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sulte esencial, por muy fundamentales y distintivas que puedan ser
sus connotaciones en esa cultura. Esencialmente, cualquier juego es
culturalmente neutral, o dicho de otra forma, no es posible una eco-
logfa cultural de los juegos. De la misma forma que el dinero que es
un elemento de muchos juegos %, un verdadero juego puede, cruzar
cualquier frontera cultural.

# Desde el punto de vista de la cultura de los niimeros, las artes vi-
Suales disponen de una tabula rasa, un espacio en blanco que puede
 ser rellenado con cualquier tipo de representacién idénea para el me-

dio empleado, con el acuerdo implicito de que resultard inteligible
bara aquellos que probablemente la contemplarén. Aquello que pueda
er representado debe encajar en la estructura cognitiva de la cultura
Jocal y ademas puede estar sujeto a restricciones politicas o religiosas.
La representacién formari parte de un universo simbélico en el que
los niimeros tienen un papel propio que desempeiiar. No se necesita
na cultura con escritura, en el sentido estricto, y aun donde los ni-
‘meros pueden ser representados por escrito, su representacién simbé-
" lica en el campo del arte no se limita en absoluto a las formas escritas
‘estandarizadas. Desde la época de la dinastia Ming (1368-1644) se usa-
ron flores diferentes para simbolizar los doce meses —que en China
son designados simplemente con los numerales que van de uno a
‘doce—, de modo que la magnolia, por ejemplo, connota el nimero
0s, o el crisantemo el nimero diez (Medley, 1982: 412). Esto no
uiere decir que toda representacién de un crisantemo connote «diez»:

B Véase el capitulo 2, «The Money Game» en Crump (1981).
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depeniivri del contexto. En u.  :co apropiado la forii wscrita estdn-
dar de diez podria connotar posiblemente un «crisantemo» .

Mientras que el arte presenta su tema de una forma reconocible,
la representacién del nimero depende de la eleccién del tema, de
modo que el propio papel del arte estd, en cierto sentido, subordi-
nado. Por poner un ejemplo de un tema de la tradicién cristiana, re-
sulta casi inconcebible que los apéstoles, en cualquier representacién
grifica de la Ultima Cena, no sean doce. Pero, aunque el nimero
doce forma parte de la numerologia cristiana (Horn, 1975: 357), un
cuadro de la Ultima Cena es una manera un tanto indirecta de repre-
sentar cualquier connotacién que pueda tener. El problema de la re-
presentacién en las artes visuales es que deja demasiado poco a la
imaginacién, por lo que un mensaje que resulta aceptable en la tradi-
cién oral o escrita pierde su impacto de alguna manera. El lenguaje
—incluyendo los simbolos numéricos— es una especie de velo que
tiene el efecto de permitir elegir entre muchas interpretaciones (Sper-
ber y Wilson, 1986: 9 y sigs.). Con tal de que nuestro conocimiento
de la Ultima Cena se limite a las versiones del relato de la Pasién que
se encuentran en la Biblia, somos libres de formarnos un concepto de
ella a nuestra propia manera?, pero una vez que es representada en
forma grifica esta libertad se ve limitada por la interpretacién del ar-
tista >. Puede aclararse esta cuestién poniendo un solo ejemplo, no
una narracién extraida de los cuatro evangelios que nos sea familiar
debido a las muchas representaciones grificas de las artes visuales,
sino el simbolismo complejo y esotérico del Libro del Apocalipsis.
Examinemos el siguiente pasaje (xi1: 1-6):

! En japonés (asi como en chino, donde se pronuncia shi) la forma en que se es-
cribe 10 es +, que se pronuncia en japonés jiz. Por esto la palabra habitual que de-
signa la Cruz (de Cristo) es jiZjika, literalmente «estructura del signo diez». En Crump
(1986a: 91) pueden encontrarse otros ejemplos de tal interpretacidn de los nimeros.

2 Este asunto es muy discutido por Street (1984: 151), que sefiala que la tradicién
oral puede ser fija, mientras que los textos escritos son maleables y estin expuestos a
un proceso constante de cambio.

3 En este contexto resulta interesante comparar el antipendium de plata dorada y el
retablo de madera de un altar de finales del siglo Xv exhibidos en la actualidad en el te-
soro de la catedral de Aquisgrin. El primero representa a los doce apéstoles, de forma
estilizada, en dos filas de seis paneles. El segundo representa la vida de la Santisima
Virgen en dos filas de cuatro paneles, pero los episodios estin retratados de manera na-
turalista. El séptimo panel representa la Asuncién de la Virgen en presencia de los
apéstoles, pero el que éstos sean doce s6lo ‘se aprecia al contarlos. Estos dos lados del
mismo altar representan, por tanto, una transicion en la estructura del disefio, que con-
duce a la larga a la atrofia del principio modular en las artes grificas.
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iparecié un gran porter v en el cielo, una mujer  “da con el sol, con la
luna bajo sus pies y sobre su cabeza una corona de doce estrcilas; estaba en-
cinta y gritaba por sus dolores de parto, por los tormentos dcl alumbra-
miento. Y aparecié otro portento en el cielo; un gran dragén rojo con siete
cabezas y diez cuernos y siete diademas sobre su cabeza. Su cola arrastraba
un tercio de las estrellas del cielo y las lanzé a la tierra. Y el dragén se puso
delante de la mujer que estaba a punto de tener un hijo, para devorarlo
cuando lo pariers; ella dio a luz un hijo varén, que tiene que gobernar todas

. las naciones con cetro de hierro, pero su hijo fue llevado con Dios y su

trono, y la mujer huyé al desierto, donde tiene un lugar preparado por Dios,
en el que la sustentarin durante mil doscientos sesenta dias.

¢Qué sucede cuando esto se representa de forma pictérica? Si la
mente vacila ante esta idea, debe tomar nota del hecho de que todo el
Libro del Apocalipsis estd representado en un tapiz del siglo X1V que
se encuentra ahora en el castillo de Angers, en el oeste de Francia. La
cuestién que se plantea es: ¢qué efecto tiene en el impacto del men-
saje el cambiar la forma de la representacién? La respuesta es muy
simple. La representacién pictérica destaca los elementos numéricos,
para recordar todas las connotaciones numerolégicas de los nimeros
mencionados en el texto —ademis de la explicacién que se da en el
tltimo capitulo del Libro del Apocalipsis (xvii: 8-12)—. Esto es pre-
cisamente lo que la poblacién de la Francia del siglo X1v habria bus-
cado, sin tener en cuenta lo mis minimo el tipo de interpretacién teo-
1égica adecuada para un sermén*. El Ginico problema es el periodo de
tiempo de 1.260 dias, que, aunque era imposible ponerlo en forma
pictérica, resultaba sin duda significativo desde el punto de vista del
misticismo numérico imperante®.
Aunque en las artes visuales la representacién de los nimeros no
_es més que secundaria, existen, sin embargo, casos esp?mal?s en los
. que laforma adoptada tiene una base numérica. Un triptico tiene, por
' definicién, tres elementos, de manera que en un contexto especifica-
mente religioso, como el retablo de un altar, puede representar mu-
chas connotaciones diferentes del nimero «tres» ¢. De manera més

+ El comentario de Peake (1962: 1051) en el siglo XX acerca de este pasaje es sim-

* plemente: «no debemos insistir en conseguir el significado cristiano de los detalles».

