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A don Amado Avendaño Figueroa
(in memoriam), por ese su carácter
que le hizo ser un tipo de estilo encantador

Ante la abrumadora cantidad de estudios sobre iconografía, epigrafía, sim-

bolismo, religión, y hasta sobre política y economía que actualmente realizan

los historiadores del arte en el campo de la arqueología mesoamericana, me

parece no sólo inevitable, sino indispensable ya, confrontar los planteamien-

tos de la historia del arte, con los de la arqueología, respecto al análisis de los

signos, su interpretación y las relaciones entre éstos y la sociedad que los pro-

duce, en términos precisamente de los fundamentos teórico-metodológicos

en los que dichos análisis se sustentan, por un lado, y por otro, porque las in-

terpretaciones de los historiadores del arte en este campo, muchas veces han

sido adoptadas sin miramientos por los arqueólogos, cosa que, desde mi punto

de vista, requiere discutirse con el mejor ánimo de perfeccionar el estudio,

tanto del signo, como de la ideología...y del concepto estilo.

Aunque este tipo de reflexiones no es nueva, pues ya hace algunos años

Litvak (1985:3-9), por ejemplo, emitió un punto de vista sobre lo que consi-

dera desaciertos de algunos historiadores del arte al dirigir sus actividades

a la interpretación de la “historia de la cultura prehispánica”, aunque su críti-

ca la dirige hacia tres aspectos: a) el empleo de ciertos objetos prehispánicos

de dudosa procedencia, en los cuales se basan los historiadores del arte pa-

ra sus estudios, específicamente objetos de colecciones particulares, de los

cuales se desconoce su procedencia, su contexto, y peor aún, tal vez falsos;

Los análisis vertidos en este ensayo, procuran la reflexión sobre dos situaciones; por una par-

te, los esquemas teórico-metodológicos con los que la arqueología y la historia del arte abor-

dan los estudios sobre el signo, como punto central del debate entre el análisis de la ideología,

y los análisis iconográficos, que desde mi perspectiva —en tanto arqueólogo— considero

radicalmente distinto en sus alcances y objetividad y por lo tanto, propongo un deslinde

urgente respecto a los empleados por los historiadores del arte.

Por otra parte,  y como problema derivado del anterior, se analiza la categoría estilo, cuya

concepción desarrollada por los historiadores del arte, conduce —a mi juicio— cuando es

retomado por los arqueólogos, a graves inconsecuencias, confusiones y limitaciones, en el ám-

bito de la interpretación de las sociedades mesoamericanas. En esa medida, se intenta una

propuesta “correctora” del concepto estilo, basada en el concepto carácter, que permitiría ma-

yor claridad a la categoría tipo, tan socorrida por los arqueólogos.
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b) incide en el argumento de que los estudios

sobre ciertos aspectos de Mesoamérica, como

bien puede ser el arte, requieren bases que

deben buscarse en otro lado, antes que en la

historia del arte; y c) externa “una profun-

da duda sobre la validez del arte para reflejar la

vida, cuando menos lo que los historiadores

del arte llaman así” (ibidem:3). No veo la perti-

nencia de reproducir aquí toda la argumen-

tación de Litvak a esos puntos. Sin embargo, sí

señalar que la réplica provino de Cyphers (1989:

9-10), quien le rebate principalmente la vali-

dez del concepto arte (la cual defiende) y su

estudio y aplicabilidad en arqueología, aunque

desde mi punto de vista, no aborda en todas

sus implicaciones la posición de Litvak.

También Noel Morelos (1991)     ha hecho ma-

nifiesta su crítica sobre este problema; sin em-

bargo, el hecho es que la discusión de estos

aspectos, entre historiadores del arte y arqueó-

logos, se ha quedado más en “los pasillos”, que

en publicaciones.

Por ello, se aborda este planteamiento en dos

partes; la primera referida a los sustentos teó-

rico-metodológicos de las dos disciplinas pues-

tas en palenque en este ensayo, y en la segun-

da parte, se discute el empleo del concepto estilo, y

la necesidad imperiosa de su redefinición, o si

se prefiere, de su adecuado empleo en el cam-

po de la arqueología. Al respecto, deseo agra-

decer a Jesús Mora, su atinada propuesta pa-

ra el título de esa segunda parte: “Perder el

estilo y recuperar el carácter”.

Antes de entrar en materia, considero perti-

nente contextualizar este ensayo. Originalmen-

te, corresponde a una investigación teórica de

mayores dimensiones iniciada por quien esto

escribe hace ya cuatro años y que espera verse

pronto materializada en el libro en preparación

tentativamente titulado “Modelo taxonómico

de artefactos”. Dicha obra, que es en efecto una

propuesta teórico-metodológica para el análi-

sis de artefactos arqueológicos, se divide en cin-

co capítulos, el último de los cuales constituye

la propuesta de análisis semiótico para arte-

factos arqueológicos, y tiende a construir un

modelo clasificatorio de los elementos gráficos

a través de los cuales es factible adentrarse al

estudio de la ideología del México prehispánico.

Este ensayo, pues, se integraba a manera de

reflexión teórica a ese capítulo. Sin embargo,

me pareció que el problema aquí tratado dis-

traía el objetivo fundamental, razón por la cual

decidí apurar su publicación por separado, a lo

cual me motivó también lo referido en los ren-

glones iniciales.1

¿Análisis de la ideología, o análisis
iconográfico?

El signo como “producto del trabajo”
y el signo como “obra de arte”

Quienes nos asumimos arqueólogos marxistas,

pretendemos que todo género de objetos o arte-

factos creados por la sociedad, independien-

temente de su materia prima, forma y función,

son, antes que cualquier otra cosa, productos del
trabajo humano. Las esculturas, pinturas murales,

códices, o vasijas, antes que ser tales, son pro-

ducidos con la intención de satisfacer las ne-

cesidades de subsistencia, ya sea materiales, o

ideológicas. Que dichos objetos posean intrín-

secamente un valor como “obras de arte”, no

significa que, desde la perspectiva arqueológi-

ca, deban analizarse sin tomar en cuenta, en

primer instancia, su carácter de artefactos, y

en segundo lugar, que como tales, su existen-

cia obliga a investigar su función como satis-

factores de determinadas necesidades sociales,

que, aunque  muchas de ellas sean de índole

ideológica, implican de modo previo y necesa-

rio el análisis de las condiciones materiales de

existencia de la sociedad que las produjo, pues

se trata de formas de representación de la rea-

lidad material.

Las relaciones entre los objetos y la sociedad

que los produce, tienen impacto en las esferas

1 En abril del año 2002, una primera versión sintetizada de

este ensayo se expuso un tanto apresuradamente en la

conferencia titulada “Una propuesta metodológica para el

análisis iconográfico”, en el Seminario Permanente de

Iconografía que dirige la doctora Beatríz Barba de Piña

Chan, a quien agradezco aquella invitación, que mucho

sirvió para una primera presentación ante el gremio

arqueológico y de los historiadores del arte que integran

ese espacio de discusión académica.
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económica, política e ideológica y dichas rela-

ciones se manifestarán de manera específica,

tanto en la producción de la vida material como

en la instancia de la ideología. Así, las ideas,

sean religiosas, filosóficas, políticas o morales, re-

quieren de vehículos para ser comunicadas, y con

tal carácter funcionan los rituales y ceremonias,

los mitos, las leyendas, y aun las leyes. Todos

ellos se mueven en la esfera ideológica, aun-

que se aterrizan y aplican en el ámbito de la

cultura material. Y es ahí donde los objetos

materiales, o mejor dicho, los artefactos, actúan

como recipientes de tales ideas. Esculturas, pin-

turas, vasijas, códices y aún los utensilios em-

pleados en el culto, se objetivan como instru-

mentos para la comunicación, que se produce

mediante ellos mismos y los elementos gráfi-

cos en ellos contenidos, siendo todos estos los

elementos a través de los cuales se manifiestan

las formas de comunicación verbal y no verbal.

Estos elementos esenciales, son los signos.
Desde las más tempranas etapas del desarro-

llo de la humanidad, los signos, son formas gráfi-

cas a través de los cuales se manifiestan los res-

pectivos sistemas de comunicación. Junto con

ellos, toda forma de representación gráfica de

la realidad, deviene una manifestación de la

conciencia social en una etapa de su desarrollo,

determinada, en última instancia, por las condi-

ciones materiales de existencia de la sociedad

que las produce (Marx,     1996:67). Por esas dos

razones, no es posible intentar siquiera una ex-

plicación ni de los signos, ni de las formas de

conciencia que los producen y por lo tanto,

de la ideología imperante en esos momentos en

que son producidos, si no se conocen primero,

las formas de relación social que se generan en

la producción de la existencia material. “Exis-

to, luego pienso”, como parafraseara Marx.

Aunque tales objetos  puedan ser conside-

rados “obras de arte”,  no debe ser esta con-

cepción la que guíe el análisis científico de los

mismos, porque las explicaciones (no sólo des-

cripciones e interpretaciones) sobre el simbo-

lismo, el significado y el sentido de las obras

plásticas y los signos en ellas contenidos, no pue-

den sustentarse en criterios tan subjetivos como

el “estilo”, la “estética”, las “ideas religiosas” o

las “situaciones espirituales” desarrolladas en

una época determinada, criterios en los que se

fundamenta la historia del arte.

Mucho menos se puede explicar a la socie-

dad (como lo intenta la historia del arte), a par-

tir de esas representaciones ideológicas de la

realidad que se vive, pues lo que se pretende

desde los intereses de la arqueología, es diluci-

dar las funciones sociales de esas obras, así co-

mo de los espacios a los que se encuentran in-

tegrados, y de las relaciones entre éstos dos y

la sociedad misma que los produce. Para lograr

este nivel explicativo se requiere, en efecto, del

contexto material en el que la sociedad se de-

senvuelve y que es producido por ella misma

en momentos determinados, para detectar las

interrelaciones y retroalimentaciones existen-

tes entre esa cultura material y sus correspon-

dientes formas de representación ideológica.

Nunca a la inversa.

Sobre una posición teórica materialista histó-

rica, la arqueología analiza a los signos primera-

mente concibiéndolos como entidades ideológicas
que responden a las condiciones materiales de

existencia y a las formas de conciencia que és-

tas generan. El arte mismo, es un producto del

trabajo, que se genera en determinados contex-

tos histórico-sociales de producción de la vida

material, con relaciones sociales también deter-

minadas por las propias condiciones y formas

de producción. Por eso, bajo esta lógica, el aná-

lisis arqueológico de todo tipo de forma de co-

municación no verbal aporta mayores datos para

la comprensión de la sociedad, que el análisis

“artístico”.

Es preciso enfatizar que en este ensayo, se

concibe al signo, no solamente en su acepción

lingüística, sino fundamentalmente semióti-

ca, pero apoyada en la concepción marxista del

mismo. Tal construcción se sustenta principal-

mente en los aportes de Blauberg y colabora-

dores, Frege y Miguel Medina Viga. Así, el con-

cepto signo se acepta como todo objeto material

percibido sensorialmente; acontecimiento o

acción que señala otro objeto, acontecimien-

to o acción, cuya importancia fundamental es el

nexo con el proceso de transmisión de la infor-

mación (Blauberg et al., 1978). Así, al ser cierto
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objeto material el signo, sirve para designar otro

objeto; por eso es imprescindible que para en-

tenderlo debamos descifrar su significado, que

puede ser: material, el objeto designado por él;

de sentido, la imagen de ese objeto; y expresi-

va, los sentimientos expresados con ayuda del

signo (Frege, 1973).

