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Por Eduardo Álvarez del Castillo Sánchez

E
l cielo –también nombrado histó-
ricamente como el firmamento, 
el espacio, el universo, el infini-
to, el éter o la bóveda celeste– se 
muestra como una intrinca-

da construcción ante nuestros ojos y cuya 
comprensión ha tomado al ser humano, 
milenios en adquirir, a pesar de ello, somos 
conscientes de que apenas palpamos la ori-
lla de mares insondables. Para los griegos 
el Cosmos significaba ordenación, belleza y 
decencia, de este modo todo era perfección 
en él. También concebían que el Sol, la Luna 
y las estrellas se comportaban impecable-
mente aparentando siempre moverse en 
círculos perfectos en torno a la Tierra.

Desde el Renacimiento todo ello fue 
cuestionado por diversos astrónomos, aun 
a costa de su integridad: Nicolás Copérni-
co en 1543 cuando pronunció que el Sol era 
el centro del universo y no la Tierra; Gior-
dano Bruno, quemado en la hoguera en 1600 por sus creencias; Johannes Kepler 

quien para evitar a los inquisidores fue 
particularmente discreto por ser luterano 
y seguidor de Copérnico, la peor elección 
posible en su época; o Galileo Galilei quien 
enfrentó acusaciones del Santo Oficio en 
1633. Toda esa persecución culminó cuan-
do Isaac Newton en 1687 publicó la obra 
que reunía las investigaciones de su vida 
en Philosophiae naturalis principia mathe-
matica, tal vez la obra científica más im-
portante de la historia, pues transforma-
ba en ella a la filosofía natural en ciencia 
dura, objetiva, comprobable y alejada de 
criterios religiosos.

Cómo mirar el cielo

© Caleb Chávez Rodríguez. 2015.
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De lo que podemos estar totalmente se-
guros es de que el conocimiento del cielo 
no es misterio reservado para iniciados, 
por el contrario es una invitación plena al 
descubrimiento y la fascinación de todos.

Como confirmación de ello, durante los 
días 6 y 7 de noviembre de 2015 la FAD Plan-
tel Taxco albergó a diversos expertos para 
compartir sus conocimientos en un ciclo de 
conferencias acompañado por dos sesiones 
de observación de estrellas. Agradecemos 
la participación de los académicos Arturo 
Ponce de León, Arturo Rosales, Oscar Cha-

pa, Isaac Estrada y Santiago Rosales, quie-
nes generosamente comparten sus conoci-
mientos para la confección de esta edición 
especial de la revista .925 Artes y Diseño 
que aborda este tema central desde diver-
sas ópticas: la historia, la astronomía, el 
arte, la arquitectura y la arqueología. Ade-
más, reconocemos la colaboración de los 
profesores Ricardo González y Carlos Sal-
gado, quienes agregan más perspectivas 
a este fenómeno: desde el cine y desde la 
etnolingüística, respectivamente.

Por otro lado, debemos recordar que, 
desde la edición anterior, esta revista se ha 
abierto a la participación de los alumnos de 
este plantel Taxco de la FAD. En este senti-
do, agradecemos las espléndidas colabora-
ciones para este número de Ana Laura Váz-
quez Hernández y Caleb Chávez Rodríguez.

Todo lo anteriormente referido hubiera 
sido imposible sin la coordinación y pla-
neación del evento de la Dra. Alicia Arizpe 
Pita (Coordinadora de la CORIEDA de la FAD), 
la Mtra. Mayra Uribe Eguiluz (Coordinadora 
de las Licenciaturas de la FAD Plantel Tax-
co), y el Mtro. René Contreras Osio (Maestro 
de Carrera de la FAD Plantel Taxco). ¶© Caleb Chávez Rodríguez. 2015.

De izquierda a Derecha: Arturo 

Rosales, Mayra Uribe, Alicia Arizpe, 

Isaac Estrada, Oscar Chapa,  

Santiago Rosales, Arturo Ponce  

de León y René Contreras.
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Por Arturo Ponce de León Huerta

Marcadores astronómicos

A
l hablar de la geometría aplica-
da al diseño es importante es-
tablecer las maneras de hacer-
lo y su vinculación con el con-
texto cultural. En este artículo 

se analizan dos patrones geométricos que 
se presentan en la traza de algunos mar-
cadores astronómicos ubicados dentro de 
la ciudad prehispánica de Teotihuacán. Si 
bien en la traza de la ciudad misma, tam-
bién aparecen otros patrones, en esta in-
vestigación se involucran únicamente al-
gunos de estos marcadores1.

Se piensa que algunas de las cruces 
punteadas o marcadores astronómicos 
de Teotihuacán, plantean o resumen una 
forma de interpretar o recrear posiciones 
importantes de los dioses, en este caso 
particular de los planetas Venus y Mar-
te. Siendo esta forma de abstracción ra-
cional, aplicada al conocimiento de los 
movimientos aparentes de la bóveda ce-
leste, una de las explicaciones del avance 
mesoamericano en la astronomía y que 
particulariza la recreación geométrica de 
la naturaleza a través del urbanismo y la 
arquitectura.

1	 Este artículo es parte del presentado en el 53 Congreso Inter-

nacional de Americanistas (2009).

El análisis que de estas cruces punteadas 
a continuación se hace, es bajo un sistema 
matemático occidental, porque se descono-
ce a detalle el sistema de abstracción mate-
mática, de cómo llegaron a esos diagramas 
o figuras geométricas los antiguos teotihua-
canos. Se propone como corolario la simili-
tud del patrón de trazo geométrico de TEO 17 
y TEO 22 (marcadores mejor trazados y más 
representativos de otros con trazos menos 
regulares), con las circunvalaciones reales 
alrededor del Sol, de los planetas Venus y 
Marte, según gráficas de la carta de orbitas 
planetarias del observatorio de Harvard.

Inscripción y circunscripción  
de dos círculos por un polígono

Como un canon geométrico prehispánico, 
me voy a referir a las cruces punteadas con 
dos círculos concéntricos, de puntos ho-
radados en el estuco de los pisos o en las 
rocas, que se han descubierto en diferentes 
lugares de la gran urbe de Teotihuacán y 
que, no obstante, algunas de trazo irregular, 
sugieren un patrón geométrico, relacionado 
con el tiempo de duración de los movimien-
tos sinódicos2 de Venus y Marte, así como 
con los movimientos aparentes del Sol.

2	 Movimiento Sinódico. Es el tiempo que tarda un planeta en 

volver a hallarse en oposición o en conjunción con el Sol.

Geometría de marcadores 
astronómicos  

en Teotihuacan
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Si bien este tema geométrico 
ha sido desarrollado como clási-
co de la geometría y utilizado 
en la arquitectura de las cul-
turas más importantes de la 
antigüedad, poco se sabe de 
la implicación de ello con la 
posición espacial aparente 
de los planetas o con  la mis-
ma estructura del Universo, 
o con el posible primer cono-
cimiento que tuvo el hombre, 
tanto aquí en América como en 
el otro continente, de estos patro-
nes geométricos, que posiblemente 
en un principio no fueron tanto deduc-
ciones matemáticas, si no la observación y 
el dibujo graficado de estos movimientos, 
por medio de los cuales se dedujeron  los 
cánones mismos. En otro trabajo presen-
tado en la Isla de Cozumel, organizado por 
la UNESCO (Ponce de León, 2014: 57), analizo 
algo de esto, cuando se trata de los patrones 
geométricos de Venus en tiempo y espacio, 
elaborando una serie de conclusiones, que 
demuestran su origen cósmico, que al me-
nos aquí en Mesoamérica queda patente su 
relación con el trazo geométrico de estos 
marcadores y también con la arquitectura 
y el urbanismo.

Voy a analizar seis marcadores que se 
encuentran dentro del área de Teotihua-
cán y que son: TEO 1, 2, 3, 17, 19 y 22. En 
estos marcadores se aprecia la intención 
de un mismo patrón en su forma de una 
cruz punteada con dos círculos concén-
tricos de puntos, pero no me voy a referir 
a sus orientaciones, ni a la posible seña-
lización de apariciones u ocultamientos 
del sol, en los lugares señalados en el ho-
rizonte por estas, ni a las de otros sitios 
arqueológicos por esas mismas alinea-
ciones (Aveni, A. y Hartung, H. 1985). El 
estudio del sugestivo patrón geométrico 

del marcador en sí mismo, refuerza la 
idea señalada por otros investigadores 
(Aveni A. 1991), sobre su uso o relación 
con el calendario.

Debido a la irregularidad en su trazo, de 
algunos marcadores no se pretende llegar 
a explicar en ellos su forma con exactitud 
matemática; sino por medio de la aproxi-
mación en ellos respecto a los mejor traza-
dos en sus formas geométricas, se consi-
dera sugestivo un patrón geométrico.

El tema más frecuente en los marcado-
res e inclusive en otros productos culturales 
como la cerámica o la escultura es el que 
se refiere a los dos círculos concéntricos, 
donde uno inscribe y el otro circunscribe a 
un cuadrado virtual no trazado o no visible, 
como elemento componente del marcador. 
Esto sucede en el trazo del Calendario Azte-
ca, donde la relación entre el radio del cír-
culo exterior y el radio del círculo interior; 
si recurrimos a una expresión matemática, 
es igual a la raíz cuadrada del número 2 
(Chanfón O., C. 1987). (Ver figura 1).

Figura 1. Piedra del Sol, periodo Azteca. Estudio Geométri-

co, de círculos en razón √ 2, (Chanfón O. C.1987: 50).
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En el triangulo a b c, (Ver figura 2), el 
radio a-b del círculo interior que inscribe 
al cuadrado, tiene un valor de 1; y el del 
circulo exterior que circunscribe al mismo 
cuadrado con radio a-c; por teorema de Pi-
tágoras es: √2 =1.414213562; es decir que ac 
/ ab es igual al valor de √2.

Según las mediciones hechas en los 
marcadores y que se anotan en la siguien-
te tabla, las relaciones entre el radio ex-
terior y el radio interior, en cada uno de 
los marcadores tienden al valor de la raíz 
cuadrada de 2 (ver tabla 3).

Se aprecia que TEO 17, es el que más se 
aproxima al tema de raíz de 2 y se piensa 
que pueda haber tal correspondencia por 
ser este el más regular en su trazo. Así el 

trazo gráfico medido en campo sobre la fi-
gura sugiere firmemente el tema geométri-
co del cuadrado que inscribe y circunscribe 
dos círculos concéntricos. (Ver figura 3).

Ya se ha mencionado anteriormente 
por otros investigadores (Iwanizszews-
ki, E. 1986: 249-273), la posibilidad de que 
el circulo interior se relacione con el ca-
lendario ritual de 260 días, y en general, 
considerando el número de horadaciones, 
también se ha mencionado, que se relacio-
nan con la diferencia del número de días 
entre las apariciones y ocultaciones del 
sol, en fechas significantes, determinando 
los ciclos agrícolas (ibídem); Entonces si de 
alguna manera las combinaciones del cir-
culo exterior con los demás elementos se-
ñalan fechas solares, resulta sugestivo el 
que la relación entre el año solar medio y 
el año ritual de 260 días resulte 1.404777692 
muy semejante a la relación promedio de 
los radios exteriores e interiores de estos 
marcadores de 1.440652008; que a su vez es 
muy semejante al valor de raíz de 2.

Así pues, la observancia y la gráfica de 
ciertos periodos agrícolas propicia o se re-
laciona con el calendario ritual y plantea 

Figura 2. Dos círculos en razón de √ 2, inscrito uno, y 

suscrito el otro, por un mismo cuadrado.

Figura 3. Teotihuacán, marcador TEO 17, el más regular en 

sus círculos, con radios de 0.56 y 0.396 m., cuya relación 

es 1.414, igual  a √ 2 =1.414213562.

Tabla 3. Mediciones de los marcadores (radios int. Y ext.): 

TEO 1, 3, 17 y 19, en Teotihuacán; con promedio 1.440.

MARCADOR R r R / r

TEO 1 0.50 m 0.365 m 1.369 m
TEO 3 0.225 0.148 1.520
TEO 17 0.56 0.396 1.414
TEO 19 0.35 0.240 1.458

PROMEDIO 1.440
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un patrón geométrico-astronómico rela-
cionado con el tema √2= 1.414213562. 

En un primer acercamiento a la posible 
relación de este patrón geométrico de los 
marcadores y del calendario ritual, con los 
periodos de los movimientos de los astros 
cercanos a nuestro planeta Tierra se puede 
decir que: Aún sin tener una idea clara del 
porque pudiese presentarse tal relación con 
el tema geométrico que nos ocupa y me-
nos que se pueda explicar por ahora, como 
fuese posible la detección de esta relación 
y que se pudiese representar por medio de 
los marcadores: Al relacionar la distancia 
máxima de la tierra al sol con la distancia 
mínima de Venus al Sol, nos da 1.416554888 
que es muy cercano al valor de raíz de 2, al 
de TEO 17 y al del calendario ritual respecto 
al año solar medio. (Ver figura 4).

Si graficamos estos dos valores, en don-
de T-S es la distancia máxima de la Tierra 
al Sol y V1-S la distancia mínima de Venus 
al Sol, apreciaremos también el tema de 
un cuadrado inscrito y suscrito por dos 
círculos, que vienen siendo las supuestas 
trayectorias de la Tierra y Venus alrededor 

del Sol. Siendo T la Tierra, V1 y V2 El plane-
ta Venus en sus elongaciones máximas3; 
Por lo cual se puede anotar que de alguna 
manera estas formas significantes del pla-
neta tienen que ver con el tema geométri-
co del cuadrado inscrito y suscrito por las 
orbitas de la Tierra y de Venus.

Naturalmente el anterior esquema, vi-
ene siendo un tanto utópico; pues si en 
determinado momento las posiciones de 
T y V1 puedan ser máxima y mínima en 
su alejamiento del sol, para las siguien-
tes posiciones T y V2, no van a ser otra vez 
máxima y mínima respectivamente. Por 
lo que, en la figura siguiente (Ver figura 5), 
si consideramos las distancias medias al 
sol de cada uno (T y V), el esquema no se 
ajusta con la misma exactitud que en la 
figura anterior; en cambio en esta figura 
5, los ángulos V1 T Sol y V2 T Sol, no son de 
45º exactamente.

3	 Elongación: Ángulo geocéntrico entre un planeta y el Sol, 

medido en el plano definido por el planeta, el Sol y la Tierra. 

Las elongaciones planetarias fluctúan entre 0º y 180º, al Este 

o al Oeste del Sol. ELONGACIÓN MÁXIMA: Instante en que la 

elongación alcanza su valor máximo.

Figura 4. Distancias máxima y mínima al Sol, de la Tierra 

y Venus respectivamente, cuya relación es de 1.416554888 

≈ √2 = 1.414213562. Figura 5. Elongaciones máximas de Venus, tiene que ver 

con el tema geométrico del cuadrado que inscribe y sus-

cribe a dos círculos.
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Hipotéticamente podemos situar a T, V1 
y V2, a lo largo de sus órbitas a cada 15° 
de longitud eclíptica4 (ver figura 6), a ma-
nera que sus posiciones se aproximen al 
esquema de un cuadrado que inscribe y 
suscribe las órbitas de la Tierra y Venus 
(o un cuadrado inscrito y suscrito por las 
dos órbitas). Sucederá entonces que a ve-

4	 Longitud eclíptica: Distancia angular de un cuerpo celeste 

medida sobre el plano de la eclíptica, a partir del primer punto 

de Aries.

ces coincidirán estas posicio-
nes con el esquema planteado; 
pero en la mayoría de esas po-
siciones no lo serán.5 Las elon-
gaciones máximas de Venus, 
con valores de 45º, se suceden 
cada 2920 días, lo que equivale 
a 5 periodos sinódicos de Venus 
de 584 días ó a 8 periodos de 
365 días (calendario prehispá-
nico). Es sabido que los prehis-
pánicos tenían conocimiento 
de los cinco periodos sinódicos 
de Venus, que coinciden apro-
ximadamente en los mismos 
días de cada 8 años; Aunque 
esto se ha estudiado anterior-
mente para las conjunciones 
del planeta, no se había hecho 
con las elongaciones máxi-
mas. El estudio de esto último, 
ya se había mencionado fue 
expuesto anteriormente en Co-
zumel (Ponce de León, 2014: 57), 
donde los patrones geométri-
cos de Venus en tiempo y espa-
cio también fueron conocidos 
y usados.

Ahora se puede decir, como los movi-
mientos aparentes del planeta, sugieren 
este patrón, aún sin tener conocimiento 
de los movimientos reales del sistema so-
lar; El estudio detallado de los movimien-
tos aparentes del planeta Venus en sus 
momentos significantes de máxima elon-
gación, nos ha dado elementos para expli-
carnos su relación con el posible patrón 
geométrico sugerido por los marcadores 
de cruces punteadas con dos círculos con-
céntricos. (Ver figuras 5 y 6).

5	 Para el desarrollo de esta hipótesis, se usó la carta de orbitas pla-

netarias del observatorio de Harvard (copia facilitada por el Sr. Don 

Alberto González Solís, de la Sociedad Astronómica Mexicana).