‘s Si tomamos un afio de 360 dias (como el que constituia la base del calendario en

el Mediterrineo antiguo ([Usener 1903: 349)), 1.260 dias son exactamente tres afios y

" 'medio, que es la duracién exacta del reinado del Anticristo tal y como fue profetizado
en el Libro de Daniel (xii: 7) en el Antiguo Testamento. ]

6 La mis obvia es la Trinidad divina, pero ténganse en cuenta también las tres ten-
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general, un biombo se presta a un patrén que se repite scgiin una fér-
mula numérica, de modo que en cada uno de los seis paneles del To-
rige Tensho Bydbu japonés hay cuatro pares de caracteres chinos en
escritura tensho, intercalados con cuatro pares en escritura reisho
(Nakana, 1973: 30-1), formando dos conjuntos de cuarenta y ocho
caracteres que representan cada uno una versién distinta del mismo
texto. No se trata mds que de un ejemplo de los biombos que se en-
cuentran en China y Japén, algunos de los cuales se basan en una f6r-
mula numérica mucho mis complicada.

Incluso de manera més general, ciertos medios se prestan a la re-
presentacién numérica, limitando, al mismo tiempo, la libertad del
artista. Esto sucede sobre todo en el material tejyido 7, como sucede
con los tapices y las alfombras; por ello, quizds no deba sorprender-
nos que algunos de los ejemplos mis hermosos provengan de Persia,
donde el Islam limitaba en gran medida el naturalismo en el arte. En
la préctica, las obras realizadas con marfil ¥y metales preciosos, como
es caracteristico de los relicarios y las tapas de los libros manuscritos,
estin regidas a menudo por principios semejantes de disefio, y tam-
bién sucede lo mismo —si bien en menor grado— con la porcelana y
la cerdmica de barro. En la época actual, en la que dominan la escul-
tura y las artes grificas ¢, es ficil olvidar perfodos anteriores en los
que estaban subordinadas a otros medios®.

taciones de Jestis y los tres dias trancurridos en el sepulcro. Ademds, férmulas piadosas
de la liturgia tales como el Agnus Dei, la Mea Culpa y el Domine, non sum dignus son
repetidas tres veces. Usener (1903) se ocupa totalmente del simbolismo del nimero tres
(y de otros nimeros también) tal y como se ha desarrollado en el mundo occidental.

7 El simbolismo hindd de la actividad de tejer merece ser examinado: «El telar es el
cosmos. El travesafio combado (superior) es el polo Esencial del universo; el travesafio
inferior es el polo Sustancial; o trasponiendo el simbolismo, el travesafio superior es el
Cielo y el travesafio inferior es la Tierra. Los hilos entramados son los planos de exis-
tencia o niveles de ser; los hilos combados son los rayos de Luz o Aliento informes, que
vinculan los Principios superiores e inferiores. Unido por sus travesafios que sostienen
los lados, el telar forma un rectingulo que sirve de marco a una labor de hilos entrelaza-
dos en forma de reja, que es precisamente la forma del mandala» (Snodgrass, 1985: 116).

® Las artes graficas fueron, por supuesto, dominantes en la prehistoria, como ates-
tiguan las pinturas rupestres de Lascaux y Altamira,

° Obsérvese, con respecto al resurgimiento del gético en el siglo xx, el papel de
William Morris, que escribié que «nos dimos cuenta [---] de que todas las artes meno-
res se encontraban en un estado de completa degradacién {...] ¥y por tanto [...] me puse
a reformar todo eso: y fundé una empresa para producir articulos decorativos» (Mo-
rris, 1984: 30). Morris es quizds més conocido por sus papeles pintados, sus tapices y
alfombras, todos los cuales fueron disefiados basindose en principios modulares.
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Lo ue se aprende de esto ¢s que la base numérica inas apropiada
para las artes visuales es la que se corresponde con un patrén, cuya
geometria es tal que puede seguir multiplicindose a si misma indefi-
nidamente; el limite introduce, pues, una ruptura arbitraria en una
extensién potencialmente infinita (Ettinghausen, 1976: 72). En el
ejemplo japonés ofrecido anteriormente, el patrén subyacente de los
biombos tenia esta propiedad: el sistema limitado estaba determi-
nado, en este caso, por la longitud del mensaje de los 48 caracteres
expresado por los caracteres chinos. En el arte drabe, que favorece so-
bre todo las representaciones geométricas, un suelo de azulejos pro-
porciona un contexto ideal para tal extensién indefinida°.

La cuestién que se plantea es, pues, ¢cudl es realmente el conte-
nido numérico de tal representacién artistica? ¢Qué nimeros puede
representar un suelo de azulejos si su extensién es indefinida? Esta no
es la pregunta que hay que hacer. En su lugar, se pueden sefialar dos
cuestiones significativas. La primera es que el patrén es intrinseca-
mente susceptible de ser programado numéricamente, y al ser asf, re-
sulta que el programa puede entonces extenderse para introducir la
orden de repetirse indefinidamente !'. Ahora bien, aunque esta pro-
posicién sélo fue probada por Turing hace unos cincuenta afios, exa-
minamos el asunto de esta manera sélo porque «el ordenador es [...]
la principal metéfora tecnolégica de nuestro tiempo» (Bolter, 1986:
40). Nos enfrentamos sélo a un cambio de metifora. El principio
subyacente no es mis que una reafirmacién del caricter fundamental
de los nimeros cardinales, como se mencionaba en el capitulo 1.

- Puesto que en cualquier aplicacién prictica el niimero de repeticiones
del patrén debe ser finita, siempre existe la posibilidad de dar a cada
_ejemplo del mismo su propia etiqueta o nombre, como sucede con
los biombos chinos y japoneses descritos en el antepeniiltimo pé-
Zrrafo. La segunda cuestién es que el patrén, en el caso que nos ocupa,
-no es mis que un ejemplo del caso mds general de «una estética ba-
sada en conceptos modulares» (Horn, 1975: 351). El médulo es, pues,
la unidad bésica que hay que emplear en la planificacién de cualquier

1° El moderno artista grifico holandés M. C. Escher obtuvo una importante parte
de su inspiracién de los azulejos incorporados a la arquitectura drabe de Espaia, sobre
todo de la Alhambra de Granada (Escher, 1981: 24; véase también la figura 15).