Miguel Medina Viga contribuyó sustancial-

mente a la cimentación de la semiótica marxis-

ta y del signo semiótico, para ejemplificarlo me

permito la siguiente cita (Medina Viga, s.f.):

...significar es producir un sentido a través de constela-

ciones sígnicas, éstas deben articularse como mensa-

jes: verbales y no verbales, por lo que la estructura se-

mántica y la estructura semiótica son rigurosamente

distintas. El signo semiótico, no es un objeto natural,

es en cambio el resultado de una transformación de

la realidad para producir intencionalmente un sentido

de acuerdo a objetivos y códigos referenciales muy

precisos.

Con base en estos razonamientos, se asume

entonces al signo, como el objeto material que

sirve para designar a otro objeto; es decir, ha-

ce referencia a aquello que se designa, al tiem-

po que, como signo semiótico, es el objeto mate-
rial, resultado de una transformación de la realidad
para producir intencionalmente un sentido de acuerdo
a objetivos y códigos referenciales muy precisos.

Como arqueólogo que se pretende marxista,

asumo entonces que cualquier objeto produci-

do por el ser humano, y que resulta ser nuestro

instrumento empírico fundamental para la ex-

plicación del proceso de desarrollo social (y

naturalmente la ideología), es un signo. Por lo

mismo, los objetos y los elementos gráficos que

pudieran contener (aun cuando pudieran con-

siderarse “obras de arte”), deben ser analiza-

dos bajo los sustentos teóricos y metodológicos

propios de nuestra disciplina. En este sentido

comparto plenamente la crítica de Litvak, co-

mentada anteriormente.

La historia del arte, analiza a los signos conci-

biéndolos como obras de arte, o bien, como ele-

mentos de ella, y su interés se enfoca en los

valores estéticos y estilísticos de esas obras. Su

campo de acción se limita a la obra de arte, al

artista que la produce y en el mejor de los ca-

sos, a los motivos psicológicos o empáticos que

impelen al artista a producirla. La historia del

arte centra su atención en un producto que ope-

ra en la esfera de la ideología, y pretende desde

allá, explicar la realidad de la cual, el arte es só-

lo una representación subjetiva. Ejemplo: una

banda de cromagnones o de Homo sapiens, ca-

zadores-recolectores, ¿cómo pudo plasmar su

realidad, de modo ajeno a sus condiciones de

vida? ¿Por qué los dioses de las sociedades “neo-

líticas” del viejo mundo, ganaderas, agrícolas y

guerreras, que veneraron diversos aspectos de

la naturaleza, se representaron como toros, ca-

ballos y carneros? ¿Por qué los dioses de las so-

ciedades americanas, agrícolas y guerreras, fue-

ron la lluvia, el viento, el Sol, y se representaron

como jaguares, serpientes y aves? ¿Nada tiene

esto que ver con sus respectivas condiciones

materiales de existencia?

Cito estos ejemplos, muy generales desde

luego, porque la representación de las ideas

religiosas fue en la antigüedad, sobre todo, uno

de los temas más recurrentes en la comunica-

ción gráfica, debido efectivamente, a su enor-

me poder de dominación ideológica.

Al respecto, Engels (1964: 373, citado en

Godelier, 1980:333), escribe  en el Anti-Dühring:

Pero la religión no es más que el reflejo fantástico, en las

cabezas de los hombres, de los poderes externos que do-
minan su existencia cotidiana: un  reflejo en el cual las

fuerzas terrenas cobran forma de supraterrenas. En

los comienzos de la historia son las fuerzas de la natu-

raleza las primeras en experimentar ese reflejo, para

sufrir luego, en la posterior evolución de los distintos

pueblos, los más complejos y abigarrados procesos de per-
sonificación.

Así, “explicar” a las obras de arte (y los sig-

nos que por lo general están en ellas inmersos),

y mediante ellos a la sociedad que las produce,

a partir de los conceptos religiosos que puedan

contener —o ideológicos, que inevitablemen-

te representan— como lo propone y hace la

historia del arte, equivale a considerar el mun-

do de las fantasías, como la realidad objetiva en

que vivimos.
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Los signos. Códigos y métodos para
descifrarlos (referentes sígnicos de la
arqueología vs. background de la
historia del arte)

Los conceptos empleados en el análisis de los

signos y todo el ámbito que les es propio, son

comunes para la historia del arte y para la

arqueología, aunque sus significados son dis-

tintos para una y otra. Ambos especialistas

empleamos los términos “ícono”, “glifo”, “sím-

bolo”, para referirnos a los signos, a los que tam-

bién les llamamos “motivos artísticos” o “ele-

mentos gráficos”. Empleamos los conceptos

“iconografía”, “iconología”, “epigrafía”, para de-

finir con ellos los métodos para su descifra-

miento. Buscamos mediante ellos, identificar e

interpretar su significado y su sentido, siendo

éstos, otros conceptos comunes. Hablamos de

la forma y el estilo, como características elemen-

tales de... las obras de arte, o de los objetos pro-

ducidos por la sociedad.

La diferencia básica entre una y otra manera

de definir y emplear tales términos, radica en

el hecho de que la historia del arte carece de

sustentos teóricos sustantivos, y sus métodos

de investigación de las obras de arte, es decir,

de sus objetos de estudio, van directamente de

la descripción a la “interpretación”, a la cual le

asignan el valor de “explicación”. Y con esta “ex-

plicación” de las obras artísticas, pretenden

explicar a la sociedad que las produjo. ¿Cómo

puede una actividad que se presume discipli-

na del conocimiento, intentar una explicación

científica de la realidad, sin una teoría sustantiva

de la realidad? ¿Cómo, si de la descripción de

un objeto, pasa directamente a su interpreta-

ción, sin establecer los parámetros y elemen-

tos de contrastación de esas interpretaciones,

es decir, sin construir una hipótesis que deberá

ser contrastada, para estar en facultades de cual-

quier explicación?

Abordar este análisis a partir del concepto

signo, me resultaría particularmente rentable,

pues tal concepto brilla por su ausencia en la

obra de Panofsky, Estudios sobre iconología, de

1962, que como sabemos, es considerada por

los historiadores del arte como la base teórica

por excelencia en el ámbito de la iconografía,

y, en vista de que signo deviene el elemento

fundamental del análisis en la propuesta que

ocupa estas cuartillas, el handicap es bien des-

favorable a los historiadores del arte. Pero, a

cambio, consideremos el concepto forma, de

Panofsky, como el análogo del signo en la semió-

tica, y con ese emparejamiento, procedamos al

análisis de lo que la historia del arte, primera-

mente, señala como requerimiento para su des-

ciframiento. Lo haremos así, debido a que ya

en las páginas precedentes se establece lo que

en esta propuesta entendemos como signo, y

también, porque el concepto forma estará defi-

nido por Panofsky de modo harto vinculado a

los tres niveles de su método, razones por las

que es preferible aproximarnos a este asunto, a

través del propio método panofskiano, a reser-

va, no obstante de que lo analizaremos más

adelante.

Así, veremos que la significación, o descifra-

miento del signo, o de la forma, requiere desde

la perspectiva de la propuesta teórica que sus-

tenta este trabajo, del conocimiento objetivo

de las condiciones materiales de existencia de

la sociedad. A cambio, para la historia del arte,

lo necesario es el background. Ambos requeri-

mientos proporcionan en buena medida, los

elementos para la estructuración del “código”

(aunque más bien habría que decir, la metodo-

logía) que permitirá comprender, interpretar y

explicar al signo y por ende, la ideología; o bien,

descifrar las formas iconográficas, según la dis-

ciplina con la que aquí antagonizamos.

Dice Enrique Lafuente (2001:XXII), en su

“Introducción” a la obra de Panofsky:

El verdadero historiador del arte estará siempre tra-

tando de ampliar el campo de su información para que

su apreciación intuitiva esté respaldada por el más am-

plio background de conocimientos, capaz de afinar su

observación y de estimular mejor su abordaje estético

de la obra de arte. La historia general, la teoría estéti-

ca, las ideas religiosas y su formulación teológica o lite-

raria, las situaciones sociales y espirituales, las fórmu-

las iconográficas y sus fluctuaciones, toda la gama de

las llamadas humanidades que pueda enriquecer su pe-

netración en lo consabido, en los supuestos de la obra

de arte para reconstruir su contexto y sus implicaciones
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biera atenderse el método para el análisis y ex-

plicación del signo, pues éste posee una estruc-

tura más compleja y procura involucrar una

mayor cantidad y variedad de elementos, que

se consideran como “indicadores arqueológi-

cos”, o lo que en palabras de la semiótica son

referentes sígnicos (Carnap, 1968), precisamente

porque se trata de aquellas cosas materiales o

abstractas que son referidas mediante ideas

plasmadas con determinados signos. Este tér-

mino de referente es de alguna manera lo que la

iconografía panofskiana utiliza como significa-

do, aplicado al concepto forma (Panofsky, 2001:

13), lo cual marca una enorme diferencia res-

pecto a la semiótica, pues el significado es de

acuerdo con la concepción materialista histó-

rica, un concepto mucho más complejo y pro-

fundo: “el objeto designado, o sea, la idea del

objeto, así como el conjunto de operaciones rea-

lizadas con determinado objeto” (Blauberg et
al., 1978).

Decíamos pues, que cuando la arqueología

marxista sustenta sus investigaciones sobre la

ideología, de manera transdisciplinaria (que no

significa ecléctica) en la semiótica, los siste-

mas de comunicación, o más exactamente, el

lenguaje con sus diversos y variados sistemas

de representación gráfica, obliga a un exhaus-

tivo y sistemático análisis de la sociedad que

los produce, para estar en posibilidades de ana-

lizar las formas, significado, simbolismo y sentido
de los signos. Si no somos capaces de entender

que los signos y con ellos el lenguaje, corres-

ponden a la esfera de la ideología, y que las for-

mas que ésta adopte están determinadas por

las condiciones materiales de existencia, tam-

poco seremos capaces de construir un método

y un modelo de análisis que nos permitan de

manera objetiva, aprehender las razones por

las cuales el lenguaje y sus signos son así y sig-

nifican lo que sea, porque los códigos 2 que nos

permitirían descifrarlos y explicarlos, se encuen-

tran en el sistema de relaciones sociales, gene-

rados en el seno de la producción material de

la existencia de la sociedad.

y hacer su apreciación más rica y refinada, entran en

ese background deseable.

Si eso es cierto, resulta que todo ese “back-

ground” de conocimientos, que el historiador

del arte necesita, es de fuerte carácter subjeti-

vo. “Historia general”, “ideas religiosas”, “si-

tuaciones espirituales”, son en efecto, factores

que intervienen en la creación artística y des-

de luego que es posible aproximarnos a ellos

mediante el análisis de las obras de arte que así

lo reflejen para las respectivas etapas del desa-

rrollo de la sociedad. Pero ese hecho difícilmen-

te permitirá que su apreciación, por más “in-

tuitiva” que sea, conduzca a la explicación de

la sociedad misma, porque lo intuitivo, hasta

donde se sabe, es una comprensión instantá-

nea de las cosas, sin intervención del razona-

miento, al grado que en teología, la intuición

es tanto como una visión beatífica.

Lo anterior se refrenda con otro argumento

de Enrique Lafuente (ibidem:XXI):

Si nos ocupamos de pinturas, de esculturas, de libros

de filosofía, testimonios del hombre de una época y un

lugar determinados, es porque esas obras comportan

una significación, un sentido. Y esa significación o ese

sentido sólo pueden ser aprehendidos re-produciendo

los pensamientos o las concepciones estéticas laten-

tes en esos libros o esas obras de arte. El historiador

del arte puede estudiar la obra que le atrae sometién-

dola a un racional análisis que a veces puede acercarse

a la más meticulosa actitud científica, pero su último

objeto, claro está, siempre será esa re-creación estética

o revitalización intuitiva —son palabras de Panofsky—

que supone la apreciación de su calidad.

De aquí la pregunta: ¿Cómo puede constituirse una

historia del arte como disciplina sabia si, en último caso,

recurrimos a procesos subjetivos e irracionales?