Figura 6. Esquema hipotético de elongaciones máximas de 

Venus, a cada 15 º de longitud eclíptica de la tierra, sobre 

carta de orbitas de planetas interiores; tiende a esquema-

tizar un cuadrado que inscribe y suscribe dos círculos.



- 10 -

artes y diseño

añ
o 

3 
nú

m
er

o 
0
9
 –

 f
eb

re
ro

-a
br

il 
20

16

El número de oro
Respecto al marcador TEO 22, este sugiere 
otro tema geométrico, que es el pentágono, 
que también inscribe y circunscribe a dos 
círculos concéntricos, la relación mate-
mática del radio del circulo exterior, entre 
el radio del circulo interior da un valor de 
1.236067977 (Ver figura 7). Siendo el marca-
dor TEO 22 también uno de los más regu-
lares, sus radios medidos en campo son de 
63,5 cm. y 51,5 cm. que da una relación de 
1.236009709 que sugiere con bastante exac-
titud el patrón geométrico de la diapositi-
va anterior. (Ver figura 8)

Esta relación, del radio mayor con la 
apotema, en un pentágono, es uno de los 
aspectos geométricos más interesantes 
aquí en Mesoamérica, al igual que en las 
culturas de Oriente y Occidente, pues este 
canon ha sido usado prolíficamente por 
las más importantes culturas de la hu-
manidad. Y tiene que ver con la relación 
de los radios máximo y mínimo (afelio 
y perihelio) de la circunvalación del pla-
neta Marte, alrededor del Sol cuya razón 
matemática es de: 1.665732 / 1. 382268 = 
1.20501, valor cercano al que presenta TEO 
22. (Ver figura 9)

Figura 7. Patrón geométrico de dos círculos concéntricos, 

inscrito uno y suscrito el otro, por un pentágono.

Figura 9. Marte alrededor del Sol. La circunvalación máxi-

ma y mínima, quedan una circunscrita y la otra inscrita 

por un pentágono.

Figura 8. Teotihuacán, TEO 22, dos círculos concéntricos, 

inscrito uno y suscrito el otro, por un pentágono.
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Es sabido que la relación [(√5) - 1] / 
2; (1.236067977) / 2, es igual al valor de φ 
(0.618) (Ver figura 10) y que [(√5) + 1] / 2; es 
igual a 1.618; que es el valor que guardan 
aproximadamente el año solar respec-
to al año venusino, (365.2422 / 225 = 1.622) 
(Ver figura 10). Sobre esto mismo, la Dra. 
Martínez, en la escultura de Tlahuizcal-
pantecutli o Xolotl que se encuentra en el 
museo de Stuttgart, Alemania (Ver figu-
ra 11), dice que los círculos concéntricos 
que se encuentran en la espalda de esta 
(el mayor y el menor), se encuentran en 
proporción áurea y dice representan: la 
órbita de Venus (225 días, el círculo más 
pequeño) y de la Tierra (365 días, el círculo 
mayor). (Martínez 2000: 153), con lo cual 
ella asume que los radios de ambas cir-
cunvalaciones, están en esa proporción de 
F, pues efectivamente 225 días / 365 días = 
0.616; Pero realmente esos radios respecto 
al Sol (al menos el máximo de la Tierra y 
el mínimo de Venus), están en proporción 
√2 = 1.414 Lo interesante de esto, es que 

geométricamente estos dos algoritmos √2; 
y [(√5) +/- 1] / 2; en los eventos de espa-
cio y tiempo del planeta Venus, rigen sus 
movimientos; pues si consideramos las 
distancias respecto al Sol (1 y 0.707) de la 
Tierra y de Venus, el patrón geométrico de 
los 2 círculos será el cuadrado que inscribe 
y circunscribe a esos círculos y si conside-
ramos los tiempos invertidos en recorrer 
las circunvalaciones (365 y 225), el patrón 
geométrico de los dos círculos y radios se-
rán en proporción áurea.

Es sumamente interesante que, en la 
cultura mesoamericana, respecto al con-
texto de Venus, aparezcan estos dos pa-
trones: uno relacionado a las distancias 
respecto al Sol y el otro relacionado con el 
tiempo empleado en dar la circunvalación 
al Sol. En los dos casos, son deducciones 
que requieren del conocimiento real del 
sistema planetario; los 365 días del año 
solar, que si fueron relativamente fácil de-
tectables, no así los 225 días y las distan-
cias respecto al Sol, que requieren de con-

Figura 10. El tema de √5-1=1.236;(√5-1)/2=0.618; tiene que 

ver con el número de oro.

Figura 11. Tlahuizcalpantecutli o Xolotl. Los radios con-

céntricos en su espalda, están en relación áurea, según: 

Margarita Martínez del Sobral (2000: 151).
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cebir imaginativamente la esfericidad del 
cosmos ya sea geocéntrico o heliocéntrico; 
La concepción prehispánica era de planos 
o cielos horizontales, cosa que está docu-
mentado en las laminas I y II del Códice 
Vaticano Latino (Kingsborough, 1964 v. III: 
9) (Ver figura 12)

Para nuestro estudio, es importante la 
ascendencia hispana, sobre la simetría en 
México, pues, es la que primero se funde 
con la cultura indígena; Por lo que nos 
conviene analizar lo que dice Chueca Goi-
tia, sobre la simetría “producida sobre el 
solar mexicano”, al hablar de los invarian-
tes castizos de la arquitectura española 
(Encina, 1982: 11). Pues si bien por un lado 
se reafirma la influencia hispana en la ar-
quitectura del México colonial y virreinal; 

al comparar estos invariantes castizos so-
bre el tema de la simetría, con la armo-
nía en sus proporciones, de la arquitectura 
prehispánica, puede ciertamente afirmar-
se que aquí en México, después de la con-
quista se lleva a cabo un sincretismo, que 
se convierte en una invariante geométrica 
que se presenta en todos los estilos que se 
suceden en la Nueva España, el Virreinato 
y el México Independiente.

En el Nuevo Mundo Colonial, mezcla de 
dos culturas la europea y la indígena, en lo 
que se refiere a la proporción que confor-
man los elementos tanto arquitectónicos 
como urbanos se produce un sincretismo; 
producto de la pervivencia del uso común 
(europea e indígena) del canon geométrico 
que relaciona las partes, en razón 1 a 1.618 
y que se convierte a través de los años en 
una invariante formal, que se manifiesta 
en los diferentes estilos o corrientes artís-
tico-culturales de los periodos colonial, vi-
rreinal e independiente; siendo en épocas 
recientes posteriores al modernismo en el 
que la aplicación de este canon disminuye 
hasta casi no utilizarse.

De tiempo atrás, ya diferentes investi-
gadores6 han demostrado que la armonía 
estaba presente, en los edificios arquitec-
tónicos e inclusive esculturas y espacios 
urbanos en las culturas mesoamericanas. 
La pirámide de la Serpiente Emplumada 
en Xochicalco, edificio restaurado con cier-
to método de anastilosis, mediante el cual 
presenta su forma original, al menos en 
sus cuatro primeros cuerpos; no existiendo 
el quinto cuerpo más que en forma hipo-
tética, propuesto por Marquína. (1964: 133).

6	 Mediante una recopilación razonada el Arq. Juan Antonio 

Siller, confronta los trabajos de varios investigadores como: 

Beatriz de la Fuente, Manuel Amábilis, Carlos Chanfón y Arturo 

Ponce de León. (Siller, J. A. 1987: 47). También hay que men-

cionar a Margarita Martínez del Sobral, (2000: 153).

Figura 12. Lámina 1 del Códice Vaticano Latino. El nivel 

inferior pertenece al sol (Ilhuícatl Tonattih) (Kingsborou-

gh, 1964 v. III: 9)
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El siguiente análisis (Ver figuras 13, 14, 
15 y 16) de trazo armónico fue presentado 
por mí, en 1989 en la 2nd Oxford Interna-
tional Conference on Archaeoastronomy, 
en Mérida Yucatán (Aveni, 1989: 496). En 
él se describe geométricamente paso por 
paso, la proporción armónica de cada uno 
de sus cuerpos, tanto en planta como en 
fachadas. Considerando en fachada, el eje 
central a mitad de la escalera, se analiza 
la mitad de la fachada poniente, que que-
da inscrita en un rectángulo con propor-
ciones armónicas.

En la cultura occidental, este canon es de 
origen pitagórico y más aún aparece ya en 
el antiguo Egipto y en las culturas de orien-
te; pero aquí en el México prehispánico, en 
primera instancia se ha atribuido su pre-
sencia, a la necesidad que de forma natural 
el hombre ordena sus productos culturales.

Figura 13. Xochicalco, pirámide de la Serpiente Empluma-

da. Planta arquitectónica, con análisis geométrico de la 

sección aurea (Ponce de León: 1987: 50, 1989: 496).

Figura 14. Xochicalco; pirámide de la Serpiente Emplu-

mada. Análisis geométrico de la armonía en la fachada 

lateral. (Ponce de León: 1987: 50, 1989: 496).

Figura 15. Xochicalco, pirámide de la Serpiente Emplu-

mada. Análisis geométrico de la armonía, de cada una de 

las partes en la fachada principal (Ponce de León: 1987: 50, 

1989: 496).

Figura 16. El Sol apareciendo al eje de la pirámide en los 

días primero de febrero y noviembre (Ponce de León, 1982: 

12, 1983: 74).
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Conclusiones
Las posibles razones por las que en Me-
soamérica se presentan asiduamente, el 
uso de estos cánones geométricos de las 
proporciones en √2 y [(√5) +/- 1] / 2; Que 
se presentan en los marcadores TEO 17 y 
TEO 22 y que se sugieren en otros marca-
dores, pudieran estar relacionados con las 
diferentes partes formales  de los edificios, 
que presentan igualmente esas proporcio-
nes de 1.414 ó 1.618; Hasta lo que se ha di-
cho anteriormente en este trabajo, tienen 
relación con la mecánica real de los mo-
vimientos de los planetas Venus y Mar-
te. Pero no bien se aclara como es que los 
movimientos aparentes de estos planetas 
presenten lapsos de tiempo y posiciones 
angulares prácticas y observables a sim-
ple vista, pues no se tiene la certeza de que 
los mesoamericanos conociesen los movi-
mientos reales, que ya se ha mencionado 
requiere del concepto de la esfericidad del 
cielo, cosa que todas las referencias histó-
ricas lo mencionan.

Es muy importante y sugerente el canon 
geométrico que se presentan en los mar-
cadores analizados anteriormente, por lo 
que en estudios recientes (Ponce de León, 
1989: 496, 2006: 123, 2014: 57), el análisis de 
las posiciones aparentes del planeta Venus 
y del Sol durante un periodo mayor a tres 
decenios, brinda la certeza de posicionar 
el planeta sin instrumento sofisticado al-
guno en sus posiciones significantes, con 
ángulos horizontales, verticales y lapsos 
de tiempo, en valores que involucran los 
algoritmos como los analizados en este 
trabajo y otros también de raigambre occi-
dental; pero que también están presentes 
en las culturas mesoamericanas.

Este último análisis no se presenta en 
este trabajo, que como método de estudio 
requiere de proyecciones ortogonales de la 
bóveda celeste sobre la que se colocan las 

posiciones significativas de Venus y el Sol, 
que como se decía presentan valores que 
demuestran los cánones anteriormente 
mencionados. Pero todo este contexto prag-
mático, ha de estudiarse y decantarse a 
través de los conceptos de la cosmovisión 
y el paisaje ritual que si bien para el clási-
co teotihuacano no precisamente se cuenta 
con muchos datos; Ha de servir lo que de 
culturas posteriores se sabe sobre el paisa-
je culturalmente transformado a través de 
la historia, dice la Dra. Broda cuando habla 
del paisaje ritual de la Cuenca de México:

Este paisaje ritual fue creado por los 
mexicas durante el siglo XV al tomar 
posesión de los espacios políticos de la 
Cuenca y ocupar los santuarios más 
antiguos que antaño habían perteneci-
do a otros pueblos y grupos étnicos. De 
esta manera se expresaban relaciones de 
dominio, de sincretismo e integración, así 
como la fuerte vigencia de una tradición 
cultural que conectaba a los mexica con 
las culturas anteriores a ellos (Broda, J. 
2001: 296). ¶
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Por: Santiago Q. Rosales

I. Cometas y cosmología antigua

L
a idea que se tenía acerca de los 
cometas en la antigüedad y en la 
edad media era producto directa-
mente de la concepción geocéntri-
ca del cosmos y del aristotelismo. 

Si bien las supersticiones en torno a ellos 
poco o nada tenían que ver con el filósofo, 
el carácter celestial de los astros greñudos 
estaba casi por completo descartado. Aris-
tóteles fue la autoridad sobre los cometas a 
lo largo de toda la antigüedad tardía y pos-
teriormente durante toda la edad media.

El cosmos según Aristóteles estaba cons-
tituido por los famosos cuatro elementos, 
que poseían movimientos rectilíneos, as-
cendentes o descendentes. Estos, según el 
estagirita1, poseían dos “fuerzas” la de gra-
vedad y la de levedad, correspondientes al 
calor y al frío. Además poseían dos propie-
dades: la sequedad y la humedad. 

Adicionalmente a los cuatro elementos, 
Aristóteles hablaba de un quinto elemen-
to, el éter, del que se creaban los astros. El 
éter, no pertenecía a la tierra pues su suti-
leza era tal que nunca se mezclaba con los 

1	  De Estagira, ciudad de la antigua Macedonia. Por antonoma-

sia dícese de Aristóteles.

otros cuatro. A diferencia de los otros, su 
movimiento era cíclico El éter giraba pues 
eternamente, pues era incorruptible.

El cosmos, entonces, de acuerdo con 
este modelo, estaba ordenado por niveles. 
En donde el centro era fundamentalmente 
tierra, luego había un nivel de agua, segui-
do por otro de aire, para finalmente estar 
rodeados de un fuego que era frontera en-
tre el éter y este mundo.

Bajo la concepción aristotélica, nada en 
el cielo cambiaba a capricho. En el cielo, 
todo era producto de ciclos bien determi-
nados y eternos. Estos ciclos, sin embargo, 
afectaban lo que ocurría en el mundo su-
blunar, la Tierra.

Los cometas, según esas observaciones 
no eran cíclicos y mucho menos eran eter-

La concepción del Cosmos en la antigüedad 
y la Nueva España, desde la perspectiva  

de los observadores de cometas.
Diego Rodríguez y Carlos Sigüenza 

observadores del cielo
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nos. Aparecían repentinamente, tenían 
caudas bastantes irregulares y desapa-
recían igualmente de manera arbitraria. 
Además no obedecía a los ciclos generales 
del cielo. Aristóteles, entonces, llegó a la 
conclusión de que los cometas eran pro-
ducto de la condensación de la zona ígnea 
junto con la exhalación de materia de la 
Tierra. La formación de los cometas era un 
proceso de combustión de materia terres-
tre en la capa superior de región sublunar.

El estagirita estaba convencido de que los 
astros ejercían influencia en el mundo su-
blunar, pues conocía bien la influencia de 
la luna respecto a las mareas. Pensaba que 
el movimiento circular del éter ocasionaba 
distintos fenómenos meteorológicos. Uno 
de ellos, según él, era el hecho de que los co-
metas tuvieran un movimiento semejante 
al de las estrellas. También pensaba que 
los planetas, algunas veces, provocaban las 
exhalaciones que formaban algunos come-
tas. Pero quizá uno de los mayores errores 
de esta teoría fue suponer que la Vía Láctea 
estaba formada bajo el mismo principio. 
El nubarrón sideral era considerado una 
suerte de polvo y vapor pegado en el “techo” 
de la tierra que no había podido dispersar-
se, como sí lo harían los cometas.

El filósofo, desde luego, sabía que la 
aparición de un cometa no traía como 
consecuencia el derrumbe de “tronos” o 
“reinos”; pero creía que la aparición de es-
tos astros era señal de “mayores vientos y 
sequedades”. 

II. Contrincantes del aristotelismo
En la antigüedad, hubo diversas teorías 
en contra de la concepción aristotélica del 
mundo. Tal es el caso de Aristarco, quien 
sin mucho éxito entre sus contemporá-
neos promulgó un modelo heliocéntrico. 
Séneca, por ejemplo, tomando en cuenta 
a Demócrito, aseguraba que los cometas 
eran objetos supralunares, es decir, obje-
tos que provenían del cielo. Entidades aún 
más errantes que los planetas. Vagabun-
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dos siderales. Esta discusión que enfrenta 
a Séneca con Aristóteles, sin embargo, no 
tuvo eco en su época.

Además en esta disertación nunca es-
tuvo en juego la necesidad de atribuir un 
modelo al universo. Séneca, con esta dis-
cusión no pretendía defender la idea de 
un cosmos ordenado de acuerdo a ciertos 
principios, sino la idea de que el caos es 
finalmente la única y gran certeza que te-
nemos. La idea de los cometas supraluna-
res era un ejemplo perfecto para ello. Otro 
de los detractores del aristotelismo fue 
Hipócrates de Quíos, un famoso geómetra, 
quien defendía la idea de que los cometas 
no eran otra cosa que un efecto visual en-
tre la refracción del sol y ciertas caracte-
rísticas del ambiente.