" El modo en que las posibilidades del disefio por ordenador van mucho mis allé
de la mera repeticién es explicado por Dewdney (1986), cuya obra incluye ilustracio-
nes que tienen un extraordinario parecido con los patrones de azulejos y mosaicos del
mundo isldmico.
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¢uuctura. Esto proporciona el vinculo con la .rquitectura, aunque
las estructuras modulares son fundamentales en otras formas artisti-
cas, como la musica. Todo lo que se necesita es que la forma de las
unidades modulares sea tal que permita que toda la estructura esté
compuesta de ellas. La manera en que las condiciones aritméticas im-
puestas por esta regla restringen los niimeros que pueden ser repre-
sentados constituye el tema del siguiente apartado.

El lugar que ocupan los nimeros en la arquitectura

En la Europa medieval, las «siete ciencias», con la gramitica, la
retérica y la dialéctica, por una parte, y la miisica, la astronomia, la
; geometria y la aritmética, por otra, estaban unidas por su atributo co-
min de modulatio, que era la forma sensible de la numeratio abs-
tracta (Jones, 1975: 311). En el contexto de la arquitectura este atri-
buto sélo requiere una forma determinada de construccién basada en
unidades estandarizadas: esto significa en la prictica que la planta
debe basarse en unidades rectangulares adyacentes. La figura 16 ilus-
tra un caso simple, la casa Rin’ami del Jap6n del siglo X1v, que se basa
_en una cuadricula de seis por cuatro, estando seis de los cuadros divi-
 didos en dos rectiangulos iguales. Aunque una estructura tan simple
‘ como ésta puede parecer que sélo tiene un potencial limitado para
: hacer una afirmacién numeérica significativa, muestra, sin embrago,

cémo las unidades modulares deben ser capaces de encajar unas en
otras '2, Las razones de esto son tanto arquitecténicas como aritméti-
as®,

Al igual que en la arquitectura, los principios de la ingenierfa im-
‘ponen limitaciones perfectamente reconocidis al disefio de un edifi-
cio viable, aunque sélo sea debido a la necesidad de proporcionar un

oporte adecuado para el tejado. Aunque otras consideraciones mate-
4ticas exigen una planta inviable —como la de Stonehenge—, ésta

12 1a palabra japonesa kata, cuyo significado general es «forma» o «configura-
ién», también tiene un significado especifico, «médulo», en el sentido de este capi-
tulo. Los tatami, o esterillas de tamafio estindar, que cubren el suelo de cualquier casa
aponesa, son una expresién cotidiana del principio del kata .
¢, 2 Tal arquitectura puede estar sujeta a preceptos esencialmente negativos. Por po-

r un ejemplo (Barnes, 1982: 14), «los Kedang dicen que los niimeros impares son los

meros de la vida, mientras que los niimeros pares son los niimeros de la muerte.
Una casa, por ejemplo, no puede construirse con un niimero par de palos en ninguno
de los lados de la techumbre».
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FIGUR./.\. 16. Plano de la casa Rin’ami.

no puede llevarse a cabo en forma de edificio desde un punto de vista
arquitect6nico. Esta limitacién indica que el uso de la modulacién, en
el contexto de la arquitectura, como un medio de expresién simbé-
lica, es méds probable que se realice donde los materiales locales de
construccidn son, por su naturaleza, mis adecuados para la construc-
cién modular. Segin este patrén estindar, la madera es mucho mejor
que la piedra. Horn (1975: 379) proporciona un ejemplo concreto
cuando sefiala que «el disefio modular ha sido desde los tiempos mis
remotos un rasgo intrinseco de la construccién en madera en el norte.
La estabilidad de la casa germdnica de madera, cuyo tejado estaba
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sostenido por dos filas de postes que dividian el interior en una nave

central y dos laterales, requeria que los postes que sujetaban el tejado

il

 se unieran en la parte superior: a lo largo por medio de planchas y de

través por medio de vigas. Estos maderos dividian el espacio de la
casa a lo largo en una serie modular de crujias construidas con vigas».
Dejando a un lado el ejemplo del norte de Europa, no resulta sor-
prendente que Japén, otro pais en el que abunda la madera, haya ido
quizds mis lejos en la aplicacién del principio de la modulacién,

‘como ilustra la figura 17 (Itoh, 1972: 111).

Las limitaciones aritméticas de la construccién modular se basan
en una compleja teoria de las matemdticas puras, que resulta muy di-
ficil de resumir. Al menos por intuicién, no resulta dificil ver que un
espacio rectangular amplio, dividido en una cuadricula basada en una
unidad estindar minima, no puede ser llenado por cualquier con-
junto de rectingulos cuyos lados estén medidos con la misma unidad
—aun cuando su édrea total sea la misma que la de todo el espacio—.
Muchos problemas matemiticos dependen de este principio. El pro-
blema se evita en gran parte cuando el niimero de unidades que mi-
" den el lado de cualquier unidad salvo la més pequefia, pero inclu-
yendo a toda la estructura, es un muluplo exacto del nimero
correspondiente a todas las unidades mis pequefias. Asi, si M, M,,

M,... son las longitudes de los lados correspondientes de las diteren-

i tes unidades componentes, en orden ascendente de magnitud, el prin-

cipio formulado requiere que M, sea un divisor de M,, M, un divisor
de M,, y asi sucesivamente. Es p051ble cierta flexibilidad al trabajar

. con una serie diferente en cada eje de la planta, pero esta pos1b1hdad

_ es probable que esté limitada por factores puramente arquitecténicos.
Lo importante, en cualquier caso, es que aquellos que estaban intere?
_sados en emplear formas arquitecténicas para los fines del simbo-
. lismo numérico eran conscientes de las limitaciones aritméticas, sobre
todo porque impedian la representacién de los niimeros primos. Esta
s una de las cuestiones que se pueden ilustrar examinando el plano
_del asentamiento mondstico de Saint Gall de principios del Medievo
‘tal y como lo explica Horn (1975), que muestra cémo los principios

modulares de la arquitectura de madera norgerménica fueron adapta-
dos a la construccién de edificios de piedra. Pero, 2 modo de con-
traste, resulta revelador examinar en primer lugar un ejemplo de Ja-