Bueno, desde el momento en que el propio

Panofsky acepta que la intención de la historia

del arte es la re-creación estética, o revitali-

zación intuitiva, la pregunta que se hace a sí

mismo Enrique Lafuente, sólo tiene una res-

puesta: no se puede. Pero bueno, así trabaja la

historia del arte.

Ahora bien, en el ambiente de la arqueolo-

gía, más que preocuparnos por el “código”, de-
2 Códigos, entendidos de acuerdo con la propuesta marxista

semiótica expresada en las páginas 126 y 127 de este ensayo.
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¿Panofsky, o Pan of Sky?

Analicemos lo que Panofsky (2001:15) esta-

blece como los tres niveles del método icono-

gráfico:

1. Contenido temático natural o primario, subdividido

en Fáctico y Expresivo.

Se percibe por la identificación de formas puras, es

decir, ciertas configuraciones de línea y color, o cier-

tas masas de bronce o piedra de forma peculiar, como

representaciones de objetos naturales, tales como seres

humanos, animales, plantas, casas, instrumentos, etc.;

identificando sus relaciones mutuas como hechos; y per-

cibiendo tales cualidades expresivas como el carácter

doloroso de un gesto o una actitud, o la atmósfera ho-

gareña y pacífica de un interior. El mundo de las for-
mas puras, reconocidas así como portadoras de significa-
dos primarios o naturales, puede ser llamado el mundo

de los motivos artísticos. Una enumeración de esos mo-

tivos sería una descripción pre-iconográfica de la obra

de arte.

Si aplicamos este planteamiento al estudio

de la comunicación gráfica mesoamericana, nos

topamos inmediatamente con un obstáculo do-

blemente difícil de salvar: el de los “motivos

artísticos”. Porque en primer lugar, si un “mo-

tivo”, es un significado natural de las formas

puras, caemos irremediablemente en la inter-

pretación apriorística, de los significados (esta-

blecidos en efecto, de manera intuitiva), cuan-

do en realidad, el significado de las formas en

la “iconografía”, debiera ser el objetivo a cum-

plir, no el punto de partida.

En segundo lugar, que al comenzar el análi-

sis considerando a las formas como productos

“artísticos”, caemos en el procedimiento sub-

jetivo y distractor, que es precisamente el de la

“obra de arte”, olvidándonos del estudio de una

forma gráfica que no es sino una interpretación

de la realidad; es decir, una manifestación ideo-

lógica. Así, debido a esta doble consecuencia,

mientras más nos introducimos en este primer

paso, más nos alejamos de los análisis objetivos

de las formas de representación gráfica del mun-

do, y la contrastación de dichas interpretacio-

nes es prácticamente imposible.

No obstante, es rescatable el planteamiento

de que esas formas puras, son representacio-

nes de objetos naturales, nada más. Continuan-

do con el planteamiento de Panofsky (2001:16-

17) vemos:

2. Contenido secundario o convencional.

Lo percibimos al comprobar que una figura mascu-

lina con un cuchillo representa a San Bartolomé, que

una figura femenina con un melocotón en la mano es

la representación de la Veracidad, que un grupo de figu-

ras sentadas en una mesa, en una disposición determi-

nada y en unas actitudes determinadas, representan

La Última Cena, o que dos figuras luchando de una

forma determinada representan el Combate del Vicio

y la Virtud. Al hacerlo así relacionamos los motivos ar-

tísticos y las combinaciones de motivos artísticos (com-
posiciones) con temas o conceptos. Los motivos, reconoci-

dos, así, como portadores de un significado secundario
o convencional pueden ser llamados imágenes y las com-

binaciones de imágenes son lo que los antiguos teóri-

cos del arte llamaron “invenzioni”; nosotros estamos

acostumbrados a llamarlos historias y alegorías. La iden-

tificación de tales imágenes, historias y alegorías constitu-

ye el campo de la Iconografía, en sentido estricto...

¿Cómo comprobamos que una figura mascu-

lina con un cuchillo, representa a san Barto-

lomé? Sin duda, eso requiere una base de infor-

mación histórica, escrita y gráfica (es decir, el

famoso background que tanto ensalza Enrique

Lafuente), en la cual, siempre que se habla o

plasma tal figura, se aclarara que se trata de

ese personaje, o bien, que el único personaje

que porta un cuchillo, es san Bartolomé. Desde

luego, este planteamiento, nuevamente aprio-

rístico, inductivo, es completamente subjetivo,

por no decir falso. Porque entonces resulta que

siempre que en la nota roja de los periódicos

veamos las fotografías de individuos con cuchi-

llos, a quien veríamos en realidad no es a un

presunto delincuente, sino al pobre de san Bar-

tolomé en manos de la policía y los paparazzi.
Ahora bien, al relacionar los motivos artís-

ticos, con temas o conceptos, identificamos,

según Panofsky, imágenes, historias y alego-

rías, portadores todos ellos de un significado

secundario o convencional. Otra vez, la prime-

ra interpretación del motivo, nos conduce de



130
ARQUEOLOGÍA 34 � septiembre-diciembre 2004

inmediato, a una segunda interpretación, esta

vez con mayores consecuencias, porque es sólo

a partir de las formas puras, o motivos, que, en

su composición, identifica de inmediato (esto

es, intuitiva y subjetivamente), un significado,

pero ahora con el valor de una historia ni más ni

menos.

Por eso nos encontramos de pronto con al-

gunos textos en donde, a partir del análisis

“preiconográfico”, se vierten elocuentes in-

terpretaciones sobre los murales, esculturas o

cualquier otro elemento gráfico, a través del cual

se pretende explicar una idea. Es el caso de Karl

Taube (1984), con sus interpretaciones franca-

mente hollywoodescas de la “Mujer araña teo-

tihuacana”. Al respecto, no estoy seguro de que

Taube reconozca la aplicación del método pa-

nofskiano, pero de que lo hace, lo hace...y ya

vemos los resultados.

El hecho es que las interpretaciones icono-

gráficas, en este segundo nivel panofskiano, que

se han realizado en el ámbito de la historia del

arte para la etapa prehispánica de México, son

completamente ajenas al estudio de las condi-

ciones materiales de existencia de la sociedad

que produce esas representaciones gráficas y al

periodo o fase cronológica que le corresponde,

lo cual conlleva una grave inconsecuencia con

el método de Panofsky, porque él siempre ha

insistido en la necesidad de contar primero con

esa información, antes de intentar cualquier in-

terpretación. En la mayoría de los casos, ambos

datos son soslayados por los interpretadores.

Seguimos con Panofsky (2001:17-18):

3. Significado Intrínseco o Contenido.

Lo percibimos cuando indagamos aquellos supues-

tos que revelan la actitud básica de una nación, un pe-

ríodo, una clase, una creencia religiosa o filosófica

—cualificados inconscientemente por una personali-

dad y condensados en una obra—. Apenas hace falta

decir que esos principios son manifestados y por lo tan-

to, esclarecidos por los “métodos compositivos” y por

la “significación iconográfica”...Una interpretación real-

mente exhaustiva del significado intrínseco o conte-

nido podría incluso mostrar que los procedimientos

técnicos [se refiere Panofsky a las técnicas de manu-

factura de la “obra de arte”] característicos de un país,

época o artista determinado, por ejemplo la preferen-

cia de Miguel Ángel por la escultura en piedra en vez

de bronce, o el uso peculiar de los trazos para som-

brear sus dibujos, son un síntoma de la misma actitud

básica, que es discernible en todas las otras cualidades

específicas de su estilo. Concibiendo así las formas

puras, los motivos, las imágenes, las historias y las ale-

gorías como manifestaciones de principios fundamen-

tales, interpretamos todos estos elementos como lo que

Ernst Cassirer llamó valores “simbólicos”…El descubri-

miento y la interpretación de estos valores “simbólicos”
(generalmente desconocidos por el artista mismo [¡sic!]

y que incluso pueden diferir marcadamente de lo que

el artista intentaba expresar conscientemente) es el

objeto de lo que llamamos iconografía en un sentido más
profundo: de un método de interpretación que aparece

como síntesis más que como análisis...

Muchas son las inconsistencias y peligros de

este tercer nivel:

a) Desconcierta, en primer lugar, que final-

mente, hasta este momento, Panofsky

procure definir lo que para él es el con-
tenido, cuando ya lo ha mencionado y

aplicado en los dos niveles anteriores, lo

cual habla de una inconsistencia meto-

dológica.

b) Si los “supuestos que revelan la actitud

básica de una nación, un periodo, una cla-

se, una creencia religiosa o filosófica”, es-

tán “cualificados inconscientemente por

una personalidad y condensados en una

obra”, resultaría que a través del análisis

que Miguel Ángel hace del “uso peculiar

de los trazos para sombrear sus dibujos”,

entendidos estos como “un síntoma de la

misma actitud básica, que es discernible

en todas las otras cualidades específicas

de su estilo”, nos permitiría comprender

tales “actitudes básicas”. Sinceramente,

me parece que no hay porqué dedicar-

le mayor atención a argumentos de este

calibre.

c) Si se prosigue el análisis de un artefacto

en el que se encuentran plasmadas repre-

sentaciones gráficas del mundo, en los

términos de este tercer nivel, entonces

nos encontramos con que debemos asu-

mir en principio, que los “valores simbó-
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licos” que ha plasmado el artista fulano,

¡eran desconocidos por él! ¿Cómo podrían

los autores intelectual y material (supo-

niendo que no fueran los mismos) de la

escultura de la Coatlicue, desconocer los

valores simbólicos de las cabezas de ser-

piente? ¿Desconocía Miguel Ángel el gi-

gantesco “valor simbólico” de esa imagen

pintada en la Capilla Sixtina, donde las

puntas de los dedos del Supremo y Adán

tienden hacia sí? Resultaría entonces que

los estudiosos de esas “obras de arte”, al

aplicar los niveles panofskianos, se hacen

del background para entender, interpretar

y explicar, las “actitudes básicas”, tanto

del artista, como de la nación, del perio-

do, de la clase social, y hasta de la creen-

cia religiosa en boga en esa época.

d) La conclusión de Panofsky de que este

tercer nivel, que es “iconografía en un

sentido más profundo”, se trata de un mé-

todo de interpretación (ciento por ciento

inductivo) que es más bien una sínte-

sis que un análisis, es más que elocuente

de que en efecto, el análisis, en su más

elemental significado es por completo

desconocido, o no existe, o se desprende

de supuestos, de intuiciones, de empatías

y otras tantas subjetividades, que ade-

más, deberán estar desarrolladas a partir

de las síntesis, las cuales, como podemos

ver, son tanto como elucubraciones de

bromas contenidas.

e) Finalmente, la cuestión de que sea el es-

tilo de un artista, lo que permita la iden-

tificación de los “supuestos básicos”, des-

virtúa y obstaculiza la capacidad analítica

que posee el concepto estilo, en el ám-

bito del estudio arqueológico de los obje-

tos materiales, precisamente por vestir-

lo con tantos epítetos subjetivos, como

podrá verse en la segunda parte de este

trabajo. Pero además, como ya lo dijimos,

asumir estas afirmaciones, equivale a

aceptar que los elementos esenciales o

“supuestos básicos” de una sociedad, se

pueden conocer con el simple análisis de

los trazos, formas de las figuras, combina-

ción cromática preferida, en suma, con el

“estilo” de la obra de un artista. Si eso fue-

ra cierto, lo que nos permitiría distinguir

el contenido ideológico de las obras de

los grandes muralistas mexicanos (Oroz-

co, Rivera, Siqueiros, O’Gorman, Gonzá-

lez Camarena, etcétera),  del siglo XX, que

en muchos aspectos plasman esa tenden-

cia socialista o “revolucionaria”, no es el

contenido de la obra, no los significados,

no el simbolismo ni el mensaje que comu-

nica, sino nomás su “estilo”.