III. La modernidad
Los siglos pasaron y el triunfo del siste-
ma toloméico-aristotélico fue casi con-
tundente. Sin embargo, gracias a los tra-
bajos de Copérnico, Tycho Brahe, Kepler, 
Galileo, Hevelius, Newton y Halley, entre 
otros, el discurso científico estaría a pun-

to de dar una respuesta contundente res-
pecto a los cometas.

Con la postulación de la teoría heliocén-
trica, la discusión en torno a los cometas 
se retomó. Los cometas podían no ser pro-
ducto de exhalaciones de la tierra sino algo 
más. Los tratados sobre estos astros tuvie-
ron un gran auge en el siglo XVII. Sin duda, 
ese fue el siglo de los cometas y, también 
sin duda, gran parte de esas discusiones 
han traído conclusiones fundamentales 
para la ciencia. 

Kepler observó al cometa Halley, y gra-
cias a los apuntes de éste, el astrónomo 
homónimo pudo deducir con más certe-
za su órbita y el periodo que tardaría en 
completarla. En el año de 1618 Kepler con-
sideró a los cometas como “fluctuaciones 
transitorias del éter” cuyo movimiento era 
rectilíneo.

Galileo, así como Hipócrates, considera-
ba que los cometas eran ilusiones ópticas, 
eventos semejantes a los arco iris. Es en El 
ensayador2 (1623), obra sobre la naturaleza 
de los cometas, donde el italiano aprove-
cha para hablar no sólo ya de una visión 
correspondiente a un modelo del cosmos, 
sino también para hacer algunas diserta-
ciones metafísicas.

El ensayador es una obra cuyo valor li-
terario ha trascendido al del interés cien-
tífico. Pues son los cometas un reducto 
para determinar cuál de los dos modelos 
en juego es el correcto. Si los cometas son 
celestes, Aristóteles está completamente 
equivocado; si son terrestres Aristóteles 
está en lo correcto al menos en cuanto a lo 
que ocurre en la Tierra. Si los cometas son 
una ilusión óptica Aristóteles se equivoca 
también, excepto en pensar que la ordena-
ción del cosmos tiende a la perfección.

2	 Il Saggiatore es un libro publicado por Galileo Galilei en Roma 

en 1623.
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“Tal vez piensa que la filosofía es como 
las novelas, producto de la fantasía de 
un hombre, donde lo menos importante 
es que aquello que en ellas se narra sea 
cierto, las cosas no son así. La filosofía 
está escrita en ese grandísimo libro que 
tenemos abierto ante los ojos, quiero 
decir el universo, pero no se puede en-
tender si antes no se aprende a entender 
la lengua, a conocer los caracteres en los 
que está escrito. Está escrito en lengua 
matemática y sus caracteres son trián-
gulos y círculos y otras figuras geométri-
cas, sin las cuales es imposible entender 
ni una palabra”. El ensayador (1623). 

Otro trabajo destacado fue la Cometogra-
fía3 (1668) de Johannes Hevelius, en donde el 
polaco asegura que los cometas son cuerpos 
celestes pero que, a diferencia de los plane-
tas, su órbita en torno al sol es parabólica. 
Además hace una clasificación de distintos 
cometas observados en ese siglo. 

3	 Cometographia, totam naturam cometarum, ut pole sedem, 

parallaxes, distantias ortum et interitum, capitum, cauda-

rumque diversas facies... beneficio unius eiusque fixae et 

convenientis hypotheseos exhibens, etc. (1668)

Finalmente el misterio de los cometas 
queda resuelto con la teoría de la gravita-
ción universal (1687). El principio aristoté-
lico de la levedad queda completamente 
descartado. No es el éter el que controla las 
órbitas de los planetas, sino que la fuerza 
que hace que las cosas caigan es, esta mis-
ma, la que mantiene a los planetas en ór-
bita. Los cometas son una parte más de ese 
sistema que aparece como nuevo. Halley 
predice (1705) con esta nueva concepción 
el regreso de ese cometa (1758) después de 
su última aparición en 1682. Predicción que 
nunca pudo confirmar con sus propios ojos 
pues Halley muere en el año de 1742. 

El siglo XVII es un siglo donde el regis-
tro de cometas, así como la elaboración de 
tratados en torno a estos es cada vez más 
habitual. Esta tendencia continúa en el si-
glo siguiente, y ello trae consigo el descu-
brimiento de nuevos cuerpos nunca antes 
observados. Es en este contexto que los As-
trónomos Diego Rodriguez y Carlos Sigüen-
za desarrollan su obra.

IV. Discurso ethereológico  
de Fray Diego Rodriguez

Vida de Diego Rodriguez (1596-1668)
Ingresa como fraile a la orden de la Mer-
ced en 1613 y siete años más tarde inicia 
sus estudios astronómicos y matemáticos. 
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En 1637 la Universidad Real y Pontificia lo 
elige para ocupar la primera Cátedra de 
Astrología y Matemática. Participó en la 
construcción de los campanarios de la ca-
tedral o el gran desagüe de la Ciudad de 
México. Fray Diego escribió varias obras 
incursionando en el terreno de las mate-
máticas, la astronomía, la ingeniería, ade-
más, de la tecnología. Entre ellas destaca, 
también, su Tratado de logaritmos predic-
ción y medición exacta de los eclipses. No 
todas ellas fueron publicadas porque la 
mayoría de sus textos eran desarrollados 
para sus cursos en la universidad y para 
apoyar sus propias investigaciones. Pudo 
medir la posición de la Ciudad de México 
con gran exactitud.

Es una figura casi olvidada, pues la ma-
yoría de su obra permanece sólo en ma-
nuscritos. De hecho, sus únicas obras pu-
blicadas fueron el Discurso ethereológico 

sobre el cometa de 16524 y un breve trata-
do de matemáticas. Este discurso es una 
muestra indiscutible del pensamiento ba-
rroco novohispano. En él se conjugan te-
mas de muy diversa índole, tales como as-
trología, astronomía y teología. Fray Diego 
Rodriguez logra en él dotar a un fenómeno 
específico de una carga de sentido para 
nada unívoca, así, explora cada una de las 
facetas intelectuales de un ser humano de 
su tiempo y espacio. 

V. Sobre el Discurso ethereológico  
del nuevo cometa aqueste Hemisferio 

Mexicano; y generalmente en todo  
el mundo. Este año de 1652

El Discurso etherológico está dividido en 
tres partes. La primera es la introducción 
aunada a una suerte de invocación ma-
riana. La segunda es propiamente una di-

4	 Publicado en la Ciudad de México, 1652, por la Viuda de 

Bernardo Calderón.
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sertación en cuanto a la naturaleza de los 
cometas y, la tercera parte es la descrip-
ción de la órbita del cometa referido junto 
con una especie de interpretación teológi-
co-astrológica.

El apartado dedicado a los cometas en 
general está titulado como Progenie de los 
cometas. En este analiza el origen etimo-
lógico de la palabra, algunas referencias 
sobre observaciones antiguas y discute 
acerca de la naturaleza de estos.

Él método que utiliza es evidentemente 
escolástico, pues procede de acuerdo a la 
teoría de las cuatro causas aristotélicas; 
además es notable el constante uso de 
los silogismos para apoyar sus opiniones, 
más que de observaciones y reportes del 
fenómeno directamente.

Si bien el método es muy cercano al es-
colástico, no los son así las referencias uti-
lizadas. En el texto se puede apreciar por 
parte del fraile un conocimiento perfecto 
de las más novedosas teorías de la época. 

Son recurrentes sus citas a Tycho Brahe, 
Kepler y Galileo, esto dos últimos casi sus 
contemporáneos. Se advierte que no hace 
referencia alguna a Copérnico, pero ello es 
comprensible en función de eludir al San-
to Oficio. En opinión de algunos, Fray Diego 
deja ver con algunas sutilezas su inclina-
ción por el modelo heliocéntrico; pero ex-
plícitamente aprueba el modelo de Tycho.

Para hablar acerca de la naturaleza de 
los cometas emplea la teoría de las cuatro 
causas de tal modo que describirá ésta, a 
partir de una causa material, una formal, 
una eficiente y una causa final. En este 
apartado discute directamente con la teo-
ría del movimiento rectilíneo de Kepler, 
así como con la teoría de Galileo sobre las 
ilusiones ópticas. Deja ver su inclinación 
en pensar que el movimiento de dichos as-
tros es el de una parábola o el de un círculo. 
Fray Diego Rodriguez muestra estar cierto 
en la naturaleza etérea de los cometas; no 
en vano llama a este discurso Eterelógico. 

Admite que pueden existir cometas de 
naturaleza terrenal, pero deja claro que un 
gran número de ellos, si no es que todos, 
son de naturaleza celeste y en especial ese 
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de 1652. Respecto a la causa eficiente y fi-
nal, proclama que son la misma, pues en 
el caso de los seres etéreos su causa efi-
ciente y su causa final suele identificarse. 
De modo que, para Fray Diego, los cometas 
son una suerte de mensajeros. Mensajeros 
cuyo recado nunca es explícito, a menos 
que se contemple dentro del gran lienzo 
celestial. Por lo que para cada cometa si 
merece ser interpretado su mensaje es ne-
cesario tomar en cuenta la totalidad de lo 
que se puede observar en el cielo. 

El mensaje del cometa queda en un se-
gundo plano cuando el fraile hace la des-
cripción de la trayectoria de éste tomando 
en cuenta la mitología antigua. La descrip-
ción conjuga una narración del paso del 
cometa con la descripción de las distintas 
constelaciones por donde pasa. El cometa 
es pues visitante de los seres mitológicos 
que en el cielo se han catasterizado5, y con 

5	 La palabra catasterismo es un cultismo tomado del griego 

καταστερισμοί [κατά (encima, abajo) + ἀστήρ (estrella, astro)], 

cuyo significado es “colocado entre las estrellas”. El término 

procede del título de un libro de Eratóstenes de Cirene, 

matemático griego afincado en Alejandría, en el que describía 

algunas de dichas transformaciones.

cada visita describe un nuevo subtema en 
el mensaje que está destinado a dar. Di-
cho mensaje dista bastante de los folletos 
astrológicos de la época. Es un mensaje, 
las más de las veces, metafórico o sin un 
tiempo concreto.

El mensaje al final del día es sólo una se-
ñal de que Dios está al tanto de conforma-
ción del continente americano, de la gente 
que ahí habita y de que la Virgen María se 
alegra de ello. Es pues uno de tantos signos 
del nacionalismo novohispano y de las mu-
chas referencias a la Virgen de aquella época.

VI. La Libra Astronómica y Filosófica  
de Carlos Sigüenza y Góngora  

y la disputa por el cometa de 1680.
Vidas de Carlos de Sigüenza  
y Góngora y Eusebio Kino.

Dos grandes figuras de Nueva España, a 
Carlos de Sigüeza y Góngora y Eusebio Kino 
los unió primero una amistad, producto 
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de las mismas inquietudes intelectuales. 
Esas mismas inquietudes no tardarían en 
distanciarlos cuando en 1680, ambos per-
sonajes se disponen a hacer cada uno por 
su cuenta un tratado que dividirá sus opi-
niones en torno al efecto que causan los 
cometas en el mundo. 

Carlos de Sigüenza y Góngora nació en 
la Ciudad de México en 1645 y murió 1700 
en la misma ciudad. En 1662, Sigüenza in-
gresó al colegio jesuita de Tepotzotlán para 
iniciar sus estudios religiosos, los mismos 
que continuó en Puebla. En 1667 fue expul-
sado de la orden por indisciplina. Regresa 
a la Ciudad de México e ingresa a la Uni-
versidad Real y Pontificia. En 1672 asumió 
el cargo de catedrático de astrología y ma-
temáticas, en el puesto que había ocupado 
Diego Rodríguez 30 años antes.

Eusebio Kino, por su parte, nació en 
Taio, Italia (entonces imperio de Austria) 
en 1645 y murió en Sonora, México en 1711. 

Estudió en el colegio jesuita de Trento. En 
enero de 1681, tras diversos infortunios, se 
embarca rumbo a Nueva España desde el 
puerto de Cádiz. Tres años más tarde viaja 
a La Paz buscando rutas para llegar a Ca-
lifornia. Construyó misiones en Sonora y 
Arizona introdujo la ganadería y métodos 
de cultivo modernos; comprobó que Baja 
California es una península y no una isla; 
fue un diplomático prudente y cosmógra-
fo real. En 1706 publica Favores celestiales 
donde narra las aventuras y desventuras 
de su vida desde 1687 hasta esa fecha. 

VII. La disputa cometológica
En Noviembre de 1680 aparece en el cielo el 
Cometa Kirch. Es, sin duda, uno de los come-
tas más espectaculares que ha visto la hu-
manidad y quizá después del Halley (1682), 
el más documentado de la historia. Este co-
meta generó controversia en todo el mundo 
y en la Nueva España no se quedó atrás. 
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En 1681 bajo el auspicio del virrey Tomás 
de la Cerda y Aragón arriba a Nueva Espa-
ña Eusebio Kino. El fraile es recibido por la 
esposa del virrey María Luisa Manrique de 
Lara y Gonzaga y Luján, amiga de Sor Jua-
na Inés de la Cruz y de Carlos de Sigüenza y 
Góngora. La virreina es gran amante de las 
letras y admiradora de estos dos gigantes 
mexicanos. Kino y Sigüenza no tardarán 
en conocerse.

En 1681 Sigüenza escribió el libro Ma-
nifiesto philosóphico contra los Cometas 
despojados del imperio que tenían sobre 
los tímidos, en que trataba de calmar el 
temor supersticioso que provocaba en la 
gente este fenómeno cósmico. Al separar 
la superstición de los hechos observables, 
Sigüenza estaba, de hecho, separando la 
astrología de la astronomía, como las con-
cebimos actualmente.

El Manifiesto de Sigüenza fue un texto 
pequeño, pero contundente, que hoy se 
sabe perdido, en él además de sostener la 
naturaleza supralunar de los cometas afir-
ma también su naturaleza enteramente 
material. En respuesta al manifiesto hubo 
tres tratados. El primero abiertamente 
contra Sigüenza fue escrito por Martín de 
la Torre (Manifiesto Christiano a favor de 
los Cometas mantenidos en su natural sig-
nificación celeste). Don Carlos no tardó en 
escribir una réplica más feroz.

Haciendo uso de su audaz y entrenada 
pluma, Sigüenza escribe el Belerofonte Ma-
themático. En él no sólo se propone con-
testar a De la Torre, sino además hace una 
crítica a muchas de las supersticiones de 
la época. Pretende como el héroe clásico, 
esta vez montado en el cálculo y la obser-
vación, acabar con todas las quimeras: 
“No hay mayor argumento para convencer 
al que lo negare que ponerle un telescopio 
en sus manos”.

La segunda respuesta fue escrita por 
Joseph Escobar Salmerón y Calvo con su 
Discurso cometológico y su relación con el 
nuevo cometa. Este tratado en realidad no 
era más que una serie de predicciones as-
trológicas relacionadas con el cometa en 
cuestión. El mismo Sigüenza asegura que 
no hay que darle demasiada importancia.

La tercera réplica es, desde luego, la del 
jesuita Eusebio Kino, quien tan pronto lle-
ga a territorio mexicano y tras haber sido 
presentado a Don Carlos por la mismísima 
Sor Juan, publica su Exposición astronómi-
ca de el cometa.

En éste, además de ganarse la simpa-
tía de la virreina María Luisa Manrique de 
Lara y Gonzaga y Luján, realiza una apolo-
gía en torno al significado funesto de los 
cometas.

En su Exposición astronómica el padre 
Kino criticó fuertemente el Manifiesto de 
Sigüenza, sin mencionarlo directamente. 
El tratado está construido desde postula-
dos aristotélico-tomistas y, aunque de-
fiende ideas de poca avanzada, el padre 
hace gala de sus conocimientos como car-
tógrafo y cosmógrafo. Sigüenza y Góngora, 
nueve años más tarde denunciará a Kino 
de haber utilizado la información propor-
cionada por él mismo.

Ahora bien, el ingenio de Kino, no sólo 
fue denunciar el destino fatídico que anun-
ciaba los cometas, sino, por el contrario, 
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sostiene que este cometa en particular es 
mensajero de buenas noticias. La concep-
ción de Kino respecto a dichos astros era 
entonces, que estos podían ser mensajeros 
de malas o buenas nuevas. Esto hace ga-
nar la simpatía de la virreina, de quien fue 
amigo varios años y quizá también de Sor 
Juana Inés de la Cruz. 

En 1681 Carlos de Sigüenza y Góngora 
prepara una fiera crítica contra la Expo-
sición del padre Eusebio Kino, sin embar-
go, por razones que todavía se desconocen 
decidió no publicarla. No fue hasta el año 
de 1690 que uno de sus amigos lo anima a 
preparar la edición de los que hoy cono-
cemos como la Libra astronómica y philo-
sóphica. Para cuando esto sucede Sigüenza 
ya es el cosmógrafo real y ha realizado nu-
merosos trabajos para la corte.