pén, donde se dejaba que los principios puramente numéricos

dominasen toda la construccién.
El nombre del conocidisimo templo budista de Sanjiisangends, en
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FIGURA 17.  Planos modulares japoneses de la planta.
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< Kioto, significa simplemente la fila de «treinta y tres crujfas», abiertas
or un lado, que componen el templo. Desde el punto de vista arqui-
ecténico, este es el caso més sencillo posible, puesto que los
médulos, que tienen un tamafio idéntico, estin trazados en una sola
dimensién. La estructura de madera del edificio es simplemente la de
' un granero muy largo. Esto deja libertad para llenarlo con una canti-
_dad inmensa de simbolismo numérico derivado de la tradicién reli-
giosa del Kannon Buddha. El contenido consiste principalmente en
1.000 estatuas idénticas del Kannon Buddha, cada una con 42 manos
11 cabezas pequefias que rodean a la cabeza principal, en 10 filas de
0, para constituir una cuadricula modular de 10 X 100. Una estatua
ucho més grande de un Buda sentado, pero por lo demis igual, estd
colocada en el centro del edificio, para llegar al nimero total de
*1.001. De este modo, cuatro nimeros, 11, 33, 42 y 1.001, son explici-
tados por el disefio del edificio y la naturaleza de sus contendidos.
* El Kannon Buddha, conocido también como el «que Contempla
los Gritos del Mundo», es un Bodhisattva perfecto caracterizado por
na compasién y una misericordia sin limites. En el Lotus Sutra, el
capitulo 25 describe en primer lugar varias catistrofes en las que el
Kannon Buddha acudir al rescate y después continta con una lista
de 33 cuerpos en los que sern salvados los vivos. El ntimero se de-
va en dltima instancia de los 33 cielos situados encima del mistico
_monte Sumeru, que estd gobernado por Indra, cuyo propio cielo esti
situado en el pico central, dividiéndose por igual los otros 32 cielos
entre los cuatro puntos cardinales segiin el patrén del Mandala (The
‘Threefold Lotus Sutra, 1975: 147). No resulta, por tanto, sorpren-
dente que el nimero 33 connote «limites». También es un nombre
harginal (nimero marginal), que se relaciona directamente con los
32 signos que distinguen el cuerpo del Buda (ibid.: 7 y sigs.), ya que,
‘sumar al niimero 32, con sus connotaciones terrenales, el niimero
e entra en el reino de los cielos o la perfeccién ilimitada . El nd-
ero 33 también se encuentra en las 33 figuras diferentes en las que
uede ser transformado el Kannon Buddha, de modo que las 1.001
tatuas distintas representan de hecho 33.033 manifestaciones distin-
del Kannon Buddha.

~ Las 1.001 estatuas del Kannon Buddha representan también un

* Otro ejemplo de la conexién entre el nimero 33 y el Kannon Buda es propor-
onado por el sanjisanshé (literalmente, «33 lugares»), que se refiere a los 33 templos
y alrededor de Kioto. En el Japén medieval se creia que cualquiera que hubiera visi-
do todos estos templos estarfa protegido del infierno.
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nombre marginal. (Compérese 1.001 con 10.001, la representacién
binaria de 33.) Las 1.000 estatuas mis pequefias representan el pro-
ducto 25 X 40, en el que el nimero 25 representa las 25 clases de la
vida y la muerte del hombre. La derivacién del ntimero 40 es mis
complicada. Cada estatua deberfa tener en principio 1.000 manos,
pero de hecho se supone que cada mano representa 25 manos, aun
cuando cada estatua tenga 42 manos. Sin embargo, este niimero se re-
duce a 40, puesto que un par de manos estin unidas en oracién,
mientras que otro par sujeta un pequefio cuenco . En lo que respecta
a las 11 cabezas mis pequefias que rodean la cabeza del Buda, el ni-
mero se compone de tres que miran hacia delante simbolizando la
compasién, tres que miran hacia la izquierda simbolizando la ira, tres
que miran a la derecha simbolizando la comprensién, una en la parte
de atris de la cabeza simbolizando la risa y una encima de la cabeza,
mirando hacia arriba y simbolizando la armonia perfecta. Es impor-
tante que las cabezas miren en todas direcciones para mostrar que el
Buda es sensible a todos los gritos del mundo, ademés de abarcar to-
dos los atributos morales posibles.

En este plano no importa que los cuatro niimeros claves, 11, 33,
42 y 1.001, no sean desde un punto de vista aritmético completa-
mente congruentes, puesto que se realizaron algunos ajustes necesa-
rios a costa en alguna medida de la simetria. Sobre todo, la carencia
de ajuste entre el nimero 1.000 (100 X 10), que representa las esta-
tuas idénticas del Kannon Buddha, y el 33 (33 X 1), no produce nin-
gin problema porque el primer niimero rige las dimensiones externas
del edificio, mientras que el segundo rige la disposicién de sus conte-
nidos. Sigue mereciendo la pena seialar de qué manera los factores 3,
7 y 11 se repiten en los cuatro nimeros claves. Sin embargo, alli
donde el principio de la modulatio se cumple de una manera mds es-
tricta, las cuestiones de la congruencia pueden restringir perfecta-
mente la representacién simbélica de ciertos nimeros. Para poner un
ejemplo de este caso podemos volver a casa desde Japén para exami-
nar el monasterio medieval de Saint Gall, un Jocus classicus de este
problema. -

El plano del monasterio, que se muestra en la figura 18, fue dise-
fiado para que incluyera los nimeros sagrados 3, 4, 7, 10, 12 y 40. En

** El Buda con 1.000 manos (representado de la misma forma) se encuentra tam-
bién en diecisiete de los templos que componen el sanjushanso (véase la nota 14 ante-
rior).
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FIGURA 18.  St. Gall, plano del recinto del monasterio.
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la tradicién cristians, el 3 tiene muchos significados. Ademi: ae [a
Santisima Trinidad, tencmos las tres tentaciones de Cristo y los tres
dias que pasé en el sepulcro. Cuatro es el niimero de los evangelios y
en siete dias Dios cre6 el mundo. Diez son los diez mandamientos y

doce son los doce apéstoles '¢. Cuarenta es el niimero de dias que
Cristo permanecié en la tierra después de su resurreccién. Los dise-
fiadores conocian muchas otras connotaciones de estos nimeros
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(Horn, 1975: 353-9), pero la pregunta es de qué manera fueron refle-
jadas en el plano.

