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Introduccioén

En abril del ano 2004 fue descubierta, en San Juan Ixcaquixtla, Puebla, una tumba
prehispanica subterranea decorada con pintura mural. Aunque el hallazgo ocurrié de
manera accidental, gracias a la intervencion de varios arqueologos, el sepulcro mortuorio
y su contenido fueron debidamente registrados y asignados al Clasico Tardio, esto es
entre 650 y 900 d. C. (Cervantes et al., 2004: 15; Cervantes et al., 2005: 64).

San Juan Ixcaquixtla es una cabecera municipal, ubicada en el sureste de Puebla,?
la cual colinda al norte con Tepexi de Rodriguez, y ambos municipios forman parte de la
Mixteca Baja (figs. 1. 1y 1. 2).3 Desde tiempos remotos el territorio fue habitado por varios
pueblos de profunda raiz mesoamericana, principalmente: nahuas, mixtecos y popolocas
(Cook de Leonard, 1952-53: 428; Weitlaner, 1961: 31; Jiménez Moreno, 1978: 1075).* Si
bien éstos ultimos tuvieron un papel destacado, en la historia prehispanica del sureste de
Puebla (Gamez, 2006: 8), en especial durante el Posclasico (900- 1521 d. C.), se
especula que evidencias de mayor antigiedad —entre ellas la tumba que conserva el

mural examinado— también les corresponden (Rodriguez et al., 2005: 436).

! Ante el peso de un camién el piso del patio de una casa, donde realizaban maniobras, se hundié y quedé
expuesto una parte del conjunto funerario (Cervantes et al., 2005: 64).

2 El sureste de Puebla limita al noroeste con la Mesa Central de la Cuenca de Puebla o Poblano-Tlaxcalteca,
al sur con el estado de Oaxaca y al este con el estado de Veracruz (Gamez, 2006: 10).

3 En relacién con su posicién altitudinal, la Mixteca se subdivide en tres regiones: Mixteca Alta, Mixteca Baja
y Mixteca de la Costa (Caso, 1984, I: 43).

4 Particularmente identificados con la formacién de importantes sefiorios, con sus centros rectores en:
Tehuacan Viejo, Tepexi el Viejo, Cuthd y Tecamachalco, asi como con la aparicion de un nuevo estilo
ceramico, el estilo Mixteca-Puebla, y con la elaboraciéon de los cddices del Grupo Borgia (cf. Cook de
Leonard, 1952-53: 426-428; Krickeberg, 1966: 196; Gamez, 2005: 23). En relacién a su distribucion
geografica véase Jacklein (1974: 30; 1979: 199) y Weitlaner (1961: 31).



Independientemente de su posible filiacion, la pintura mural requiere un analisis que
permita reconocer cualidades generales y especificas de la organizacion social que le dio

origen.

1. Objeto de investigacion y justificacion

La pintura localizada en la tumba de Ixcaquixtla cubre el acceso y el interior de un
recinto funerario de planta rectangular. Las figuras incluidas son: un zoomorfo erguido en
el umbral, en los muros laterales cinco individuos sedentes, vestidos de manera similar.
Cuatro de ellos muestran cascos o yelmos, que adoptan la forma de seres fantasticos. Al
fondo sobresale una figura de mayores dimensiones que las anteriores, vista de frente y
ricamente ataviada. Al observar las caracteristicas generales del mural y varios aspectos
especificos —entre ellos la orientacion y distribucién de los integrantes, la clase de seres
representados en los yelmos, los colores que iluminan las figuras y sus aditamentos— es
l6gico suponer que la obra posee un significado codificado, o “encubierto”. Expresado en
otros términos, la pictografia tiene caracteristicas similares a las de un “codice” que
desarrolla un tema principal mediante un lenguaje ritual no verbal®, dotado de simbolos®
enigmaticos, con eventos que ocurren en secuencia, cuyas imagenes de figuras,
acciones, y objetos, son metaforas visuales que expresan conceptos, fuerzas y poderes.
El testimonio pictérico abstrae, condensa ideas, y las presenta de manera evasiva;

explicarlo implica identificar su tematica. Para comprenderlo se requiere investigar la

5 Para Dehouve (214: 317) el “lenguaje ritual no verbal” implica una comunicacién que se establece
mediante objetos y gestos. A su vez, Vogt (1993: 23 y 25) ve en el ritual un “sistema de comunicaciones” y
un “sistema de significados”.

6 El estudio del mural recurre al concepto clave de “simbolo”, por el cual entiendo: “cualquier objeto, acto,
hecho, cualidad o relacidn que sirva de vehiculo para el concepto, donde el concepto es el significado del
simbolo (cf. Vogt, 1993: 21).



identidad de sus participantes, y la funcién especifica que éstos desempefian. Sin tal
valoracion todo intento por vislumbrar su contenido es en vano.

El mural conservado en la tumba de Ixcaquixtla, ha sido estudiado por algunos
investigadores, cuyos esfuerzos —contenidos en varios informes técnicos (Cervantes,
2004), noticias (Cervantes et al., 2004), articulos de difusidon general y especializados
(Cervantes et al.,, 2005; Rodriguez et al.,, 2005; Rivera, 2008)— incluyen avances
sustanciales, respecto a la identidad de los integrantes. No obstante, varios aspectos del
testimonio quedaron sin ser esclarecidos, entre ellos: la identificacion del tema tratado, la
conexion entre la pictografia y la orientacién del recinto funerario. En cuanto a los yelmos,
con formas de seres sobrenaturales,” aunque algunos fueron identificados, la funcion
especifica de éstos no fue esclarecida.® Al percatarme de esta situacion, tomé la iniciativa
de aproximarme al registro y estudiarlo.

Al examinar las caracteristicas del mural de Ixcaquixtla, intui que la distribucién y
orientacion de sus integrantes con probabilidad estaban fundamentadas en un cdédigo
subyacente, o programa pictorico, que por alguna razén eligié incorporar a ciertos
participantes y que, incluso, organizé su distribucion en él. Con estas ideas en mente,
realicé los primeros estudios sobre del testimonio. No obstante, la puntual revision de
tales aproximaciones demostré que, si bien, estos analisis contenian puntos rescatables,
poco ayudaban a comprender el contenido general de la pictografia y su significado

permanecia hermético.

7 Basado en Pohorilenko (1990: 88), empleo aqui el concepto relativo a lo: “sobrenatural” (él lo aplicé al
estudio del sistema representacional olmeca) para referirme a figuras presentes en el mural de Ixcaquixtla,
antropomorfas y zoomorfas de naturaleza compuesta, es decir, que combinan rasgos de ambas clases.

8 Un ejemplo de ello, es el yelmo ubicado en el muro lateral norte (parte posterior) identificado con una
serpiente de fuego (Rodriguez et al., 2005: 450; Rivera, 2008: 23), sin explicar la funcion de este ser en el
registro pictdrico.



Posterior a esta primera etapa del proceso —y apoyado en la atinada orientacion
de la Dra. Elodie Dupey— los esfuerzos por comprender el registro pictérico se vieron
renovados, al aplicar un enfoque que permitié retomar la tarea y estudiarlo, de nueva
cuenta, pero concentrado, ahora, en un tema en particular. Entre los diferentes aspectos
simbdlicos contenidos en la pintura se optd, en esta ocasion, por desarrollar y presentar
uno en particular, sin pretender con ello agotar el contenido del testimonio.® Tal opcién es

considerada un primer y necesario nivel de analisis.

2. Fundamentos teoricos e hipétesis de trabajo

Las organizaciones sociales que integraron la gran area denominada Mesoameérica
(fig. 1.1.) —de la que forma parte, por supuesto, la establecida durante el Clasico, en la
zona de Ixcaquixtla—, tienen una innegable unidad basica, aunque cada una es portadora
de elementos peculiares (cf. Bernal, 1949: 59). Se trata, en apariencia, de dos
caracteristicas contradictorias que valen para los pueblos de ésta area: por un lado, la
fuerte unidad de las concepciones profundas, cuya semejanza deriva de una intensa y
milenaria interaccién, por otro lado, la gran diversidad y riqueza de sus expresiones

(Lépez Austin, 1996b: 473; 1997: 48)."° Desde mi perspectiva, la diversidad expresa, en

° De manera equivalente a lo que ocurre con el simbolismo religioso de otras regiones mesoamericanas, por
ejemplo entre los mayas, varias asociaciones simbdlicas presentes en el testimonio pictdrico de
Ixcaquixtla, son multivalentes, es decir que simultdneamente expresan diversas significaciones (Girard,
1977: 125). Expresado en otros términos, algunos testimonios poseen superposicion de capas de
significado (Dupey Garcia, comunicacion personal 2016). En el contexto de la iconografia olmeca,
Pohorilenko (1990: 87) advierte la presencia de capas representacionales cuando un tema, integrado a una
composicién, puede ser “leido” a varios niveles. Uriarte y Veldzquez (2013: 689) advierten que la
iconografia prehispanica puede estar llena de yuxtaposiciones, que hacen dificiles las identificaciones
univocas.