La Libra astronómica y philosóphica, 
incluye partes del Manifiesto y del Belero-
fonte. Además de la respuesta puntual a 
cada uno de los dichos del padre Kino. Es 
pues un trabajo de confrontación de tesis 
paso a paso. De ahí que reciba el noble de 
Libra. En esta obra cita a autores como Co-
pérnico, Galileo, Descartes, Kepler y Tycho 
Brahe. Y aunque no se menciona explícita-
mente, es evidente que Sigüenza se adhie-
re al heliocentrismo.

VIII. La Libra Astronómica y Philosófica. 
Está dividida en cuatro apartados. El pri-
mero es una especie de introducción. El 
segundo lleva a cabo un ejercicio antitéti-
co. El tercero ataca a la astrología. Final-
mente, en la cuarta parte hace un plantea-
miento astronómico. La primera parte es 
una pequeña exposición en la que retoma 
lo expuesto en el Manifiesto. Reitera su opi-
nión acerca de la naturaleza de los come-
tas. Hace referencias a las observaciones 
de Galileo, Kepler, etc. Así también habla 
acerca de sus observaciones con telescopio 
y cuestiona francamente el aristotelismo.

La segunda es un minucioso ejercicio 
antitético respecto al texto de Kino y De la 
Torre. Este apartado es el más extenso y 
constituye un trabajo de exégesis como ha 
habido pocos en la historia. En ésta anali-
za cada uno de los argumentos expuestos 
por sus opositores. Asimismo, muestra las 
contradicciones, hace reducciones al ab-
surdo y refuta los mismos.
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La tercera parte consiste en un ejercicio 
semejante a lo expuesto en el Belerofon-
te. En el habla de todos los problemas que 
tiene la predicción de cualquier índole. In-
cluso llega a hacer un ejercicio de analizar 
todas las fechas en la que se ha predicho 
el fin del mundo. Por su puesto, Sigüenza 
considera que todas ellas carecen de sus-
tento, pero se cuestiona acerca de la po-
sibilidad de que el mundo llegue a su fin.

Finalmente, en la cuarta parte hace ma-
nifiestas sus observaciones y considera-
ciones respecto al Cometa Kirch. En ella se 
muestra preocupado por que los científicos 
puedan servirse de ellas. Muestra también 
el deseo de encontrar otras observaciones.

Al igual que Diego Rodriguez, Sigüenza 
y Góngora es un claro ejemplo del pen-
samiento Barroco, ello demuestra que la 
ciencia es capaz de adaptarse a las condi-
ciones culturales de un pueblo y a trans-
formarlo desde su seno. Es probable que 
Don Carlos no aceptara publicar la Libra 
porque conociera la respuesta de sus cole-
gas de antemano. Sin embargo, gracias a 
la enorme figura que fue Sigüenza y Gón-
gora, la Libra perduró hasta nuestros días.

Sobre la disputa con Kino, muy proba-
blemente fue motivo de acaloradas dis-
cusiones en la corte virreinal, pues no en 
vano Sor Juan escribió dos sonetos. 

Aplaude la ciencia astronómica del Padre 
Eusebio Francisco Kino, de la Compañía 
de Jesús, que escribió del Cometa que el 
año de ochenta apareció, absolviéndole 
de ominoso. 
Aunque es clara del Cielo la luz pura, 
clara la Luna y claras las Estrellas, 
y claras las efímeras centellas 
que el aire eleva y el incendio apura; 
aunque es el rayo claro, cuya dura pro-
ducción cuesta al viento mil querellas, 
y el relámpago que hizo de sus huellas 
medrosa luz en la tiniebla obscura; 
todo el conocimiento torpe humano se 
estuvo obscuro sin que las mortales plu-
mas pudiesen ser, con vuelo ufano, 
Ícaros de discursos racionales, 
hasta que el tuyo, Eusebio soberano, les 
dio luz a las Luces celestiales.

Al Pbro. Lic. D. Carlos de Sigüenza  
y Góngora, 
frente a su “Panegírico”  
de los Marqueses de la Laguna. 

Dulce, canoro Cisne Mexicano  
cuya voz si el Estigio layo oyera, segunda 
vez a Eurídice te diera, 
y segunda el Delfín te fuera humano; 
a quien si el Teucro muro, si el Tebano, 
el ser en dulces claúsulas debiera, 
ni a aquél el Griego incendio consumie-
ra, ni a éste postrara Alejandrina mano: 
no el sacro numen con mi voz ofendo, ni 
al que pulsa divino plectro de oro agreste 
avena concordar pretendo; 
pues por no profanar tanto decoro, 
mi entendimiento admira lo que entien-
do y mi fe reverencia lo que ignoro. ¶ 
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Por Arturo Ponce de León Huerta
e Isaac Estrada Guevara

E
n este trabajo se analiza la tra-
za geométrica de la nave de la 
parroquia de Santa Prisca con 
respecto a sus cuatro estrellas 
ensambladas en madera, so-

bre el piso de la nave, de las cuales la más 
grande (de ocho puntas), importante por 
su tamaño y ubicación dentro del crucero, 
se encuentra descentrada respecto del eje 
transversal del mismo.

Explicar o encontrar los argumentos 
geométricos de esa descentralización, per-
mite enunciar el probable patrón geomé-
trico que interviene en la traza de la planta 
del edificio y la portada del templo, aquí se 
hace referencia, principalmente, los pla-
nos que son autoría del Arquitecto Isaac 
Estrada Guevara.

Simón García en su tratado de 1681, 
“Compendio de architectura y simetría 
de los templos”1, describe en el folio 14, 

1	 Compendio de architectura y simetría de los templos: confor-

me a la medida del cuerpo humano, con algunas demostra-

ciones de geometría recoxido de dibersos autores naturales 

y estrangeros por Simón Garçía, architecto natural de 

Salamanca Autor García, Simón. Publicado entre 1681 y 1683. 

Manuscrito. Edición de la Universidad de Salamanca, 1941.

el “repartimiento” tratado por Vitrubio, 
en base a la medida del cuerpo huma-
no, mismo que como patrón geométrico, 
coincide con el espaciamiento que tienen 
tres de los ejes transversales de la nave 
de la parroquia de Santa Prisca (consi-
derando que los ejes longitudinales de 
los muros de la nave están descentrados 
con respecto a los ejes de las pilastras de 
los cruceros) aunque las demás partes, 
el transepto, el altar mayor y la sacris-
tía, no coinciden con la traza propuesta 
por Vitrubio. En cambio considerando los 
ejes al centro de las pilastras del crucero, 
el canon propuesto por Vitrubio muestra 
coincidencia con las tres partes al oriente 
del templo (transepto, altar mayor y sa-
cristía), pero no así los ejes transversales 
al poniente de la nave.

Una estrella descentrada  
y la cuadratura del círculo,  
en la Parroquia de Santa 

Prisca en Taxco de Alarcón
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La pista para la resolución de este pro-
blema, se encuentra en el piso de la nave, 
pues en el crucero, aparecen ensamblados 
en el piso de madera, tres ejes longitudi-
nales a cada lado del mismo, uno de ellos 
cruza por el centro de la pilastra, otro corre 
apañado al lado exterior de la base de la 
misma pilastra. Existe otro eje paralelo a 
los anteriores, ubicado más al exterior de 
la nave que define el paño exterior de los 
estribos o contrafuertes, apreciables estos 
a uno y otro lado de la portada lateral del 
templo. Lo cual está de acuerdo con el ca-
non de Vitrubio, descrito por Simón García.

Aplicando el repartimiento de Vitru-
bio inicialmente mencionado para tres 
naves según folio14 del documento de Si-
món García, coinciden los cinco ejes lon-
gitudinales anteriores y tres ejes trans-
versales: los de las pilastras del transepto 
y el central del mismo. Y si retomamos el 
ancho de los ejes longitudinales que defi-
nen los centros de las pilastras del tran-
septo (ensamblados en el mismo piso del 
crucero), a partir del último eje transver-
sal, este coincide con el paño exterior del 
frente de las torres.

Asumiendo que los ejes rectores del 
trazo del templo, sean los que se gene-
ran desde los centros de las pilastras del 
transepto y que son los ejes señalados en 
el piso del templo mismo; Interactuando 
con ellos, con el concepto geométrico de 
la cuadratura del círculo y las estrellas 
ensambladas en el piso de la nave, se 
han realizado varias propuestas de tra-
zos, que por su discurso iconológico so-
bre el Misterio Mariano, se considera de 
trascedente importancia.

En los trazos siguientes, se aplica la 
“doctrina” de Arquímides sobre la reduc-
ción de un círculo en un cuadrado (método 
más aproximado a la deducción algebrai-
ca), que Simón García en el capítulo 25 de 
su Compendio de Arquitectura de1681 se-
ñala como método que consiste en igualar 
el área de un cuadrado con la de un círcu-
lo, a partir de este último, que resulta inte-
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resante por la coincidencia, en su proceso 
geométrico, con los distanciamientos de 
las cuatro estrellas y los ejes mismos de la 
traza del templo, ensamblados en el piso 
de la nave de Santa Prisca.

Esta “doctrina” de Arquímides, consiste 
en trazar un círculo y sobre su radio, dibu-
jar un rectángulo que mida en sus lados el 
menor, el valor del radio y el mayor tres 
veces más 1/7 del mismo radio. Después, 
encontrar la media proporcional de dos 
rectas que resultan: una es, el lado mayor 
del rectángulo y la otra el lado menor, va-
lor del radio del círculo inicial; Siendo esta 
media proporcional el valor del cuadrado 
cuya área es igual a la del círculo inicial. 
Esta forma de encontrar la media propor-
cional, la utiliza Simón García.

Así, en la traza del templo de Santa 
Prisca haciendo centro en el transepto y 
con radio, la recta que va de este punto al 
centro de cualquiera de las pilastras, se 
traza una circunferencia que cruza por 
cada uno de los centros de estas pilas-
tras. A continuación esta circunferencia 
se hace tangente al cuadrado que inscribe 
a las cuatro pilastras, quedando su centro 
exactamente en el de la estrella mayor de 

8 puntas. En esta posición del círculo con 
centro en la estrella mayor, al asignar al 
lado mayor del rectángulo el valor de 3 
veces más 1/7, del radio, se llega al cen-
tro de la cuarta estrella (tercera de cuatro 
puntas); A continuación siguiendo la mis-
ma “doctrina”, la media proporcional de 
los lados de este rectángulo, viene siendo 
exactamente el distanciamiento entre los 
ejes de los paños exteriores de las pilas-
tras, ensamblados estos ejes, en el piso del 
templo. Siendo entonces esta media pro-
porcional, el lado del cuadrado cuya área 
es la misma que la del círculo con centro 
en la estrella mayor de 8 puntas y la mis-
ma área del círculo inicial (antes de ha-
cerse tangente al cuadrado) con centro en 
el transepto y que cruza su circunferencia, 
por los centros de las pilastras.

Antes de continuar con el análisis 
geométrico, es oportuno tratar sobre los 
centros resultantes y diferentes: del círcu-
lo y del cuadrado, con la misma área los 
dos; lo cual nos remite a Vitrubio y a Leo-
nardo da Vinci.

El famoso dibujo de “El Hombre de Vitru-
bio” atribuido a Leonardo da Vinci, presenta 
un círculo tangente al lado inferior de un 
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cuadrado, si bien este dibujo se ha conoci-
do como un esquema antropométrico vi-
trubiano relacionado con la cuadratura del 
círculo, nadie mejor que Leonardo da Vinci 
representa este modelo de las preocupacio-
nes antropométricas renacentistas.

En este esquema se resumen dos cáno-
nes de la antigüedad atribuidos a Vitruvio, 
el hombre inscrito en un cuadrado con los 
brazos extendidos horizontalmente y los 
pies juntos, con el centro del cuadrado, en 
los genitales del hombre y el otro canon 
también del hombre inscrito en un círculo 
con los brazos extendidos diagonalmente 
y las piernas abiertas estando el centro del 
círculo en el ombligo del hombre.

Es posible que el esquema mejor logra-
do sobre esta figura antropométrica sea la 
de Leonardo da Vinci, pues al no modificar 
el esquema de las alturas del ombligo y la 
del sexo, respecto a la ubicación de los pies, 
al representar las piernas cerradas para el 
cuadrado y abiertas para el círculo, cambia 
sus alturas; pero no la altura relativa del 
ombligo y la del sexo, dentro del cuerpo.

¿Quién y cuándo se relaciona el dibujo 
de Leonardo con la “cuadratura del círcu-
lo”? no lo sabemos, por ahora nos bastará 
con señalar su posible semejanza con el 
esquema de trazo de la parroquia de Santa 
Prisca, pudiendo tener orígenes semejan-
tes relacionados con la astronomía y la 
cosmovisión.

Hasta aquí, con la tangencia del círcu-
lo y el cuadrado, ahora se continúa con la 
aplicación de la “doctrina” de Arquímides, 
en la nave del templo de Santa Prisca:

Retomando el trazo del repartimiento de 
Vitrubio para tres naves. En este plano se 
establece, el eje que define el paño frontal 
de las torres, faltando únicamente la deli-
mitación de las esquinas de las torres, la 
cual se obtiene geométricamente hacien-
do centro donde cruza el eje longitudinal 

medio de la nave y el último eje transver-
sal del repartimiento para tres naves y con 
radio, la distancia al centro de la segunda 
estrella de cuatro puntas, se traza una me-
dia circunferencia cuyo diámetro es pre-
cisamente el distanciamiento de las dos 
esquinas de las torres, mismo que sirve de 
interludio entre la traza geométrica de la 
planta del edificio y la traza de la portada, 
y es el tema de la cuadratura del círculo 
que proporciona el canon geométrico de la 
portada de la parroquia de Santa Prisca.

Se ha dicho que la fachada de Santa Pris-
ca tiene una proporción de 1:2, es decir que 
el ancho de los paños exteriores de las to-
rres son la mitad de su altura total, esto no 
es exacto, mediante el siguiente análisis se 
determina cuál es su proporción real.

En la fachada frontal de la parroquia 
de Santa Prisca y en un plano simplifica-
do del contorno de las torres, el diámetro 
del círculo va desde el piso hasta la altura 
total de las cruces de las torres haciendo 
tangencia con el lado inferior del cuadra-
do. Siendo los dos, el cuadrado y el círculo 
con una misma área.
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Por último queremos hacer mención de 
los fenómenos solares observados en la 
nave de la parroquia de Santa Prisca, pro-
poniendo la posible relación de ello, con el 
tema de la Estrella de Belén, Según relato 
del Evangelista San Mateo relativo a la Es-
trella del Mesías, que ha sido atribuida a to-
dos cuantos astros cruzan la bóveda celeste, 
y muchos más, imaginados por la fantasía. 
En el templo de Santa Prisca las estrellas 
ensambladas son iluminadas por la luz so-
lar, en diferentes fechas, unas veces direc-
tamente y otras por reflejos en las vitrinas 
donde se encuentran las imágenes. El aná-
lisis de estos eventos no está terminado, 
pero por las fotos y los datos previos, pen-
samos que es muy posible algún simbolis-
mo, entre las estrellas ensambladas en el 
piso de la nave, sobre todo la de ocho picos, 
que se encuentra en el piso del transepto, 
descentrada, con la estrella seguida por los 
Magos de Oriente en su ruta hacia Belén.

Todo lo aquí expuesto nos dice de un va-
lor más del espíritu de la arquitectura de 
este templo; Es el tema de la cuadratura del 
círculo manifiesto en la traza del edificio, 
en las estrellas ensambladas en el piso de la 
nave y también en su fachada frontal; Rela-

cionado todo esto con el misterio mariano 
de la Virgen María Madre de Cristo, siendo 
los eventos tales como la aparición de la es-
trella de Belén y la Natividad, que se suman 
a la Anunciación, como parte del contexto 
mariológico, que en el templo se manifies-
tan desde el equinoccio hasta el solsticio 
de Invierno; No olvidemos que el día de la 
Anunciación del Señor, a través del arcángel 
Gabriel y la crucifixión suceden en un equi-
noccio y en un día de equinoccio también 
en la Parroquia de Santa Prisca, el sol une 
simbólicamente la cruz de la cúpula mayor 
con la corona de la virgen. Y siendo el naci-
miento de Cristo en un solsticio de invierno, 
toca a la Virgen de Guadalupe mostrar por 
último un valor simbólico más de este tem-
plo; pues en los días de diciembre, cuando 
el Sol cruza el plano vertical que contiene 
el eje transversal de la nave, la imagen de 
la Virgen de Guadalupe que se encuentra 
en el lado norte del crucero, es iluminada 
por el rayo directo del Sol; impresionando el 
evento, pues ha de recordarse también que 
la aparición de la Virgen de Guadalupe, en 
el cerro del Tepeyac, sucede en un día 12 de 
diciembre del calendario Juliano, práctica-
mente en el solsticio de Invierno de 1531. ¶
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Por Oscar Armando Chapa Hernández

E
n 1999 en la ciudad de Roma, 
Italia, se instaló un lucernario 
en forma de domo de 4 metros 
de diámetro en la basílica Santa 
Maria degli Angeli e dei Marti-

ri. El Lucernario es una obra del vitralis-
ta Narcissus Quagliata. Este lucernario 
incluye lentes diseñadas y fabricadas en 
el departamento de instrumentación del 
Instituto de Astronomía de la Universidad 
Nacional Autónoma de México, bajo la di-
rección del Dr. Salvador Cuevas Cardona.

