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Monumentalidad mesoamericana y arquitectura del poder

                                                              Iliana Godoy Patiño

La expresión histórica del poder político y religioso se ha concretado a través de la arquitectura y el espacio urbano. La arquitectura construida alrededor del poder, lo significa. 
La aspiración de permanencia es inherente a la afirmación del grupo dirigente. Las pirámides de Egipto, tumbas de faraones, son prueba de ello. Cierto que la literatura ha contribuido a la sacralización del mundo egipcio, no obstante, basta la sola presencia de las pirámides para que se impongan como testimonio de un imperio. 

El trazo urbano y su equipamiento son vestigios arqueológicos igualmente reveladores, y tales ciudades fueron posibles gracias a una sociedad organizada, con planeación dirigida. (Fig. 1)
Pero, nos preguntamos ¿Qué tanto la presencia material de la arquitectura del pasado transmite algún significado? 

Para Erwin Panofsky, el primer paso al confrontar las obras del pasado, es identificar su significado natural o primario, el cual constituye la interpretación pre-iconográfica. Ésta resulta muy clara en la arquitectura, porque se refiere a la percepción sensible de formas y espacios. Después se avanza hacia el terreno propiamente iconográfico con la interpretación de historias y alegorías, en el caso de la pintura. Para la arquitectura se puede pensar en los documentos que esclarecen su función y significado históricamente construido.

La cuestión es decidir si el objeto arquitectónico, en tanto objeto artístico, es capaz de actualizar el mensaje de una cultura del pasado. Se trata de la interpretación hermenéutica, que Hans-Georg Gadamer (1975) caracteriza como aproximación de horizontes.
 Necesitamos reconstruir el significado por medio de la interpretación para que la obra recupere su vigencia. La construcción hermenéutica vincula lo inaccesible del pasado con los imperativos del presente. Así, en el sentido gadameriano de la interpretación, la creación de nuevas obras inspiradas en la arquitectura del pasado sería un diálogo fructífero con la tradición.  

Ahora bien, quien pretenda entablar un diálogo con el pasado se enfrenta con el riesgo de que las formas históricas queden a la deriva al sacarlas de su contexto para colocarlas en una nueva articulación, sujetas a diferentes materiales, técnicas y destino, sin que el intérprete haya entendido cabalmente la sintaxis del lenguaje original.

Si pensamos que la arquitectura funciona como un texto, en el sentido en que Jacques Derrida (1967) concibe a la escritura (sucesión infinita de significantes y abolición del significado y del carácter del signo como representación), entonces, la captación de intenciones y mensajes sería del todo imposible, y el reciclaje formal sería por tanto una ilusión de continuidad, en un juego caprichoso de combinatorias, sujeto a una retórica ajena del todo al contexto original de la obra histórica.

Si, por el contrario, pensamos en el testimonio material de las civilizaciones como presencia, en el sentido de autoridad que el propio Derrida le concede a la voz en acto al que se opone el texto como borradura de la huella; entonces la arquitectura histórica sería en sí misma portadora de significado, fijación del sentido y expresión de poder, en una nueva configuración que poco o nada tiene que ver  con el pasado.

Los conjuntos ceremoniales mesoamericanos se proyectaban tomando en cuenta emplazamiento, manejo espacial, escala y volumetría, como marco del poder de la clase gobernante.

Característica común de este lenguaje urbano arquitectónico es su monumentalidad, ligada a la geometría, la forma y la percepción visual. Pero ¿Existe acaso la posibilidad de una monumentalidad contemporánea basada en la obras del pasado?
Se considera “monumento” aquella obra de carácter público, que se señala porque conmemora algo importante para la identidad e historia de una comunidad. El significado de monumento nos remite a un testimonio material de la memoria colectiva. 

El significado de la palabra “monumental” se relaciona con lo grande, colosal o grandioso. Tal vez por eso se ha empleado en relación con las grandes escalas. 
Escala y concepto de monumentalidad 

José Villagrán (1970), arquitecto y teórico de la arquitectura, consideraba la es​ca​la artística como una proporción de tipo psico​lógico que relaciona al ser humano con la obra plástica y su entorno. Como ejemplo de una estrecha relación de escala con el medio na​tural tenemos los conjuntos ceremoniales prehispánicos. 

