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El estudio comparativo de la historia del
arte es una herramienta valiosa que permite
explorar encuentros e investigacidon sobre obje-
tos de interés comun. Estos encuentros surgen
de lineas temporales compartidas, contrastes
geograficos o elementos técnicos, estilisticos y
culturales compartidos. Sin embargo, es impor-
tante reconocer la complejidad de los marcos
de estudio, influenciados por las caracteristicas
Unicas de cada objeto y las fuentes de informa-
cion disponibles.

En este trabajo, proponemos un enfoque
comparativo que examina dos piezas de arte de
Mesoaméricay la region andina peruana. A pesar
de estar geograficamente distantes, Estas piezas
pertenecen a periodos temporales sincronicos:
el horizonte preclasico inferior (1800 y 1300 a.C)
en Mesoaméricay el horizonte temprano forma-
tivo (1700 al 200 a.C) en la zona cultural Andina
Peruana. Aunque la division temporal en la re-
gioén andina es mas amplia segun la cronologia
de Luis G. Lumbreras (1969), las piezas selec-
cionadas para el andlisis representan periodos
formativos en ambas culturas, lo que permite
identificar temas comunes en su representacion
artistica, grupos humanos: los Tlatilcas y Cupis-
niques.

Las piezas seleccionadas para el contraste
destacan por su representacion del movimiento
y su alto grado de desarrollo técnico. Este movi-
miento se refleja en la corporalidad de la figura
humanay en los avances técnicos de la ceramica
utilizada, que va mas alla de su funcidn utilitaria
para convertirse en escultura. La forma en estas
piezas, no solo se aprecia por su belleza preco-
lombina, sino que también encierra un sentido
profundo enraizado en practicas culturales y
creencias, representando un encuentro entre lo
sagrado y lo profano a través de la complejidad
de la representacion del cuerpo humano.

Arte sagrado y profano

El concepto de lo sagrado se refiere a un
orden de cosas separadas del mundo cotidiano,
conocido como mundo profano (pro-fanum,
que se halla fuera del lugar prohibido, lo que es
accesible para todos). Esta dicotomia implica un
distanciamiento y una demarcaciéon entre dos
espacios: uno reservado para lo sagrado y otro
abierto para la vida cotidiana. Esta distincion,
aunque implicita, plantea cuestiones sobre los
limites y extensiones de ese espacio dentro de
las creencias humanas. Ademas, el espacio no
solo se define por su ocupacion fisica, como un
templo o una tumba, sino que también abarca
las formas en que el ser hombre interactua con
las dimensiones visible e invisible de las dimen-
siones de la realidad. De acuerdo con el Diccio-
nario de Estética, es sagrado:

[...] lo que pertenece a un modo de existencia su-
perior, respetado como si poseyera un valor abso-
luto y tuviera un poder sobrenatural. Por tanto,
se entra en contacto con lo sagrado con respeto
y siguiendo ritos especiales. Pueden ser sagrados
hombres, cosas, hechos, lugares y momentos. Na-
die se les acerca, ni los toca, ni participa de ellos
mas que bajo ciertas condiciones y reglas (Akal,

2010, p. 979).

El acceso al espacio sagrado, -se reitera-,
no solo se refiere a un espacio fisico, sino mas
bien, a un espacio cultural, y este acceso se lleva
a cabo mediante el rito. Lo sagrado es un modo
del ser de algo y se convierte o accede a ello a
partir de la ritualidad. Por su parte, el rito es la
formalizacion de un acto “su cumplimiento, de-
pendiente de la finalidad buscada y del contexto
cultural, puede revestir una infinidad de aspec-
tos. El rito posee un caracter repetitivo y co-
municativo. Comporta un acto central elemen-
tal desarrollado con la finalidad de solemnizar
(Akal, 2010, p. 959) De esta forma, la ritualidad
aparece como un acto de conversion entre lo



profano -cotidiano o mundano- a su transfor-
macion y legitimacion como componente del
espacio sagrado. La solemnidad del rito trans-
forma lo profano a partir de la firmeza, compro-
miso y formalidad que las personas transfieren
al rito. Asi, el paso de lo profano a lo sagrado
estd mediado por estructuras de sentido que las
personas dotan a objetos, espacios, danzas, mu-
sica, letras, imagenes y sobre todo actos.