Y antes de pasar a otro aspecto, no puedo

dejar de mencionar que la iconología, como acti-

vidad racional y método, en el ámbito de la re-

presentación ideológica del mundo, para nada

es un producto panofskiano. Ya los griegos de

la época de Homero, habían desarrollado com-

plejos sistemas de representación del mundo

mediante imágenes, principalmente en las

obras escultóricas. Pero hacia finales del siglo

XVI, el perugino Césare Ripa (1996), en su tras-

cendental obra Iconología, ensalzada y respeta-

da por propios y extraños, estableció su defini-

ción y sus objetivos. En ese trabajo, Ripa aclara

que la iconología, lejos de ser un método para

descifrar imágenes, es para construir imágenes,

historias y sobre todo, alegorías, pues éstas han

servido para que la sociedad exprese los aspec-

tos intangibles de su conciencia y del mundo

en que vive. Tan así es, que en términos gene-

ralmente admitidos, por iconología se entien-

de la manera de “representación de las virtu-

des, vicios u otras cosas morales o naturales con

la figura o apariencia de personas”.3 Desde lue-

go, si un método puede cifrar, o codificar, po-

drá realizar la operación inversa, de modo que

la iconología se convirtió así, en la ciencia de

las imágenes. Por eso resulta bastante extraño,

por no decir otra cosa, que esa monumental obra

de Ripa, esté apenas mencionada, como de re-

filón, por el tedesco Panofsky.

3 Me atrevo a retomar la definición que establece el

Diccionario de la Real Academia Española, precisamente

por considerar al “diccionario” como el punto de referencia

más generalmente admitido.
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Volviendo al tema, podríamos darle otro sen-

tido a todo ese background que menciona En-

rique Lafuente y considerarlo como los conoci-

mientos que permitirán a los historiadores del

arte encontrar los códigos para comprender esos

aspectos que les interesan. Es el caso del aná-

lisis de una obra de Miguel Ángel, o de Leo-

nardo. Los aspectos espirituales, la intención,

el sentido de las formas e ideas plasmadas en

ellas, son asequibles al historiador del arte, por-

que existen los referentes históricos, sociales,

materiales e ideológicos, todos los cuales son

producidos por especialistas en esos campos y

temas. De ellos se sirven los historiadores del

arte para acumular su background y construir o

reconstruir los códigos necesarios para la apre-

ciación estética, estilística y etcétera, de las

obras de arte.

Pero, acaso no son todos los historiadores del

arte quienes cometen esta imprudencia. Suce-

de sin embargo, que al menos en México, la

gran mayoría de historiadores del arte que han

establecido su campo de estudio en las cultu-

ras prehispánicas, lo hacen reiteradamente. Aun

más, están completamente convencidos que su

método iconográfico (panofskiano ciento por

ciento), los ha colocado a la vanguardia en el

desciframiento y la interpretación de los siste-

mas de comunicación gráfica de las sociedades

prehispánicas de México. Y en todo caso, me

parece no tiene la culpa Panofsky, sino quien lo

interpreta un tanto a su manera (a la “Humpty

Dumpty”, diría Litvak (1985:8)). Porque lo que

se nota con toda claridad en la gran mayoría de

las interpretaciones iconográficas de este gru-

po de historiadores del arte, es que trasladan

de modo automático, los planteamientos que

Panofsky establece para el estudio de las obras

de arte del medioevo y el renacimiento euro-

peo, al caso de las sociedades prehispánicas me-

soamericanas, con las consecuencias de todos

conocidas, que motivan, entre otros problemas,

el que Gándara (1994:73)     denomina la “incon-

mensurabilidad paradigmática”, o sea, la desme-

surada cantidad de interpretaciones, distintas

y hasta contradictorias unas de otras, que hacen

imposible su contrastación y por lo tanto, de lle-

gar a una explicación del problema investigado.

Los historiadores del arte abrevan de las

aportaciones de la arqueología... o debieran ha-

cerlo. Aun cuando así fuera, sus análisis ico-

nográficos van, siguiendo al pie de la letra el

método de Panofsky, de la descripción de los

elementos gráficos, a la interpretación, no sólo

de las escenas, sino de la sociedad que las pro-

duce. Véanse para el caso, los catálogos escultó-

ricos de la doctora Beatriz de la Fuente (1977 y

1988),     así como los magníficos catálogos de la

Pintura Mural Prehispánica en México. De entre

ellos, basta con mencionar el de Teotihuacan

(1995), obra colectiva de arqueólogos e histo-

riadores del arte, cuyos estudios son en reali-

dad excelentes descripciones iconográficas, de

los cuales —a mi juicio— sólo el trabajo de Jor-

ge Angulo (1995:65-186) aporta interesantes

argumentos explicativos, merced a su base teó-

rico-metodológica. De igual manera, algunos se-

guidores de la corriente generada por la docto-

ra de la Fuente, persisten en ese reducido marco

de referencia panofskiano; para muestra, basta

con mencionar la Iconografía de Tula, de Eliza-

beth Jiménez García (1998:18), quien en su

definición de estilo, dice:

Para Beatriz de la Fuente, el estilo artístico es un siste-

ma de formas con cualidad y expresión significativas,

que ocurre en momentos altamente creativos como sig-

no de integración de una cultura; asimismo, agrega, el

estilo es a la vez, como la vida misma [sic], un proceso

sujeto a cambios (1977:323). En cambio, Michael Coe

(cf. Fuente, 1977:52) para definir el estilo de arte olme-

ca, considera las cualidades formales, la iconografía, los

símbolos, el vestuario, las armas y los elementos cere-

moniales.

Se puede concluir de lo anterior, entonces, que para

definir un estilo artístico es necesario considerar mul-

titud de aspectos tan diversos como la técnica de ma-

nufactura y la manera de representar las imágenes, la

forma de plasmar el rostro y la proporción del cuerpo,

el uso de determinadas perspectivas, el tipo de indu-

mentaria y armas, las formas que adoptan las figuras

zoomorfas y fitomorfas, los distintos objetos abstrac-

tos, así como la disposición de todas las representacio-

nes al interior del conjunto artístico.

Nótense los criterios por demás subjetivos

de De la Fuente, a comparación de los emplea-
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dos por Coe. Pero además, el vasto conjunto de

elementos que Jiménez García considera que

se deben tomar en cuenta para definir el estilo,

implica en realidad que lo que se identifica es,

precisamente, el carácter de cierto tipo de ob-

jetos, aunque esta autora no lo perciba así. Más

adelante, al referirse a su metodología emplea-

da, enfatiza la aplicación de la propuesta de Pa-

nofsky, asumiendo que ésta “ya ha demostrado

su utilidad en otros estudios sobre el arte pre-

hispánico” (Jiménez García 1998:19).

Adquiere el planteamiento de Panofsky, tin-

tes dogmáticos; “pan del cielo”, pues.

Como contraparte a este género de análisis,

existen estudios arqueológicos sobre el tema

que se les distancian gratamente. Como ejem-

plo, me permito citar el breve, pero sustancio-

so trabajo de Blas Castellón titulado “El jaguar

rugiente”, en el cual se aproxima mediante una

serie de planteamientos e interrogantes, a va-

rios de los problemas aquí indicados. Dice

Castellón (2000:61-62):

Preguntarse por el posible sentido que tiene la repre-

sentación de un felino rugiente supone en primer lu-

gar la identificación del género y especie a que perte-

nece, el conocimiento más o menos correcto del espacio

arqueológico donde se localizó, sus asociaciones espa-

cio-temporales, la revisión de información etnohistó-

rica y etnográfica, es decir histórica, que nos sirva de

apoyo, y la identificación de algunas semejanzas o recu-

rrencias entre estos datos. Normalmente, si se reúnen

estas condiciones, las mismas se despliegan como la

culminación de la investigación a saber. Se ha demostra-

do que el felino en cuestión fue lo suficientemente

importante para aparecer representado en diversos ti-

pos de información (documentos, arqueología, arte,

etcétera). Las explicaciones sobre su sentido simbó-

lico se dan por sentadas o se dejan a la interpretación

de cada quien.

Las analogías entre datos de distinta naturaleza, que

pueden ser un buen inicio para investigar el sentido

de las formas en estudio, se toman casi siempre como

el punto de llegada, cuando en realidad deberían ser el

inicio de una investigación más profunda. La coinci-

dencia entre formas y sentidos plantea un problema

sobre tal hecho, no lo resuelve en absoluto.

Estos argumentos de Blas Castellón deriva-

dos de un estudio arqueológico sobre aspectos

que ocupan la atención de muchos historiado-

res del arte, ponen en evidencia las deficien-

cias metodológicas de estos últimos, y rebasan

por mucho los planteamientos de Panofsky ya

referidos líneas atrás.

Retornando, es cierto que los signos, en cier-

tas etapas del proceso de desarrollo social que

estudia la arqueología, no existen sino como ele-

mentos gráficos de ciertos artefactos, como son

las esculturas, pinturas murales, vasijas, etcé-

tera. Es cierto que muchos de estos objetos

pueden ser considerados bajo el concepto de

obras de arte. Pero también es cierto que antes

que nada, esos objetos y sus signos contenidos,

sirvieron como elementos de comunicación

de las ideas, como instrumento ideológico. El

arte mismo, es un mero excipiente de las ideas

y por ende, un vehículo del lenguaje.

Arqueólogos, entendamos eso. Dejemos a los

historiadores del arte su tarea de indagar sobre

estilos y estéticas de las formas. Construyamos

nuestros propios esquemas de análisis, pues los

intereses son distintos y nuestros horizontes

más vastos.

Perder el estilo y recuperar el
carácter

Un segundo aspecto a reflexionar, derivado de

ese deslinde planteado en la primera parte, va

dirigido al concepto estilo, que suele ser —como

se ha visto— punto de partida y objetivo de in-

finidad de estudios de los historiadores del arte,

y también de muchos arqueólogos. Estudios

estilísticos se realizan por una y otra disciplina,

enfocados a análisis específicos sobre escultu-

ras, pinturas murales, arquitectura y las obras

plásticas producidas por las sociedades, para

establecer rasgos y regiones, periodizaciones,

influencias e intercambios culturales, principal-

mente. Otros (más aventurados), pretenden,

como hemos dicho, explicar mediante los es-

tilos artísticos, la estructura y funcionamiento

de las sociedades. Sobre este último aspecto,

reitero que desde mi punto de vista, lograr es-

tos objetivos a partir del análisis del “estilo

artístico”, es imposible. En su lugar, me pare-

ce que independientemente del objetivo de



134
ARQUEOLOGÍA 34 � septiembre-diciembre 2004

cualquier investigación centrada en el análisis

del “estilo”, debe más bien procurar la identifi-

cación de los rasgos o atributos sensorialmen-

te perceptibles, plasmados en los objetos por

el trabajo humano; y esto significa, descubrir el

carácter de los mismos. Así, en esta segunda

parte de este ensayo, se vierten algunos ele-

mentos, digamos teóricos, o si se prefiere, sim-

plemente epistémicos, que señalan la diferen-

cia entre uno y otro concepto y la pertinencia

de su aplicación en las investigaciones ar-

queológicas.

Estilo

Estilo es una palabra que utilizamos cotidiana-

mente con los más diversos significados y en

los más variados contextos: “te reíste al estilo

de Miguel”, “vistes al estilo hippie”, “cantas al

estilo de Jim Morrison”, “esa novela es muy

al estilo de Taibo II”, “la escultura que tallaste

es al estilo griego”, “estas calles de la colonia

Juárez son al estilo del viejo París”. Cuando emi-

timos esas afirmaciones, lo que queremos se-

ñalar es que —desde un punto de vista par-

ticular de quien así lo expresa— tal o cual se
parece a, en uno o más rasgos que caracterizan al

ser u objeto al que se hace referencia. También

podemos asumir que se refiere a aquello que

es como otro en ciertos aspectos.