10 Tal es el caso, de acuerdo con Lépez Austin (1994: 15), de la cosmovisidn, y con ella la religién y la
mitologia en particular, a la que considera un importante medio de comunicacién, tanto en la interrelacion
de las sociedades que la integraron, como en los mecanismos internos de dichas sociedades; a tal grado
gue este autor considera a la religion, un sistema que rebaso los limites de cada una de las distintas
unidades politicas, pertenecientes a esta extensa tradicidn histdrica, y sostiene que fue uno de los factores



diferentes estilos regionales, la pluralidad formal de los contenidos fundamentales,
mientras que la unidad es el contenido de los aspectos esenciales; los cuales, no sin
alteraciones, se manifiestan en diferentes épocas con caracteristicas similares.'’ Un
ejemplo de lo anterior, es la tematica desarrollada en la pintura mural de Ixcaquixtla, cuyo
contenido se compara, a lo largo del presente estudio, con manifestaciones que competen
a testimonios de siglos posteriores, en particular del Posclasico, pero también con
tradiciones de grupos indigenas actuales, que a pesar de su lejania en el tiempo,
mantienen rasgos fundamentales de la unidad sefalada.

En términos especificos, y de acuerdo con Lopez Austin (1994: 16; 1996: 479),
Mesoameérica tiene entre las causas primordiales de su unidad histérica, el conocimiento
generalizado y el desarrollo del cultivo del maiz,' proceso arquetipico™ y ciclo agricola de
gran relevancia, a partir del cual se explicaban no sélo los ciclos de la vida vegetal, sino la
existencia humana. Los planteamientos de este investigador indican que durante el
Clasico —periodo al que pertenece la pictografia objeto de estudio— aparecen
sumamente desarrollados, dos ejes de la cosmovisibn mesoamericana: a) la
preocupacion por el régimen de lluvias y b) la obsesién por el devenir del temporal,
aspectos que, unidos, son incluidos en el ambito politico, en los simbolos pluviales y
astrales (Lépez Austin 1995: 5; 1996: 475). Broda (1978: 168) concuerda con lo anterior,

al subrayar que, en la iconografia de los sitios del Clasico, el simbolismo de la lluvia y la

primarios de su unidad. En relacion con los antecedentes histéricos de la unidad y diversidad
mesoamericanas, véase Lopez Austin (1996: 473). Al lector interesado en una evaluacién sobre la validez y
alcances tedrico metodoldgicos de tales concepciones, lo remito al debate sostenido por: Neurath (2007),
Millan (2007, 2008) y Dehouve (2008).

1 Lo cual, puede o no implicar una continuidad nivel histérico (cf. Medina, 1990: 448; Millan, 2007: 51).

12 E| maiz es una graminea herbdacea anual pariente de los zacates y de los pastos, cuyo nombre, de origen
taino, se plica universalmente a esta especie, el cual cuando esta seco, en mazorca, recibe en nahuatl el
nombre de centli (Torres, 1985, 1: 109).

13 E| arquetipo nace, en opinidn de Lépez Austin (1994: 16), de las précticas reiteradas, milenarias que
formaban un nucleo de percepcion y de accién frente al universo.



fertilidad es visible en todos los aspectos de la pintura y la escultura, que forman parte de
la arquitectura monumental. Aspectos que, aqui se propone, también estan incluidos en el
tema registrado en la expresién pictérica contenida en la tumba de Ixcaquixtla.

Desde mi perspectiva, la pintura mural aqui estudiada esta sustentada en un tema
conductor, en el que cada figura posee una o varias funciones simbdlicas, y entre si
mantienen conexiones. La obra constituye un cumulo de conocimientos condensados
mediante su registro codificado. En este caso, en concreto, se propone que el tema
tratado, o eje tematico, esencialmente es el ciclo agricola o los elementos fundamentales
que intervienen en él. Expresado en otros términos, el planteamiento hipotético que guia
la presente disertacion, propone que la obra pictérica expresa la tematica del ciclo
agricola, proceso integrado por las estaciones, los elementos indispensables para la
fertilidad de la tierra, el crecimiento de los cultivos y de manera particular del maiz.

En la Mixteca Baja y particularmente en el area popoloca, que incluye a
Ixcaquixtla, la agricultura fue y sigue referida al ciclo del crecimiento del maiz, la principal
planta cultivada y fundamental medio de alimentacion de sus pobladores (Dahlgren, 1954:
93: Gamez, 2000: 45)."

En Mesoameérica, las actividades tradicionales relacionadas con los preparativos
que anteceden a la siembra, incluyen el desmonte, o despeje de la vegetacion del terreno
seleccionado, que abarca las operaciones de roza de las ramas de arboles, arbustos y

desmenuce de la vegetacion (Rojas, 1991: 51)." Le sigue la quema de ésta, ya

14 La preocupacién de los mesoamericanos estaba indudablemente enfocada en la planta que constituia la
base de su subsistencia, parte fundamental de su religion, base la estructura econdémico-social (cf.
Thompson, 1982: 343; Westheim, 1981: 14; Medina, 1990: 449; Sprajc, 2001b: 80), cuyo ciclo de vida fue
tomado como una metafora de la vida humana (Michener, 2013: 521). En Ixcaquixtla, el reconocimiento
de su importancia es tal, hasta nuestros dias, el 12 de diciembre la comunidad celebra “La noche del maiz”
(comunicacidn personal Sr. Javier Vera Solis, abril del 2017).

15 A partir de testimonios etnograficos del drea maya, sefialados por Girard (1977), se tiene conocimiento
gue esta actividad, al igual que el resto de las que intervienen en el ciclo agricola, poseen una fuerte carga



perfectamente seca, un poco antes del inicio de las lluvias del verano y continua con la
siembra'® —una vez iniciado el temporal—, procedimiento consistente en abrir orificios en
la tierra mediante un palo o bastén plantador de extremo puntiagudo, para depositar las
semillas, que son cubiertas con un poco de tierra (idem.).

Una vez sembrado el campo intervienen los elementos generadores: el sol y la
lluvia, ésta antecedida por el viento, que de manera simbdlica la “anuncia”.’” La
precipitacién pluvial crea las condiciones de humedad que las semillas requieren en el
proceso de transformar y asimilar los nutrientes de la tierra. Durante su desarrollo el maiz
requiere una cantidad abundante y uniforme de agua, asi lo demuestra la frondosidad de
sus hojas. No obstante, es conveniente que el periodo de lluvias cese cuando la planta ha
llegado a su desarrollo completo (Girard, 1977: 221). La preparacion de la parcela y la
siembra son procesos coordinados con la llegada del temporal; por ello el conocimiento
del tiempo, es decir del temporal, es un aspecto fundamental.'®

En sintesis, la hipétesis de trabajo propone que la pictografica de Ixcaquixtla, sus
integrantes y organizacion, manifiestan aspectos agrarios o elementos que son parte
esencial del ciclo del maiz. Dicho de otra manera, se plantea que estamos frente a un
registro de seres con aspecto antropomorfo, zoomorfo y fantastico, que evocan a los

elementos de la naturaleza que intervienen en este fundamental proceso. Para evaluar la

simbdlica. En el caso de la limpia del campo, por ejemplo, si estd no se realiza debidamente, el espiritu de
la planta dice: “No me hagais sufrir entre montes” (Girard, 1977: 135).

16 En Ixcaquixtla la siembra de maiz, actualmente, se realiza en el mes de junio, aunque ello depende de si
“llueve temprano”, y la cosecha se lleva a cabo en octubre y noviembre (comunicacién personal Sr. Javier
Vera Solis, abril del 2017).

17 El aire que circula convencionalmente del Atlantico al Pacifico trae las lluvias regulares en el verano
(Gibson, 1984: 308). En Ixcaquixtla se habla de un “viento tehuacanero”, que sopla de oriente a poniente
(Vera Solis, comunicacién personal, abril del 2017).

18 En el caso de la cuenca de México, la estacidon de lluvias inicia normalmente en abril o mayo vy llega a su
climax en julio o agosto, antes de declinar (Gibson, 1984: 308). Gdmez (2006: 44) indica que en la regidn
popoloca, las primeras lluvias se esperan a mediados de marzo, aunque en ocasiones éstas se retrasan o
llegan de manera muy precaria.



validez de tal planteamiento es necesario contrastar si los emblemas'® portados por los
integrantes del mural, evocan a seres cuyas cualidades son esenciales en el proceso del
crecimiento de este cereal.

En apoyo del planteamiento referido, se proponen aqui las siguientes hipotesis
auxiliares: a) La sociedad del Clasico, establecida en la zona de Tepexi-Ixcaquixtla,
probablemente conocia y utilizaba el calendario solar, que le permitia organizar las
actividades del ciclo agricola; b) en el area referida, las construcciones del Clasico,
orientadas al poniente, probablemente se vinculan con el calendario solar, utilizado con
los fines indicados; y c) la organizacion y orientacion de los elementos contenidos en la
evidencia pictérica estan coordinados con la forma y disposicién de la camara que los

contiene.