—
o
a
—

I

En primer lugar, la iglesia estd construida seglin un sistema de

—
o
—
M
L
|

cuadrados (fig. 19), cuya unidad bisica es el 4rea de la interseccidn de
la nave y el crucero. Esto forma un mddulo de cuarenta pies cuadra-
dos, que controla la distribucién no sélo de las demis unidades de la
iglesia, sino también de todo el conjunto de edificios que forman el : )
claustro (Horn 1975: 358). Todo el solar es un rectingulo de 16 X 12 o e mm
compuesto por tales médulos . Y lo que es mais, los edificios, o tam- ‘ ] J
bién su contenido, que son demasiado pequefios para ser medidos [:
con miltiplos de 40 pies, resultan medibles como miiltiplos integrales '
de una unidad estindar de 2 pies y medio, obtenida de dividir por la m [!EI
mitad 40 cuatro veces sucesivamente (tbid.: 359). Basindose en mini- e
médulos cuadrados obtenidos de esta manera, incluso las camas de ' ki
los monjes pueden ser medidas como tres unidades adyacentes, de E B G T @
modo que nimeros incongruentes como 3, 7 y 12 pueden ser, sin em- a J
bargo, representados en un nivel microscépico. ¢
Los niimeros 3, 7 y 12 no pueden ser representados ficilmente en
un nivel macroscpico, como el que determina toda la planta, aunque
puede considerarse que el recinto en su totalidad consiste en una dis- 4
tribucién de 3 X 4 de 12 grandes mddulos de 160 pies cuadrados | [ el
(Horn, 1975: 355). Los niimeros también podian representarse por 5 '?J = —

0?:

o&:
==
£

medio de edificios de ciertas categorias restringidas, como los tres
edificios del recinto norte o los siete edificios incluidos en el com-
plejo central dominado por la iglesia.

”
o

La diferencia importante entre Sanjiisangend6 y Saint Gall es que,
mientras que en el primer caso se permitia que las exigencias numéri-
cas del Budismo Kannon determinaran todo el disefio del edificio, asi
como la naturaleza y distribucién de su contenido, en el segundo
caso no existe ni un solo ejemplo de que «se impusiera un niimero sa-

Pies britinicos,
de Estados Unidos
L3

16 Obsérvese cémo aparecen estos niimeros en la cancién tradicional inglesa

«Green grow the rushes O» (véase el capitulo 9). FIGURA 19.  St. Gall, plano de Ia iglesia del monasterio.
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grado en ninguna parte del plano, violando alguna funcién practica o
en detrimento del sistema de medicién empleado para definir estas
funciones» (Horn, 1975: 384). Al mismo tiempo, a pesar de la singu-
laridad de Sanjusangendo, no era mds que un ejemplo de principios
establecidos firmemente, derivados en tdltima instancia de China,
donde el principio modular habia dominado durante siglos y la ar-
quitectura no distingufa entre edificios sagrados y profanos (Glahn,
1982: 442). Saint Gall, por el contrario, era muy innovador, y los
principios en los que se habfa basado el plano habfan sido estableci-
dos recientemente por la construccién del palacio del emperador en
Aquisgrin a principios del siglo 1X. Si bien en esta etapa tan temprana
no se trataba de que los nimeros sagrados tuvieran implicaciones es-
téticas obligatorias (Horn, 1975: 383), en la estética modular el conte-
nido es adaptado para que se ajuste al simbolismo numérico elegido
(Jones, 1975: 314). Los origenes del sistema modular, en el contexto
de la arquitectura del norte de Europa, se encontraba —como ya se
ha sefialado— en edificios pequefios y puramente profanos, construi-
dos con madera. Por otra parte, dentro del contexto de las artes grifi-
cas, el principio ya aparecia ejemplificado en manuscritos revelado-
res, como los Evangelios Lindisfarne, que fueron confeccionados en
Irlanda unos cien afios antes de que Carlomagno construyera su pala-
cio en Aquisgrin.

La nueva arquitectura fue la precursora de todo lo que considera-
mos como gético, que ampliaba el principio modular a la tercera di-
mensién. El principio dominé el disefio de los edificios sagrados du-
rante setecientos afios, desde su primera aplicacién en Aquisgrén, a
principios del siglo IX, hasta ejemplos tan tardios como la capilla del
King’s College de Cambridge, que no fue terminada hasta 1515. En
este Gltimo caso la planta incluye doce tridngulos pitagéricos de
5:12:13 mddulos de cuatro pies, y el nimero 26 es el dominante. Este
es un nimero clave en la Cébala, una modalidad de misticismo judio,
que ya se ha examinado en el capitulo 4, que aparecié por primera
vez en el siglo x111 (Ginsburg, 1955: 189).

El principio subyacente es el orden divino, cuya representacién
mds perfecta se consideraba, al menos desde la época de San Agustin
de Hipona (354-430), que era conseguida en términos de los niime-
ros. La base biblica es proporcionada por el Libro de la Sabidurfa de
Salomén (xi: 20): «T has ordenado todas las cosas segitin su medida,
niimero y peso», de modo que la modulatio puede ser considerada
como «la forma sensible de la numeratio abstracta» (Jones, 1975 311).

Elarte y la arquitectura 2

- Unavez quese ha establecido <! principio, éste genera su propia esté-
. tica, puesto que, siguiendo a San Agustin (De Musica 6.14), «la be-
 lleza innata procede de la medida y el nimero, que son repeticiones
 sucesivas de la unidad». También se encuentra la misma idea en el
hinduismo y en el budismo, que requieren que el disefio de un edifi-
- cio satisfaga criterios tanto fisicos como metafisicos (Snodgrass, 1985:
1). La modulatio y la numeratio son los principios esenciales para la
 existencia de algo, ya que son la base de la medicién. El principio de
. que algo que no pueda medirse no puede existir puede resultarnos
extrafio, pero la capacidad de la unidad principal para ser subdividida
. infinitamente es considerada como el primer paso esencial para crear
el cosmos a partir del caos (sbid.: 29, 104).

La geomancia y la observacién de los cielos

Los dos primeros apartados de este capitulo no prestan atencién a
 la localizacién y orientacién de los diferentes ejemplos de arte y ar-
quitectura presentados. De hecho, el ¢je norte-sur de Sanjiisangends
0 el eje este-oeste de la iglesia de la abadfa de Saint Gall son significa-
tivos, pero no explicitamente en términos numéricos. Sin embargo,
existen dos casos en los que la localizacién y la orientacién son al me-
nos tan importantes como el disefio y el contenido. En realidad, en
casos como el de Stonehenge, o cualquier otro sistema megalitico, los
 dos dltimos factores tiengn tan poca importancia que un capitulo de-
- dicado al arte y la arquitectura no es el lugar adecuado para examinar-
los. Lo mismo puede decirse en gran parte del arte de la geomancia, el
' primer caso mencionado anteriormente, pero debido a una razén di-
ferente. Sin embargo, debido a la relacién crucial entre la geomancia y
el orden, este tema tiene un lugar en este capitulo.
La geomancia es una especie de paralelo terrenal de la astrologia,