El edificio que ahora ocupa tal basíli-
ca fue construido en la época del imperio 
Romano para dar albergue a las termas 
de Diocleciano que abarcaban una su-
perficie de varias hectáreas y podían dar 
alojamiento a más de dos mil personas 
cómodamente instaladas en sus diversas 
piscinas. Durante los años de construcción 
de las termas se empleó a varios miles de 
esclavos cristianos quienes posteriormen-
te fueron asesinados.

Al caer el imperio Romano las termas 
fueron abandonadas y así quedaron en 
ruinas por cerca de 1000 años hasta que en 
1561 el Papa Pio IV solicitó a Miguel Ángel 
Buonarroti la remodelación de parte de las 

ruinas para ubicar ahí una iglesia dedica-
da a la Virgen María y que recordara lo ahí 
sucedido durante la época de la persecu-
ción de los cristianos. También le solicitó 
la construcción de un mausoleo para que 
ahí quedaran sus restos después de morir. 
Miguel Ángel no logró ver la obra termina-
da pues murió un año antes de concluirse.

Más tarde, en el año de 1582 se realizó 
el ajuste calendárico del Papa Gregorio XIII 
como repuesta al desfasamiento que se te-
nía hasta entonces de 10 días por el error 
acumulado de siglos de no considerar la ver-
dadera duración del año trópico solar de 365 
días, 5 h, 48 m, 45.25 s. Ya que se consideraba 
de 365 días y 6 horas desde la época de Julio 
César y que se ajustaba con la introducción 
de los años bisiestos, el error que se fue acu-

Convergencia de Ciencia  
y Arte en Santa María  

de los Ángeles y Mártires,  
en Roma, Italia
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mulando hasta el siglo XVI había ocasionado 
que la Pascua católica se festejara en fechas 
equivocadas. Hay que recordar que la pascua 
cristiana debe celebrarse el domingo poste-
rior a la luna llena que sigue del equinoccio 
de primavera. Esta última fecha astronómi-
ca también mostraba un desplazamiento en 
el calendario tal como se había notado en 
las líneas meridianas construidas al inte-
rior de varias iglesias, tales como: Santa So-
fía en Constantinopla. Santa María Del Fiore 
en Florencia y la Torre de los 4 vientos en 
Roma, entre los años 1437 y 1582.

En el año de 1702 el papa Clemente soli-
citó a Bianchini, astrónomo de la época  la 
construcción de una línea Meridiana en 
Sta. Maria degli Angeli e dei Martiri como 
medio de verificación de que el tiempo es-
tuviera bien medido. A esta meridiana se 
le llamo la línea Clementina e incluía un 
segundo Gnomon en la pared norte para 
estudiar el movimiento de la estrella po-
lar, servía también para indicar las ho-
ras del día a través del movimiento del 
Sol que al cruzar la meridiana marcaba 
el medio día solar y se hacía notar a toda 
Roma por medio de la detonación de un 
pequeño cañón.

Al ser invitado Narcissus Quagliata a 
realizar un vitral para esta basílica y al 
conocer el pasado y vocación científica 
de la misma se comunicó con Salvador 
Cuevas, ingeniero óptico del Instituto de 
Astronomía de la UNAM, para realizar en 
conjunto el domo de 4 metros de diámetro 
que coronara el lucernario de la cúpula de 
entrada a la basílica. El Dr. Cuevas propu-
so la inclusión de tres lentes prismáticas 
que desviaran la luz del Sol y formaran la 
imagen del astro sobre el piso en las fe-
chas de los solsticios y equinoccios con tal 
nitidez que permitieran la observación de 

Las tres lentes instaladas en la cara sur del domo.

El Vitral colocado a cerca de 20 m de altura y visto desde el 

interior de la basílica.
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las manchas solares, los eclipses de Sol y 
los tránsitos de Venus y Mercurio desde el 
interior de la basílica, siendo así comple-
mentarias a las imágenes del Sol de la lí-
nea Clementina.

Narcissus Quagliata integró esta propues-
ta a la obra que también lleva en su ápice 
tres esferas concéntricas que representan a 
la trinidad, lo eterno y lo infinito, así como, 
varios cuerpos de vidrio biselado que des-
componen la luz y dan efectos de arcoíris 
que descienden de lo alto en representación 
de los arcángeles, el vitral en su conjunto 
logra a través de un bello trabajo del vidrio 
en capas de colores un carácter cósmico que 
lleva por nombre “Divinidad en Luz”.

Las lentes, así como su sistema de so-
porte para integrarlo a la obra artística se 
diseñaron para que pudieran ser ajustadas 
con precisión. Se diseñaron también ins-
trumentos especiales y el método de ajuste 
de las lentes. El error que se tiene en el po-
sicionado de la imagen del sol en el suelo 
es de 1 minuto de arco en ángulo.

Hasta ahora se han registrado eclipses 
parciales y un tránsito de Venus con las len-
tes de la Lucernaria (ver figuras). El próxi-
mo tránsito de Mercurio será el 9 de mayo 
del 2016 y podrá ser visto desde esta basílica.

Detalle del vitral.

Dos imágenes del sol del 17 de agosto en la parte norte 

de la rotonda. Las imágenes provienen de la lente del 

equinoccio (amarilla-naranja) y de la lente del verano 

(naranja). Foto © C. Segismondi.

Tránsito de Venus en junio 8 de 2004 proyectada por la 

lente del verano. Foto de la imagen proyectada sobre un 

papel. Foto © Paolo Cipollina.

Se ha demostrado entonces la posibi-
lidad de integrar instrumentos astronó-
micos a obras de arte. Más aún, esta obra 
de arte y ciencia se ha instalado en un 
edificio que supera los 1700 años. ¶

Referencias
•	 “Light and Time: A Masterpiece”, Narcis-

sus Quagliata Ed. Il Cigno G.G.Edizioni, 
Roma (2001) ISBN 88-7831-121-9. 
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Por Ricardo González Cruz

A
hora que todos están hablando 
de las estrellas es un buen mo-
mento para escribir algo acer-
ca de Star Wars. Con el estreno 
de Episodio VII: El despertar de 

la Fuerza1 ha despertado nuevamente la 
emoción por esta historia, que además 
de contarse en películas también incluye 
libros, comics, series de televisión, video-
juegos y otros medios. Visualmente toda 
la serie es caramelo para los ojos gracias 
al diseño de personajes y vestuarios, los 
efectos especiales, las maquetas de los 
escenarios y vehículos, la multitud de 
criaturas que pueblan los distintos mun-
dos de la historia y los efectos hechos por 
computadora. Desde el estreno de La gue-
rra de las galaxias2  se ha hablado de la 
revolución que se dio en el campo de los 
efectos especiales y hay muchas imáge-
nes que recordamos todos los que hemos 
visto las películas. Pero en este momento 
quiero tratar otro aspecto que en La guerra 
de las galaxias destaca: el diseño de audio.

Ben Burtt es el responsable de los soni-
dos que escuchamos en las siete películas 
de esta saga. A él podemos agradecerle que 
de inmediato podamos identificar el so-
nido de un sable de luz, la respiración de 

1	 Star Wars. Episode VII: The Force Awakens, Dir. J.J. Abrams, 

Estados Unidos, 2015

2	 Star Wars, Dir. George Lucas, Estados Unidos, 1977

Darth Vader o la “voz” de R2-D2 y es inte-
resante descubrir cuál era su intención al 
crear estos sonidos y cómo los consiguió. A 
finales de 1970, cuando se hizo la primera 
película de la saga, las películas y series 
que incluían extraterrestres y naves espa-
ciales tenían una apariencia reluciente, 
impecable, totalmente artificial, que vino 
a asociarse con lo futurista.

El audio de estas producciones reflejaba 
la misma intención: sonidos electrónicos, 
totalmente artificiales, con un alto grado 
de frialdad. Por otro lado, en La guerra de 
las galaxias las cosas no se ven limpias y 
relucientes: los androides están cubiertos 
por el polvo del desierto, las superficies de 
los escenarios se ven desgastadas; incluso 
la nave más importante de la serie parece 
una chatarra inservible, de acuerdo a los 
mismos personajes. La apariencia de este 
universo debía verse reflejada en sus so-
nidos, es por eso que cuando George Lucas 
se reunió con Ben Burtt, para decidir el 
tipo de audio que requería, estuvieron de 
acuerdo en hacer uso de un estilo mucho 
más orgánico. Para lograrlo, Burtt grabó 
sonidos de animales y motores de máqui-
nas viejas. Los sonidos de una televisión y 
un proyector, al mezclarlos, dieron origen 
al zumbido de un sable de luz.

Esta unión de lo mecánico y lo orgánico 
queda ejemplificada perfectamente en el 
lenguaje de R2-D2: aunque es totalmente 

El silencio  
de las estrellas
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una máquina, los sonidos que emite son 
sólo en parte electrónicos, mezclándose 
siempre con silbidos, tubos de agua y la 
voz del mismo Burtt. Obviamente la mú-
sica para la película también debía seguir 
esta línea, por eso, en vez de utilizar mú-
sica electrónica Lucas contrató a John Wi-
lliams, compositor de algunos de los sco-
res más famosos de Hollywood y que en 
ese momento acababa de ganar el Oscar 
por la música para Tiburón3. El resulta-
do fue un score orquestal tan reconocido 
como las mismas películas. Para resumir: 
Star Wars se escucha tan bien como se ve.

Pero hay un aspecto del sonido de estas 
películas que quiero mencionar especial-
mente: las escenas espaciales, que son 
principalmente batallas y persecuciones. 
Podemos ver a cuadro una multitud de 
naves disparándose entre sí, o la nave de 
los héroes deslizándose entre asteroides 
mientras sus perseguidores se estrellan, 
y escuchamos cada disparo, cada impacto 
y explosión. Estos sonidos son tan recono-

3	 Jaws, Dir. Steven Spielberg, Estados Unidos, 1975

cibles como los que hay en el resto de la 
película, pero plantean un problema: las 
ondas de audio no pueden propagarse en 
el vacío, así que en el espacio no hay so-
nido. Para ser correctas científicamente, 
estas escenas tendrían que ser silenciosas.

En otras películas se han mostrado es-
cenas espaciales que funcionan bajo este 
principio. El primer ejemplo que recuerdo 
es 2001: Odisea del espacio4, cuando David 
Bowman sale de la nave para tratar de 
salvar a Frank Poole. En la edición se in-
tercalan planos desde el interior y el exte-
rior de la nave, en los planos interiores se 
escuchan sonidos electrónicos mientras 
que todos los exteriores son silenciosos5. 
El contraste entre estos planos, además de 
la insistencia de los sonidos repetitivos en 
el interior de la nave, genera tensión en la 

4	 2001: A Space Odyssey, Dir. Stanley Kubrick, Reino Unido / 

Estados Unidos, 1968.

5	 La excepción sería el diálogo entre Dave y HAL, que se alcanza 

a escuchar en un plano exterior, pero es a partir de un sistema 

de comunicación electrónico que no necesitaría transmitirse 

como ondas de sonido.

© Ricardo A. González Cruz. 2016.
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escena. El sonido recobra la normalidad en 
cuanto Dave, después de dispararse de re-
greso al interior de la nave, cierra la escoti-
lla de emergencia, dejando afuera el vacío 
del espacio.

Hay otros ejemplos más recientes. Tanto 
en Gravedad6 como en Interestelar7 las es-
cenas espaciales se mantienen en silencio. 
En ambas nos presentan objetos chocando 
y destrozándose pero si nuestro punto de 
vista parte desde el exterior, todo ocurre en 
silencio o sólo con música de fondo. El caso 
de Gravedad es muy interesante. De acuer-
do con Glenn Freemantle, encargado del di-
seño de audio, la intención era basarlo en 
el tacto. Cuando los objetos colisionan en el 
espacio exterior no producen sonido, pero 
si estos objetos están en contacto con los 
personajes y por lo tanto ellos pueden sen-
tir las vibraciones, nosotros como público 
podemos escucharlos.

Además de esto se incorpora la respira-
ción y los latidos, que también se pueden 
sentir. De esta manera se evita depender 
de la música de fondo o de tener un silen-
cio absoluto que puede resultar incómodo 
para el público, que puede incluso percibir-
lo como un error. ¿Pero por qué surge la 
incomodidad al ver estas escenas? Racio-
nalizándolo sabemos que deberían ser si-
lenciosas porque es lo más correcto cientí-
ficamente, pero aun sabiéndolo es normal 
sentir que algo falta. La razón es que es-
tamos acostumbrados al sonido diegético.

Derivado del término griego diégesis, 
que se refiere a la narración de una histo-
ria, el sonido diegético incluye todo lo que 
es parte del mundo que se nos presenta en 
la escena. Imaginemos la siguiente situa-
ción: un par de personajes están teniendo 
un diálogo, en el fondo hay una televisión 

6	 Gravity, Dir. Alfonso Cuarón, Estados Unidos, 2013.

7	 Interstellar, Dir. Christopher Nolan, Estados Unidos, 2014.

prendida, una tercera persona pasa ca-
minando y un perro ladra. En este caso el 
sonido diegético incluiría las palabras de 
los personajes, el audio de la televisión, los 
pasos de la otra persona y los ladridos del 
perro. Además de eso podemos escuchar 
elementos ajenos a la escena, como la mú-
sica de fondo y la voz de un narrador; a es-
tos se les considera sonidos no diegéticos. 
Como espectadores estamos acostumbra-
dos a escuchar ambos y podemos diferen-
ciarlos sin dificultad8.

Al hacer el diseño de audio hay que con-
siderar que, si algo aparece a cuadro, es 
normal que el público quiera escucharlo. 
Si en la escena descrita anteriormente ol-
vidáramos incluir los ladridos del perro, 
el público sentiría que algo falta y se da-
ría cuenta de nuestro error porque, si es-
tán viendo a un perro ladrar, lo normal es 
que también lo escuchen. Por eso cuando 
en Interestelar hay un choque tremendo y 
una explosión, pero todo ocurre en silen-
cio, sentimos que algo está fallando. Como 
ya dijimos, no es porque sea un error; sim-
plemente no estamos acostumbrados a 
ver las cosas y no escucharlas.

¿Significa eso que las escenas de Star 
Wars deberían ser silenciosas? Definitiva-
mente no, por una razón muy simple: en 
la saga de Star Wars la exactitud científica 
nunca ha sido importante. Gravedad, Inte-
restelar y 2001 son ciencia ficción, La gue-
rra de las galaxias es fantasía. Se pueden 
cuestionar algunos aspectos de la ciencia 
mostrada en las primeras (especialmen-
te Gravedad ha sido muy criticada por ese 
lado) pero su intención es presentar un es-

8	 Algunos realizadores aprovechan esto para jugar con nuestras 

expectativas, por ejemplo, haciendo que un personaje respon-

da a la voz del narrador, o mostrando que la música de fondo, 

que creíamos no diegética, en realidad suena en los audífonos 

del personaje y por lo tanto es diegética
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cenario plausible. Esta búsqueda de realis-
mo hace que las escenas espaciales silen-
ciosas sean adecuadas, como una forma 
de decirnos “estamos conscientes de que 
en el espacio no hay sonido, por eso no lo 
estamos incluyendo”.

Por otro lado, sabemos que realmen-
te no hay un grupo de rebeldes utilizan-
do una Fuerza mística para derrotar a un 

malvado Imperio Galáctico que ha caído 
en la tentación del Lado Oscuro. Si nos es-
tán contando un cuento, con todo y la en-
trada “Hace mucho tiempo, en una galaxia 
muy lejana…”, no hay razón para generar-
le incomodidad al público en nombre de 
la exactitud científica. Después de todo, el 
cine sólo es una representación que juega 
bajo sus propias reglas. ¶
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Por Eduardo Álvarez del Castillo Sánchez

E
l ser humano siempre ha sen-
tido enorme fascinación por el 
cielo nocturno, su inmensidad 
lo atrae con un magnetismo sin 
par, tal vez con la impaciencia 

de descifrar enigmas, tal vez con la certi-
dumbre de encontrar respuestas.

Su negrura ha sido capaz a través de 
largos siglos de atraer la mirada perspi-
caz de diversos personajes en busca de los 
misterios de este manto de “terciopelo ne-
gro”. A través de largos siglos han existido 
muchas percepciones acerca del cielo, es 
decir, sinfín de interpretaciones mitológi-
cas, religiosas y científicas. Así, diversas 
formas de indagar y explicar los misterios 
que la noche encierra, se han manifestado 
a lo largo de la existencia humana.