3. Objetivos general y particulares; aspectos metodolégicos
A partir de la hipotesis de trabajo enunciada, el objetivo general de la investigacion
es identificar y destacar los elementos del ciclo agricola del maiz, contenidos en el mural
de Ixcaquixtla. Por su parte, los objetivos especificos son:
a) Explicar la conexion entre la orientacion de la camara que contiene la obra, y la
tematica desarrollada por los personajes en ella distribuidos.
b) Dilucidar la identidad y papel desempefado por el personaje central ubicado en
el muro oriente.
c¢) Identificar el simbolismo de los emblemas portados por sus participantes y su

articulacion con el tema conductor ahi contenido.

19 Alo largo del estudio, la palabra “emblema”, es utilizada, de acuerdo con Baudez (2007: 39), para referirse
a seres u objetos concretos considerados representativos de una cosa abstracta, y de igual manera es
utilizado el término “insignia”.



El desarrollo de los objetivos planteados, requirid, en primer lugar, describir la
pictografia, tarea que permitid6 contar con un panorama general de su contenido. El
siguiente paso consistié en proponer una division de los aspectos a tratar. Inicialmente se
analiza la disposicion de la cdmara en el espacio, estudiada con apoyo en informacion
que compete al terreno de la arqueoastronomia, disciplina antropoldgica que estudia el
papel que jugd el movimiento aparente de los astros en las sociedades mesoamericanas
(Galindo, 2001: 29; Sprajc, 2001a: 275). El estudio aqui desarrollado, también utilizd
ampliamente el método comparativo, auxiliado en: a) evidencias arqueoldgicas, b) codices
prehispanicos y codices coloniales de tradicion indigena, al igual que estudios
especializados de ambas expresiones artisticas y c¢) estudios etnograficos.

La comparacion con otras manifestaciones arqueoldgicas privilegié las coetaneas
y geograficamente mas cercanas a la regién donde se ubica la tumba con el testimonio
analizado. Aunque también fueron incorporados testimonios que la anteceden.?® En
seguida, se tomaron en cuenta las evidencias localizadas en regiones vecinas y por lo
mismo vinculadas con el sureste de Puebla. Posteriormente, son indicadas
comparaciones con expresiones localizadas en regiones distantes, y finalmente quedaron
incluidos los ejemplos alejados en el tiempo, pero que destacan porque mantienen una
estrecha relacién con la tematica del mural.

Con la finalidad de establecer comparaciones con la pictografia de Ixcaquixtla, el
presente estudio también utiliza testimonios contenidos en los cddices de la cuenca de

México,?! en cddices mixtecos,?? y varios cddices del Grupo Borgia. De este grupo,

20 Ejemplos de testimonios arqueoldgicos que anteceden al mural de Ixcaquixtla son incluidos, por ejemplo,
en los capitulos 3. 1.,y 5. 2. 1.
21 Los cédices de la cuenca de México, o “manuscritos mexicanos” utilizado son: el Cddice Borbdnico, el
Cddice Telleriano Rementsis, y el Cédice Vaticano A o Vaticano Rios.
Los documentos pictograficos mixtecos, consultados son el Cddice Nuttall (1975) y el Cddice
Vindobonensis.
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destacan, en particular: el Cdédice Borgia, el Codice Cospi, el Codice Fejérvary-Mayer, el
Cddice Laud y el Codice Vaticano B 3733, conjunto de documentos que permitieron
identificar y comparar algunos rasgos contenidos en el mural referido. Cabe subrayar que
el empleo de tales testimonios es del todo pertinente, al tomar en cuenta que entre las
probables regiones de origen de estos manuscritos se encuentra el sureste de Puebla asi
como areas estrechamente vinculadas con la Mixteca Baja poblana. Z’La relevancia de las
comparaciones entre estos documentos y el objeto de estudio, radica en la proximidad
geografica y la posible continuidad iconografica y estilistica de algunos elementos que
tienen en comun.

La analogia etnografica constituyd una herramienta, o marco de referencia, de
gran utilidad para comprender varios aspectos contenidos en la pictografia objeto de
analisis. En algunos casos, los ejemplos etnograficos, a pesar de su lejania espacial,
permiten formular conjeturas respecto al simbolismo cifrado en él. Sin embargo, es
evidente que las analogias que tratan de establecer la relacion entre fendmenos sociales
distantes en tiempo o espacio no dejan de ser hipotéticas.?*

El resultado de contrastar la hipétesis, desarrollar los objetivos, aplicar la
metodologia ya indicada, se concreto en el presente estudio integrado por siete capitulos,

mas las conclusiones.

5. Contenido de los capitulos

23 Boone (2016: 345-378), realizé un profundo analisis y evaluacidn respecto a las posibles procedencias de
los codices del llamado Grupo Borgia, a partir del cual sugiere que el cddice que da nombre al grupo
procede del drea poblano-tlaxcalteca (Boone, 2016: 372). Por su parte, la reciente tesis doctoral realizada
por Alvarez Icaza (2014) propone al valle de Tehuacan, en el sureste de Puebla, como probable zona de
origen del Cédice Laud.

24 Las analogias pueden ser Utiles incluso cuando se comparan fendmenos muy distantes en tiempo y
espacio, pero obviamente se vuelven mas viables cuando hay vinculos histéricos entre las culturas, de las
que provienen elementos comparados, como es el caso del drea mesoamericana (cf. Spraj, 1998: 14). En
relacion a la problematica derivada del empleo de la analogia etnografica véase Medina (1990: 448).



El capitulo inicial estudia las caracteristicas de los vestigios arquitecténicos del
Clasico, ubicados en el area comprendida por los municipios de Tepexi de Rodriguez y
San Juan Ixcaquixtla, cuya alineacion sigue un eje longitudinal este-oeste, orientacion que
por igual presenta la tumba con el testimonio analizado, a la vez que propone una
explicacion respecto al porqué de esta disposicion y su relacién con el ciclo agricola.

El segundo capitulo contiene, en su inicio, la descripcion del mural por escenas?® y
secciones, sin establecer comparaciones o interpretaciones. La secuencia seguida para
describir el registro pictérico son: el acceso y los muros interiores, con la figura mayor
ubicada en el muro este y varios individuos en los muros laterales. El inciso final aborda la
relevancia del penacho, el Unico accesorio en comun, presente en la figura del fondo, en
la primera de la fila sur y en los yelmos asociados a los individuos en los costados.
También menciona las implicaciones que tienen estos accesorios asociados a cuatro de
los sujetos sedentes. En sintesis, el capitulo es un referente sistematico del contenido de
la obra, y sienta las bases que permiten, en capitulos posteriores, tratar los aspectos
relacionados con su iconografia.

El capitulo tres expone las implicaciones simbdlicas de la orientacion y distribucion
de las figuras que integran la pictografia. Se principia con el zoomorfo en el acceso
dirigido al poniente y se prosigue con el andlisis de los elementos en las cenefas.
Posteriormente es examinada la orientacién de los antropomorfos, primero la figura de
mayores dimensiones orientada al poniente y enseguida las figuras menores en los
costados, dirigidas al oriente. Estos aspectos se consideran especialmente relevantes

para comprender la estructura del registro y su conexiéon con el ciclo agricola. Con el

% Solis (1985: 396) entiende por “escenas”, en cuanto a escultura mexica se refiere, la composicién que
presentan varios personajes o uno solo, y los elementos asociados. Por su parte, Boone (2016: 106), al
tratar este concepto, en relacion a imagenes en cddices, indica que se trata de espacios “dentro de este
mundo” definidos por los bordes de elementos que los delimitan —por ejemplo cenefas—; en el cual los
integrantes, de tamafio proporcionado, abarcan el area delimitada.



propésito de esclarecer el significado implicado en la organizacién de las figuras en el
registro pictérico, el analisis esta apoyado en la orientacion que presenta la piramide de
Cholula, ubicada en el valle poblano-tlaxcalteca y en ejemplos etnohistéricos etnograficos
que sefalan el simbolismo de individuos orientados al este.

El capitulo cuatro se compone de dos partes, la primera expone la identificacién y
el significado de elementos localizados en los muros oriente y norte. Me refiero al material
ondulado sostenido por el personaje principal y a la vasija con piezas de piedra verde,
también en la escena del muro oriente. Por igual se analiza la vasija con un caracol al
frente del muro norte y el soporte tripode que sostiene el yelmo ubicado detras. La
segunda parte estudia la trayectoria especifica implicada en la probable procedencia de la
vasija con objetos de piedra verde y la trayectoria de su entrega. Tal accion, de acuerdo
con la propuesta aqui expuesta, inicié por la derecha, y su importancia radica en estar
apegada a las procesiones circulares realizadas en algunos rituales de caracter agricola,
descritos en testimonios etnohistéricos y etnograficos.