Soy de la idea de que es necesario comenzar

la definición de los conceptos que han de utili-

zarse, partiendo de la idea que comúnmente

se tiene de ellos, es decir, de las palabras y sus

significados, de manera que esto permita ini-

ciar de un acuerdo para comenzar a discernir sus

aplicaciones posibles, o sea, identificar sus va-

riables y luego entonces las conveniencias de

su empleo en determinados contextos. Esto es

un ejercicio útil, porque el convencionalismo

sobre el significado y sentido de las palabras

equivale a contar de antemano con una noción

general de las cosas a que se refieren y a partir

de ello, determinar sus rasgos característicos,

a los que podremos adjudicarles distintos valo-

res, o en otras palabras, a elaborar la clasifica-

ción de sus variables.

De todas las cosas, materiales o abstractas,

el estilo, es sólo una de sus cualidades, como

lo es también el significado, sentido y la función
que ese objeto cumple, y que no pueden expli-

carse sino sólo dentro del contexto social y tem-

poral en el que fueron producidos.

Así, en este ejercicio, estilo es el concepto que

comenzaremos a analizar, a partir de los signifi-

cados que en términos generales son acepta-

dos. Para ello, el Diccionario de la Real Acade-

mia de la Lengua establece múltiples y variadas

acepciones, de las cuales se retoman las si-

guientes:

estilo.

1. [m.]Modo, manera, forma.

2. [m.]Uso, práctica, costumbre, moda.

3. [m.]Manera de escribir o de hablar.

4. [m.]Manera de escribir o de hablar peculiar de

un escritor o de un orador; carácter especial que,

en cuanto al modo de expresar los conceptos, da un

autor a sus obras. El ESTILO de Cervantes, de fray

Luis de Granada, de Moratín.

5. [m.]Carácter propio que da a sus obras el artista.

El ESTILO de Miguel Ángel, de Murillo, de Ros-

sini.

6. [m.]Der. Fórmula de proceder jurídicamente, y or-

den y método de actuar.

7. loc. De semejante manera, en forma parecida.

Salta a la vista que algunas de estas variables

son sinónimos: modo, manera, forma (éste últi-

mo puede tener dos sentidos, el que hace referen-

cia a lo morfológico y el que es propiamente si-

nónimo de manera o de modo, o sea, se refiere

más bien a la acción de hacer, decir, pensar, ac-

tuar, etcétera). También destaca la variable 2:

uso, práctica, costumbre, moda, todas ellas sinóni-

mos, donde las dos primeras indican la acción

de hacer, aunque costumbre y moda apuntan a

la permanencia de una manera, modo, forma, uso

o práctica. La variable 6 abre una interesante

idea, que extiende o amplía el significado y el

sentido del término, al referirse a fórmula de
proceder, complementado con el orden y método
de actuar, que en función de los anteriores pue-

den perfectamente asumirse como sinónimos

de modo, manera, forma, uso, práctica. Las va-
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riables 4 y 5 son más bien ejemplos ilustrativos

de la aplicación práctica del vocablo. Sin em-

bargo, nótese que la variable 5 enfatiza que se

trata del “carácter propio que da a sus obras el

artista”. Pero la variable 7, es más bien una suer-

te de conclusión que en forma sintética nos lleva

a la comprensión del significado y sentido del

concepto.

Así, asumimos que estilo es el modo, manera,
forma, con las que una cosa se parece a otra. Ahora

esta primera conceptualización, se ha converti-

do en el punto de partida como criterio para el

análisis, aunque insuficiente para el estudio de

la obra plástica y más limitada aun para el estu-

dio de los signos contenidos en ellas, para sus

significados y sentidos. No es otra cosa esta pri-

mera definición que una herramienta para lo-

grar una más eficiente definición del concep-

to. Hay sin embargo, amplias lagunas, porque

resulta que los objetos sobre los que se ha de

aplicar el concepto estilo, es infinito.

Con este primer paso, los subsiguientes tie-

nen una mayor complejidad, involucran otros

conceptos y enriquecen el conocimiento del pro-

blema, que para el caso es precisamente la apli-

cación del concepto estilo en la arqueología.

El concepto estilo, se ha aplicado por los histo-

riadores del arte y contaminado a los arqueólo-

gos para la identificación de aquellos rasgos

particulares que distinguen a una obra de otra,

y tiene distintos niveles de aplicación, pues se

emplea tanto para distinguir a un autor de otro,

como de una escuela y otra, e incluso, de una

sociedad, o “cultura”, de otra, o de una época y

otra, como lo hemos constatado a saciedad.

Como ejemplo, se habla del estilo griego clá-

sico, a diferencia del egipcio, que aunque con-

temporáneos, son distintos en muchos aspec-

tos, por más que en ambos casos se produjeran

esculturas antropomorfas, frisos, y hasta edifi-

cios con columnas, semejantes en forma y fun-

ción, pero distintas en cuanto a la manera como

se decoraron, los elementos gráficos que con-

tienen, etcétera. Esto es de cierta relevancia

porque al final, los edificios, que pueden ser

de idénticas funciones en una y otra sociedad,

son de formas y características específicas muy

distintas.

Otro ejemplo útil es cuando se habla de la

obra de Van Gogh, a diferencia de la de Tou-

louse-Lautrec, que aun cuando son contempo-

ráneos, pertenecientes a la misma corriente

impresionista, hay rasgos específicos que les

permitirán diferenciarse, por más que cuando

los vemos, encontramos cierta semejanza en la

manera como plasman la realidad: gran colori-

do, luminosidad, con los elementos que compo-

nen las escenas plasmados sin definir comple-

tamente las formas y que por lo tanto obligan a

verlas a cierta distancia, para poder distinguir-

las y entonces tienen también un efecto visual,

distintivo en relación a las obras de las otras

corrientes pictóricas, en este caso. Que esta co-

rriente impresionista, o el cubismo, o el realis-

mo, o cualquiera otra, sean estéticamente acep-

tables o no para unos y otros, no tiene nada que

ver con los rasgos característicos de esas obras,

es decir, no puede ser considerado, el aspecto

estético, como un criterio para la definición

o identificación de los estilos. Y lo mismo va-

le para la escultura en todas sus vertientes, y

aun para la arquitectura y el urbanismo, y la mú-

sica, la literatura, en fin, para todo aquello que

es obra de los seres humanos.

Pero en el ámbito de la arqueología, y en

particular de aquellas sociedades cuya obra cul-

tural es aún difícil de especificar en términos

tan particulares como es el del conocimiento

de los autores (es decir, las personas, con nom-

bre y apellido) que crearon esas obras, y que

por lo mismo no queda por lo pronto más re-

medio que identificar a las obras por “culturas”

y “épocas”, el análisis estilístico sólo tiene una

aplicación extremadamente amplia y por lo mis-

mo, vaga, ambigua. Por lo mismo, aplicar los cri-

terios que comúnmente utilizan los historiado-

res del arte, resulta poco útil al arqueólogo.

No obstante, una interesante definición de

estilo en arqueología la aporta Shapiro (1953:

287), quien asume que estilo es:

     …un motivo, o patrón, a veces directamente vincu-

lado a cualidades de obras de arte, los cuales ayudan

a localizar y fechar el trabajo (la “obra”) y a estable-

cer conexiones entre grupos de obras o entre cul-

turas.
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Por otra parte, Gombrich (1979:497), señala

que:

Se llama estilo a cualquier modo característico —y por

tanto, reconocible— de realizar un acto o de producir

un objeto, o a la forma en que el acto o el objeto debe

realizarse o producirse.

 Desde mi punto de vista, ambas definicio-

nes no sobrepasan la ambigüedad y la difícil

localización de esos “motivos”, o “modos” ca-

racterísticos, y a eso se debe que su aplicación

en arqueología conlleve a dispersiones. Cierto

que resulta interesante que el estilo se identi-

fique por “una manera” específica de hacer las

cosas, y de ahí que esta definición sea la de

mayor aceptación, tanto por historiadores del

arte como por arqueólogos, pero eso es precisa-

mente lo que me parece que revela el carácter
de los objetos, en el sentido que aquí se em-

plea ese término. Y es que, analizando las

implicaciones de esa definición de Gombrich,

podremos darnos cuenta que a la hora de apli-

carla para detectar “la manera” cómo un objeto

fue manufacturado o realizado, la ambigüedad

del término provoca un sinfín de interpretacio-

nes. Por ejemplo, en una escultura antropomor-

fa mexica, notaremos que el rostro del perso-

naje carece de expresión, no manifiesta gesto

alguno; la boca no presenta labios delineados,

no se representan párpados, pómulos ni men-

tón, es decir, las facciones son rígidas, como

impávidas. Esta sería la primera “impresión”

que nos provocaría. Pero eso, nada tiene que

ver con “la manera” como fue producida dicha

escultura. Antes bien, habría que poner aten-

ción a las técnicas de manufactura con las que

los escultores imprimieron tales características

faciales. Y resulta que esa “manera”, se logró

mediante el empleo de ciertos instrumentos y

técnicas escultóricas sobre determinadas mate-

rias primas, por lo cual, lo que comenzamos a

identificar realmente, son las características del

objeto analizado. No su “estilo”.

No obstante, decimos (propios y extraños),

que el “estilo” de la escultura antropomorfa me-

xica, es —en lo que al rostro se refiere—, “de

facciones rígidas, como impávidas, en cierto mo-

do esquemáticas”, etcétera. Y entonces, desde

mi punto de vista, esa descripción, es más en-

fática del carácter, que del “estilo”. Aun más,

partir de ese tipo de análisis “estilístico”, para

tratar de encontrar las razones por las cuales los

mexicas plasmaban con esas características el

rostro humano, es imposible (retomaré la dis-

cusión sobre este aspecto en el siguiente apar-

tado).

Por ello, insisto en que es necesario identifi-

car las características esenciales de los objetos,

que sólo pueden ser sus propiedades natura-

les, aunque transformadas por el trabajo huma-

no, el cual les imprime rasgos específicos a las

formas producidas4 (esculturas, dibujos, pintu-

ras murales, vasijas, edificios).

Esos rasgos específicos se originan no sólo en

la capacidad física e intelectual de los trabaja-

dores que los han producido (llámense artesa-

nos, artistas o especialistas), sino fundamen-

talmente y de manera harto abrumadora, en las

condiciones materiales de existencia, por un

lado, y en su concepción del mundo, por otra,

de la sociedad a la cual esos trabajadores per-

tenecen.

Entonces, estos tres aspectos inciden direc-

tamente en un complejo proceso productivo

físico e intelectual, cultural, pues, que implica

el conocimiento sobre “x” cosa o fenómeno y la

concepción de las ideas sobre ellos, hasta su

expresión lingüística y su representación gráfi-

ca. Esta expresión y representación es el punto

culminante del proceso productivo que da como

resultado una forma a los objetos con la cual se

intenta, desde la satisfacción de las necesida-

des subsistenciales, hasta explicaciones del

universo.

Así, esas características esenciales serán: a)
los recursos naturales seleccionados o preferi-

dos (materias primas) para producirlos y sobre

4 Para efectos ilustrativos de esta reflexión, nos referiremos

exclusivamente a objetos materiales tangibles. Es decir, la

producción literaria, por ejemplo, tiene también un carácter

específico en cuanto a temas y técnicas narrativas. Sin

embargo, en la arqueología mesoamericana se carece de

los suficientes ejemplares que permitan claridad en el

análisis de la literatura en sí, no del libro como objeto.

A cambio, los objetos materiales son más que abundantes.
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los que se plasman; b) las huellas perceptibles

de las técnicas de manufactura; c) los “elemen-

tos decorativos”; los colores con que se cubren,

pero por encima de todas ellas destaca: d) la
forma de los objetos y de los signos contenidos

en ellos.