. con la diferencia de que sus fundamentos pueden ser determinados

 por disefiadores humanos (Ronan y Needham, 1978: 198). Dicho de

| otra manera, la geomancia tiene el mismo tipo de relacién con la ge-

. ograffa que la astrologfa con la astronomia. El principio subyacente

.es que en cualquier contexto geogrifico hay una disposicién ideal
de los rasgos topograficos. Cualquier alteracién humana del paisaje,
elacionada con la infraestructura de las comunicaciones o con el
disefio y localizacién de los edificios, tenfa que satisfacer los requi-
'sitos de orden tal y como estuvieran definidos en la cultura local.
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En China, la geomancia, conocida como féng-shui, literalmente
«viento-agua», relacionaba claramente el modelo ideal de orden so-
bre la faz de la tierra con el establecido por los cuerpos celestes. El
tablero del adivino, o shi, constaba de dos estratos, un disco en la
parte superior que correspondia al Cielo y un cuadrado més bajo
que correspondia a la Tierra (ibid.: 200). La geomancia, en lo que
respecta a su relacién con las matemadticas, estd, no 1nop1r}adamente,
mis cerca de la geometria que de la aritmética: la relacién de una
con otra es una refraccién de la que existe entre reformar un paisaje
y la arquitectura. La idea de que no existe una diferencia esencial
entre la geometria y la aritmética sélo fue desarrollada rea‘lment.e
por Descartes en los albores de la edad moderna de la ciencia (Wi-
lliams, 1978: 260), aunque ciertas ecuaciones :;.rlt:mét:lcasz como la
que se refiere a un tridngulo rectdngulo cuyos tres lados tienen una
longitud integral, la habian prefigurado mucho tiempo antes. No es
mds que un ejemplo aritmético del teorema d.e Pitdgoras. Lo impor-
tante es que, una vez que Descartes establecié la generalidad de ta-
les equivalencias, la geomancia dejé de ser un factor importante en
el disefio. En cualquier tradicién en la que tuviera un lugar promi-
nente, su estrecha relacién con la geometria garantizaria su separa-
cién del campo de los nimeros.

La situacién cambia significativamente alli donde los factores as-
tronémicos determinan la localizacién y orientacién de los edificios y
otras estructuras. Con respecto a esto, el segundo caso mencionado
anteriormente, el orden observado en los cielos, tanto como cual-
quier ordenacién ideal de la tierra, resulta decisivo. Dos ejemPlos su-
premos, y de hecho relacionados, son el templo budista del siglo viit
de Borobudur, en Java, y el templo hindd del siglo xi de Angkor
Wat, en Camboya (Stierlin, 1970: 134). Ambos aparecen unidos a
otros rasgos, tanto naturales como artificiales, del campo circun-
dante, segun las posiciones criticas del sol y la luna, y se introducen
alineaciones similares en la distribucién de los rasgos internos. Al
mismo tiempo, la base modular de la arquitectura es al menos tan
complicada como la de Sanjiisangendd V7 o Saint Gall 2,

V7 Puesto que Sanjusangendo forma parte esencialmente de la misma tradicién reli-
giosa, reflejard sin duda el mismo enfoque del misticismo de los nimeros. Sin em-
bargo, no hay espacio para una comparacién detallada. )

1 Resulta significativo que el supervisor jefe de las obras del edificio de Borobudur
fuera el sutradbara, literalmente «el que lleva la cuerda de medir» (Bernet Kempers,
1963: 46).
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Borobudur es escncialmente una colina cubierta con ornamenta-
cién de piedra®. A pesar de las restauraciones periédicas 2 se desco-
noce la forma originaria que tenia el edificio. No existe, sin embargo,
ninguna duda de que constaba de tres terrazas cuadradas, de tamafio
decreciente, conectadas por sus cuatro lados por medio de tramos de
escaleras a distancias regulares ?!. La terraza mis alta constituia la
base de una estructura con casi la misma forma, pero con una planta
circular. Esta estaba coronada por una estupa, que también era la
forma de toda la estructura. La estupa es un tipo de monumento bu-
dista, que tiene su origen en la India, pero difundido a lo largo de casi
todo el mundo budista. Su forma es simplemente la del monumento
que el propio Buda pidié que se levantara sobre sus cenizas después
de su muerte. La base cuadrada representa las ropas dobladas de
Buda; el hemisferio vuelto hacia arriba descansando sobre ellas, su
cuenco para mendigar, y el piniculo, su béculo. Se relaciona también
con el «<huevo de Brahma» en el hinduismo tradicional. Este constaba
de una mitad superior clara y una mitad inferior oscura, separadas
entre si por un plano horizontal que representa la tierra, mantenién-
dose unida toda la estructura por medio de un huso a lo largo del eje
vertical. La mitad superior y visible lleg6 a ser reemplazada por la
montafia universal Meru?, que se dividia en los tres mundos del sen-
tido, la forma y la deformidad (Spiro, 1971: 203). Por encima de esto
estaban los cuatro cielos, siendo el submundo, representado por la
mitad inferior del huevo, la imagen reflejada del todo?.

Ahora bien, toda estupa encarna un mandala (Snodgrass, 1985:
131), de modo que el simbolismo del mandala estd incorporado, al
menos implicitamente. Este simbolismo es bastante explicito en Bo-
robudur, que fue disefiado para que no fuzra mis que una estupa gi-
gantesca. Y lo que es mis, las superficies horizontales del monu-

¥ La descripcién y la interpretacién de Borobudur se basan en Bernet Kempers
(1960).

% La mis reciente es descrita en Morton (1983) por el arquitecto que realmente la
llevé a cabo. .

* En lo que se refiere a la enorme variedad de significados simbélicos atribuidos a
las escaleras, véase Snodgrass (1985: 282 y sigs.).

# No hay por qué decir lo mismo que con el monte Sumeru, mencionado en la

. Pag. 225 en relacién a Sanjiisangends, con los 32 cielos alli representados que corres-
. ponden alos cuatro cielos de la cosmologa original hindd.

? Compirese con la relacién entre el Infierno y el Purgatorio como se representa
en la Divina Comedia de Dante (Anderson, 1980: 251, 257).
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mento estin cubiertas por una sucesién regular de estupas mds pe-
quefias y secundarias, dispuestas con arreglo a una planta completa-
mente simétrica. La base de todo el complejo, empezando por la es-
tupa central en el punto més alto del monumento y descendiendo,
entonces, a través de los sucesivos niveles, se expresa con la serie nu-
mérica 1, 16, 24, 32, 1.472, que al final conduce a un nimero casi in-
calculable de estupas. Se trata de hecho de una representacién delibe-
rada del ideal budista del infinito. Esta es la forma bdsica de varios
monumentos similares, pero mucho mds pequefios, de Java y otras
partes, en los que los nimeros 1 + 4, 1 + 8,1 +16, 1 + 32 —que son los
del mandala — se repiten constantemente. Esta representacién tam-
bién se encuentra en algunas arcas pequefias de piedra, divididas en 9
o 17 compartimientos y que datan de un periodo incluso mis tem-
prano, que han sido encontradas en Bali y Ceildn, ademis de en Java.
El mandala es realmente el modelo del monte Meru en todas sus re-
presentaciones.