El quinto capitulo inicialmente realiza una breve aclaracion respecto a la posible
identidad divina del personaje de mayores dimensiones, ubicado al fondo del recinto.
Posteriormente estudia el atavio de esta figura, con el propdsito de identificar los aspectos
que evocan cualidades vinculadas con su simbolismo astral, particularmente lunar, y su
relacion con la fertilidad agricola.

Los capitulos seis y siete exploran la identidad y el significado de las insignias de
los individuos ubicados en los muros sur y norte. El objetivo de ambos es identificar a los
seres representados en tales emblemas y, mediante la comparacion con seres
equivalentes, profundizar en el papel que desempefan en el contexto de la obra

analizada.



El estudio del registro pictérico conservado en el recinto funerario de Ixcaquixtla,

finaliza con un apartado donde se expresan las conclusiones.



ARQUITECTURA DEL CLASICO EN TEPEXI-IXCAQUIXTLA:
IMPLICACIONES ASTRONOMICAS Y AGRICOLAS

Este capitulo trata acera de las construcciones del Clasico localizadas en la zona
comprendida por Tepexi de Rodriguez y San Juan Ixcaquixtla, en el sureste de Puebla. A
este amplio conjunto de vestigios prehispanicos, pertenece la tumba subterranea que
conserva la pintura mural, motivo del presente estudio. El analisis se concentra en la
orientacion de las edificaciones arqueoldgicas, por la conexidén que tal caracteristica tiene
con la observacion de los astros, sobre todo con el movimiento aparente del sol, y con las
apariciones periddicas de Venus. La relevancia de este aspecto consiste en su vinculo
con lo agrario, y por ser precisamente la orientacion del recinto mortuorio sefalado, y a su
vez atafie a la hipdtesis de trabajo, que guia la investigacion, la cual indica que el

testimonio pictérico registra los aspectos fundamentales del ciclo agricola.

1. 1. Orientacioén de estructuras, calendario? y ciclo agricola

1. 1. 1. Orientaciones arquitecténicas y principales implicaciones astronémicas
Durante el horizonte Clasico (100 — 650 d. C.), en la zona de Tepexi de Rodriguez
y San Juan Ixcaquixtla, se desarroll6 un asentamiento cuyas edificaciones,

mayoritariamente, se disponen con su eje longitudinal mayor, en sentido este-oeste

26 para Tena (2000: 5), calendario es: “el conjunto de convenciones establecidas para hacer que al afio civil
coincida con el afio trépico” (infra nota 3), o sea un modo practico de medir el tiempo basado en los
movimientos aparentes del Sol en relacion con la Tierra, y utilizado para realizar fechamientos.



(Sarabia, 1995). La caracteristica es claramente intencional y también la presenta el
recinto funerario con la pintura mural analizada en esta tesis (Cervantes, 2004: 79). Como
ya se comentd, es posible que tal orientacion, esté regida por aspectos astrondémicos y
calendaricos vinculados con el ciclo agricola.

Sprajc (2001a: 294-296, 2001b: 21 y 22) afrma que en Mesoamérica las
estructuras civico-ceremoniales fueron orientadas, por lo regular, con base en fendmenos
astronémicos observables en el horizonte, es decir, en conexion con los puntos de salida
y puesta de los cuerpos celestes. Por su parte, Broda (1996: 436) precisa que piramides y
asentamientos humanos, se encontraban integrados al paisaje, de acuerdo con un disefio
deliberado, basado en la observacion del curso solar y de las estaciones del afio. En
opinion de esta investigadora, el testimonio arqueoldgico, plasmado en las orientaciones,
comprueba que los pueblos prehispanicos observaban los puntos de la salida o de la
puesta del sol sobre el horizonte, conocimientos que aplicaban a la capacidad tecnolégica
para disefiar y construir edificios, en coordinacién exacta con el fendmeno natural que
deseaban resaltar (ibid.: 443).

éprajc (2001a: 297, 2001n: 26 y 32), que coincide con Broda, advierte que, por lo
general, las orientaciones de las construcciones, se relacionaban con las salidas del sol
en otofo-invierno, las puestas en primavera-verano, y afiade que, posiblemente, las dos
clases de fendmenos eran relevantes, ya que una orientacion este-oeste pudo ser
funcional hacia el oriente, hacia el poniente, o en ambas direcciones, en ciertas fechas
que, por alguna razoén, eran importantes (2001b: 71).

Si bien la argumentacion de los autores citados explica la relacion general entre
orientaciones arquitecténicas y fendmenos astronémicos, es importante preguntar: ¢ Cual

es la conexidn entre la alineacion este-oeste de las construcciones del Clasico en



Ixcaquixtla, y el ciclo agrario? O mas especificamente, ¢ cual puede ser la relacion entre la

orientacion del recinto mortuorio, que contiene el mural, y el ciclo agricola del maiz?

1. 1. 2. Orientaciones, calendario solar, Venus vespertino y ciclo agricola

Entre las hipdtesis propuestas, para explicar las orientaciones arquitectdnicas en
Mesoamérica, predominan las que, de una u otra manera, tratan de relacionarlas con el
sistema calendarico (Tichy, 1978: 153-154; Broda, 1978: 167; éprajc, 2001b: 28),
herramienta indispensable de toda civilizacion, que entrelaza los periodos de los astros
con los de la sociedad y organiza las actividades civiles y religiosas (Galindo, 2001: 29;
Sprajc, 2001a: 274).

El calendario, derivado de las observaciones astronémicas sistematicas, permitia
coordinar el trabajo agricola, y estaba integrado a un sistema de “adivinacion”, que
buscaba pronosticar e interceder en los fendmenos meteoroldgicos (Urcid, 2005: 160), o
predecir los cambios periddicos en la naturaleza, lo cual es de vital importancia, en
sociedades cuya subsistencia se basaba en la agricultura (Sprajc, idem). Por ello, en el
ciclo anual, las actividades necesitaban ser programadas con cierta exactitud, para
garantizar el éxito de la produccion agraria, lograr asi el sustento de la poblacion en
general, al igual que la viabilidad econdmica de sacerdotes y gobernantes (Broda, 1978:
169; Sprajc, 2001b: 71-72), o grupos corporativos, integrados por individuos con
conocimientos especializados (Urcid, 2005: 160). En conclusion, es posible que la
finalidad de orientar especificamente los espacios arquitectonicos —entre ellos las
construcciones del Clasico, localizadas en la zona de Tepexi-Ixcaquixtla— consistiera en
observar el movimiento de ciertos astros, en especifico el ciclo solar y las apariciones
vespertinas de Venus, para registrar su comportamiento en relacion con los aspectos

vinculados al ciclo agricola.



Un sistema utilizado en diferentes regiones de Mesoamérica, para computar el
tiempo, es el llamado calendario civil?’ o agricola, también denominado afio solar de 365
dias, sustentado en el movimiento aparente del sol (Klein, 1976: 45; Broda, 1978: 166,
2003: 18; Carrasco, 1981; 267-268; Aguilera, 1982: 185; Soustelle, 1986: 141; Sprajc,
2001a: 279-280; Ayala, 2001: 166; Morante, 2015: 215; Boone, 2016:43).28 Ejemplo de su
empleo en el centro de México, durante el Clasico, a nivel arquitecténico, es el Templo de
Quetzalcoatl, en Teotihuacan, el cual, de acuerdo con varios investigadores (Lopez Austin
et al., 1991: 102), alude al ciclo de 365 dias. De manera equivalente, entre los mayas, el
calendario solar denominado haab,?® nombre que significa: “lluvia” (Thompson, 1951: 31),
constaba de 365 dias (Thompson, 1964: 183; Milbrath, 1999: 3 y 15; Bricker y Bricker,
1999: 193; Baudez, 2002: 79; Ayala, 2012: 20). Dada su antigliedad, amplitud geografica,
asi como su importancia para el ciclo agrario, es factible considerar que fue conocido y
empleado por los habitantes del Clasico, en el area de Tepexi-Ixcaquixtla.

Es conveniente aclarar que entre los mayas, los cinco dias finales del calendario
solar, de acuerdo con Girard (1977: 212-213), estan disgregados de la unidad vigesimal a
la que pertenecen, tienen caracter aciago son dias “huecos”, “sobrantes”,* y dada la

simetria tiempo-espacio, que rige las concepciones de esta civilizacion, las divisiones del

27 E| llamado afio civil o afio vago consta de un nimero variable de dias, usualmente 360, 365 o 366 (Tena,
2000: 5).

28 Cuyos antecedentes se remontan al Preclasico Tardio; asi lo indica el texto inicial en las estelas 12 y 13 de
Monte Alban, fechadas hacia 500 a. C. (Ayala, 2012: 20).

29 E| afio solar, denominado haab por los mayas yucatecos, es un “afio vago” (de la Garza, 1998: 59; Baudez,
2002: 79), sus 365 dias se dividen en 18 periodos de 20 dias cada uno, por lo que sus son “veintenas”
(Ayala, 2012: 20), y suman 360 dias, el lamado tun, mas cinco dias considerados fuera del afio o sobrantes
(cf. Thompson, 1964: 125, 180; Soustelle, 1988: 186; Milbrath, 1999: 3).