Por ejemplo, el conjunto de Teotihuacan está a escala con el paisaje por​que sus volúmenes y plazas armonizan en cuanto a forma y dimensio​nes con las montañas y planicies que rodean al centro ceremonial. 

La escala humana se refiere a la relación dimensional que hay entre la medida física del ser humano y su hábi​tat. El ejemplo típico es la comparación entre un templo egipcio y un templo griego; del primero se dice que tiene una escala mo​nu​mental, y del segundo se dice que está a es​ca​la humana. (Fig. 2)
Hay edificios construidos a la "maniera grande", como la lla​ma​ron los ar​tis​tas italianos del siglo XVI, éstos manejan alturas gigantescas en sus fa​chadas, cuya apariencia no siempre corresponde a la dispo​sición interior de los edificios. 

Villagrán se in​tro​duce en el tema:

“...el efecto al ver el interior de la basílica de San Pedro, no impone según su di​mensión pu​diera haberlo lo​grado, en virtud de que la escala arqui​tectónica esta manejada sin to​mar en cuenta el efecto dimensio​nal...
 (Fig. 3)
Entonces el efecto dimensional no depende exclusivamente del tamaño, sino de la percepción de grandeza que se consigue a partir de cier​tas re​la​ciones de forma y manejo de perspectiva. 
Una catedral gótica resulta grandiosa, indepen​dientemente de sus dimensiones. Las perspectivas en sentido vertical y en profundidad están pro​yectadas para impactar al ser humano, aprovechando el punto de vista y los efectos visuales de aceleración que se producen hacia los pun​tos de fuga en altura y profundidad. 

Es necesario investigar más a fondo el problema de la mo​numentali​dad, pues además de las relaciones dimensionales entre distintos ele​mentos, exis​te una cualidad intrínseca de la forma que la hace monu​mental. 

A propósito de la escultura olmeca, Paul Westheim, se refiere a la “concepción abstracto-geométrica” del volumen, a lo “cúbico geométrico”, al “carácter de bloque” y a la “petricidad”, características que, según él son la clave de la monumentalidad de la escultura de La Venta. 
Con base en estas ideas de Westheim, y los trabajos de Rudolf Arnheim acerca de la percepción visual
, proponemos un estudio y caracterización de la monumentalidad de acuerdo a los siguientes criterios: impacto dimensional, simplicidad del volumen unitario, plenitud de las formas cúbica y esférica, deformaciones perspectivas integradas a la forma, tensión ascencional y tensión dinámica.

Nuestra hipótesis es que el manejo contundente de estos recursos formales en la arquitectura antigua de México ha motivado su reelaboración en la arquitectura pública del siglo XX, para expresar la solidez de las instituciones y el carácter inamovible, casi sagrado, de las investiduras. 
Independientemente de las diferencia con el pasado, el imaginario colectivo reconoce como marcas de identidad nacional: los grandes espacios abiertos, la masividad de los volúmenes arquitectónicos, la simetría predominante, los materiales aparentes y las formas geométricas puras. Al ser compatibles estas características con la técnica y la estética del movimiento moderno, se realizó una síntesis que puso en circulación el repertorio formal mesoamericano, junto al purismo emanado de la Bauhaus.

A partir de estos supuestos, abordaremos la síntesis entre progreso y rescate de las raíces culturales, que ha caracterizado la retórica gubernamental y financiera de México en el Siglo XX, concretamente nos referimos a los gobiernos del Partido Revolucionario Institucional (PRI). Ese anhelo de nacionalismo y modernidad ha encontrado eco en arquitectos como Pedro Ramírez Vázquez, Agustín Hernández, Abraham Zabludovsky, Teodoro González de León y Ricardo Legorreta, quienes, aplicando su talento a estos ideales, han tenido a su cargo los proyectos más importantes, entre 1950 y 1980.