Esta reflexión pone de relieve el hecho de

que el estilo, no es un rasgo material del objeto o

cosa que se estudia, sino que se trata de un cons-
tructo nuestro, según esto, para distinguir co-

rrectamente las semejanzas o diferencias en-

tre un objeto y otro, donde, decir que tal cosa

es “al modo de”, o “parecida a”, no significa que

esté manufacturada con la misma técnica ni

que los diseños o representaciones gráficas que

posea sean morfológicamente idénticos (por

ejemplo), sino que la apariencia final del obje-

to es semejante a la de otro.

Como se ve en la obra de Panofsky, el con-

cepto esencial es el de estilo artístico, discernible

por los siguientes aspectos de la obra artística:

configuraciones de línea y color; análisis de los

trazos; combinación cromática. Estos serían

aspectos físicos de las obras y por lo tanto, iden-

tificables de manera objetiva. Con esto, se ob-

tiene la “actitud básica” de una nación, clase,

etcétera, (en términos de una interpretación), a

las que se llega mediante el análisis de las “for-

mas puras” (portadoras de significados prima-

rios o naturales); integradas por: a) configuracio-

nes de línea y color; b) ciertas masas de metal o

piedra como representaciones de objetos natu-

rales; c) identificación de sus relaciones mutuas

(hechos), que implican a su vez, las cualidades

expresivas (“dolor”, “atmósferas”). Éste es el

“mundo de los motivos artísticos”, cuya enume-

ración es una “descripción pre-iconográfica”.

A diferencia de ello, lo que la arqueología rea-

liza, desde un punto de vista materialista his-

tórico, es un análisis del objeto (entiéndase del

producto del trabajo humano), a partir de sus

cualidades esenciales, físicas, objetivas, sien-

do éstas las que permiten caracterizar al ob-

jeto: materias primas, técnicas de manufactu-

ra, formas y contenido ideológico (para mayor

claridad, los “motivos decorativos”). Esto per-

mite, exclusivamente, la identificación de las

características del objeto, es decir, inferir el

carácter del mismo, no su estilo. Con este paso,

lo que procede ahora es el procesamiento de

esa información, que implica a forziori, el análi-

sis del contexto espacio-temporal en el cual el

objeto fue descubierto y al que suponemos per-

tenece, y sólo así, proceder a la interpretación

del significado, tanto del contexto, como del

objeto.

La diferencia entre ambos procedimientos

no radica sólo en las bases teórico-metodológi-

cas distintas, sino que, como consecuencia de

ellas, el análisis arqueológico permite estable-

cer el tipo5 del objeto, es decir, las característi-

cas que lo hacen único entre un vasto conjunto

de objetos; lo diferenciamos de los otros, mer-

ced a sus características objetivas (esenciales,

físicas, reales). No hemos seguido el criterio es-

tilístico, subjetivo, sino el de las características

observables de su naturaleza física, no el de nues-

tras apreciaciones estéticas (véase esquema 1).

Un ejemplo que aporta mayor claridad al de-

bate sobre la diferencia entre ambas maneras

de abordar el análisis de los objetos, lo encon-

tramos en varios trabajos de Beatriz de la Fuen-

te (1966:8), quien señala que posiblemente

“…toda forma artística, en este caso, los jeroglífi-
cos, debe de corresponder a un sentido verdadero
de la realidad”. Las cursivas son mías, para en-

fatizar que desde mi punto de vista, estos con-

ceptos de la historia del arte son radicalmente

distintos a los de la arqueología. El trasfondo

está en la posición teórica con la cual se asume

una concepción del mundo. La “forma artísti-

ca”, así como los “jeroglíficos”, no son otra cosa

que signos, los cuales han de entenderse no

como la correspondencia con un “sentido ver-

dadero” de la realidad, sino como la represen-

tación, o sea, el reflejo ideológico (metafórico, con-

cedamos) de la realidad que se vive.

En otro trabajo, De la Fuente (1967) asume

que en el caso de los dinteles mayas (como

ejemplo el Dintel 48 de Yaxchilán), “los jeroglí-
ficos son el objeto artístico, considerados como uni-

dad formal, compacta, recortada e independien-

te”. Sobre el punto, he de decir en primer lugar,

5 Una discusión sobre el concepto “tipo”, se aborda páginas

adelante.
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que para la arqueología, los jeroglíficos no son

“objetos artísticos”, sino elementos (signos) de

comunicación entre los seres humanos. En se-

gundo lugar, que así concebidos, su importan-

cia, para contribuir mediante su análisis a la in-

terpretación de la sociedad que los produjo, no

radica sólo en el dato cronológico que aportan,

sino en su contenido simbólico, que en primera ins-

tancia nada tiene que ver con el “arte”, sino

con la realidad material de la sociedad en cues-

tión; es decir, su sentido social. Por ello, si se

asume (como lo hace la doctora De la Fuente)

que en los jeroglíficos el dato es en esencia un

lenguaje artístico, antes que simbólico, enton-

ces, ese lenguaje sería discernible a partir de

asumir al objeto (artístico), como una “unidad

formal, compacta, recortada e independiente”.

¿Hay criterios más subjetivos que éstos? Ren-

glones atrás establecí que el estilo, en los tér-

minos de Panofsky (y por ende, la historia del

arte), no es un rasgo material del objeto o cosa

que se estudia, y la definición de De la Fuente

lo confirma.

De esta manera, en sentido estrictamente

arqueológico, el estilo “x” de un objeto, nos di-

ce que se parece a otro, ya sea por su técnica

de manufactura, forma, decoración, color, etcé-

tera, es decir, que contiene ciertas característi-

cas semejantes, no iguales, a las de otro. Estilo, es

así, un concepto devenido criterio, que nos per-

mite metodológica y sistemáticamente compa-
rar a los objetos temporal o culturalmente en-

tre sí, o bien, con referencia a otros, de otra

sociedad, y/o de otra época. A final de cuentas,

cuando en arqueología decimos que una escul-

tura mexica (por ejemplo), es de estilo huasteco,

lo que queremos decir es que por ciertas carac-

terísticas la primera se parece a la segunda. Es

así que estilo es un criterio de referencia, no de

identidad.

DIFERENCIA ENTRE AL ANÁLISIS ARTÍSTICO BASADO EN EL CONCEPTO ESTILO,

Y EL ANÁLISIS ARQUEOLÓGICO BASADO EN EL CONCEPTO CARÁCTER

� Esquema 1.

A final de cuentas, carácter, es una categoría cuyo análisis y contrastación respecto a estilo, nos ha permitido

reconocer y recuperar la categoría tipo... y reubicar en su justa dimensión a estilo, como herramienta referencial.

Tipo, es así, sinónimo de identidad, inferido por la identificación de las características materiales del objeto.

ANÁLISIS ARQUEOLÓGICO ANÁLISIS ARTÍSTICO

Resultado:

Identificación del objeto tipo
(Método científico)

Resultado:

Interpretación

(Método intuitivo)

CARÁCTER

Técnicas de
manufactura

Materias primas

formas

“Motivos
decorativos”

realistas

naturistas

abstractos

combinados

esquemáticas
ESTILO

Carácter expresivo
(configuraciones
de línea y color

Rasgos estéticos

Formas puras
(motivos artísticos)

Análisis
de trazos

Combinación
cromática



139
APROXIMACIÓN AL USO DE LOS CONCEPTOS SIGNO, ESTILO, CARÁCTER Y TIPO, EN ARQUEOLOGÍA

Carácter

Me permito proponer un ejercicio para mejor

aprehender la diferencia entre estilo y carácter,

a través del siguiente ejemplo: en la escultura

en piedra, hagámonos de dos piezas, un brase-

ro y una lápida. En ambos distinguimos: a) que

ambas piezas están manufacturadas en basal-

to, como materia prima. b) Que la técnica de

manufactura es la talla, el desbaste, el excavado

y el pulido; la aplicación de color es la misma:

rojo, con diseños de grecas sobre un fondo ana-

ranjado. En cuanto a las formas, aunque evi-

dentemente distintas por tratarse de dos tipos

escultóricos diferentes, nos encontramos con

que los elementos gráfico-comunicacionales, o

más correctamente, que los signos contenidos,

son comunes en muchos ejemplares de ambos

tipos: volutas en espiral, bandas paralelas, chal-

chihuites. c) Que la distribución de estos ele-

mentos gráficos en los espacios es igual: sobre

las bandas paralelas se colocan los chalchihuites,

bandas que enmarcan al diseño de las volutas

en espiral, dejando amplias áreas vacías (o sea,

la composición es igual).

Lo que encontramos así, es un conjunto de

rasgos de manufactura, morfológicos y de com-

posición, comunes a dos distintos tipos de es-

culturas. ¿Es esto un estilo? ¿No se trata más

bien de las características esenciales de la obra es-

cultórica de una sociedad en un momento de-

terminado de su desarrollo? Porque da la ca-

sualidad que no se trata de cosas parecidas, o

semejantes entre sí, sino de objetos que com-

parten las mismas características esenciales, de

manufactura, morfología y composición.  ¿Qué

sucede entonces?     En primera instancia, resul-

ta obvio que el concepto estilo adquiere un sig-

nificado y un sentido distintos a los que ori-

ginalmente se le atribuyeron, y segundo, que

invadimos el campo propio de la taxonomía,

cuando habíamos acordado que estilo no es un

rasgo material de los objetos. Ahí empieza la

laxitud del concepto y por ende la confusión

en su aplicación, que produce distintas conclu-

siones. El estilo no caracteriza ni identifica a los

objetos, sólo nos da una referencia de aparien-

cia. Son los rasgos esenciales (de manufactura,

morfología y composición), y a su vez, estos ras-

gos en conjunto lo que les caracteriza, les da un

carácter determinado. Pero entonces, ¿cómo es

que decimos que este objeto es estilo tal?

Eso implica que al decir objetos “estilo Mez-

cala”, estamos diciendo que ciertas cosas se pa-
recen a algo que llamamos “Mezcala”, más no que

lo sean. Se le ha llamado así, debido precisamen-

te a la adopción indiscriminada de ciertos con-

ceptos en arqueología, sin pasarlos por el “ta-

miz” de la epistemología de nuestra disciplina.

Al respecto, González y Olmedo (1990:15-

41) presentan un análisis interesante sobre el

establecimiento de los conceptos “estilo”, “ti-

po”, e incluso “tradición” aplicados al proble-

ma de las esculturas Mezcala, con base en las

propuestas de Covarrubias, Alcina Franch, Gay,

Rubín de la Borbolla y Serra Puche, sobre las

cuales polemizan, aunque no concluyen una de-

finición propia, por lo que la aplicación del con-

cepto queda en la misma ambigüedad.

Quizás éste es el problema de fondo, por-

que entonces lo que es, y no que se parece, es el

carácter, Mezcala en este caso. Figuras carácter

Mezcala, es lo que indicaría que esos objetos,

son (o fueron), producidos por un determinado

grupo cultural, que ocupó cierto espacio terri-

torial en determinado momento del desarrollo

de Mesoamérica, y que se identifica por cier-

tos rasgos esenciales, que le imprimen un ca-

rácter peculiar, específico e inconfundible. En-

tonces, ahora sí para efectos taxonómicos o de

clasificación, el concepto tipo adquiere mayor

objetividad, basada en la identificación de lo

característico de los objetos, que para el caso

de las esculturas Mezcala, como se dijo, no pa-

rece haber un acuerdo tácito, aunque si se com-

paran todas las aportaciones en cuanto a las ca-

racterísticas que le identifican, no existe tanta

diferencia. El problema subyace precisamen-

te porque (desde mi punto de vista), no se ha

intentado la conceptualización de “estilo”, ni

“tipo”. Y ése es precisamente uno de los pro-

blemas sobre el que este ensayo propone una

eventual solución, como se verá más adelante.

