los 

primeros puentes que anirdn al creador o espectador con el texto visual. Presenta relaciones topolégicas y 

gestalticas particulares. La experiencia espacial del plano bésico es singular en cuanto que hay una 

intencién dirigida a crear un drea ‘de trabajo, donde se producirdn estimulos, fendmenos, relaciones, 

movimiento visual. La propia superficie opone tensores entre los pares vectoriales que la bordean, as{ como 

entre e] centro y las esquinas que s¢ perciben como un campo de fuerzas y direcciones.  
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Plaao pictérico, Bs parte del discurgo visual que elabora el artifice o artista, mediante la organizacién y 
aplicacién de los elenentos bisicos del lengueje visual, observando las reglas sintdcticas de interrelacién 
topoldgica, gestdltica y de colores. La interaccién de los materiales de pintura y su superficie no es un 
wero proceso mecinico de aplicacién técnica ya que incluye 1a intuicidén creadora de quien da forma o 
percibe las formas adenés de-los comportamientos energéticos de las variables visuales que se percibes 
propiamente ea los planos bdsico y pictérico. Las profundidades que se pueden observar en el plano 
pictérico son épticas o topolégicas e ilugorias. 

Plasos de contenido y de expresién. Los planos de expresidn y de contenido en el lenguaje visual son 
diferentes a log del leaguaje verbal pues aqui el plano del contenido'se refiere a un significado plural, 
poliséaico, espacial, y el plano de ta expresién al modo como ese espacio tona forma. Su colocacién 
espacial en el plano pictérico obliga & una observacién sucesiva, temporal que aleja la posibilidad de una 
vigién abarcativa, de una vez, es decir, la lectura del texto visual, su digcurso obedece a una secueucia 
espacial ligada, minuciosa, dindmica y cambiante. &n los formantes arbéreos de este estudio, el fondo 
blanco circunda a formas cerrades logrando una ficcidn espacial de continuidad, interioridad y exterioridad 
que produce efecto de distancia entre. lo contenido, su contenedor y entorno. 

Polo cromético. Categoria semidtica propia del color en tanto variable visual pldstica, Bl término hace 
referencia, ia exteaso, a un sistema que describe e} fendmeno cromdtico visual. Los polos crondticos tienen 

un comportamiento dindmico que se caracteriza por combinar los siguientes elementos: presentan cromatisno 
visual, saturacién, tonalidad, luminosidad y complementariedad. 

Posicién en ¢! plano o implantacién. Esta variable visual perceptual se refiere a la colocacién agrupada de 
colorenas en e1 campo visual con respecto a las tres dimensiones espaciales seffaladas (alto-ancho-grosor). 
Dos series de pardmetros, de naturaleza sintéctica o de relacién, regulan la posicidén de los coloremas en 
el plano: la primera considera las relaciones de distancia de los periféricos del plano, que definen ef 
campo visual y Ja segunda trata de las relaciones iaternas de los colorenas posicionados en el plano. ba 
dimensién de profundidad, en ei contexto del lenguaje visual es una propiedad que presenta el espacio 
percibido y crea el efecto de posicién en el plano. Puede ser de tipo dptico o ilusorio. 

Profundidad ilugoria. £s un fendmeno de la percepcién producido por la aceptacién social de un sistema de 
convenciones y conceptos que se ostentan como cédigos culturales, esto es, que no estd determinada por la 

dindmica energética de las variables visuales de los coloremas, sino por acuerdo sintdctico del lenguaje 
visual, La profundidad esté ligada a los sistemas de perspectivas. 

Profuadidad éptica o topoldgica 2s producto de la percepcidn, primeranente, de los colores y luego de 
texturas y contoraos relacionados que colocan a los coloremas en diferente nivel de hondura, hacia adelante 
o hacia atrés y siempre en relacién con otros coloremas. a percepcién de colores crea espaciog y 
distancias. Las propiedades de los polos crondticos crean efectos de profundidad 6ptica. 