30 Najera Coronado (2004: 76-77) precisa que los Gltimos cinco dias del haab, que en Yucatén colonial caian
del 11 al 15 de julio (hacia el final de la estacién de lluvias), llamados wayeb, constituyen un periodo de
tiempo que indica el fin de un ciclo y el inicio de otro, por lo tanto designado para el retorno periddico,
asociado a la oscuridad y a la posible muerte del sol.



cosmos se proyectan en la division del calendario en dos ciclos de 180 dias (que
configuran al afio de 360)*' cada mitad conectada al ciclo agricola.

Broda (ibid.: 451; 1978: 167) establece que las fechas mas importantes del ciclo
solar, cuya observacion quedd plasmada en la arquitectura, son los dias de los
solsticios,*? los equinoccios® y los pasos del sol por el cenit,3 al igual que otras fechas
que constituian subdivisiones basicas, de la estructura calendarica, basadas en las
observaciones astrondmicas sistematicas, que permitian coordinar el trabajo en las
parcelas destinadas al cultivo.?® Por su parte Sprajc (1996: 101) ha sefialado que Venus
tuvo un lugar relevante en las creencias ligadas con la lluvia y el maiz, debido a la
importancia que, en el pasado, ciertos fendmenos de este cuerpo celeste debieron tener,
por estar asociados a dos momentos del ciclo agricola. El investigador citado precisa que

en Mesoameérica los extremos norte y sur de la estrella vespertina, visibles en el horizonte

31 La astronomia moderna nos dice que el afio trépico, o astronédmico, es decir la rotacién de la Tierra
alrededor del Sol es de 365.242199 dias solares medios (para facilitar los calculos se acostumbra
redondear la cantidad en 365.2422); los mayas habian logrado una aproximacién extraordinaria al
asignarle un periodo de 365.2420 dias (cf. Portilla, 1986: 25; Tena, 2000: 5; Ayala 2001: 166).

32 Cuando el sol, en su desplazamiento aparente anual, alcanza su mayor alejamiento del ecuador celeste
hacia el norte, el sur, y su declinaciéon en el horizonte es maxima, o positiva, se produce el solsticio de
verano, el 21 - 22 de junio, y en los momentos en que la declinacién es minima (es decir de: 23° 27'),
ocurre el solsticio de invierno, el 21-22 de diciembre (Sprajc, 2001b: 426; Vega Sosa, 1984: 131). La palabra
solsticio viene de Sol stat, es decir, el sol estd como detenido en su movimiento ascensional, pues en la
proximidad de cada solsticio su declinacidn varia imperceptiblemente, de 10" a 13" por dia (Vega Sosa,
ibid., 132).

33 En su movimiento aparente el sol cruza dos veces el ecuador: una cuando pasa del hemisferio sur al norte,
y otra cuando pasa del norte al sur. En los momentos en que la declinacion es 0, ocurren los equinoccios,
el 21 de septiembre y el 21 de marzo (Vega Sosa, ibid., 130).

34 | a interseccién de la vertical del observador prolongada hasta la bdveda celeste, es el cenit, graficamente
indicado mediante un punto o circulo en el plano (Vega Sosa, 1984: 129), formado por los cuatro puntos
solsticiales. Girard (1977: 191) menciona que entre los chortis, la linea imaginaria trazada por el sol, el dia
de su primer paso por el cenit, sefiala “la mediania del mundo”, linea que divide el cuadrante celeste en
dos sectores de iguales dimensiones, pero de diferente cualidad y color. Agrega Girard (idem.), que dichos
sectores corresponden al cielo claro y luminoso de la estacion seca, y al cielo oscuro de la temporada de
lluvias, de los cuales el primero esta bajo el dominio del dios solar, y el otro del dios de la tempestad.

35 En opinidn de Sprajc (2001b: 72), el desplazamiento aparente de las estrellas en el transcurso del afio,
observadas a determinadas horas, es un indicador util del paso del tiempo en el ciclo anual, pero la
observacion del sol no sélo es mas facil, sino también permite determinar las fechas del afio con mayor
confiabilidad y precision.



occidental, coinciden mas o menos con el comienzo y el fin de las lluvias, respectivamente
y por ello, en varias regiones, sus apariciones vespertinas delimitan dicho ciclo (Sprajc,
1998: 26, 2001a: 290).

Los anteriores principios astronémicos y calendaricos, son el marco de referencia
para exponer en los siguientes incisos la orientaciéon de las edificaciones prehispanicas,
pertenecientes al Clasico, ubicadas en el area comprendida por los municipios de Tepexi
de Rodriguez y San Juan Ixcaquixtla, Puebla. La finalidad consiste en sefialar la conexién
entre: estructuras alineadas con su principal eje longitudinal este-oeste, eventos

astronémicos, y el ciclo agricola.

1. 2. El asentamiento del Clasico y las estructuras arquitectonicas

1. 2. 1. La zona de monticulos, generalidades y concentracion principal

Extensas altiplanicies interconectadas entre si integran el area de Tepexi-
Ixcaquixtla, con vestigios de arquitectura prehispanica en gran cantidad. Las planicies se
disponen aproximadamente, en direccion norte-sur, y las delimita en la porcién norte la
cordillera baja donde se localiza Tepexi de Rodriguez y el poblado de Tula (fig. 1. 2.). El
cauce del rio Carnero es el accidente geografico que divide a la parte central de
Ixcaquixtla, del valle de Almolonga, éste en la porcién suroeste, donde se situa la
poblacion de Chapultepec El extremo sur es una llanura donde se ubican las
comunidades de San Mateo Zoyamazalco y San Vicente Coyotepec, que constituyen el
paso natural hacia los valles de Tehuacan-Cuicatlan. Al oriente se extiende una amplia
planicie, rumbo donde se localiza Santa Cecilia Clavijero (cf. Sarabia, 1995: 21; Rattray,

1998: 79).



Este sistema de valles interrumpidos por escasas elevaciones —varios cerros y
pronunciados lomerios— conserva gran cantidad de monticulos arqueolégicos de
variados tamanos y formas (Cook de Leonard, 1957: 35; Sarabia, 1995: 116, 118, 156,
211, 213),%® que localmente son denominados “teteles”,” término utilizado en esta region
para referirse a las antiguas construcciones de piedra. Su cantidad y disposicion son
acordes con el de un asentamiento organizado y complejo, que presupone una sociedad
en pleno apogeo, con una poblacion de dimensiones considerables (Rattray, 1998: 79; cf.
Sarabia, 1995: 314; Cervantes et al., 2005: 64).

Las investigaciones arqueoldgicas sugieren que en la zona de Tepexi-Ixcaquixtla,
durante el Clasico, se desarrolld una entidad politica compuesta por numerosos®
asentamientos medianos y pequenos, predominantemente agrupados (Cook de Leonard,
1953: 435; Sarabia, 1995: 289; Rattray, 1998: 79). Los cuales se encuentran distribuidos a
lo largo y ancho del territorio referido, pero con una notoria concentracion en el centro del
municipio de Ixcaquixtla y sus alrededores, aunque en gran parte cubierta por el moderno
desarrollo urbano (fig. 1. 2.). Tomando en cuenta las caracteristicas arquitectonicas de las
construcciones y los materiales asociados, Rattray (1998: 81) propone que el area de
Tepexi-Ixcaquixtla tuvo su maximo florecimiento durante el Clasico, al que sitta entre 200

y 600 d. C.%

36 Sus alturas oscilan de 5 a 10 metros —uno o dos alcanzan los 25 metros— y en el 4rea de la base, pueden
ser de forma circular (Sarabia, 1995: 118), cuadrangular o rectangular (Cook de Leonard, 1957: 35; Sarabia,
1995: 116, 156).

37 La denominacidn proviene del término ndhuatl tlaltel, cuya traduccién, es: “terrén grande” (Molina, 1977:
114v).

38 Rattray (1998: 79) menciona un total de 83 sitios, localizados durante el Proyecto Anaranjado Delgado, de
los cuales Sarabia (1995), describe 69.

3% Un rasgo arquitectdnico, que permitié deducir la cronologia, es las fachadas en talud (Rattray, 1998: 81),
junto con la presencia del grupo ceramico Anaranjado Delgado (Cook de Leonard, 1953: 436; 1957: 50-52;
Sarabia, 1995: 126, 214), cuya abundancia y extension cronoldgica es un indicador de la intensa
interaccidn que esta region tuvo con Teotihuacan.



La actual poblacion de San Juan Ixcaquixtla, es una fundacién colonial
practicamente establecida sobre las ruinas del antiguo nucleo prehispanico (Cervantes et
al., 2005: 64). Vestigios de la principal concentracion persisten en el centro de la cabecera
municipal —el sitio 74, de acuerdo con la nomenclatura de Sarabia (1995: 215) — ya que
justo ahi se ubicaba el mayor de los teteles, con una altura aproximada de 25 metros,

pero que fue demolido en los afios setentas (idem.).