En Borobudur, como en otros monumentos similares de Java,
todo se centra en el punto mis alto. El hecho de que los estratos su-
cesivos de cuadrados y circulos estén conectados por muchos tramos
de escaleras hace evidente que Borobudur representa también mu-
chos caminos diferentes, cada uno de los cuales conduce siempre mds
arriba. No existe un solo camino correcto hacia la cima, sino una infi-
nidad de diferentes caminos posibles. Sea cual sea el que se elija, el
peregrino se enfrenta también con innumerables bajorrelieves, que
cubren todas las superficies verticales y representan diferentes acon-
tecimientos de la historia de su fe, y el plano bisico sigue siendo una
repeticién ritmica de los mismos elementos #. Al mismo tiempo, el
hecho de que Borobudur fuera una reproduccién del cosmos hacia su
situacién real, con respecto tanto a los cuatro puntos cardinales (que
constituyen la base del mandala ) como a los rasgos naturales circun-
dantes, al menos tan importante como los factores numéricos inclui-
dos en el disefio del edificio. Los rasgos arquitectdnicos y topografi-
cos no eran sino los dos lados de una misma moneda.

¢Qué significaba todo esto? Desde un punto de vista puramente
politico, puede considerarse todo el complejo como un proyecto de

# El mensaje bisico de los bajorrelieves es que el cuerpo y la mente del hombre
son una combinacién constantemente cambiante y un intercambio de elementos o
dbarmas . La combinacién momentinea de ciertos dbarmas se explica por medio del
karma, la ley de causa y efecto que sobrepasa los limites de la vida y la muerte (Bernet
Kempers, 1960: 65).
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prestigio del principe local ». La construccién de Borobudur y Ang-
kor Wat planteaba una exigencia casi insoportable a la poblacién lo-
cal, representando, por tanto, no sélo su logro mds importante, sino
también el comienzo de la decadencia de las civilizaciones que repre-
sentaban (Bernet Kempers, 1960: 45). Pero ambas construcciones
eran algo mds que una simple expresién de folie de grandeur (delirios
de grandeza), ya que «es un fenémeno reconocido en Oriente, y en
otros lugares, que un acontecimiento sélo alcanza su pleno signifi-
cado cuando es ‘confirmado’ de alguna manera al ser vinculado 2 una
realidad algo mis concreta que aquella en que ha sucedido realmente.
Esto se realiza normalmente con la construccién de un monumento
[..]en ?l que la doctrina subyacente est4 representada por medio de
textos, imdgenes y simbolos» (167d.: 126), que, sin ninguna duda, de-
ben incluir también todos los factores numéricos incorporados a la
construccién. Aunque sélo sea porque el budismo de otra manera
podria ser demasiado esotérico para estar al alcance del hombre nor-
mal, la reificacién de lo abstracto es casi una obsesién, como ilustra
muy bien el ejemplo de Sanjiisangends, examinado en el apartado an-

 terior. Los nimeros son el puente entre lo abstracto y lo concreto.

Sus propiedades puramente aritméticas siempre pueden ser represen-
tadas en madera y piedra, ya que «la obra arquitecténica encarna en
una fqrma tangible [...] lo que es intangible» (Snodgrass, 1985: 4),
Mientras que el complejo del templo hindd de Angkor Wat es un
asunto monumental, que combina la localizacién geomintica v la ar--
quitectura simbélica, en una tradicién paralela a la de Borobudur, los
dos casos no se pueden comparar del todo. Borobudur es esencial-
mente un monumento aislado, que no tiene otra funcién que no sea
la representacién simbélica de la doctrina budista. En este sentido es

- pura ostentacién. El medio es el mensaje. Angkor Wat, por otra“
| parte, es un grupo de edificios, algunos de los cuales, como las dos
; bibliotecas, tienen una funcién completamente prictica. Aunque a

duras penas podria decirse que es acogedor, si podriamos pasear —al

 contrario que en Borobudur— por sus galerias y templos con una es-
" pecie de orden sistemético y con un techo sobre nuestras cabezas. Al
‘mismo tiempo, el grupo forma parte de un complejo mucho mis

grande —relacionado con la capital Khmer establecida por el rey Ja-

3 Véase el capitulo 5 en lo que se refiere a una relacién similar entre Sanjusan-
gendo y el emperador japonés Goshirakawa.

? Compirese con la importancia de las tumbas para los estados Merina de Mada-
gascar tal y como describe Bloch (1981; 137-47).
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yavarman II a principios del siglo 1X (Stierlin, 1970: 45). Los demas
grupos de edificios son pricticamente del mismo estilo y se relacio-
nan claramente con Angkor Wat por los principios numéricos 7.
Concretamente, el papel de la estupa en Borobudur es asumido por el
«prasad», un santuario construido sobre una planta cuadrada, con un
lado —generalmente el este— abierto, para permitir el acceso al inte-
rior, y los otros tres cerrados. El interior contenia nada més que la es-
tatua de un dios hindd o un lingam que representaba a Shiva. La de-
coracién externa, que estd sometida a este plano, es la misma en los
cuatro lados, de modo que los tres lados cerrados incluyen puertas
falsas con el mismo disefio que la puerta abierta del cuarto lado. La
techumbre tiene la forma de una pirimide escalonada —normalmente
con cuatro niveles— en la que cada nivel sucesivo repite, en una es-
cala convenientemente reducida, el disefio de la planta baja. El resul-
tado es una vez mds una representacién del monte Meru.

En el reino Khmer, el mandala constituia también la base de cual-
quier planta, ya fuera la de toda una ciudad o la de un solo edificio.
Los elementos modulares eran conocidos como padas y, segin el di-
sefio elegido, un mandala podia abarcar ocho o nueve padas (Stierlin,
1970: 83). En el complejo de un templo la localizacién de los prasads
se determinaria de acuerdo con la distribucién de los padas, como
puede apreciarse claramente en Angkor Wat?. El objetivo principal
consistia simplemente en la representacién simbélica de la doctrina
hindg, en la que los elementos numéricos desempefiaban un papel
dominante?. )

Los grandes complejos de templos construidos en diferentes par-
tes de México en la época precolonial muestran que muchos de los

7 En el hinduismo hay cuatro periodos de tiempo sagrados, conocidos como Krita
Yuga, Treta Yuga, Dvapara Yuga y Kali Yuga, que duran, respectivamente, 1.728.000
afios, 1.296.000 afios, 864.000 afios y 432.000 afios, que estdn en la relacién de 4:3:2:1.
Las distancias que estdn en la misma relacién son incorporadas al disefio del complejo
del templo, pero con menores discrepancias en lo que se refiere a que la longitud en-
caje con las alineaciones astrondmicas fijas (Pennick, 1979: 135), Tales arreglos son casi
inevitables en cualquier estructura —no necesariamente arquitecténica— sobrecargada
de simbolismo numérico.