Mircea Eliade (1964) plantea la pregunta
fundamental sobre cdmo lo profano puede con-
vertirse en sagrado y ¢en qué medida una exis-
tencia secularizada, sin Dios ni dioses, del terre-
no profano es susceptible de constituirse como
sagrado? Y a esta pregunta central, se anade
¢como se transfieren estos espacios, ¢cuales son
las fronteras y que caracteriza a cada territorio?
Al respecto, Eliade (1964) seiala:

[...] la experiencia religiosa de la no-homogeneidad
del espacio constituye una experiencia primordial,
equiparable a una “fundacién del mundo”. No se
trata de especulacion teoldgica, sino de una expe-
riencia religiosa primaria, anterior a toda reflexion
sobre el mundo. Es la ruptura operada en el espa-
cio lo que permite la constitucidén del mundo, pues
es dicha ruptura lo que descubre el “punto fino”,
el eje central de toda orientacién futura. Desde el
momento en que lo sagrado se manifiesta en una
hierofania [manifestacion de lo sagrado en una
realidad profana] cualquiera no sélo se da una rup-
tura en la homogeneidad del espacio, sino también
la revelacidn de una realidad absoluta, que se opo-
ne a la no-realidad de la inmensa extensién circun-
dante. La manifestacidn de lo sagrado fundamenta
ontolégicamente el Mundo. En la extension homo-
génea e infinita, donde no hay posibilidad de hallar
demarcacion alguna, en la que no se puede efectuar
ninguna orientacion, la hierofania revela un “punto

fijo"” absoluto, un “Centro”. (Eliade, 1964, p. 12)

Con ello observamos que la manifestacion
de lo sagrado representa una ruptura del espa-
cio profano, dejando detras la linealidad de la
existencia cotidiana, por lo que, lo sagrado se
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opone a la realidad constituida por la subsisten-
cia general de la vida social. Lo sagrado marca el
espiritu inquieto del hombre, sus matices y una
naturaleza divergente frente a la sobrevivencia
diaria. Eliade apunta que: “Lo sagrado se mani-
fiesta siempre como una realidad de un orden
totalmente diferente al de las realidades natu-
rales” (Eliade, 1964, p. 6).

Lo sagrado y también lo profano, se vin-
cula a la cosmovision de los grupos humanos,
que para Lépez Austin (en Arroyo, 2004, p. 20)
“puede entenderse como el conjunto articulado
de sistemas ideolégicos relacionados entre si
en forma relativamente congruente, con el que
un individuo o un grupo social, en un momento
historico, pretende aprehender el universo”. En
si, la cosmovision permite descubrir, nombrar,
aludir, designar al mundo desde la cual el sujeto
la concibe en el mundo visible e intangible. Par-
tiendo de la cosmovision damos forma a nues-
tra estructura de comprender y manifestarnos
sobre el mundo, y con ello, producir sobre el
mismo.Entonces el arte sagrado es

[...] aquel que se integra en el ejercicio de un culto.
No aspira en primer lugar a satisfacer necesidades
estéticas, a fascinar o a emocionar; su primer obje-
tivo es su funcion liturgica o contribuir a un modo
de vida consagrado. Asi pues, no se debe confun-
dir con el arte religioso, concepto mas amplio, que
abarca todo lo que se inspira, en su contenido o en
su espiritu, en las creencias de una religiéon (Akal,
2010, p. 979).

El arte religioso, entonces, puede ser
sagrado, aunque no todo arte religioso
necesariamente responde al espacio sagrado.