Valga un paréntesis para aclarar algunos as-

pectos sobre el concepto tipo. En primer lu-

gar, este ensayo no pretende un análisis ni la
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redefinición de dicho concepto, problema que

se trata con toda amplitud en el texto en pre-

paración, “Modelo taxonómico de artefactos”,

ya comentado. Sin embargo, sí procura aportar

ciertos argumentos teóricos y metodológicos

para una mayor aproximación a la definición ob-

jetiva —de lo cual estoy convencido que es po-

sible— del concepto tipo, definición, que, acla-

ro, no se vierte en este ensayo.

Y al margen de la discusión, que es más de ca-

rácter ontológico, sobre si tipo es una construc-

ción mental del clasificador (Rouse, 1944), o son

objetos de la realidad y del cual aprehendemos

sus propiedades naturales (Krieger, 1960), es de-

cir, de la discusión entre las perspectivas emic-

etic, en este trabajo sólo se aborda y se propone

que el aspecto sustantivo que debiera tomar-

se en cuenta para la definición de tipo, es el de

sus propiedades naturales, definitivamente, las

cuales aprehendemos, analizamos, sistematiza-

mos y explicamos, para finalmente, conferirle

un significado6 y con este trabajo metodológico,

podamos explicar el proceso de desarrollo so-

cial en estudio. Mi propuesta es entonces que

para una mayor aproximación a la definición de

tipo, el concepto carácter resulta de gran apoyo

teórico-metodológico, como intentaré demos-

trarlo en las páginas subsiguientes.

Finalmente, sobre el problema comentado

en este paréntesis, me atrevo a sugerir a los in-

teresados el sobresaliente y exhaustivo análisis

realizado por Hartmut W. W. Tschauner (1985).

No pretendo con ello evadir el debate, mismo

que, como dije líneas antes, el “Modelo taxo-

nómico” en preparación lo aborda a plenitud.

Volviendo al tema de lo Mezcala, podríamos

asumir que, con base en lo expuesto por todos

los autores que han tratado el problema (Gon-

zález y Olmedo, 1990), la escultura exclusi-

vamente antropomorfa Mezcala se caracteriza
principalmente por: piedra verde como mate-

ria prima; representan seres humanos de pie,

con rasgos antropomórficos esquemáticos, es

decir, las extremidades extendidas, rígidas, ya

sea exentas del cuerpo, o separadas por una hen-

didura; los rasgos faciales son esquemáticos, se-

ñalando ojos, nariz y boca con líneas talladas; la

figura es plana y de poco espesor, o globular,

adoptando la forma de la piedra, a la cual ape-

nas se le ha desbastado.

Estos son, a guisa de ejemplo, algunos de los

más significativos rasgos característicos, esen-

ciales, de lo que llamamos figuras o esculturas

antropomorfas tipo Mezcala, de manera que el

tipo está definido así, por el carácter de dichos

elementos, es decir, los rasgos que estarán siem-

pre presentes en todo objeto que comparta esas

características. Así, asumimos que ese tipo de

figurillas o esculturas son características de una

región de Mesoamérica, ubicada en la parte cen-

tro-este del actual estado de Guerrero, que es

precisamente la región Mezcala.

Ahora bien, figurillas o esculturas tipo Mez-
cala, las encontramos en diversos sitios y regio-

nes mesoamericanas; pero suele suceder que a

estos objetos se les considera “estilo Mezcala”,

y ahí es donde salta la ambigüedad. Ciertamen-

te pueden ser estilo Mezcala, si el análisis mor-

fológico y de manufactura indicara que ciertos

rasgos, son semejantes y no iguales a los de las

figurillas localizadas en la región Mezcala. Pero

si se determinara que los rasgos son idénticos

(de acuerdo a ciertos parámetros, claro), enton-

ces lo correcto sería denominar a esas figurillas

como tipo Mezcala. Es decir, estilo tiene un sig-

nificado de similitud, en tanto que tipo, indica

identidad con lo original. Por eso resulta intere-

sante la propuesta de Covarrubias (1948, cita-

do en González y Olmedo, 1990: 17), cuando,

para el problema Mezcala, establece:

a) objetos de estilo “olmeca” o de La Venta;

b) objetos “olmecoides” u “olmeca-Guerrero”;

c) objetos teotihuacanos y teotihuacanoides

o “Teotihuacan-Guerrero”;

d) objetos olmeca-teotihuacanos;

e) objetos de estilos puramente locales.

Como se ve con este ejemplo, la aplicación

de “estilo”, sería la correcta, excepto para el caso

e), donde habría que considerarlo propiamente

como tipo. Aquí, el concepto carácter no ha cum-

plido otra función que la de proporcionar ma-

6 Y en este sentido, comparto plenamente la aseveración de

Binford  (1975:252, citado de Tschauner, 1985:59), respecto

a que “Todo significado viene de nosotros”.
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yor rigor metodológico para el establecimiento

correcto del tipo y su diferenciación con aquel

objeto del cual se deriva, y/o se asemeja. El ca-

rácter, es lo que a final de cuentas caracteriza a

una cosa, objeto o persona, el cual se manifies-

ta por ciertos rasgos específicos que nos permi-

ten identificarlo.7 Esta definición del concepto

carácter, como puede verse, es más congruente

en su aplicación al análisis de los objetos arqueo-

lógicos, y de todo género de obra plástica, pues

señala de manera específica a aquello que dis-

tingue a una cosa o grupo de cosas, en cuanto a

sus rasgos esenciales, o sea, a sus propiedades

objetivas. Tiene entonces un mayor énfasis en

lo cualitativo de los rasgos de aquello que se

estudia o a lo que se aplica el vocablo, y es así

un rasgo de distinción, de originalidad.

Por todo esto, resulta el concepto más  apro-

piado cuando lo que se busca es, desde la pers-

pectiva arqueológica,  la identificación de las

características de un objeto o grupo de objetos

producidos por una sociedad, es decir, estable-

cer los objetos tipo.
Y muy interesante resulta el hecho de que,

al comparar dos objetos tipo, de distintas regio-

nes culturales, ya sea contemporáneas o diacró-

nicas, en función del concepto caráctercaráctercaráctercaráctercarácter, el

resultado cuasi natural de ese ejercicio com-

parativo, será el estilo. Esto es: carácter/carác-
ter=estilo.

Ejemplo de aplicación de la propuesta

Sobre esa lógica, propongo una estrategia

metodológica de la aplicación arqueológica de

los conceptos carácter y estilo, que ejemplifico

mediante un ejercicio. En él, la identificación

de esas características esenciales de los obje-

tos, o sea, su carácter, tiene aplicación a dos

distintos niveles: uno cerrado, dirigido exclusi-

vamente a la cosa o conjunto de cosas de un

mismo tipo, en una fase determinada del desa-

rrollo de una sociedad, y otro abierto, dirigido

al universo “x” de objetos tipo producidos por una

sociedad en una fase determinada de su proce-

so de desarrollo. Este nivel abierto puede in-

cluso extenderse a una amplia caracterización

de los rasgos culturales de esa sociedad, o sea,

los aspectos de su cultura material que le im-

primen su identidad y por lo tanto, la distin-

guen de sus contemporáneas.

Y el concepto estilo se aplica en dos distintos

ámbitos: uno local, referido exclusivamente a un

tipo de objetos “x” de una sociedad en el espa-

cio territorial que le es propio, pero a lo largo

de su proceso de desarrollo, por lo que implica

un análisis de alcance diacrónico (se trata de

identificar la “evolución” del tipo al interior mis-

mo de la sociedad que lo concibió); y otro inter-
regional, en el que se efectúa la identificación

de ciertas características de ciertos tipos de ob-

jetos “x” de la sociedad A, en otras sociedades

B, C…X, en sus respectivos espacios territo-

riales, que puede extenderse diacrónicamente;

por ejemplo, el signo gráfico jaguar (felino) de

los olmecas de la costa del Golfo, en otros terri-

torios durante el Preclásico (nivel cerrado en el

ámbito interregional de alcance sincrónico), y la

transformación del signo, que, guardando cier-

tas características originales pudiese perdurar

hasta el arribo de los españoles al territorio me-

soamericano (nivel cerrado en el ámbito interre-
gional de alcance diacrónico).

Es decir, con el empleo del concepto carác-

ter, se logran bases más objetivas para la identi-

ficación de los objetos tipo de una sociedad, en

determinado momento, o sea, a nivel cerrado;;;;; y

en la identificación de las características de

determinado conjunto de objetos tipo en cierta

fase del desarrollo de una sociedad, o sea, a ni-

vel abierto. Nivel, se refiere así a un objeto tipo
(cerrado), o bien, a un conjunto de objetos ti-
po (abierto).

En contraparte, los análisis comparativos de

esos rasgos culturales para identificar grados y

puntos de “influencia” entre una cultura y otra,

son más asequibles si se emplea el concepto

estilo, en los términos aquí expuestos, ya sea en

el ámbito local, o     interregional, y cuyo análisis pue-

de ser de alcance sincrónico o incluso diacróni-

co, a efectos de detectar cambios y permanen-

cias de los rasgos esenciales del objeto tipo, de

7 El diccionario define “carácter” como el “conjunto de

cualidades o circunstancias propias de una cosa, de una

persona o de una colectividad, que las distingue, por su

modo de ser u obrar, de las demás”.
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� Esquema 2.

CARÁCTER

El tipo de artefacto “x” de la

sociedad A, en cierta fase de

su desarrollo y en su espacio

propio (ejemplo la olla Tláloc

teotihuacana en la fase

Tlamimilolpan temprano).

El universo de tipos de artefac-

tos “x” de la sociedad A, en

cierta fase de su desarrollo

y en su espacio propio

(ejemplo el complejo cerámico

teotihuacano en la fase

Tlamimilolpan temprano).

ÁMBITOS

local

El tipo de artefacto “x” de la

sociedad A, a lo largo de su

proceso de desarrollo y en

su espacio propio (ejemplo la

“evolución” de la olla Tláloc

en Teotihuacán). Implica un

alcance diacrónico.

Características del tipo (o tipos)
de artefacto (o artefactos) “x”

de la sociedad A, en las

sociedades B, C... X, ya sea en

alcance sincrónico o diacrónico

(ejemplo ciertos rasgos de la

olla Tláloc teotihuacana en

sociedades contemporáneas

o posteriores.

ESTILO

interregional

NIVELES

cerrado

abierto

Análisis de alcance sincrónico

Análisis de alcance diacrónico

una cultura específica, en distintas fases de su

proceso de desarrollo (ámbito local de alcance

diacrónico), o de ese mismo objeto tipo de la so-

ciedad A, en otras sociedades B, C…X, ya sean

contemporáneas o posteriores a A (ámbito interre-
gional de alcance sincrónico o diacrónico) (ver es-

quema 2).