A partir de este marco de reflexión, propongo como factores clave para la impresión de monumentalidad: 

Simplicidad del volumen unitario 

Esta característica de síntesis formal se presenta en los sólidos geométricos  de fácil aprehensión: el cubo y la esfera. 
Entre los mayores logros de la escultura monumental se encuentra la escultura olmeca. La contundencia de sus volúmenes pétreos, cerrados sobre sí mismos acentúa la impresión monumen​tal que producen a quien los contempla. (Fig. 4)
La esfera y el cubo contienen el mayor vo​lu​men en la menor superficie; por eso re​presentan la mayor plenitud que puede alcanzar la forma tri​dimen​sional y producen una impresión expansiva del volumen que parece aumentar la dimensión de la forma y el espacio. Ya Bruno Zevi lo advierte al hablar del carác​ter expansivo de las cúpulas bizantinas, las cuales, al apoyarse en sólo cuatro pun​tos, parecen expandirse y elevarse en el espacio.

El efecto dimensional no depende, en estos ca​sos, de las magnitudes, sino de la dinámica del manejo espa​cial. Si a esto a agregamos una importante tendencia a la simetría, inherente a estos sólidos, la monumentalidad se acentúa. Recordemos la solución que da Ramírez Vázquez a la Basílica de Guadalupe con su planta circular y cubierta hiperbólica. 
Tensión ascensional

Este fenómeno visual acentúa el efecto dinámico del punto de fuga so​bre el eje vertical, produciendo una impresión que proyecta la vista hacia el infinito. Tomemos como ejemplo las torres de Ciudad Satélite, de Mathias Goeritz y Luis Barragán. Recordemos el Gótico y su tensión vertical. 
La altura sugiere jerarquía social y poder sobre el común de los seres humanos, y es la escenificación ritual en la cúspide del basamento la que otorga al poderoso una investidura sobrenatural. 

Deformaciones perspectivas integradas a la forma

Las deformaciones perspectivas se deben a las di​men​sio​nes del objeto observado, y a la colocación del observador res​pecto a dicho objeto. 

Si estas deformaciones perspectivas se plasman en un volumen es​cul​tóri​co, este parecerá gigantesco, independientemente de sus dimen​siones rea​les. Los rascacielos acentúan el efecto del tercer punto de fuga, porque su elevación incrementa la impresión de fuga vertical.

En el arte contemporáneo, estos efectos han sido magistralmente aprovechados por artistas como José Luis Cuevas, quien consigue un gran efecto de monumentalidad en su escul​tura La Giganta. (Fig. 5) 

Tensión dinámica

Entendemos por tensión dinámica esa lucha entre fuerzas de sentido contrario que se percibe en importantes esculturas del mundo mexica, como Coyolxauhqui o Quetzalcóatl. 
En el disco de Coyolxauhqui, la tensión crece entre el movimiento espiral, centrífugo de la diosa desmembrada, y el círculo que la confina en los límites del disco de piedra.

En Quetzalcóatl, el rostro del hombre emerge de las fauces de una serpiente; el guerrero logra imponerse a la serpiente para emerger como vencedor del caos. 

En la arquitectura del siglo XX esta tensión se establece entre los prismas horizontales que contrastan con los verticales, como sucede en la Ciudad Universitaria.

Espacio significante

Para el análisis del espacio arquitectónico mesoamericano las categorías relacionadas con el poder y su expresión serán los binomios: abierto-cerrado; arriba–abajo; exterior–interior. 

La horizontalidad se desarrolla hacia los cuatro puntos cardinales y constituye el plano del desplazamiento en las peregrinaciones.

En sentido vertical el universo se estructura por el llamado axis mundi. Este eje vertical comunica el mundo subterráneo con el nivel terrestre y con el nivel superior de los dioses. Las hierofanías proviene del inframundo, desde las cuevas y manantiales, o bien descienden de los cielos, como el relámpago y la lluvia.  

La verticalidad propicia el establecimiento de jerarquías. La estratificación se refleja en los cuerpos escalonados de las pirámides. Desde la altura de los grandes basamentos los poderosos ejercían el control tanto del entorno como de la sociedad. 

La altura permite el dominio del conjunto, como metáfora del conocimiento que anticipa y controla. 

Los estratos superiores se construyen para estar cerca de los dioses. Desde allí los sacerdotes gobernantes pueden captar la multitud, los grupos y sus movimientos.