[...] cada pueblo posee su expresion especifica de
lo sagrado, y constituye de ese modo un inmenso
e irremplazable terreno para la estética. Si el arte
sagrado tiende a la perfeccion es porque lo que
contribuye al servicio de la divinidad debe reflejar
su esplendor. El arte sagrado puede alcanzar el mas
elevado nivel estético (Akal, 2010, p. 979).
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Paul Gendrop (1990), las evidencias mas
palpables de la civilizacion sedentaria en el ho-
rizonte preclasico o formativo en la zona centro
de Mesoameérica se encuentra en aldeas de me-
diana importancia como El Arbolillo, Tlatilco y
Zacatenco, situadas a las orillas de la cadena de
lagos que abarca gran parte del Valle de México.

Tlatilco es representativo de la vida aldea-
na, que perdura hasta nuestros dias en ciertas
regiones y que representa poblaciones humanas
conformadas por viviendas sin orden determina-
do, generalmente cerca de lagos, rios y manan-
tiales, construidas con materiales perecederos.
La vida aldeana se basa en una economia auto-
suficiente en términos de produccién y obten-
cion de alimentos, asi como el aprovechamiento
de recursos naturales de la regidn. En Tlatilco
se desarrollo la ceramica, la cual evoluciond y
se refind con el tiempo. La ceramica no solo era
esencial para la actividad doméstica, sino tam-
bién constituia un elemento fundamental de la
vida ritual.

La produccién econdmica de estas aldeas
se sustentaba en los recursos proporcionados
por la caza, pescay recoleccién de la zona lacus-
tre, asi como el cultivo del maiz. Por su lado, el
desarrollo de la ceramica se aprecia tanto en su
utilidad como en su importancia ritual, comen-
zando a adquirir cada vez mas relevancia y so-
fisticacion.

La cerdmica votiva muestra un estilo maduro y una
técnica muy elaborada, como se puede ver en las
vasijas zoomorfas y a través de la riqueza de algu-
nas ofrendas y de la variedad misma que brindan
las figurillas de barro, ya se nota una marcada es-
tratificacidon social: shamanes o hechiceros, musi-
cos, bailarines y acrobatas, enanos, guerreros, juga-
dores de pelota, mujeres encintas cargando su nifio
o jugando con su perro, ataviadas para las danzas
rituales, etc. (Gendrop, 1990, p. 10).
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Segun Justino Fernandez (1958) en Tlatilco
se puede observar la influencia de la denomina-
da cultura madre, la Olmeca, pero sobre todo
el desarrollo de la ceramica principalmente con
caracter naturalista que representa la extensa
fauna y flora explotada en el territorio lacustre
del Valle de México. Fernandez (2009, p. 9) se-
Rala que “no se han descubierto ni grandes es-
culturas niimagenes de deidades [...] se trata de
un arte que se ocupa ante todo de la vida, con
sorprendente refinamiento”.

Por su lado, Patricia Ochoa (2004) sefiala
que en la vida aldeana se celebran festividades
y rituales, donde participan musicos, bailarinas
y distintos personajes, como lo evidencian algu-
nas piezas de ceramica que representan mas que
una estratificacion, una caracterizacion social.
Algunos personajes en la representacion cera-
mica mostraron malformaciones, que llevan a
plantear para Ochoa la posibilidad de una vene-
racion por parte de la comunidad. Al respecto
senala:

Los contorsionistas y acrobatas eran un elemento
central, ya que tal vez representaran a chamanes,
lo que se deduce por el empleo que hacian de la
musica, de la danza, el ejercicio fisico extenuante
y el consumo de algun alucinégeno, para alcanzar
estados de éxtasis, y en ese proceso, curar a un en-
fermo, predecir el futuro o comunicarse con los an-
tepasados y las deidades.

La parafernalia asociada al chamanismo es eviden-
te en Tlatilco. El entierro 154, que se exhibe en la
sala [del Museo Nacional de Antropologia e Histo-
ria] muestra gran parte de estos elementos: oreje-
ras de piedra verde, espejos de pirita, un botellon
efigie que representa a un “acrobata”; un pequeio
metate -implemento de molienda- de tezontle-pie-
dra volcanica porosa-, al parecer utilizado para
moler los alucinégenos que consumia el chaman,
objetos prismaticos de cuarzo a los que, segln es-
tudios etnograficos, les atribuian poderes magicos;
ceramicas fungiformes o faliformes y punzones de
hueso, usados generalmente en el auto sacrificio.