Proxémica Se entiende como la estructuracién y ¢1 uso del espacio y las distancias. Vide perspectiva(s) 
proxénica(s} 

Reglas de agrupamiento de los colorenas, Las relaciones topoldgicas y gestditicas son operaciones que se 
presentan en toda percepcidn visual y ae complementan, $i bien eg cierto que nuestra visién del mundo no es 

igual a otra, se puede reconocer en ella up conjunto de semejanzas y regularidades que contribuyen a 
proponer, de manera incipiente, una gramdtica del lenguaje visual. El tercer qivel de regulacién de los 
coloremas, su espacio y percepcién se dirige a las leyes de interaccién de los colores. El conportaniento 
de log colores se enriquece y modifica cuando se observan relaciones geatdltivas y topolégicas entre ellos, 
por ejemplo, la interaccién de colores puede producir unidn entre elementos separados topoldgicanente; 
uientras gue la percepcidn de fronteras puede ser desvanecida por efectos de luminosidad y cronaticidad.
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Reglas obaervadan por la insercién de los colorems en el plano basico y e1 pict@rico, En un sentido 
seaidtico, el plano bdsico actha de manera decisiva ene] conjunto de relaciones y operaciones sintdcticas 
que originan los agrupanientos de coloremas insertos y percibidos en esa infraestructura. Lo que resulta de 
observar el plend de esa superficie es que se intuye la pogibilidad de un acto creador con un lenguaje 
visual propio. La relacién sintdctica e interacciéa de los coloremas insertos en el plano pictérico 
resultan de las reglas de conportaniento de las variables visuales sobre el plano basico, al considerar a 
este tltino coro un campo de fuerzag, un espacio orgdnico antecedente del espacio topoldgico del plano 
pictérico y deterninante en la composicién. 

Reglas particulares que disponen los efectos de distancia, asf cono los cédigos y sistemas de perspectivas. 
Este es el tercer dmbito sintéctico que trata lo relativo a ta visién que se forma al percibir la reunidn 
de colorenas en un espacio visual, manifestados en e1 plano pictérico. Ese agrupamiento y-espacializacién 
de coloremas funcionan cowo formas simbélicas portadoras de significacion, en tanto que son producto de una 
practica de significar, polisénica propia de la creaciéa artistica. 

Relaciones topolégicas. Son el primer nivel de regulacién sintdctica: la relacién de contigiidad es la 
intuiciba topolégica que funciona entre espacios y masas vecinas, es la nocién topoldgica, par excellence, 
que se tiene del egpacio y va de lo intimamente préximo hasta lo infinitamente lejano. La percepcién visual 
de esas relaciones topoldgicas son subjetivas en cierta medida ya que se observen juntos y honogéneanente 
contiguos y continuos, masas y espacios que pueden ser degcritos y existir independientes unos de otros. De 
nanera opuesta, ia nocién de separacién, en el contexto del lenguaje visual, envia al concepto de limte, 
frontera o bordes. Et orden de sucesién o continuacién en que aparecen de manera tridimensional trata de la 
organizacién y relacién que presentan entre variables y campo visual, en cuanto a st enmplazaniento. La 
nocidn de envolviniento lieva al efecto de cubrir total o parcialaente algunos colorenas La nocién de 
encajar o ajustar se observa cuando algunas regiones crométicas se perciben insertadas entre otras 
regiones, similares o no. La nocién de continuidad/discontinuidad envia a una experiencia espacial 
Simultdnea, que la intuicién topoldgica observa cono forma de organizacién y espacializacién de la materia 
en sus diversos aspectos. Vide vectorialidad. 

Relaciones gestdlticas. Pertenecen al segundo nivel de regulacién sintictica. Inicialmente estudiadas y 
explicadas por la eacuela psicolégica ; experimental de la Gestalt, a través de la teorfa y leyes que rigen 
la percepcién. Los agrupamieatos y desuniones gestdlticas producen movimientos visuales en tas reqiones, en 
vista de que agregan o distancian grupos coloreméticos. Las operaciones esenciales de estas relaciones 
formales atatien a la sensibilidad y la cultura del observador que en gran medida son de cardcter abstracto 
y Subjetivo pues producen los perceptos visuales de proximidad, similitud y complementariedad. Las formas 
analizadas permiten conocer y reconocer agrupanientos que estdn en relacion proxémica y de vecindad, edemds 
de su recurrencia, yuxtaposicion, superpogicién, simetrias-agimetrias y ritmo visual. 