Y es oportuno apuntar que el cielo no 
está sólo “por encima” de nuestro plane-
ta, también está abajo y a los lados, por 
lo tanto, lo correcto sería señalar que cir-
cunda o envuelve a nuestro planeta como 
una especie de manto, y la pregunta re-
currente es la misma: ¿qué hay dentro 
de ese manto negro?, ¿cómo está com-
puesto?, ¿acaso posee algún significado, 
o bien, acaso envía algún mensaje? Las 
respuestas siempre hablarán inequívoca-
mente de las inconmensurables dimen-
siones del espacio.

A simple vista, podemos verificar que el 
insondable cielo nocturno está interrum-
pido con numerosas lucecillas, la negrura 
nocturna se advierte aderezada con dimi-
nutos puntos brillantes aquí y allá.

El color  
de las estrellas

“Cuando siento una necesidad de religión, 
salgo de noche para pintar las estrellas”. 
Vincent Van Gogh (1853-1890) 
Pintor postimpresionista holandés.

“Solo somos una raza avanzada de monos en un 
planeta menor de una estrella muy normal. 
Sin embargo, podemos comprender el Universo. 
Eso nos convierte en algo muy especial”. 
Stephen William Hawking (1942) 
Físico, astrofísico y cosmólogo británico.
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En una buena noche despejada se 
pueden apreciar cientos, tal vez miles 
de estrellas brillando, cada una con dis-
tinta intensidad, si ponemos atención 
–y por fortuna contamos con algún ac-
cesorio óptico–, descubriremos que no 
son idénticas: muestran distintos colo-
res y tamaños. Las estrellas son cuerpos 
opacos que emiten luz generada en ellas 
mismas. Las características perceptibles 
de una estrella son información valiosa, 
puesto que indican el tamaño, la anti-
güedad o bien, la distancia a la que se 
encuentra.

La coloración que apreciamos en las 
estrellas está ubicada en el rango cro-
mático que va desde el rojo hasta el azul. 
Pero hay que resaltar que se revela una 
peculiar rareza que contradice la noción 
que poseemos de “colores fríos y cálidos”, 
la explicación radica en que el color de las 
estrellas está directamente relacionado 
con la temperatura de su superficie y con-
cretamente las estrellas azules poseen 
temperaturas más altas, en consecuencia 
las rojas tendrán las más bajas.

La razón consiste en que el color azul 
es resultado de radiaciones más inten-
sas, más energéticas, por lo tanto de 
temperaturas mayores. Del mismo modo 
es posible inferir la antigüedad y la tem-
peratura de una estrella puesto que, en el 
mismo sentido expuesto anteriormente, 
las más jóvenes tendrán tonalidad azula-
da, y las más antiguas serán rojas puesto 
que ya han consumido la mayor parte de 
su combustible y están en proceso de en-
friamiento.

Cuanto mayor es la masa de una estre-
lla, más rápido quema el combustible de 
su núcleo y así acelerará su evolución y 
consecuentemente, su extinción. De tal 
suerte que el color, la antigüedad y tem-

peratura de las estrellas quedarán estre-
chamente relacionados:
•	 Las estrellas más frías son las enanas ma-

rrones con una temperatura de 1500 K1.
•	 Las estrellas rojas tienen entre 3000 y 

3500 K.
•	 Las amarillas (como nuestro Sol) 

cuentan con temperaturas que rondan 
entre 5800 y 7000 K.

•	 Las blancas alcanzan temperaturas de 
7700 K.

•	 Las de tonalidad azul claro indican 
temperaturas de 21000 K.

•	 Las de tonalidad azul oscuro la tempe-
ratura se eleva hasta 25000 K.

Al respecto de esta escala tonal vincula-
da con la temperatura, es necesario men-
cionar que aquellas estrellas cuyas tempe-
raturas rebasen 25000 K –y su tonalidad 
fuera aproximadamente azul-violáceo muy 
oscuro– quedarán colocadas en el extremo 
alto de la escala, pero ocurrirá una asom-
brosa paradoja: saldrían del rango del es-
pectro de luz visible, esto es la zona ultra-
violeta, por lo tanto, si acaso existen ya no 
serían visibles para el ojo humano.

¿Cómo catalogar estrellas?
Existe un sistema creado para esta catalo-
gación: los colores de las estrellas se ubican 
dentro de una escala espectral concebida en 
la primera mitad del siglo XX. Es conocida 
como Clasificación espectral de Harvard2, 
fue desarrollada por Edward Pickering, y 
perfeccionada por Annie Jump Cannon3, 
ambos de la Universidad de Harvard.

1	 Vid infra. Anexo 1 “Temperatura de color”.

2	 El tipo espectral estelar, conocido también como Clasifica-

ción espectral de Harvard (Classification of Stella Spectra) 

fue desarrollado por Edward Charles Pickering en 1890.

3	 Dicha mejora se realizó en 1901.
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Consta de letras (W, O, B, A, F, G, K, M, 
R, N, S) a las que se le agrega un subíndice 
con números (cero para las más calientes, 
hasta el nueve para las más frías) para 
especificar la temperatura dentro de cada 
categoría. Por citar un ejemplo, nuestro 
Sol sería una estrella de tipo espectral G2.

Al colocar sobre una gráfica a las estre-
llas con su respectiva clasificación alfa-
numérica, es posible reconocer una fran-
ja amplia que se desplaza de arriba ha-
cia abajo y de izquierda a derecha. Dicha 
franja es conocida como “main sequence” 
o secuencia principal, por encima de ella 
se colocan a las estrellas supergigantes, 
como Rigel (azul, B8) y Deneb (blanca, A12), 
Betelgeuse (amarilla, M2) y Antares (roja, 
M1). Por debajo de la secuencia principal 
hallaremos a las estrellas enanas blancas, 
como Sirius (A1) o Procyon (F5).

Nuestro Sol –una estrella amarilla– 
surgió hace 4,600 millones de años apro-
ximadamente y se considera que se en-
cuentra alrededor de la mitad de su exis-
tencia. Cuando el Sol haya quemado todo 
el combustible de su núcleo, sus capas ex-
teriores se inflarán y enfriarán, entonces 
se convertirá en una estrella gigante roja 
que irá desprendiéndose de sus capas ex-
ternas, hasta acabar como una nebulosa 
planetaria en cuyo interior habrá una pe-
queña enana blanca, muy densa, pesada, 
muy fría y muy pequeña, con la masa del 
Sol, pero el tamaño de la Tierra, que se irá 
enfriando cada vez más.

Mientras eso sucede, el espectáculo noc-
turno es, sin duda, una maravilla a la que 
podemos acceder cada puesta del Sol y sor-
prendernos con su majestuosidad, e ima-
ginar que debido a la inconmensurables 
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distancias en que se hallan situadas esas 
estrellas con respecto a nuestro minúsculo 
planeta azul, y considerando la velocidad 
con la que viaja la luz4, aquello que vemos 
ya sucedió hace miles o tal vez millones de 
años y es una manifestación del pasado.

Anexo 1. Temperatura de color
Para entender a qué responde la citada 
Clasificación espectral de Harvard, es ne-
cesario señalar que se apoya en la teoría 
que expone que determinados colores apa-
recen al calentar un cuerpo ideal (negro 
por completo), y que según la temperatura 
que alcance irradia ciertas tonalidades ca-
racterísticas, o calidad de color, y se expre-
sa en grados Kelvin (K). El término “tem-

4	  300,000 kilómetros por segundo, o bien 1,079 millones de 

kilómetros por hora.

peratura de color” se refiere a la expresión 
de la distribución espectral de la energía 
de una fuente luminosa y, por tanto, de su 
calidad de color.

Cuando se dice que una fuente lumi-
nosa tiene una determinada temperatura 
de color, 5000 K por ejemplo, significa que 
habría de calentarse un cuerpo ideal a esta 
temperatura para que emita radiación lu-
minosa del mismo color que la fuente en 
cuestión. ¶

Fuentes de Consulta
•	 http://blog.astroaficion.com
•	 http://www.astronomiaenchile.cl
•	 http://www.cienciaxplora.com
•	 http://astronopedia.com.mx
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Por Carlos Alberto Salgado Romero

E
l proceso que se ha vivido al ge-
nerarse el interés por observar 
el cielo nocturno –para esta-
blecer sistemas referenciales, 
por medio de los cuales las cul-

turas pudieran orientarse temporal o es-
pacialmente, o darse razón sobre algunos 
aspectos relacionados con su cosmogonía 
en relación  con sus correspondientes cul-
turales– para muchos pueblos a lo largo de 
sus historias resulta ser común.

Representaciones, a través de las cua-
les ha quedado asentada la forma en que 
han sido figurados tanto objetos celestiales 
como procesos astronómicos, las encontra-
mos desde el pleistoceno tardío, a través 
de registros paleolíticos encontrados en el 
valle de Dordogne en Francia –adjudicados 
a los cazadores recolectores de la especie 
Homo Sapiens que habrían poblado Europa 
y el oriente medio– y que se supone fueron 
generados en esa zona sólo unos cuantos 
miles de años después de haber salido de 
África. A este respecto, el hueso paleolítico 
de Dordogne, de hace unos 30,000 años, se 
hizo famoso a partir de que en él logró reco-
nocerse una descripción detallada sobre las 
fases de la luna.

Registros de otro tipo los tenemos en 
Mesoamérica contenidos en códices pre-
hispánicos y coloniales, y en otros sopor-
tes, generados por miembros de etnias per-
tenecientes a esa área que compartieron 
rasgos culturales y cosmogónicos comu-
nes. En este sentido, a través de los Códices 
Mendocino y Bodley (nahua y mixteco) po-
demos identificar imágenes que nos remi-
ten, respectivamente, tanto a la actividad 
relacionada con la observación del cielo, 
como a elementos que nos describen la 
forma de los espacios (observatorios) don-
de se realizaba tal actividad y de los instru-
mentos con los que se efectuaba. Se sabe, 
dicho sea de paso, que un gran número 
de sitios arqueológicos mesoamericanos 
fueron construidos tomando en conside-
ración fenómenos de orden astronómico y 
en muchos de ellos puede verse evidencia-
da dicha correspondencia (en el momento 
en que se presentan los solsticios y equi-
noccios, por ejemplo). Se sabe, asimismo, 
que por medio de la cuantificación de fenó-
menos meteorológicos y astronómicos, las 
sociedades, a través de la regularidad con 
que se les presentaban, lograron medir con 
cierta precisión el paso del tiempo, desde 

Notas sobre algunas 
referencias astronómicas 
rurales en la zona Norte  

de Guerrero
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las formas más simples que se 
originaron con las maneras 
más básicas de contem-
plación (de la sucesión 
del día y la noche) hasta 
llegar a formas más com-
plejas de contar el tiempo 
que dieron como resultado 
la generación de distintos tipos 
de calendarios como los agrícolas 
y rituales.

Otro tipo de representaciones 
contenidas en estos materiales 
corresponden a elementos cos-
mogónicos específicos, relacio-
nados con la mitología de los pue-
blos que los originaron. De esta ma-
nera, dentro de los códices encontramos 
advocaciones a dichos elementos a través 
de la representación de personajes que es-
tán directamente relacionados con rasgos 
de ellos y que se corresponden de mane-
ra directa con el sentido de sus configu-
raciones mitológicas –gran parte de éstas, 
de origen o de creación– por medio de las 
cuales podemos ver valores, elementos o 
referencias que están asociados a fenóme-
nos cosmológicos o astronómicos y a tales 
personajes. Ejemplos de ello podemos ver-
los manifiestos a través de las represen-
taciones que se hicieron de Tezcatlipoca, y 
sobre su relación que éste mantenía con 
el cielo nocturno; de Iztac Mixcoatl, y de 
la relación que mantuvo con la Vía Láctea, 
y de Coyolxauhqui y de la advocación que 
por medio de ella se hacía a la Luna. De 
la misma manera, a través de represen-
taciones similares se lograron describir 
de manera figurada –desde la perspectiva 
que subyace a la concepción que se tenía 
del universo mesoamericano– fenóme-
nos astronómicos como eclipses. En este 
sentido, a través del Monolito del Jaguar 
de Teotenango, se puede apreciar cómo es 

que a este fenómeno se le representó por 
medio de la imagen de un jaguar que esta-
ba frente al Sol tratando de devorarlo.  Asi-
mismo, algunos astros o cuerpos celestes 
también tuvieron cabida dentro de estas 
representaciones. De esta manera, estre-
llas fugaces, ‘Citlalintlamina’, y cometas, 
‘Citlalinpopoca’ son referidos por medio de 
imágenes que los representan, respectiva-
mente, en los Códices Florentino y Durán.

En cuanto a las constelaciones, se cuen-
ta con registros, en los mismos soportes, 
de representaciones mesoamericanas que 
se corresponden con la de Orión (reconoci-
da por miembros de algunas comunidades 
rurales contemporáneas mexicanas –so-
bre todo por los que son más viejos– como 
la Constelación del Metate, a cuyo cintu-
rón los mexicas, de acuerdo con el Códice 

© Ana Laura Hernández Vázquez. 2016.
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Florentino, llamaban Mamalhuaztli, locu-
ción por medio de la cual se hacía referen-
cia a las varas con las que se prendía el 
Fuego Nuevo); a las Pléyades (que por su 
parte fueron referidas por los mexicas –de 
acuerdo también con el códice florentino– 
como Tianquiztli, ‘mercado’); a Géminis 
(Citlaltlachtli, que significa juego de pe-
lota, dato contenido también en el Códice 
Florentino); a la Osa Menor (que era deno-
minada por los mexicas como Xonecuilli, 
‘píe torcido’, que por su parte podría haber 
hecho referencia también a un tipo de 
arma –de acuerdo con algunas imágenes 
que se tienen sobre este objeto en algunas 
de las láminas del Códice Magliabechi– o, 
de acuerdo con Sahagún, en el Códice Flo-
rentino, a una clase de pan sagrado –aun-
que esta posibilidad de interpretación pa-
rece menos posible); y a la constelación de 
Escorpión (que, los mexicas se referían a 
ella por medio de la forma lingüística: Co-
lotl Ixayac ‘alacrán con los ojos abiertos’; y 
los mayas a través de la forma: Zinaan Ek 
‘alacrán negro’) –en cuanto a ésta última, 
en Cacaxtla existe, también, una represen-
tación de ella por medio de un personaje 
antropomorfo con cola de alacrán acom-
pañado de elementos estelares.

En tiempos actuales se tienen además 
otras maneras, coloquiales o de uso popu-
lar si se quiere ver así, de referirse a algu-
nas de las constelaciones. Con respecto a 
lo anterior, en algunos lugares por ejem-
plo, a la constelación conocida como la 
Osa Mayor se le conoce como el Gran Cazo 
o, también, como el Arado.

De acuerdo con estos datos, que nos ha-
cen ver que existen posibilidades distintas 
de nombrar a las constelaciones a partir 
de lo que se le figura a cada pueblo (en 
donde las coincidencias suelen darse a ve-
ces –aunque resultan ser mínimas, como 
lo muestran los datos que hacen referen-

cia a la constelación de Escorpión por par-
te de culturas completamente ajenas– si 
las comparamos con los datos surgidos a 
partir de establecer una correspondencia 
entre las maneras occidentales y las me-
soamericanas de representarlas y nom-
brarlas identificamos que resultan ser 
claramente distintas), reconocemos que 
la manera en que consideramos los ele-
mentos, que nos sirven para representar 
de forma figurada los objetos del mundo 
(al momento de concebir su estructura y 
forma), está determinada fuertemente por 
aspectos de orden cultural.

De acuerdo con los datos obtenidos de 
algunos informantes pertenecientes al 
municipio de Buenavista de Cuellar, en la 
Región Norte del Estado de Guerrero, los fe-
nómenos cosmológicos, los astros y otros 
cuerpos celestes resultan tener ciertos va-
lores que están estrechamente ligados a 
las actividades que se concentran en gran 
medida en los rubros de la ganadería y la 
agricultura y a otros aspectos relativos a 
su contexto cultural. Asimismo, las mane-
ras de generar formas comunicativas, por 
medio de las cuales pueda hacerse refe-
rencia sobre los espacios y los tiempos –de 
manera tal que dichas referencias puedan 
consolidarse como sistemas propios por 
medio de los cuales quedan definidas las 
relaciones que ellos mantienen con sus en-
tornos, tanto espacial como temporalmen-
te– se ven materializadas en sistemas que, 
por medio de reconocer y definir ciertas 
características espaciales y temporales –y 
tomando en consideración algunos rasgos 
culturales específicos–, se manifiestan de 
forma particular.

En este sentido por ejemplo, para defi-
nir las relaciones que mantienen, en tér-
minos espaciales, los objetos de uso coti-
diano con respecto a los entornos en don-
de desarrollan sus actividades agrícolas y 
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ganaderas, los campesinos hacen referen-
cia a ciertas especies botánicas –e incluso, 
si es que una misma especie abunda en un 
mismo espacio, a rasgos específicos, de ca-
rácter privativo o a características propias 
de cada uno de los ejemplares que forman 
parte de la misma– para generar los sis-
temas referenciales que llegan a conven-
cionalizarse a tal grado que los mapas 
espaciales que se obtienen de ello llegan a 
ser de uso común resultando ser comple-
tamente funcionales en el momento en el 
que se tienen que hacer referencia sobre el 
lugar de ubicación de algo o sobre la direc-
ción en donde se encuentran ciertas cosas.