(Ochoa, 2004, p. 11-12)



Figura 2. El acrébata en el Entierro 154
[Infografia] Nacional de Antropologia

Ciudad de México, México

Recuperado: https://mna.inah.gob.mx/media/
infografias/acrobata.pdf
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Figura 1. El acrobata

Material: Ceramica.

Tamano: 25 x 16 cm

Periodo: Preclasico mesoamericano (1200-600 a. C.)
Descubrimiento: Tlatilco, Estado de México,
Enterramiento 154.

Ubicacidn actual: Museo Nacional de Antropologia
Ciudad de México, México

Pieza en el catalogo oficial del Museo Nacional de
Antropologia.

El acrobata es una de las piezas centra-
les de la sala del preclasico del Museo Nacional
de Antropologia e Historia, por la finura técni-
ca de su ejecucion. En la pieza aun se observan
rastros de pintura roja en el rostro, igualmente,
los rasgos de la cara se atribuyen a influencias
Olmecas; la pieza se localizé en el entierro 154
y destaco de los otros objetos del enterramien-
to. Dada su posicion, se atribuye la hipdtesis de
chamanismo a la pieza por parte de especialis-
tas, particularmente por P. Ochoa, ya que funge
como un acompafante, guia en el proceso de
cambio entre la vida y la muerte.
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Ochoa (2004), seiala que el acrébata, por
su belleza, calidad y simbologia es la mas repre-
sentativa de las culturas preclasicas del Centro
de México. “El contorsionismo fue una de las
técnicas empleadas en este horizonte para arri-
bar a estados alterados de conciencia y tener
comunicacidon con lo sobrenatural” (Ochoa,
2004, p. 25).

Cupisnique en lazona Andinadel
antiguo Peru

Existen diferentes propuestas para dividir
cronologicamente el desarrollo cultural del area
andina. Una de las mas importantes define pe-
riodos sobre la base de los cambios estilisticos
evidenciados principalmente por la ceramica.
Las cronologias de John H. Rowe (1962) y de Luis
G. Lumbreras (1969) se encuentran:

Tabla 1. Cronologias de la zona Andina.
Fuente: Museo de Arte de Lima (2015, p. 18).

En el arte del periodo Formativo predomi-
nan imagenes de animales y seres divinizados
con colmillos, que aparecen principalmente en
la ceramica. Se trata de un sistema iconografico
complejo relacionado con las creencias religio-
sas e ideoldgicas, principalmente en las élites de
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la cultura Chavin y Cupisnique. Una asentada en
la costa norte (Cupisnique) y la otra en la sierra
de Huaraz, que se vinculan por practicas ideo-
logicas y representacion de felinos, serpientes,
aves de rapina, lagartos y caimanes.

El contorsionista, objeto de contraste de la
cultura Cupisnique, es representante de un esti-
lo del Formativo (1700-200 a.C).

Con mas de tres mil afios de antigliedad, esta bote-
lla representa a un hombre en contorsidn. Los ta-
tuajes que lleva en el rostroy en el cuerpo muestran
imagenes estilizadas de rostros humanos. Aunque
no conocemos quién fue la persona retratada, es
posible que se trate de un individuo con el sindrome
de Marfan, mal congénito que se manifiesta en una
laxitud de las extremidades. Si bien es dificil saber
como era visto un personaje asi, su representacion
en la cerdmica sugiere que ejercié un papel impor-
tante en la sociedad en que vivid. La excavacion de
rescate de una tumba saqueada en el cementerio
de Puémape permitié a los arquedlogos recuperar
un fragmento de ceramica que coincidia exacta-
mente con el abdomen del contorsionista. (MALI,
2015)

Se observa que el contorsionista no es solo
una pieza ceramica formada con un fin utilita-
rio (contenedor), sino también integra grabados
finos con motivos en zig zag en el pie izquierdo
y rostros felinicos enmarcados en hexagonos en
el torso del personaje, asi como tatuajes en la
cara.