Saturacién. Consiste en presentar ei néximo nivel de plenitud crondtica. Se percibe cuando un color se 
presenta integro y esto contiene una carga subjetiva significativa, en cuanto que influye ia cualidad y 
cantidad crondtica obaervadas. Esta caracteristica se define como un nomento central, culminaute y funciona 
no slo por cantidad cromdtica y su forma de aplicacién, sino también por anterrelacién con los croma que 
Jo circundaa e influyea en la organizacién del campo visual 

Somidtica. Se entiende por ciencia de los signos y de sus significados donde va incluida la praéctica de 

Significar, es decir, el estudio de los signos y su funcidn simb§lica en la vida social. Su mayor 
desarrollo pertenecs a) canpo verbal, sin embargo desde el fundador de la ciencia general de los sistenas 
de signos ~1a senjologia-, Perdinand de Saussure, quedé seflalada 1a diferencia esencial entre las 
superficies y niveles de los lenguajes visuales y verbales, 

Semidtiea vigual. Reivindica e1 estudio del lenguaje visual de las obras plisticas y abre ta posibilidad de 

conocer el estilo de las formas de manera sistemdtica, es decir, como un conjunto-dado de signos pldsticos
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que estda organizados y presentados para significar. Principia por aplicer una mirada sensible y analitica 

ala superficie de la estructura formal que distingue, define y clasifica los elementos bisicos del 
lenguaje visual, con la intencién de reconocer e1 modo como las formas se articulan y componen 
plésticamente; en esa obgervacién, e1 espacio donde ocurren los fornantes se segnenta para descubrir sus 
wnidades basicas, a3{ cono sus relaciones espaciales. Una vez que se tienen identificadas y sistematizadas 
las unidedes bisicas, los datos o variables visuales y las relaciones espaciales entre ellag se vuelve a 
ensamblar ia composicién para develar el contenido visual, 1 modo cono esas formas significantes estén 
organizadas y relacionadas, de tal manera que al ser percibidas son objeto de significacion. Esta accién 
debe ser sistenética y estar orientada por up conjunto de tareas, perceptos y conceptos definidos y 
aplicados metédicanente. 

Signo. Voz que proviene del latin signua, Se refiere en lo general a las cosas que por su naturaleza o 
hechura convencional evocan la idea de otredad, es decir, la combinacion de un concepto y una imagen 
entrelazados, de significado y significante. F. de Saussure lo empled para designar la forma expresiva y de 
contenido. La semdntica aborda los vinculos entre los signos como referente(s) o designatum/designate del 
mundo, en cuanto realidades extralingifsticas. Aunque las fronteras de definicign entre semiologia y 
seniética no son clarag, para algunos lingilistas, la altima ge ocupa de los’ signos lingiifsticos 0 
verbales, que gon objeto de andlisis estético. Un ensamble dado de signos visuales estd organizado para 
significar contridbuyendo a la comprengidn del mecanismo fundamental de la funcién simbélica del lenquaie 
visual en donde las representaciones visuales son prdcticas signiticativas. 

Sintaxis del lenguaje visual. Los elementos y factores que fornane intervienea en las composiciones 
pldsticas tienen conportanientos dindmicos y cambios constantes por lo que se necesita contar con una serie 
de guiss que regulen, en un sentido gramatical, construcciones e interrelaciones que constituyen a la 
estructura artistica como un lenguaje visual. Las reglas sintdcticas del lenguaje visual funcionan como 
reguladores de transformaciones visuales y energfas, mds que normas rectoras de las relaciones entre 
elenentos discretos y estables, Las reglas sintdcticas estén fornadas por un conjunte de operaciones y 
funcjones mediante las cuales, los mecanismos perceptuales establecen interrelaciones con log elementos 
hdsicos (los colorenas y su espacio topolégico) en diferentes campos visuales, y de su aplicacién se 
obtiene la construccién de totalidades espaciales especificas. 