Al pie del basamento, la plaza es un espacio de fusión comunitaria, donde difícilmente se distinguen los individuos y, en cambio, predominan las acciones grupales (peregrinaciones, danza ritual). La exposición a cielo abierto, aparentemente vulnerable, entraña la paradoja del refugio en el anonimato. 
El cauce de la geometría, actualizando el mito, cancela el devenir, dando paso a la fiesta religiosa, que recupera el tiempo fundacional. Los lugares que ocupan los centros ceremoniales se asocian al acontecimiento religioso, y mediante símbolo reviven los pormenores de la leyenda. El basamento, entonces se trastoca en la montaña sagrada por la acción del mito.

La energía del pensamiento se concentra en el punto focal de la atención. Ejemplo de ello es el fenómeno que se presenta en El Castillo de Chichen Itzá, cuando la sombra de la serpiente se desliza por la fachada. 

Revelación y máscara

El espacio interior en la arquitectura maya es creación del umbral. Por reducido que sea, es suficiente un nicho para que el sacerdote gobernante cruce de un espacio sagrado oculto, hacia un espacio público, portando el atavío que lo relaciona claramente con otro orden, más allá del tiempo cotidiano. 

La imagen es ambivalente: salir desde la oscuridad o ser devorado por la misma. Ambas alternativas oscilan en el núcleo del umbral, pendientes sólo del impulso de quien ha decidido traspasarlo.

La arquitectura, que es umbral, puede ser máscara. El inmenso tocado y los regios atuendos logran una solución de continuidad con los elementos de la fachada. Cuando el sacerdote aparece en ese lugar consagratorio en lo alto del templo hay una expansión corporal que confunde arquitectura y atavíos. 
Espacio abierto y monumentalidad

El espacio exterior dialoga con la edificación, configurando un binomio indisoluble. El volumen hermético se percibe gracias a la delimitación espacial que lo circunda, y para percibir dicho volumen es necesaria una distancia que nos permita observarlo en su totalidad. 
 

En la arquitectura mesoamericana el espacio exterior provoca las perspectivas monumentales. Hablar sólo de los volúmenes en esta arquitectura no tiene sentido. 

La valoración arquitectónica del espacio a cielo abierto ha sido posible después de un largo proceso de negación e invisibilidad, en el cual solamente las edificaciones eran consideradas como arquitectura.

Los estudiosos se refirieron al carácter “escultórico” de la arquitectura clásica griega, porque fue hecha para vivirse públicamente desde el exterior. Dicho espacio abierto era considerado un vació o en el mejor de los casos, una transición entre un edificio y otro. 

La caracterización del espacio abierto como espacio arquitectónico la hemos entendido mejor en la arquitectura del siglo XVI gracias a los estudiosos como Juan B. Artigas, que reconocen en los extensos atrios y las capillas abiertas una de las mayores aportaciones de América al mundo.
 
El espacio a cielo abierto no es solo el espacio que precede, rodea o limita a los edificios, es parte inseparable de ellos. Esta lección se debe al análisis del espacio mesoamericano. Son estos espacios a cielo abierto los que codifican la sintaxis de ese lenguaje arquitectónico, cuyas claves permanecieron alejadas de la cultura occidental, hasta que las estructuras de acero y vidrio hicieron posible la continuidad espacial entre interior exterior.

El diálogo que la arquitectura moderna establece un entre espacio interior y exterior ha enriquecido la noción de espacio arquitectónico, haciéndolo extensivo a los espacios al aire libre.
Asimilación moderna de los modelos prehispánicos 

El paradigma sigue siendo el Museo Nacional de Antropología e Historia. (Fig. 6) Su monumentalidad se refleja en la extensión de la plaza que precede el acceso y en el gran patio el que comunica a las distintas salas y permite visitarlas en cualquier orden. 

La plaza de acceso le da jerarquía al museo, pero a diferencia de las plazas mesoamericanas, no tiene otras funciones tales como reunión, culto o recreación.
Así, como hemos hecho un nuevo planteamiento de la monumentalidad a partir del análisis de las ciudades mesoamericanas, del mismo modo habrá conceptos que cambien con una revisión de las tipologías espaciales que presenta la arquitectura del pasado, cuyas aportaciones seguirán siendo motivo de estudio y recuperación, no sólo en el aspecto formal, sino en otros más profundos, como la relación armónica del ser humano con la naturaleza y el cosmos. 
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