Carlos Elera (1993, 2009) especuld que el
personaje no se trataba de una representacion
realista, sino simbdlica, considerando los ele-
mentos grabados de serpiente y los disefios cor-
porales.

Figura 3. El contorsionista

Material: Ceramica.

Botella de asa estribo con representacion de contorsio-
nista.

Modelado e inciso. 37 x 14.3 x 20.7 cm.

Donacion de la Coleccion Petrus.

Ubicacion actual: Museo de Arte de Lima (MALL)
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Elementos que nos permiten encontrar
convergencias entre el acrobata y el contorsio-
nista, atienden la observancia en los siguientes
puntos: la linea cronoldgica en la que se ubican,
ambos en el denominado formativo (Andino) o
preclasico (Mesoamericano), las dimensiones
promedio de las piezas, la funcionalidad como
contenedores en ambos casos, recipientes que
son rebasados en funcidn, por su carga simboli-
ca; las dos piezas se encuentran en enterramien-
tos, acompafadas por otras piezas, en el caso
del contorsionista Cupisnique, el saqueo de la
tumba no permitio tener mas detalle de los ob-
jetos acompanantes que vistieron el entierro.

Segun Elera (1993) salvo la cultura Cupisni-
que, ningun otro pueblo del antiguo Peru repre-
sento personajes adoptando posiciones de con-
torsion, o “caprichosas”, como Elera los llamé.

Lo interesante (o alucinante) es que en la misma
época en la que se fabrico esta pieza [el contorsio-
nista Cupisnique] otras culturas de otras partes del
continente modelaron sus propios contorsionis-
tas, como el de la Cultura Chorrera (Ecuador) o de
la cultura Tlatilco (periodo preclasico, meseta del
Anahuac, México). [...] Claro que, en cada caso, se
siguid el estilo artistico de cada region, por lo que
no se puede hablar, de ninguna manera, de una
integracién cultural. Pero ¢fue una simple coinci-
dencia? ¢o es un vago indicio de algun tipo de in-
tercambio de costumbres, creencias o conocimien-
tos? No lo sabemos. Es un tema poco investigado,
no por falta de voluntad de los investigadores sino
porque las evidencias materiales son escasas. Lo
que si resulta curioso es que las culturas que vinie-
ron después, en cada una de estas regiones, deja-
ron de representar contorsionistas en su arte. (Ele-
ra, 2009)
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Figura 5. Acrébata Chorrera

Material: Ceramica.

Cultura Chorrera (1300-500 a.C.)

Ubicacion actual: Museo Banco Central de Quito,
Ecuador

Un cierre anticipado

En este texto, observamos dos piezas par-
ticulares que se encuentran en el marco de un
acercamiento comparativo que muestra el arte
precolombino y algunos encuentros, no como
intercambios culturales, porque como sefala
Elera es complejo aseverar por la falta de otros
datos y fuentes, pero si se observan puntos de
convergencia entre las piezas, los periodos, la
destreza técnica, la vinculacion de la pieza con
el enterramiento y el movimiento estilizado del
cuerpo humano y su alusion a otro estado de
realidad. El potencial radica en la expresidn que
es la esencia de la forma y en ese sentido tanto
Boas como Paz en una larga forma de construc-
cion conceptual nos permiten el acercamiento
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conceptual a un arte precolombino que dista
de una posicidn estética que se atesora o fun-
damenta en la belleza de la pieza. Porque esta
belleza queda relegada frente a la formay frente
al poder simbdlico y expresivo del alto grado de
desarrollo técnico y motivado por una agencia
de sentido en el tiempo del hombre.

Valga este cierre anticipado para adelantar
no conclusiones, sino mas bien, rutas que per-
mitan seguir abonando en las formas para mirar
el arte precolombino.

La palabra que le conviene al arte mesoa-
mericano es expresion. Es un arte que dice pero
que lo que dice lo dice con tal concentrada ener-
gia que ese decir es siempre expresivo. Expresar:
exprimir el zumo, la esencia, no sélo de la idea
sino de la forma. [...] Fusidn de lectura y con-
templacidn, dos actos disociados en Occidente.
(Paz, 2009, p. 20)
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