1. 2. 2. Complejos arquitecténicos “templo-patio”: definicion, estructura y orientacion

Los monticulos arqueolégicos del Clasico, ubicados en las planicies de Tepexi-
Ixcaquixtla, forman agrupaciones compuestas por dos y hasta cuatro estructuras
organizadas de manera conjunta, definidas conforme a sus caracteristicas arquitectonicas
y disposicién, mediante la categoria de complejos “templo-patio” (Sarabia, 1995: 293-
297); porque los integra una estructura piramidal que corresponde al basamento de un
templo y un patio. Este ultimo es un espacio abierto, cuadrangular o rectangular, colocado
frente al basamento piramidal principal, de planta rectangular, con plataformas que lo
delimitan en sus extremos (idem.). Es usual que estructuras para el juego de pelota,*
estelas y tumbas, se integren a estos complejos. Aunque no siempre estan presentes, en
definitiva son complementarias y la mayoria asociadas a ellos. Lo cual confirma que la
arquitectura funeraria no es un fenémeno aislado, y que por el contrario forma parte de
tales desarrollos arquitectonicos (ibid.: 294). Por su parte, las estelas integradas a los

complejos no presentan grabados o relieves. Afortunadamente, muchos de los monolitos

40 En Tepexi-Ixcaquixtla las 17 estructuras para el juego de pelota, suelen estar integradas al complejo
arquitectdnico templo-patio (Sarabia, 1995: 314-316). En tales casos su alineacidn es la misma que el eje
longitudinal del complejo, es decir este-oeste, y con frecuencia se encuentran sobre dicho eje (Sarabia,
1995: 326). En cuanto al ceremonial practicado en estas edificaciones, Girard (1977: 119) destaca el
caracter astrondmico y meteoroldgico, en tanto que Knauth (1961: 188) lo considera un culto de sacrificio
relacionado con la Luna y la diosa lunar, cuyo objetivo era el mantenimiento de la fertilidad agricola. Por su
parte Spraj (1996: 140) subraya su papel destacado en el culto a Quetzalcoat!.



se conservan desde el Clasico, en su posicion original, en los patios, a menudo colocadas
al centro, en su extremo o directamente asociadas al juego de pelota (ibid.: 304).4'

Los complejos arquitectonicos templo-patio, suelen estar emplazados sobre las
laderas bajas de los cerros o en lomas bajas —en pocos casos los hay sobre terreno
plano— quizas con la finalidad de evitar que las estructuras ocuparan areas de cultivo*? y,
también, con el objetivo de obtener una amplia visibilidad hacia su sector (ibid.: 298-301).
Para su construccion las elevaciones naturales fueron modificadas y los asentamientos
presentan alineaciones especificas. De manera sobresaliente, 51 complejos templo-patio,
de un total de 55, tienen sus estructuras alineadas, con su eje longitudinal mayor este-
oeste (ibid.: 305). Desde mi perspectiva, tal disposicién puede implicar una orientacién
preferente hacia un determinado rumbo en el horizonte, sugerida por la ubicacién del
monticulo de mayores dimensiones, la construccion principal, o basamento piramidal del
templo, y de manera particular por el lugar que ocupa la fachada.

Debido a que los sitios en el area comprendida por Tepexi-Ixcaquixtla, no han sido
excavados y, por lo mismo, varios rasgos arquitectdonicos se desconocen, para deducir la
disposicién de algunos complejos, reportados por Sarabia (1995), se tomé6 en cuenta que
en algunos casos la elevacién natural —la loma o cerro nivelado— utilizada para ubicar
las construcciones queda al oriente, supera en altura al monticulo principal, y por lo tanto
en ese sector obstruye la visual. Por el contrario, el rumbo occidental, presenta una

amplia perspectiva del horizonte (sectores nor-oeste y sur-oeste), donde ocurren algunos

41 E| 4rea del rio Carnero, Tepexi de Rodriguez y San Juan Ixcaquixtla, cuenta con aproximadamente 16 sitios
con estelas (Sarabia, 1995), de estos seis quedan en las inmediaciones de San Juan Ixcaquixtla. La mayoria
de las 22 estelas registradas, tienen forma de paralelepipedo, su altura va de 1.10 metros hasta 1.72
metros, sus espesores oscilan entre 50 y 90 centimetros, su acabado va de irregular a liso (Sarabia, 1995:
330).

42 En los pequefios valles y en las faldas de los lomerios alrededor de los asentamientos se encuentran las
tierras de cultivo, que en gran parte son pequefias propiedades. La regidn se caracterizada por el cultivo
de maiz (Gamez, 2006: 10).



fendbmenos astronémicos, entre ellos el mas cotidiano es la puesta del sol. Por ello, es
l6gico suponer que, en estos casos, la orientacién del complejo es acorde con su
situacion en el paisaje, y que su visual preferente corresponde al poniente.

Por lo que toca a sitios emplazados sobre lomas poco elevadas, que permiten
observar el horizonte en varias direcciones, la orientacion preferente del complejo es
sugerida por la disposicion del patio, espacio por regla general proyectado frente a la
fachada de la estructura piramidal, adyacente al costado donde, hipotéticamente,
desplantaban las escalinatas (cf. Tichy, 1976: 3).* Ademas, en muchos de estos sitios,
las estelas indican la orientacion predominante del emplazamiento, porque todas estan
frente a lo que debid ser la fachada del monticulo principal, la mayoria al centro o en el
extremo del patio. La presencia asociada del patio y la estela, dispuestas frente al
basamento principal, contribuye a identificar la orientacién del complejo, especialmente al
tomar en cuenta que durante el Clasico, en asentamientos del area maya, por ejemplo, las
estelas se situan, precisamente, frente a las fachadas, al pie de las escalinatas (cf.
Marquina, 1991: 556; Heyden y Gendrop, 1980: 74, Hartung, 1980, I: 212) y algunas
suelen ser marcadores artificiales de puntos en el horizonte (Aveni, 1991: 272; Galindo,
2001: 32).

Basado en los anteriores parametros,** agrupé los complejos arquitectonicos de

Tepexi-Ixcaquixtla, reportados por Sarabia (1995), en dos clases:

4 Lo cual no implica, de acuerdo con lo sefialado por Sprajc (2001b: 69), que la ubicacién de la entrada, o
escalinata del edificio, indique siempre la direccidn astronémicamente relevante.

4 No obstante los parametros expresados, en la zona de Tepexi-Ixcaquixtla varios sitios pertenecientes al
Clasico, en su mayoria constituidos por complejos templo-patio, a pesar de presentar su eje longitudinal
este-oeste, debido a la falta de datos —respecto a la ubicaciéon precisa del monticulo principal y la
destruccion severa de las estructuras—, no fueron considerados parte del grupo, cuya orientacidn
predominante es al poniente. En esta situacion estan un total de diez complejos arquitectdnicos,
localizados en terrenos del municipio de Tepexi de Rodriguez, sitios: 10 llamado El Sapo, 11, 13 o Cholulilla,
15, 18 o La Mojonera, 22, 30, 46 (tanque de agua), 66 y 75, y en terrenos que pertenecen al municipio de
San Juan Ixcaquixtla, sitios: 37, 73, 74, 78 (cf. Sarabia, 1995).



a) Alineados con su eje longitudinal norte-sur. Presentan la siguiente
composicion: templo en el extremo norte, con el patio al frente y enseguida, al
sur, el juego de pelota. Son los menos frecuentes.*®

b) Alineados con su eje longitudinal este-oeste. Presentan el basamento piramidal
principal en el extremo este, frente a él, en la parte media, un patio (espacio
asociado a la fachada del anterior), y en algunos casos, en el extremo
occidental, se ubica la cancha de juego de pelota, al igual que la estela. Son
los mas numerosos.*®

Los complejos templo-patio, con juegos de pelota y estelas alineadas a partir de un

eje longitudinal este-oeste, son espacios y volumenes proyectados de manera
predeterminada, con su visual preferente dirigida al poniente, rumbo del horizonte donde
se produce la puesta del sol y la apariciéon vespertina de Venus. Sin embargo, no se debe
descartar el interés por la observacién de otros cuerpos celestes, visibles en ambas

direcciones (oriente-poniente) a diferentes horas del dia y de la noche.

1. 3. Complejos templo-patio con su principal eje longitudinal este-oeste

1. 3. 1. Complejos templo-patio, orientados al oeste

4 De los sitios registrados en el drea de Tepexi-Ixcaquixtla, solamente tres complejos templo-patio
mantienen la orientacion al sur, todos ubicados al norte de Ixcaquixtla, son los sitios: 52 o Rancho Ochoa
(Sarabia, 1995: 156-157), 55 (ibid.: 168-169), y el complejo 63 cercano a Cuatro Rayas (ibid.: 192-194). Es
de interés hacer notar que los juegos de pelota de los complejos 55 y 63, presentaron asociadas tumbas,
orientadas en eje este-oeste (ibid., 170 y 196), la misma disposicién que presenta la cdmara con la pintura
mural aqui analizada, con forma y dimensiones similares. La tumba del complejo 55 originalmente fue
reportada por Cook de Leonard (1957: 172).