Dentro de los terrenos de cultivo o pas-
toreo, si es que una especie de amate fuese 
abundante las formas de referirse a cada 
uno de ellos llegaría a tal agrado de agu-
deza, por medio de la especificación ex-
haustiva de algunas de las propiedades 
asociadas a cada amate, que sería posible 
obtener formas lingüísticas precisas por 
medio de las cuales podrían todos los indi-
viduos de una comunidad referirse a cada 
uno de ellos por medio de formas tales 
como: amate mocho, amate prieto, amate 
pando, amate boludo, y así hasta que cada 
ejemplar de la especie quedase comple-
tamente identificado para ser referido de 
manera precisa en el momento en el que 
se tuviera que especificarse, por ejemplo, 
el rumbo que tomó, o el lugar donde se en-
cuentra, una vaca.

Siguiendo con este tipo de ejemplos, te-
nemos que, en estos contextos, la forma 
en que se perciben las estaciones del año 
está definida a partir de una relación de 
carácter privativa –y que no sólo es exclu-
siva a la región Norte del estado de Gue-
rrero sino que se comparte también con 
prácticamente todas las regiones que se 
concentran en Mesoamérica– definida 
por entidades lingüísticas que se corres-

ponde directamente con dos periodos, a 
saber, ‘las aguas’ y ‘las secas’. Venus, asi-
mismo, al que los mexicas denominaron 
Tlahuizcalpantecuhtli, ‘El Señor de la 
casa del amanecer’ y al que además rela-
cionaron directamente con Quetzalcóatl, 
los agricultores y ganaderos de la región 
Norte del estado de Guerrero, al momen-
to de referirse a él –sobre todo durante la 
época en que resulta visible en el cielo a 
cierta altura (justo a unas cuantas horas 
antes de que llegue el amanecer)–, lo ha-
cen mediante la expresión: ‘Lucero Ato-
lero’. La manera de referirse al planeta 
por medio de esta forma lingüística cobra 
sentido en el momento en que Venus, vi-
sible a cierta hora de la madrugada  re-
presenta, para quienes participaban de 
las labores relacionadas con el campo, el 
inicio de su jornada y de las tareas con-
sabidas que venían inmediatamente des-
pués de beber su atole matutino.

De la misma manera, por medio de los 
datos obtenidos de los informantes de esta 
región se consiguió identificar, por me-
dio de una descripción (dentro de la Osa 
Mayor), la constelación del Arado –un ins-
trumento ya caído en desuso dentro de la 
agricultura contemporánea pero que aún 
se mantiene presente en el recuerdo de los 
viejos. Así, los informantes lograron defi-
nir, de manera figurada, la totalidad de las 
partes que componen dicho instrumento. 
No obstante lo anterior, estas formas de 
reconocimiento directo no se mantiene 
del todo cuando se trata de referencias que 
resultarían ser de carácter más difuso y 
para las cuales tendría que considerarse 
un análisis etnolingüítico de carácter más 
profundo en tanto existen referencias lin-
güísticas a constelaciones que no quedan 
del todo claras a simple vista. Con rela-
ción a lo anterior, tenemos que en esta re-
gión existen formas de referirse a algunas 
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constelaciones por medio de palabras de 
origen nahua, que se asimilaron a la foné-
tica del español y que dejan serias dudas 
sobre el sentido etimológico de ellas.

Tal es el caso de la forma hispaniza-
da –fonéticamente hablando– Colote, que 
aparentemente pudo haber derivado de al-
guna de las siguientes dos raíces, a saber, 
o de Colotl ‘alacran’ o de Colotli ‘estruc-
tura de varas entretejidas que sirve para 
almacenar semillas, frutos y granos’. De 
acuerdo con lo antes planteado, tenemos 
pues que en esta región a la constelación 
de Escorpión –que dicho sea de paso, en 
algunas fuentes nahuas es referida (ade-
más de como Colotl Ixayac, como vimos 
arriba) también como Citlalcolotl ‘estrella 
alacrán’– se le refiere con el nombre de Co-
lote, sin embargo, al momento de intentar 
llegar a la descripción figurada de la cons-
telación algunos de los informantes ase-
guran ver en ella un tipo de canasta (en 
forma de cilindro cónico, que los antiguos 
campesinos usaban para transportar y al-
macenar frutos); otros aseguran ver una 
troje (que corresponde a una construcción 
cilíndrica monumental en la que antigua-
mente se almacenaban granos); mientras 
que, otros más identifican en ella clara-
mente la forma de un alacrán.

Con relación a esto último, y como po-
drá notarse, encontrar una explicación 
que nos defina el por qué esto suceda, no 
resulta del todo fácil. Al parecer, se ten-
drían que considerar algunos plantea-
mientos de corte cognitivo para tener así 
mayores posibilidades de llegar a un ma-
yor grado de descripción y entendimiento 
sobre este hecho, sólo así, quizá, podamos 
obtener los elementos suficientes que nos 
den los argumentos que sirvan para ex-
plicarlo con mayor claridad. No obstante, 
lo que si podemos dejar por aquí en este 
momento es que hemos reconocido que 

las maneras de referirse a los entes celes-
tiales, por medio de representaciones, ha 
cumplido en muchas culturas funciones 
específicas que van desde poder establecer 
explicaciones por medio de figuraciones 
que están relacionadas con su mitología 
hasta convertirse en sistemas referen-
ciales que le han orientado y ayudado a 
configurar su espacio-tiempo a través de 
formulismos geográficos y calendáricos y 
que, seguramente, en la medida en que los 
estudios arqueoastronómicos y etnolin-
güísticos sobre estos fenómenos sean ma-
yores, las posibilidades de entender otros 
aspectos relacionados con este tema serán 
más íntegros. ¶
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Por Arturo Rosales Ramírez

“L
a Fotografía Esférica, Obra 
Plástica”; es una propues-
ta que intenta romper con 
los formatos y modos de 
apreciar una imagen. Para 

lograrlo se buscó crear una imagen que 
rompiera los márgenes, límites, líneas 
rectas y los rectángulos clásicos que cons-
tituyen el soporte de la fotografía. Se bus-
ca, con ello, trasgredir con conceptos tales 
como arriba, abajo, izquierda y derecha, 
obtener una imagen con cierta deforma-
ción construida.

Con este pensamiento se logró obtener 
una reflexión total de la imagen semies-
férica, parabólica o hiperbólica, según se 
observe, que desde el inicio del registro se 
tenía contemplado, provocando el movi-
miento del espectador para obtener una 
lectura moviendo, o girando la imagen a 
una posición deseada, en tanto ésta no es 
fija, lo que trae como consecuencia que, 
igualmente, el observador no tenga la po-
sibilidad de permanecer fijo.

La fotografía como todos los lenguajes 
de expresión está sujeta a un código y se 
sustenta en sus especificidades como la 
reproducción múltiple, el instante irrepe-

tible, toda imagen fotográfica representa 
el inmediato pasado, la idea de “verdad”. 
Con esto se crea la fotografía de filiación 
(de filial, hermanado a, amor a) –las ho-
rribles fotos que se usan para documen-
tos oficiales–. Relacionado con “la verdad 
o la realidad” dentro de los géneros, con 
la fotografía, se construye al documental 
–entre comillas porque los lenguajes y en 
especial la fotografía no representan ni 
reproducen la realidad, sólo la interpretan 
o, más bien, el ser humano hace una in-
terpretación del mundo que lo rodea, apro-
piándose de esta manera de lo que desea.

La fotografía en el arte muestra una 
infinidad de posibilidades, lo mismo en 
la técnica como en lo conceptual. En este 
sentido conceptos como lo insólito coti-
diano (concepto ligado al surrealismo), se 
va a acoplar a todos los géneros (desnudo, 
retrato, paisaje, naturaleza muerta y abs-
tracción) aquí los artistas fotógrafos de-
sarrollan su creatividad sin límite alguno 
que los detenga, es así que consiguen lle-
gar a una reflexión sobre el fenómeno fo-
tográfico. Kati Horna1 decía en una frase 

1	 Kati Horna (Budapest 1912-Cd. de México 2000). Fotógrafa.

Presentación de 
Fotografía Esférica, 

Obra Plástica
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que “el conocimiento da la libertad”, sin 
embargo la luz nunca termina de cono-
cerse, así es que con base a esta premisa 
se da la siguiente pregunta, ¿Cómo y por 
dónde entra la luz a la cámara? (esto es 
por un agujero, en círculo y una imagen 
de cabeza), a partir de esta reflexión, he 
tenido la inquietud de resolver una ima-
gen que se asemeje a esto y que no esté, 
determinada por un fabricante y formato 
preestablecido.

El surgimiento de la Fotografía Esféri-
ca comenzó con el registro de la Vía Láctea 
que a partir de un proceso de reconstruc-
ción dio origen a la bóveda celeste. La ex-
periencia que se obtiene equivale a estar 
dentro de la esfera. La imagen recordaba 
que el cielo también se mira hacia aba-
jo. La esfericidad de la bóveda celeste en 
realidad es reflejo de la esfericidad de la 
tierra. Aquí se desarrollaron las primeras 
imágenes que dan la sensación de ser seg-
mentos de una esfera. Para hacer esto más 
evidente, se sigue una línea o dos, reales 
o virtuales de forma paralela. Esto hace 
notar el desarrollo del quinto postulado de 
Euclides2 que dice que las paralelas nunca 
se juntan, de igual manera el teorema de 
Mapeo de Reiman, el cual se refiere a la 
proyección de la esfera sobre el plano. 

2	 Euclides (ca. 325 a.C.-ca. 265 a.C.) Matemático y geómetra 

griego.

Fotografía Esférica se basa en el conoci-
miento relacionado con la construcción de 
parábolas, hipérbolas y esferas. Por ejemplo, 
a partir del diseño y la construcción de la óp-
tica de telescopios es necesario saber cómo 
hacerlo y comprenderlo para poder enten-
der lo que se hace al tomar una serie de 
imágenes que representen estas parábolas e 
hipérbolas. Aquí se conjugan la matemáti-
ca y la geometría, además de lo aprendido a 
partir de la observación astronómica. 

Con respecto a la matemática, se mos-
trará a continuación cómo se construyen 
la hipérbola y la parábola.

Muchos de los trabajos nos muestran 
una hipérbola. Esto se debe a que la foto-
grafía del centro es la más cercana al mo-
mento de hacer el registro. De esta manera 
se capta una fracción externa de la esfera, 
viendo la parte convexa, o sea, observando 
desde afuera.

La parábola aparece en las composicio-
nes en donde la fotografía central queda se-
parada de uno de los puntos más lejanos de 
la toma. Cabe aclarar que en su mayoría los 
extremos serán los más alejados desde el 
lugar de observación. En algunas imágenes 
vemos que el centro y los extremos quedan 
enfocados al infinito. La parábola es la más 
adecuada para hacer un telescopio reflec-
tor, ya que no se tienen problemas de abe-
rraciones ópticas en el color o en la forma 
de la imagen observada o fotografiada. 

Playa en Valencia, España. © Arturo Rosales Ramírez.
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La imagen ecuatorial se crea muchas 
veces desde el momento del registro, aquí 
una construcción u objeto que en su ori-
gen es un arco, triángulo o puente con dos 
o más vértices en ángulo, se verán trans-
formados en una línea ecuatorial, ya que 
se toma el centro y desde ahí se visualiza 
para registrarse y construir con ella más 
adelante una imagen que represente una 
línea, se denomina ecuatorial porque que-
da centrada al eje de la imagen. Con esto 
se llega a un minimalismo formal, donde 
en algunas ocasiones se logra una senci-
llez muy evocadora.

Acerca de la Esfera, ¿Qué se puede de-
cir ante un paradigma tan complejo que 
ha sido tan abstracto para el pensamiento 
humano, empezando desde lo básico que 

es el círculo mismo la relación con el cero 
y sus connotaciones?, ¿Qué se puede men-
cionar de sus representaciones? nos que-
daremos muy cortos, baste sólo con men-
cionarlo. Desde un punto de vista más di-
fícil de comprender está el hecho de que la 
esfera más allá de los 360°, se convierten 
en cubo. Para entender la esfera, también 
debemos entender el cubo. Curioso pero 
necesario que no se pueda entender la es-
fera sin antes concebir que está inserta, o 
inscrita, en un cubo porque tiene ancho, 
alto y profundidad, como algún día hace 
muchos siglos lo concibió Platón o Sócra-
tes pues uno interpretó al otro y aquí se 
hace una reflexión sobre ello.

Dentro de un pensamiento astronó-
mico, podemos mencionar que el teólogo 

La Habana, Cuba. © Arturo Rosales Ramírez.

Puente de Calatrava. © Arturo Rosales Ramírez.
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francés Alain de Lille3 quien dijo: “Dios es 
una esfera inteligible, cuyo centro está en 
todas partes y su circunferencia en ningu-
na”. Parménides ya hacía mención de una 
esfera sin fin. Aristóteles4 en el Organon, 
la obra sobre lógica escrita por él, nos deja 
casi intuir esa esfera.

En la astronomía ptolemaica –que du-
rante mil cuatrocientos años rigió la ima-
ginación de los hombres– la Tierra es una 
esfera inmóvil y alrededor de ella giran es-
feras concéntricas de éter. Este era el pen-
samiento en 1584, en la plenitud del Rena-
cimiento; setenta años después no queda-
ba un reflejo de ese fervor y los hombres se 

3	 Alain de Lille (ca. 1128-Abadía de Cîteaux, 1202) Teólogo y 

poeta francés.

4	 Aristóteles (384 a.C.-322 a.C.) Filósofo, lógico y científico 

griego.

sintieron perdidos en el tiempo y en el es-
pacio. En el Renacimiento, la humanidad 
creyó haber alcanzado la madurez, y así lo 
declaraban Bruno, de Campanella y Bacon.

Para llegar a la construcción de una 
imagen de más de 180° será necesario ha-
cer más de 11 fotografías; para crear una 
imagen de más de 360° se requieren más 
de 21, en ambos casos, en tal situación que 
se logre, después, unirlas adecuadamente 
para que sea perciba la continuidad.

La matemática como parte de la geome-
tría, nos ha ayudado a conocer mejor el es-
pacio en el que nos movemos. La geometría 
es una de las ciencias que sirve para estu-
diar a la Tierra, a través de la geometría ali-
neamos, medimos, estructuramos, trans-
formamos y deformamos. Somos parte de 
la esfera, todavía nos perdemos en ella por-
que no hemos aprendido a vivir en ella.

Ajusco, D.F. © Arturo Rosales Ramírez.

Milán, Italia. © Arturo Rosales Ramírez.
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Las estrategias de produc-
ción utilizadas son la explica-
ción del conjunto de operacio-
nes que sustentarán la investi-
gación en su nivel práctico, en 
el caso de la investigación prác-
tico-teórica. La perspectiva teóri-
co-metodológica es: explicación 
general de la metodología que se 
intenta seguir en el desarrollo de la 
investigación. Más que su denomi-
nación, es importante la descripción 
general del método que sustentará el 
desarrollo del proyecto. La investigación 
práctico-teórica incluye los dos aspectos. 
En pocas palabras son una serie o conjunto 
de pasos lógicos a seguir para obtener un 
resultado determinado, esto es por un lado, 
pero en el sentido opuesto también hay que 
aprender a romper con el paradigma y dar-
se cuenta cuando esto sucede, en ocasiones 
es una pequeña diferencia pero suficiente 
para que sea una nueva propuesta.

Espacio tiempo
En el desarrollo de esta propuesta plástica 
se provoca el movimiento de un sujeto con 
respecto a su desplazamiento total o par-
cial. Teniendo presente este principio bá-
sico de la relación espacial, se produce un 
tiempo, el que tarda el observador o receptor 

para desarrollar su desplazamiento 
donde utiliza el cuerpo para despla-
zarse con respecto a la obra. De esta 
manera se mostrará este evento in-
teresante, que es la independencia 
del espacio bidimensional, es aquí 
donde movimiento y espacio, nos 
hacen reflexionar sobre el tiem-
po, lo curioso en este caso es que 
el tiempo y el espacio son dos 
unidades que se fusionan en el 

momento de la contemplación 
de esta propuesta plástica.

Es necesario hacer un análisis sistema-
tizado de los principios fundamentales en 
física y filosofía, del espacio y el tiempo, el 
movimiento, impulsado por las propieda-
des de esta propuesta plástica que conju-
ga, la ciencia, la tecnología y el arte. Ante 
esto nos hacemos las siguientes preguntas: 
¿La luz y su velocidad constante en el vacío 
nos muestran movimiento? ¿Qué relación 
existe entre el movimiento de traslación de 
nuestro planeta y la propuesta presentada? 
y ¿De acuerdo con la relatividad, las leyes 
de la naturaleza no alteran su forma cuan-
do se pasa del sistema original de coorde-
nadas a uno nuevo por un movimiento de 
traslación uniforme con respecto al prime-
ro? Estamos hablando de la proyección de 
la esfera sobre el plano.