Textura. La sensacidn de textura, en principio, remite a un referente dptico, tdctil y de experiencia de 
postura y noviniento sobre una superficie, digase asi, con relieves y hondonadas. De alguna manera la 
textura es una propiedad que presenta la materia y que produce un sinndmero de sensaciones al tacto y a la 
vista, tales como 1a suavidad y dureza, concentracién y dispersién. Este es un concepto que también se 
refiere a la disposicidn y ordea de log hilos en una tela, es decir, a la formacién o colocacién de un 
tejido o de una estructura que requiere trama y urdinbre. Desde la perspectiva de la semidtica visual la 
textura es una variable visual pldstica propia de la materia ‘con color, que presenta un espacio de 
profundidad y superficie cercana, en ef que se observan wiitiples efectos, 

Tiespo. Concepto esencial de 1a cosmovisién maya. Se le concibié de manera ciclica y trangcurriendo como 
rueda(s) que al térnino respectivo daba(n} inicio a otra(s) sene jante(s) a la(s} anterior(ea). 

Tonalidad es una propiedad dindmica que se observa en la cantidad de luz o sombra de un color cuando se 
nezcla con el blanco o el negro, produciendo colores claros vu oscuros. 21 fendmeno vibratorio que se 
origina con las maltiples ondas posibles et un solo polo crondtico ofrece una vaste riqueza de tonos 
delicados, fuertes, medios, chiarvgcurog que producen efectos de volunen y profundidad. 

Vaiverso. concepto fundamental de la cosmovisién maya. Bl cosmos esté estructurado por tres grandes planos 
cuadrados superpuestos horizontalmente: e] cielo o supramundo, ¢1 mundo que habitan los seres humanoa o 
superficie de la Tierra ye] Inframundo o bajo la Tierra. A su vez log ultramundos se subdividen en trece 
cielos y nusve subaundos. Dichos estratos estaban unides y atravesados por el drbol sagrado, la ceiba,
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yaxché ubicado en 1 centro det nundd, cuyas ramas ge extend{an a log cuatro rumbos cardinales y sus rafcea 

lo ligaban sélidamente al Inframundo. 

Variables visuales son: color/tonalidad, textura, dimensidn o cantidad, posicién en el plano o 
inplantacién, vectorialidad u orientacién, fronteras, Lineas, contornos o bordes (que producea las formas}. 
Este conjunto de datos visuales constituyen los coloremas y su presencia ex cada puato del campo visual 
siempre es necesaria y mutuamedte dependiente de las demds, aun cuando no.ocupen un lugar eminente. La 
naturaleza de estos datos permite distinguir dos clases de variables: las pldsticas (color y textura) que 
tienen que ver con caracteristicas objetivas de 1a materia cromatizada percibida en 1 campo visual y las 
perceptuales (dimensién, pogicién, vectorialidad y frontera) producidas por an proceso meatal subjetivo de 
sfatesis sobre e] material del campo visual. 

Vectorjalidad u orientacién. Esta variable visual que se percibe ea e! 0 los coloremags se refiere a la 
direccién que toma(n} en las tres dimensiones espaciales, debido a su dindmica y movimiento energético. 
Esto produce un efecto de tension dirigida y prolongada, que afecta el conjunto de relaciones de regiones 
cercanag y lejanas, dentro del campo visual. La tensién, a diferencia de la posicién en 61 plano, consiste 
en fuerzag que producen movimiento y direccién. 

Visién. La retina tiene un papel decisivo en la experiencia cromética. Es la parte del ojo, sensible a la 
luz, y como receptora de las impresiones luminicas, ea ella se forman las imdgenes de los objetos, de ella 
parten las fibras que forman el nervio dptico, transmisor de las impresiones luminosag al cerebro. Su 
estructura fizica consiste en la févea, la mdcula y 1a regién de la vision periférica que pueden actuar 
casi de manera gimultdnea y son interdependientes. Us punto de vista importante en la percepciéa de las 
composiciones es la clase de vision (cercana, media o periférica) aplicada al campo visual, asi como la 
colocacién del observador con respecto a la obra. 

Vision periférica. La regién de la visién periférica ocupa la parte nds alejada del centro de la retina, 
presenta menos nimero y concentracidn de conos receptores de color que la ndcula y la févea, pero es rica 
eu bastones receptores de tonalidades. Su campo visual abarca us dngulo de 900, trazando un eje vertical 
entre los ojoa, y ge especializa en la percepcidn de! movimiento, en detrimento de los detalles y el color. 

Yaxché. Voz maya que significa drbol principal o primero, se le identifica con e1 color azul~verde; su 
lugar y posicién son sagrados. 
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