46 |3 orientacién del eje mayor de los complejos, con el rumbo este-oeste, varia entre 80° y 110° acimutales
(Sarabia, 1995: 305, 309). El acimut es el dngulo que forman la direccién del norte astrondmico (indicado
aproximadamente por la Estrella Polar y el eje de simetria del edificio estudiado (Ruiz Gallut et al., 2006:
351).



Aproximadamente 22 complejos arquitectonicos templo-patio, emplazados en la
zona de Tepexi-Ixcaquixtla, muestran claras indicaciones de estar orientados al oeste. De
éstos, 14 se localizan en terrenos pertenecientes al municipio de Tepexi de Rodriguez —
en la planicie ubicada al norte de Ixcaquixtla — y algunos presentan estela y/o cancha
para juego de pelota.*” En este conjunto destacan los complejos: Tetele Tecomaxuchitl (1-
5); 45, “Cafada Coyote”, al igual que los sitios 65 y 68. Los restantes ocho complejos
templo-patio son construcciones localizadas en la planicie central, en terrenos del
municipio de San Juan Ixcaquixtla, donde se encuentra la tumba con el mural analizado.
Todos tienen claramente alineado su eje principal este-oeste, y las caracteristicas indican
que la visual preferente de sus estructuras es al poniente. Son los sitios: 43 A, de gran
extension, 43 D, 43 E (idem.); el sitio 58, localizado sobre una elevacién del cerro Rancho
Chico, al igual que sitios al sur de Ixcaquixtla, en la planicie de Coyotepec-Cuautempan,
identificados con los numeros: 80, 81, 82 y 83 (idem.). Varios de los anteriores se
describen con mayor detalle en los siguientes parrafos.

El complejo llamado Tetele de Tecomaxuchitl (que abarca los sitios 1 a 5), situado
al norte de Huejonapan, en la ladera oeste del rio Carnero, lo forma un complejo templo-
patio (fig. 1. 3.), cuyo principal monticulo emplazado al este tiene su fachada al oeste,
seguido de un patio con estela, y en el costado norte la estructura para el juego de pelota
(Sarabia, 1995: 50 y siguientes.). Una situacion equivalente la tiene el complejo 65 —
ubicado en la poblaciéon de Cuatro Rayas— cuyo monticulo principal se levanta en el
extremo este (fig. 1. 4.); frente a él se encuentra un patio y, a 15 metros de éste, una

estela, colocada en el eje del complejo (ibid.: 204-205). Al igual que el complejo templo-

47 Son los sitios 35 o Tlayda, 45, llamado Cafiada Coyote, 48 o La Higuera, y el sitio 84 en las inmediaciones
de Moralillo. En la planicie occidental, cercanos al rio Carnero, los sitios son: 1-5, o Tetele Tecomaxuchitl,
el sitio 16 (cercano a Huejonapan), 20-21 denominado Tetele el Pedernal, el 26 llamado Mezquitén, 31 o
Tetele El Zorrillo (uno de varios sitios en las faldas occidentales del Cerro Moctezuma); junto con los sitios:
49, 50 o Tetele Romero, 51, 59 y 60 (cf. Sarabia, 1995).



patio 68 —en la comunidad de Chapultepec—, cuya principal estructura piramidal, de
planta circular, tiene al frente un patio, enseguida el juego de pelota y ademas cuatro
estelas; dos de ellas orientadas en el eje este-oeste (ibid.: 209).

El complejo 43, en las inmediaciones de Pixtiopan, es una concentracién principal
integrada por cuatro grupos de construcciones, en la que destacan el Grupo A, y el 43 D.
Se trata de complejos templo-patio que poseen en el extremo este su principal estructura,
con la fachada posiblemente en el costado oeste (fig. 1. 5.). Lo cual se deduce porque al
frente (rumbo oeste), en ambos, se ubica un patio y en el extremo del patio un juego de
pelota, orientado en eje este-oeste. El primero con una notoria desviacion al norte (ibid.:
116-117), y el segundo, en el extremo oeste, cuenta con una estela (ibid.: 120-121).

Es probable que en Tepexi-Ixcaquixtla la presencia de complejos templo-patio con
su principal eje longitudinal este-oeste, indique, por parte de sus constructores, una
preocupacién por observar y registrar el movimiento aparente de los astros,
particularmente la puesta del sol en el transcurso del aiio*® y las apariciones vespertinas

de Venus.

1. 3. 2. Implicaciones astronémicas y agricolas de la alineacion este-oeste

Al observar desde un mismo lugar el sol, al menos durante un afo, es factible
relacionar los cambios estacionales en el medio ambiente, con las diferentes posiciones
del astro respecto a los rasgos notables del horizonte (éprajc, 2001b: 72; Carrasco, 1981:
270; Dehouve, 2014: 80). Es probable suponer que desde los complejos arquitectonicos
sefialados, fueron realizadas observaciones astrondémicas, para computar el tiempo, y

determinar la duracion del ciclo solar anual de 365 dias, el cual se calcula mediante el

48 Tichy (1976: 3) y Sprajc (2001b: 241) coinciden en sefialar que en tiempos prehispanicos, la direccién de la
puesta del sol fue mas importante que la de su salida.



conteo de los dias que transcurren desde que el sol sale o se pone alineado con un punto
claramente discernible, hasta que, después de haber recorrido toda su trayectoria anual,
por el horizonte, vuelve al mismo punto (Sprajc, idem.).

Las posiciones significativas del sol, por ejemplo, los extremos solsticiales, se
manifiestan a intervalos regulares. El calculo del tiempo que transcurre entre estos
intervalos requiere: asociar las salidas y puestas, sobre rasgos naturales del horizonte,
establecer senalamientos o marcadores artificiales alineados con tales posiciones, y
referir los registros a determinadas fechas del ciclo anual (cf. Sprajc, idem.). En
Ixcaquixtla, durante el Clasico, la orientacion coordinada de templos y estelas, al poniente,
probablemente indica su alineacion con determinados puntos en el horizonte, que
permiten ubicar con precisidén la posicion solar relevante, sobre el punto elegido del
horizonte y, sobretodo, anticipar el lapso de tiempo en que el astro ocupara esa posicion.
Este es el principio de los llamados “calendarios de horizonte”, o sistemas
observacionales que permiten computar el tiempo, y fijar las posiciones del sol en el ciclo
anual con base en la relacion comprobada entre los eventos astronémicos, normalmente
salidas o puestas del sol en ciertos dias, y determinados accidentes del horizonte local
(Sprajc, idem; Dehouve, idem.), o puntos en el horizonte alineados con elementos
arquitectonicos.

Un ejemplo relevante de arquitectura orientada para realizar observaciones del
curso solar, perteneciente al Clasico del area maya, es el complejo arquitectdnico grupo E
de Uaxactun, Guatemala, que consta de una larga plataforma piramidal, construida al
oriente, que sustenta tres templos (E-I, E-Il, E-lll), con sus fachadas dirigidas al oeste. Los
templos emplazados en los costados (E-I y E-Ill), al norte y al sur, estan equidistantes; al
frente se extiende la gran plaza, con dos estelas alineadas al centro del patio y en el eje

de la fachada del templo central E-Il (Aveni, 1991: 304-305; Soustelle, 1988: 267-268;



Bricker y Bricker, 1999: 194). En el extremo oeste de la plaza desplanta la piramide E-VII,
punto desde el cual un observador, situado en la parte superior, puede notar que, por
encima del templo norte, el sol sale el primer dia de verano, en tanto que el primer dia de
invierno sale por encima del templo sur (Aveni, idem; Soustelle, idem; Bricker y Bricker,
idem.). Tal disposicion convierte al complejo E en un “observatorio astronémico” en el cual
las edificaciones al norte y al sur de la plataforma oriental, determinan las fechas de los
solsticios, del 21 de junio y del 21 de diciembre (Aveni, idem; Soustelle, idem.).

En Tepexi-Ixcaquixtla la alineacion este-oeste, que presentan la gran mayoria de
los complejos arquitectonicos templo-patio, del Clasico, probablemente implica que las
estructuras fueron disefiadas con el propésito de observar diferentes eventos
astronémicos que ocurren en el horizonte occidental y en el oriental. Entre ellos, los
solsticios de verano y de invierno, son particularmente significativos, por su asociacion
con las actividades relacionadas con la agricultura. En efecto, Sprajc (2001b: 75) y
Morante (2002: 224) apuntan que la preferencia por el registro de los solsticios de verano,
para los pueblos mesoamericanos, posiblemente se relaciona con el hecho de que
ocurren en el periodo de lluvias o época humeda del afio*® (después de la siembra del
maiz), es decir, el periodo fértil-agricola que sustenta su crecimiento. Por su parte Broda
(1978: 166) indica que, entre los mexicas, las fiestas que correspondian al solsticio de
verano contenian numerosos elementos que indican el culto del sol en relacion con el

culto del maiz.