Milán, Italia. © Arturo Rosales Ramírez.
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La imagen circular
Desde este punto de vista, también pode-
mos llamarle imagen circular y no porque 
tenga relación con el circulo, sino porque 
se induce a moverse en torno a ella, ya sea 
de manera sencilla moviendo la cabeza 
de un lado a otro o más aun recostando 
la cabeza para hacer una lectura inducida 
por la manera de cómo fue construida, la 
otra opción que tiene el espectador es girar 
la imagen sobre su propio centro en for-
ma circular y ponerla en la posición que él 
considere apropiada, aquí se da una inte-
racción, obra-espectador, de esta manera 
el auditorio participa de manera activa en 
la reconstrucción de este trabajo.

La imagen fija que provoca movimiento
Otra de las posibilidades, es registrar cómo 
es posible la movilidad del espectador sobre 
la imagen, como si ésta tuviera la virtud de 
asemejarse a la escultura, 
esta es una de las especifici-
dades de la escultura, para 
observarla hay que mover-
se, cosa que no sucede con 
la imagen bidimensional, 
esto se da por la aparición 
de dos o más horizontes, o 
la falta y/o inversión del horizonte, en este 
caso veremos cómo se invierte el horizonte o 
cómo a nosotros se nos da la posibilidad de 
elegirlo. Esto es muy importante ya que des-
aparece la posición de representación, pero 

podemos ver que al invertir la imagen el cie-
lo toma la posición usual de piso, para que 
el horizonte se invierta, lo de arriba queda 
abajo y viceversa, creando la sensación de 
vértigo en algunos casos, en otros veremos 
cómo la imagen hacia los extremos se fuga, 
sin llegar a la deformación como cuando 
se usa un objetivo gran angular –conocido 
como “ojo de pez”–, en la construcción de 
estas imágenes vemos que no sucede, o sólo 
en los casos que así se determine. Es una 
deformación aceptada o provocada, pero no 
dada en automático, esto es muy importan-
te porque queda definida por el autor, así se 

mantiene la autonomía 
e independencia sobre 
la automaticidad de la 
electrónica, con esta 
construcción manual 
se crea una nueva na-
rrativa en la imagen 

bidimensional.

Vista de una Carretera. © Arturo Rosales Ramírez.

Torre de Hércules  

y Rosa de los Vientos. 

© Arturo Rosales Ramírez.
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La narrativa visual
Si bien no nos desprendemos de la 
manera de construir una imagen 
fija, con los esquemas definidos 
con anterioridad por Roland Bar-
thes5, manteniendo el punctum 
y el studium6, elementos básicos 
en la construcción de la imagen, 
al igual que se sigue con la repre-
sentación de la cotidianidad y de 
lo insólito cotidiano, conceptos que 
corresponde a las especificidades 
de la fotografía y que muchas ve-
ces sin ellos no se cumple con los 
elementos formales y conceptuales 
para trabajar con el lenguaje foto-
gráfico, si se está creando una na-
rrativa que provoca movimiento, 
ya sea de izquierda a derecha y de 
arriba a abajo como es lo tradicional 
en la escritura occidental, pero tenemos 
la posibilidad de hacerlo de derecha iz-
quierda e incluso de abajo a arriba, o la 
acción de girar la imagen ya sea física 
o visualmente, no se trata pues de una 
imagen activa, sino de un espectador 
activo, de aquí que podemos decir que 
hay una nueva manera de apreciar 
por un lado y construir desde el punto 
de vista del hacedor.

5	 Roland Barthes (Cherburgo, 1915 – París, 1980) 

Filósofo, escritor, ensayista y semiólogo francés.

6	 Los conceptos de punctum y studium fueron acuñados 

por Roland Barthes en su ensayo “La Cámara Lúcida”, 

publicado en 1980. El studium, tiene que ver con la 

cultura y el gusto: una imagen fotográfica puede inte-

resarnos, incluso “a veces emocionarme, pero con una 

emoción impulsada racionalmente, por una cultura moral 

y política”. “Me complacen o no pero no me marcan”. Por 

el contrario el punctum de una fotografía “es ese azar que 

en ella me despunta”. “Surge de la escena como una flecha 

que viene a clavarse”. El punctum “puede llenar toda la foto” 

(....) aunque “muy a menudo sólo es un detalle”.
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Vía Láctea. © Arturo Rosales Ramírez.

Real de Catorce, S.L.P. © Arturo Rosales Ramírez.

La fotografía esférica
La idea se inició con el uso de cámaras de 
6X6 (formato medio), en las cuales lo que se 
ve a la izquierda en realidad está a la dere-
cha o viceversa. Así también con las cáma-
ras de 4X5” (gran formato), la imagen se ve 
de cabeza. Ambas cámaras me ayudaron a 
resolver problemas de ver la composición 
en la imagen fotográfica. Sin embargo, 
a la par surgió la duda sobre si es cierto 
que el ojo percibe las imágenes al revés, 
pero nuestro cerebro la endereza, ¿Cómo 
funciona la percepción del ser humano, 
realmente? ¿Vemos imágenes alteradas 
por nuestro cerebro o nuestra conciencia?

Otra reflexión que surgió de esta bús-
queda estuvo relacionada con el imaginar-
me que las imágenes al entrar a la cámara 
por un círculo, es decir la lente, se proyec-
tan al interior donde finalmente son en-
marcadas o encuadradas por el formato 
según el tamaño de la cámara.

Mi propuesta es hacer fotografías que no 
tengan arriba y abajo, izquierda o derecha 
una imagen con dos o más horizontes o sin 
horizontes y por lo tanto con varios puntos de 
fuga o sea una fotografía esférica o circular. 
Esto deriva cuando lo vemos desde la óptica 
de un cámara de 4X5”,  que al componer, es 
necesario hacerlo con una visión que adecua 
la imagen a la forma en que realmente se 
percibe. El fotógrafo endereza la imagen en 
su cerebro y se acostumbra a esta condición 
sin preocuparse únicamente de que la fo-
tografía quede bien balanceada, iluminada 
correctamente y expuesta acertadamente. 

La anterior situación me hizo reflexio-
nar sobre la necesidad de desarrollar una 
propuesta de fotografía sin posición. De 
esta manera, el espectador es quien, a su 
decisión, otorga una posición desde su 
modo de percibir, cómo se vería mejor 
para él o dónde cumple con su apropiada 
composición. Así, el fotógrafo proporciona 
interactividad a la fotografía y el espectador 
la opción de intervenir en la imagen.

El inicio a todas mis interrogantes res-
pecto a la construcción de la fotografía es-
férica o circular surgió en El Salto, Guana-
juato, durante una noche de observación 
astronómica. Y fue a partir del deseo de 
una amiga, quien exclamó: –¡Cómo me 
gustaría tener la Vía Latea en mis ma-
nos!–. Inmediatamente pensé que ese de-
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seo se podía hacer realidad a través de la 
fotografía digital. Monté mi cámara en el 
trípode triple y me aboqué a hacer las fo-
tos. Siguiendo con cuidado la posición de 
la Vía Láctea y las estrellas más brillantes 
de esa noche, usé un objetivo angular de 
28mm.  Entonces logré tener en tres fotos 
el total de la Vía Láctea. Le agregué ade-
más, una foto con la constelación de Es-
corpión. Obtuve así, una foto hecha a par-
tir de cuatro imágenes. 

En el proceso de elaboración, me di 
cuenta que estaba reconstruyendo una 
parte de la esfera celeste. Me sorprendí, y 
al reflexionar, caí en cuenta de que es de 
esta manera como interpretamos el cielo; 
viéndolo como si estuviéramos en el inte-
rior de una esfera. Esto me hizo recordar 
que el cielo también se puede observar mi-
rando hacia abajo, es decir, hacia el piso, 
a la tierra. Así, partí de este pensamiento 
y comencé a hacer fotografías de carrete-
ras, caminos, calles, ríos, cualquier forma 
de vías, etc., logrando como resultado es-
feras. Este proyecto me llevó a pensar en 
problemas geométricos aún más comple-
jos, las fotos mostraban problemas de la 
geometría clásica que se solucionan con la 
geometría moderna.

El quinto postulado de la geometría eu-
clidiana dice: las paralelas nunca se unen. 
Es exactamente aquí, donde la geometría 
moderna surge, al negar o replantear y de-

cir que las paralelas se unen en el infinito, 
siendo ésta una de las condiciones que su-
cede en mi obra.

Otra de las cosas que encontré fue la pro-
yección de la esfera sobre el plano (efecto 
que también se da en mi obra) en donde se 
logra la ambivalencia. Esto está relaciona-
do con el teorema del Mapeo de Riemann. 

Aunque me he enfocado al paisaje debi-
do a que es aquí donde surgió el proyecto, 
también he encontrado otras aplicaciones, 
como en el desnudo y la naturaleza muer-
ta. Géneros donde se puede aplicar la pro-
puesta y que ha dado buenos resultados.

En esta propuesta se muestra que exis-
ten varios puntos de fuga, mismos que le 
dan a la imagen un aspecto de dinamismo 
ya que obliga al lector a moverse dentro de 
la imagen. Además del movimiento de am-
bivalencia que provoca cierta sensación de 
moirè7, en muchas de las imágenes se tiene 
movimiento real, donde el observador pue-
de decidir la posición que más le agrade.

Si bien es cierto que los seres humanos 
tenemos y hemos tenido la necesidad de 
estudiar, comprender, analizar e investi-

7	 El efecto moirè, es una sensación visual que se genera en la 

interferencia de dos rejillas de líneas a partir de determinado 

ángulo, o cuando éstas tienen un tamaño distinto. El origen de 

esta expresión está relacionado con un tejido llamado así, que 

es un tipo de seda que se caracteriza por tener este aspecto 

ondulado.

Ajusco, D.F. © Arturo Rosales Ramírez.
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gar el mundo que nos rodea entonces, la 
necesidad que tenemos con el arte es la de 
interpretar. De esta manera nos apropia-
mos del mundo y las cosas que lo confor-
man. Nombrando estos modos surgieron 
los géneros artísticos como el paisaje, el 
retrato, la naturaleza muerta y el desnudo, 
con la fotografía surge el género del docu-
mental. Todos ellos cumplen justamente 
con la necesidad de conocernos a nosotros 
mismos; analizando, estudiándonos, ad-
mirándonos, criticándonos y reconocién-
donos como parte del mismo mundo. En 
esta clasificación queda fuera la abstrac-
ción; sin embargo, existe. 

Estudiando la abstracción me di cuen-
ta, a temprana edad, de mi necesidad de 
experimentación, formal y conceptual-
mente. Ahora bien, es precisamente con la 
abstracción, donde al no haber una refe-
rencia del arriba, el abajo, la izquierda y la 
derecha, que imprimía y colocaba (o con el 
uso de la firma), estableciendo cómo final-
mente quedaría la imagen.

En la construcción de la imagen fotográ-
fica de mi formación como artista visual 
me planteé, desde el principio, la necesi-
dad de realizar una fotografía de autor con 
visión pictórica. Es decir, fotografiar lo no 
real, creando imágenes a partir sólo del 
uso de los químicos sobre el papel, logran-
do espacialidad y degradados agradables. 
Usaba algo de color, sobre todo tonos ocres 
surgidos de la fusión del revelador y fija-
dor. También usé algunos violetas azulados 
provocados por un uso deficiente de fijador. 
Así quedaban estas partes siempre al conti-
nuo cambio de tonalidad según la cantidad 
o calidad de luz a la que estuviera expuesta. 

Otro experimento que realicé fue traba-
jar con la cámara sin objetivo, poniendo 
al frente luces a distintas distancias y mis 
manos pegadas en la posición del lente. 
Con esta técnica formaba imágenes diver-

sas con degradación lumínica y compo-
siciones totalmente compuestas, sin una 
representación mimética reconocible.

Las experiencias de experimentación 
me han motivado para continuar con la 
actualización personal, en la actualidad 
manejo algunos programas para la cons-
trucción  de imagen ya sea fija o en movi-
miento, con esto preparo material didácti-
co para apoyo de cursos y principalmente 
para la elaboración de esta investigación, 
por el momento estoy preparando un cur-
so sobre el uso de la cámara lucida (instru-
mento de principios del siglo XX, antece-
dente de la cámara fotográfica) integrada 
a la computadora por medio de una table-
ta digital para dibujo.

Esta nueva manera de narrar o mos-
trar una imagen también se respalda por 
la presencia de elementos, objetos y perso-
nas que aunque en la lógica deben estar en 
posición “correcta” no es necesario respetar 
esa posición, es interesante cómo no inco-
moda que se pongan en posición horizon-
tal, o como se dice de cabeza, para la apre-
ciación, realmente ha sido un logro que ha 
dado muchas satisfacciones por la acepta-
ción recibida por parte de artistas y teóricos 
del arte y más que nada por la impresión 
causada, que no molesta, resulta diferente, 
agradable y motivadora para el espectador.

Consideraciones  
y conclusiones finales

La elaboración de este trabajo es principal-
mente una reflexión y análisis sobre la in-
vestigación y los logros alcanzados sobre 
la premisas establecidas ya hace varios 
años y que ahora se denomina como “La 
fotografía esférica”, nominación a la que 
finalmente se llegó a través de la com-
prensión completa de lo que se está ha-
ciendo como obra plástica en torno a las 
artes visuales.
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Estas reflexiones nos muestran imá-
genes sin referencias cartesianas –que 
si bien, no es una búsqueda nueva, si se 
muestra que no sólo viendo hacia el cie-
lo se logra tal posibilidad–, también ésta 
se resuelve mirando hacia abajo como ya 
se mencionó, es  la proyección de la esfera 
sobre otra esfera, o véase igual como un 
plano en donde se proyecta la sombra o 
parte del autor de este trabajo.

Abordamos el tema de la geometría en 
el arte, ya que no sería posible hablar de 
esferas y fotografía sin hacer este recorri-
do por la matemática y la geometría, so-
bre todo porque para entender una esfera 
hay que verla desde este aspecto y así es 
como se dio con la creación de un espejo 
esférico para un telescopio, claro no sin 
antes haber pasado por la construcción de 
parábolas y planos ópticos, estos últimos 
como algo muy difícil de resolver, como ya 
se mencionó pero que bien vale la pena re-
cordar. Si bien estos son puntos de vista de 
la ciencia que en la fotografía nos son muy 
útiles para definir la calidad de un lente 
que resulta necesario considerar para lo-
grar imágenes de gran calidad, es aquí 
donde entramos al aspecto técnico.

Lo que ha facilitado la elaboración de 
este proyecto es la inquietud constante de 
la actualización y la incursión en campos 
y disciplinas como son las matemáticas y 
la astronomía. 

La finalidad de la exploración de las 
tecnologías digitales, está en ofrecer la 
posibilidad de desarrollo de nuevas inter-
faces y contenidos que por medio de la ex-
perimentación nos llevarán a resultados 
plásticos abiertos a todo el mundo, para 
permitir una nueva vivencia de la obra 
digital que propone la facilidad de llegar 
a cualquier parte y por tanto de tener fá-
cil acceso, pero a su vez para generar una 
experiencia única y personal que llevará a 
una interpretación de la obra.

Para finalizar con las conclusiones, se 
puede decir que la presente investigación 
muestra la relación arte, ciencia, dentro 
de los pensamientos Apolonio dionisia-
cos, la controversia entre lo platónico y 
aristotélico, una experiencia en donde 
la razón y las emociones se conjugan en 
favor de las artes para generar una pro-
puesta plástica a partir del uso de la foto-
grafía digital. Como se ha mostrado, este 
proyecto es multidisciplinario, esto se 
debe a que se ha tenido la oportunidad de 
conocer y aprender de las otras discipli-
nas, como la geometría, la matemática y 
la astronomía, además del lenguaje foto-
gráfico, entendiendo que es a través de la 
construcción de la imagen una manera de 
describir lo que se da en el pensamiento. 
Si antes no se imagina uno las cosas estas 
no pueden realizarse, en este caso la ima-
ginación nos decía que se podía llegar a 

Carriles. © Arturo Rosales Ramírez.
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una imagen sin posición pero no se sabía 
cómo. Esta predisposición es muy impor-
tante porque sin ella no se está preparado 
para el momento en el que sucede el even-
to y aquí es donde aparece la sorpresa, hay 
que aprender a sorprendernos, tenemos 
que darnos cuenta de los encuentros dado 
que estos son necesarios para el desarro-
llo de las investigaciones, por lo tanto de 

la creatividad, sin ella no hay realización, 
se tiene que dar para que al final sea plas-
mado un logro para compartirlo.

Finalmente podemos comentar que si 
Wittgenstein8 dice “que lo que no se puede 
hablar es mejor callar”,  hago la siguiente 
reflexión: de lo que no se puede hablar, el 
arte lo muestra y habla a través de sus 
lenguajes. ¶

8	 Ludwig Josef Johann Wittgenstein (Viena, 1889 - Cambridge, 

1951). Filósofo, matemático, lingüista y lógico austríaco, 

nacionalizado británico.
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