Vayamos a otro caso imaginario para ejem-

plificar el manejo de los niveles, ámbitos y alcan-

ces aquí propuestos. Sin embargo, obsérvese

que el ejercicio en los hechos, invade el campo

del análisis iconográfico, es decir, una descrip-

ción del objeto, o signo, cuyas implicaciones se

comentan al final del ejercicio:

Caso 1. Supongamos que en el análisis ar-

queológico de la obra pictórica de una sociedad

A, detectamos edificios que corresponden a sus

primeras fases de desarrollo, cuyas paredes con-

servan aún restos de pintura mural, y en las cua-

les identificamos representaciones zoomorfas

(felinos, digamos), así como fitomorfas y dise-

ños geométricos varios. Supongamos que se lo-

calizan edificios de fases posteriores con mura-

les en los cuales se representan también felinos,

y que al término de la investigación, logramos

ubicar con alto grado de certeza la temporali-

dad de muchos edificios, a lo largo de 600 años

de existencia de esa sociedad. Digamos que se

ha detectado que las representaciones de feli-

nos son constantes a lo largo de ese tiempo, y

que al analizar y comparar en primera instan-

cia, las características materiales del objeto

(mural), es decir, de su materia prima, técnicas

de manufactura, forma de los diseños y “moti-

vos decorativos” que le acompañan, con los as-

pectos morfológicos, cromáticos, posiciones de

los felinos y la composición de las escenas plas-

madas en los murales, notamos que ciertos ras-

gos corporales y faciales de los felinos son cons-

tantes, permanentes. Ahí, habremos detectado

que el carácter de este elemento sígnico, es eso

precisamente, un elemento que caracteriza a

la obra pictórica de esa sociedad en toda su exis-
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tencia (y entonces, habremos identificado un

tipo en la obra pictórica de dicha sociedad).

Habremos efectuado así, un análisis a nivel
cerrado en el ámbito local de alcance diacrónico (o

sea, de un objeto tipo a lo largo del lapso de vida

de la sociedad A), cuya conclusión es la identi-

ficación de una característica básica de la pin-

tura mural de esa sociedad, en función del signo
felino. Son esos rasgos permanentes o de poca

variabilidad, lo que nos ha permitido su identi-

ficación. Han intervenido en el análisis, los con-

ceptos carácter y estilo (ver esquema 3).

Caso 2. Pero no nos contentamos con ello,

sino que procedemos ahora al análisis compa-

rativo de los murales en función de la relación

espacial del signo “felino”, con el signo “cenefa

de grecas”, por ejemplo, y notamos que en los

murales de las fases tempranas de desarrollo,

la cenefa se ubica alrededor del felino, y más

tarde sólo se plasma en la parte superior del

mural con el añadido de que la greca ha variado

su morfología, desvaneciendo las esquinas y

haciéndose más redondeadas; y que en fases

posteriores las grecas devienen más bien “olas”

y se ubican sólo en la parte inferior del mural.

La primera variable que atenderemos es la mor-
fología del signo, que va de cuadrangular a redon-

deada, y sin adentrarnos a interpretaciones del

significado o simbolismo, sino simplemente en

términos morfológicos, habremos detectado

que el carácter de las grecas se ha transformado,

como también la composición escénica. Nota-

mos entonces que el carácter se transforma, que

no permanece a lo largo de la existencia de esa

sociedad, como en el caso de los felinos, y en-

tonces podemos ahora sí, referirnos a las dife-
rencias estilísticas de los murales, en función del

signo “greca”. Es decir, afirmamos que la pintu-

ra mural de la fase terminal, posee atributos, o

es, al estilo de la fase intermedia, y ésta de la

inicial. Y tal afirmación se deriva del análisis

también a nivel abierto en     ámbito local, aunque

de alcance diacrónico (ver esquema 4).

Caso 3. Aun más, continuamos el análisis

comparando ese rasgo morfológico de las gre-

cas con los presentes en murales de otra socie-

dad contemporánea a la fase en la cual se trans-

forma la greca de rectangular a redondeada, y

� Esquema 3.

NIVELES

cerrado

El objeto tipo “x” de la

sociedad A, en cierta fase

de su desarrollo y en su

espacio propio (ejemplo

el signo gráfico “felino”

teotihuacano en la fase

Tlamimilolpan temprano.

Análisis a nivel cerrado,

de alcance sincrónico

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

○

CARÁCTER ESTILO

Análisis en el ámbito local,

de alcance diacrónico

ÁMBITOS

local

El objeto tipo “x”de la

sociedad A, a lo largo de

su proceso de desarrollo

y en su espacio propio

(ejemplo la “evolución”

del signo gráfico “felino”

en Teotihuacan).

CASO 1
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encontramos (supongamos), que en esa socie-

dad B situada a 400 km de distancia, práctica-

mente todos los murales donde se representa

el signo “greca”, éstas presentan sus esquinas

redondeadas. Este análisis a nivel cerrado en el

ámbito interregional (el mismo tipo de manifes-

tación gráfica y en el mismo periodo temporal,

o sea, sincrónico), nos permitiría afirmar que

las grecas plasmadas en los murales de la socie-

dad A, son al estilo de las de la sociedad B. Pero

que en esta sociedad B, las grecas así plasma-

das, manifiestan el carácter de su pintura mural, lo
tipifican.....

Así, lo característico de B, asimilado total o

parcialmente, durante mucho o poco tiempo por

A, es en esta última, un estilo (ver esquema 5).

Nótese además, que el análisis efectuado no

rebasa el aspecto meramente iconográfico. Con

este paso, no hacemos otra cosa que una des-
cripción formal (es decir, morfológica) del signo,

cuyo objetivo ha sido el de identificar sus ca-

racterísticas específicas —entiéndase objeti-

vas— y que aun cuando tal análisis coincida

plenamente en sus criterios con el que pudie-

ran efectuar los historiadores del arte, no nos

permite emitir ninguna interpretación del signi-

ficado o función, mucho menos del simbolismo

del signo, y desde luego, para nada es posible

explicar aspecto alguno de la ideología, o de la

“actitud básica” de la sociedad. Nada de eso;

únicamente cumplimos la fase analítica-des-

criptiva de la morfología del signo, y de su com-

posición escénica (valga el término), de acuer-

do con los otros signos que le acompañan de

manera invariable.

Insisto en que este análisis iconográfico, efec-

tuado bajo el enfoque arqueológico, dirigido a la

identificación del carácter del signo (y que nos

permitirá establecer al objeto tipo), se basa en la

identificación de ciertos rasgos objetivos como

pueden ser las características morfológicas (ras-

gos faciales, corporales, posición adaptada, et-

cétera), cromatismo y composición escénica.

Nótese también que empleamos los criterios

de Panofsky, en cuanto a los siguientes aspec-

tos de la “obra artística”: configuraciones de

� Esquema 4.

NIVELES

abierto

El universo de objetos tipo “x”
de la sociedad A, en cierta

fase de su desarrollo y en

su espacio propio (ejemplo

el complejo pictórico

teotihuacano cenefas-felinos
en la fase Tlamimilolpan

temprano).

○
○

○
○

○
○

○
○

CARÁCTER ESTILO

ÁMBITOS

local

El universo de objetos tipo “x”
de la sociedad A, a lo largo

de su proceso de desarrollo

y en su espacio propio

(ejemplo el complejo

pictórico teotihuacano

cenefas-felinos).

Un análisis del seguimiento a

nivel abierto, es decir, con una

variante diacrónica, del conjunto

de objetos tipo, propicia la

identificación del estilo “local”.

Análisis en el ámbito local,

de alcance diacrónico.

CASO 2
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línea y color; análisis de los trazos; combina-

ción cromática. Estos serían aspectos físicos de

las obras y por lo tanto, identificables de ma-

nera objetiva, y son los que hemos tomado en

este ejemplo, pero previamente se ha estable-

cido el carácter del mismo, merced al análisis

de sus características materiales, como se indi-

ca en el Esquema 1, y eso, única y exclusivamen-

te para aprehender las características del signo
y lograr una descripción objetiva del mismo. La

interpretación que pudiéramos efectuar con

estos datos, no rebasa el aspecto de una carac-

terización, indispensable sin embargo, para

avanzar hacia la explicación del simbolismo y

significados del objeto y de los elementos co-

municacionales inherentes.

Y sobre el punto, traigo de nueva cuenta a

colación el argumento y crítica de Castellón,

respecto a que estos datos deben considerarse

“un buen inicio para investigar el sentido de

las formas en estudio” (Castellón, 2000: 62),

pero que en lugar de emplearse como tales,

muchos investigadores toman como el término

de las investigaciones. Esto es, en palabras de

Panofsky (2001: 18), “…un método de inter-

pretación que aparece como síntesis más que

como análisis”. Craso error, ciertamente.

De este modo, mediante la identificación del

carácter,  que muestra ciertos rasgos esenciales

de la cultura material de una sociedad, pueden

ser más fácilmente identificables (en términos

cualitativos) las “influencias”, e incluso, los in-

dicadores de dominación, no sólo cultural, sino

económica, política ideológica de una sociedad

con respecto a otra. Esto es, un análisis para la

identificación de los estilos en el ámbito interre-
gional y a nivel abierto, y ya sea de alcance sin-

crónico o diacrónico. Se aprecia también que

el concepto tipo, sustentado en la identifica-

ción de los rasgos caraterísticos (es decir, obje-

tivos) del objeto sólo es posible atendiendo

al nivel cerrado. Para el nivel abierto se requeriría

el análisis de todos los tipos posibles en la ma-

yor variedad de objetos.

� Esquema 5.

NIVELES

cerrado

El objeto tipo “x” de la

sociedad B, en cierta fase

de su desarrollo y en su

espacio propio (ejemplo

signo gráfico “greca”

zapoteca en la fase

Tamimilolpan temprano).

○
○

○
○

○
○

○
○

CARÁCTER ESTILO

ÁMBITOS Características del tipo
(o tipos) de artefacto

(o artefactos “x” de la

sociedad B, en la sociedad A

(ejemplo ciertos rasgos de la

“greca” zapoteca en

Teotihuacan).

El resultado es la

identificación del estilo
zapoteca presente en

Teotihuacan.

Interregional

El análisis del carácter

es sincrónico para B,

pero con la variante sincrónica

respecto al ámbito en A.

CASO 3
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El ejemplo aquí desarrollado pudiera resul-

tar exageradamente general, pero me parece

que en efecto, enfatiza la diferencia que conci-

bo en este ensayo, en cuanto a los conceptos

carácter y estilo. Por ende, concluyo que esta

propuesta de redefinición de estilo, al diferen-

ciarla correctamente del concepto caráctercaráctercaráctercaráctercarácter, per-

mitirá a los arqueólogos mayor objetividad en

nuestras investigaciones, simplemente porque

evita esa confusión de considerar indistinta-

mente a los tipos, como estilos.
Un último comentario se refiere al hecho de

que tanto los conceptos estilo, como tipo, se

han empleado por la historia del arte y la ar-

queología para el establecimiento de fases, ho-

rizontes y hasta épocas. Véanse para el caso, los

trabajos de Krieger (1944), Ford (1954),

Spaulding (1953), Smith (1979), Rouse (1962),

entre otros. Si en este ensayo se incide en esta

dirección con el concepto carácter, se debe a mi

convencimiento de que en efecto, carácter, tipo
y estilo, conducen de manera irremediable a ta-

les destinos.

A manera de conclusión

Las reflexiones vertidas en este ensayo (a pe-

sar de su título), no pretenden una confronta-

ción personal con los historiadores del arte, pero

sí entre éstos con los arqueólogos (confío que

así sea), con una finalidad ciento por ciento aca-

démica: avanzar al establecimiento de bases

teórico-metodológicas sólidas para el análisis de

la ideología de las sociedades mesoamericanas,

por lo pronto.

Me parece entonces, que la discusión debe-

rá enfocarse a la mutua defensa de los princi-

pios teóricos arqueológicos y de la historia del

arte en cuanto a sus respectivos procesos de in-

vestigación, centrados esencialmente en el dife-

renciado concepto estilo, en su uso y su alcance.

Y reitero, que entre la propuesta panofskiana

(y de hecho, de los historiadores del arte), que

considera la interpretación como el clímax de

la investigación de la obra de arte, y la propues-

ta marxista-semiótica que aquí se sustenta, que

considera que el proceso análisis-clasificación-

interpretación del contenido informacional y

comunicacional de los artefactos, es el paso ne-

cesario para la construcción de las hipótesis, pa-

ra continuar con bases sólidas a su contrastación

y luego entonces a la enunciación de la explica-

ción del fenómeno en estudio, la diferencia es

abismal.
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