% En todo el complejo del templo no habia un edificio que pudiera ser utilizado
como punto de reunién para la oracién o el culto. En el centro podia haber una cella,
un pequeiio edificio con el mismo disefio bisico del prasad, pero su tdnico fin era pro-
porcionar un lugar donde el sumo sacerdote pudiera comunicarse con el dios del tem-
plo.

® Los complicados principios geométricos, que también regian el disefio de los
templos Khmer, son explicados en Stierlin (1970: 130).
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| & principios que rigen la distribucién de Borobudur y Angkor Wat
v g también eran aplicados en el Nuevo Mundo, Puesto que los conquis-
md9res destruyeron casi todos los documentos de las civilizaciccl;)nes
antiguas —que en cualquier caso estaban escritos de una manera qu
3 s6lo l.la.sxdo descifrada parcialmente— se conoce muy poco sobreqlo:
© principlos puramente aritméticos que regian los disefios ado tados
i No se ha analizado ninguna distribucién mexicana hasta a}fora en
» términos de los principios modulares que rigen la distribucién d
Angkor Wat o Saint Gall, ya que los estudiosos modernos se ha::
ocupado casi totalrn.ent.e de los principios astronémicos aplicados
 Por otra parte, la distribucién modular de las péginas del Cédice

. de alguna manera en el disefio arquitecténico.
En lo que respecta al papel de Ia astronomia, se ha trabajado mu-
_ cho para establecer teorfas que expliquen la alineacién de distintos
 rasgos arquitect6nicos incluidos en un solo complejo de edificios. En
Tec.)tlhuacan,. la mis grande y mis influyente de todas las ciudades del
antiguo México, la alineacién de dos cruces de tamafio semejante, he-
has a fuex:za de formar agujeros en la piedra con martillo y separ’adas
por una.dxstancm de unos tres kilémetros, sefiala la direccién exacta
de la salida helfaca de las Pléyades, que tiene lugar el mismo dfa ue
1 primero de los dos pasos anuales del so a través de su cenit (Avgni
:1984: 166). La 4irecci6n de esta linea —unos 17 grados al sudeste—
determlpa la orientacién no sélo de todas las principales estructuras
e Teotihuacin, sino también la de muchos otros grupos de edificios
e fecha mds tardfa en una amplia zona de México, aun cuando estos
€asos no pudieran haber tenido la misma base astronémica. La expli-
cacién que da Aveni (ibid.: 169) es probablemente correcta: «Losia-
cerdotes gobernantes de estos nuevos centros probablemer.lte consi-
d erabaq :Teotihuacén como una ciudad santa en ruinas. Debido a su
§veneracién por el pasado, pueden haber planificado sus centros con
tlos mismos ejes direccionales. El alineamiento sagrado podria haberse
transferido astronémicamente simplemente al observar una estrella
s Pléyades.» En cualquier caso, el objetivo
mpo, lo cual era una obsesién de todas las

era sefialar el paso del tie

,ultu;as antiguas de Mesoamérica. Los rasgos numéricos que no se

elacionan en absoluto con la astro .

00s a todas estas estructuras,
Sblemitico.

nomia también fueron incorpora-
aunque su significado sigue siendo pro-
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FIGURA 20. El Cddice Maya de Dresde.
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La dltima cuestién es esencialmente sim
tura sagrados pueden seguir cualquiera de d
pueden expresarse de una manera realista:
sobre la tierra en forma humana, de modo que el tépico es santificado
de alguna manera. Por otra parte, lo sagrado puede ser identificado
con todo aquello que estd mis all4 del alcance del hombre, es decir, no
tanto con lo invisible como con lo intangible. La realizacién en forma
material debe estar separada de cualquier uso prictico. La idea de usar
Borobudur o Teotihuacin, salvo quizds como pieza en algin juego de
ajedrez politico, es poco probable intrinsecamente. Adoptando un pa-
saje muy conocido de Lévi-Strauss (1969: 162), los edificios de esta

manera «son elegidos no porque sean buenos para “usarlos’, sino por-
que son buenos para ‘pensar’». La esencia del pensamiento que inspi-
ran, y que inspiré su disefio en

un principio, se encuentra en el mundo
de los nimeros. Si nos adherimos a una cultura que, a causa de su aso-

ciacién con el tiempo y el dinero, considera los nimeros como profa-
nos, debemos comprender que este es sélo uno de los puntos de vista
posibles *. Nuestro problema consiste en que nuestra propia tradi-
ci6n, derivada del cristianismo occidental, se orienta ineludiblemente
en dos direcciones* dificiles de reconciliar. Del mismo modo que los
aztecas resolvieron las pretensiones en conflicto a la ascendencia de
Quetzalcdatl y Tezcatlipoca permitiéndoles gobernar en periodos al-
ternos de cincuenta y dos afios, también podemos considerar que la
historia del arte y la arquitectura occidentales alternan periodos de
- idealismo y realismo. La exaltacién de los nimeros pertenece, pues, al
idealismo, asi como su degradacién al realismo.

ple. El arte y la arquitec-
os direcciones. Los temas
los dioses pueden caminar

Y * El enfrentamiento entre dos cultos se puede encontrar en varios ejemplos de la
& historia de la Iglesia cristiana. La controversia iconoclasta, que estaba en su momento
- culminante al terminar el siglo i, se ocupaba bisicamente de las formas licitas de la

. expresion artistica al servicio de la Iglesia. Era esencialmente el realismo de los iconos
lo que los hacia tan censurables, porque de esta forma se enfatizaba la humanidad de
k. Cristo a costa de su divinidad, destruyendo el equilibrio entre las dos «naturalezas» de
. hombre y Dios. Aunque esta controversia se limit6 principalmente a la Iglesia oriental,

: también tuvo alguna influencia en el imperio de Carlomagno. Esto nos lleva a pregun-
 tarnos si, a su vez, esto se relaciona con la aparicién de principios modulares en la ar-

' quitectura eclesiistica. Merece la pena sefialar también que unos 750 afios después la

Iglesia occidental, a consecuencia de la reforma, se vio sujeta a una controversia si-
, milar,

L

- M En la historia del arte occide
- del siglo Xv (Symonds, 1961: 168),

ntal el dominio gradual de la perspectiva, a lo largo
es un factor que conduce al énfasis de lo geométrico

méricos en las artes grificas. Este desarrollo puede
alismo sobre el formalismo.

identificarse con el triunfo del re
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