1. 4. El complejo arquitecténico Tumba 1

1. 4. 1. Disposicién y organizacion del complejo funerario

49 A propésito de la divisidn del afio solar, véase el capitulo 3. 3. 5.



La tumba subterranea con la pintura mural objeto del presente estudio, se ubica en
el sector norponiente de San Juan Ixcaquixtla (Cervantes et al., 2005: 64; Rodriguez et
al., 2005: 434).5° Oculta por una construccion prehispanica, aun no explorada, en parte
afectada y cubierta por las modernas estructuras habitacionales. Los arquedlogos
encargados de explorar el complejo subterraneo lo denominaron Tumba 1.5

La construccion del conjunto funerario Tumba 1 de Ixcaquixtla, de acuerdo con
varios investigadores (Cervantes et al. 2004: 15; Cervantes et al. 2005: 69), se realizd
durante el Clasico Tardio (650-900 d. C.),%? cuando el asentamiento, en estas planicies,
era una de las comunidades mas importantes de la region. Es importante aclarar que tal
estimacion cronolégica equivale al Epiclasico (650-900 d. C.), del Altiplano Central, lo cual
implica que la manifestacién pictérica analizada, es contemporanea de varios
asentamientos ubicados en el valle poblano-tlaxcalteca, entre los cuales destaca
Cacaxtla, por su notable expresion pictérica (Foncerrada, 1993: 7), cuya iconografia, es
comparada con algunos aspectos presentes en el mural de Ixcaquixtla.

La Tumba 1 de Ixcaquixtla es un complejo constituido por tres recintos, dispuestos
en cruz alrededor de un vestibulo cuadrangular, destinados a la recepcion de varios
individuos. Para su construccion, el sustrato geoldgico compuesto por caliza fue perforado
hasta alcanzar una profundidad maxima de 1. 52 metros y minima de 23 centimetros

(Rodriguez et al., 2005: 436.). El vestibulo lleva al nivel inferior, mediante una escalera de

%0 | 3 tumba es parte del predio marcado con el nimero 307 de la calle 6 Poniente, Barrio del Once, Seccién
Segunda, en el terreno de la familia Romero Dominguez (Rodriguez et al., 2005: 434).

51 La tumba estd cubierta por pisos y rellenos prehispdnicos, cuyos restos aln se conservan e incluso son
visibles en algunas partes de la superficie (Cervantes, et al., 2005: 69). Aunque se desconoce de qué clase
de edificaciones se trata, pues aun no han sido excavadas, se considera que posiblemente son vestigios de
una plataforma vinculada a una antigua unidad residencial, bajo la cual yace el conjunto mortuorio
(Rodriguez et al., 2005: 437).

52 Rodriguez et al. (2005: 436) proponen que el sepulcro data del Cldsico Medio y Tardio, entre 400 y 900 d.
C., con ello sugieren que su antigliedad puede ser mayor, y en cuanto al limite cronolégico mas reciente
coinciden con el propuesto por Cervantes et al. (2004: 15).



dos peldafios, adosada en el muro oeste, y conecta con las tres camaras (Cervantes et
al., 2005: 65; Rodriguez et al., 2005: 436). El complejo esta organizado a partir de un eje
orientado este-oeste (fig. 1. 6).

De los tres espacios funerarios, unidos por el mismo acceso principal, dos son
laterales y el que conserva la pintura mural, dispuesto al centro de los anteriores, es
considerado el principal (Rodriguez et al., 2005: 436; Rivera, 2008: 17). Los accesos a
cada una de las camaras son rectangulares y los pequenos muros laterales, que reducen
el vano, fueron construidos mediante rocas unidas con argamasa. Todos poseen un dintel
tallado en piedra caliza y un umbral que se alza varios centimetros por arriba del piso
(Cervantes et al., 2005: 65; Cervantes y Carrera, 2005: 57). La Camara 1, o principal, se
localiza hacia el extremo oriente del complejo, frente a las escaleras del vestibulo
(Rodriguez et al., 2005: 436). Las camaras laterales, en los costados son la 2 al norte y la
3 al sur, con forma y dimensiones similares, aunque diferente orientacion (fig. 1. 6).%
Cabe sefialar que la Camara 2 presenta pintura mural en el acceso,* sin embargo el
interior solamente tiene escasas pinceladas de color rojo, ya que el resto de las paredes
es blanco, el color del aplanado (Cervantes et al., 2005: 68). La Camara 3 es la menor de
todas, al igual que las anteriores se encontraba tapiada; es de planta rectangular y tiene

su acceso orientado al norte.

1. 4. 2. La Camara 1: caracteristicas, orientacion solsticial y la dualidad norte-sur
La Camara 1 es un espacio prismatico rectangular, cuya altura promedio va de los

76 a los 80 centimetros (Rodriguez et al., 2005: 438-439). La fachada tiene un vano

53 La Cdmara 2 tiene su acceso al nor-oeste. Una descripcion detallada de su arquitectura y elementos
asociados puede verse en Cervantes et al. (2005: 65) y Rodriguez et al. (2005: 437).

54 Un personaje asociado a una planta, posiblemente, de frijol (comunicacién personal de Javier Vera Solis,
noviembre del 2016).



rectangular, orientado al este y delimitado por dos pequefios muros laterales, adosados a
las paredes, que sostienen un dintel (Cervantes et. al., 2005). Al recinto lo constituyen tres
paredes excavadas en la roca caliza;*® la norte y la sur son rectas, en cambio, la pared
oriente es ligeramente concava (Cervantes et. al., idem.; Cervantes y Allende, 2005: 57).
La pared norte mide 2. 20 metros de ancho; la sur, ligeramente mayor, mide 2. 28 metros
de ancho, y el muro este mide 1. 89 metros de ancho (Cervantes et. al., idem.). Muros
interiores, fachada y dintel, recibieron un aplanado de cal que sirvié de base para aplicar
la pintura. Las tres principales superficies decoradas son el muro del fondo y los laterales
(fig. 2. 3.).

Al interior del recinto gran parte del piso lo abarca una enorme lapida prismatico-
rectangular, de cantos rectos y cara principal lisa. Se trata de un monolito elaborado en
marmol o alabastro, el cual se encuentra in situ. La consistencia del suelo, en la seccién
lateral norte, permitié inferir que contiene una fosa, posiblemente con los restos de la
persona ahi depositada (Cervantes et al., 2005: 65; Rodriguez et al., 2005: 436-437), de
lo cual se deduce que su orientacién también debe ser en eje este-oeste. Sobre la losa
fue depositado un lote de vasijas, principalmente pertenecientes a la ceramica Anaranjado
Delgado (idem.).

La Camara 1 tiene alineado su eje longitudinal mayor en direccién este-oeste,
aproximadamente, con el fondo ubicado al oriente y la fachada dirigida al poniente
(Cervantes y Allende, 2005: fig. 5); tal orientacién equivale a la que presentan los
complejos templo-patio (supra). Con seguridad, la organizacién de figuras y elementos en
el registro pictdrico tom6 en cuenta la forma y orientacién del recinto. Vista desde el

acceso, la figura del fondo, la de mayor tamano, esta de frente, en direccién del acceso, y

55 La escena del muro oriente incluye la imagen frontal de una estructura rectangular de color blanco, la cual
tiene fuerte similitud con este monolito tallado en piedra de color blanco.



encabeza el eje longitudinal. En los costados se distribuyen cinco figuras de menores
dimensiones, tres en el costado derecho o muro sur, y dos en el costado izquierdo 0 muro
norte. De esta manera, la camara y el registro obedecen a una divisidon cuadripartita del
espacio, en la cual los extremos este y oeste constituyen el eje longitudinal mayor,
mientras que los muros norte y sur son los espacios laterales. ;Qué implicaciones tiene la
orientacion del recinto y la divisidn del espacio a partir de este eje?

Una posible respuesta a esta interrogante puede deducirse con base en la
orientacion que presenta la piramide de Cholula, la principal estructura arquitecténica del
Clasico, erigida en el valle poblano-tlaxcalteca. Un grafico elaborado por Tichy (1976: fig.
1) muestra la planta de esta piramide, al centro de un circulo y en la interseccion de dos
ejes establecidos a partir de los cuatro puntos cardinales: norte-sur, este-oeste. El norte
magnético en parte superior indica la posicion 0° y 360°; el rumbo este en el costado
derecho esta colocado a 90°; le sigue el sur en la seccién inferior a 180°; y, finalmente, el
oeste en la seccion izquierda a 270°. El grafico muestra que la fachada de la piramide de
Cholula esta dirigida al oeste y su parte posterior al este; a su vez la division en grados
precisa que la fachada presenta una desviacion, de 26° al norte, denominada positiva,
equivalente y opuesta a la desviacion observada en la parte posterior, de 26° al sur
(Tichy, idem; cf. Sprajc, 2001b: 241).

Posteriormente, Broda (1996: 19) publicé el grafico de Tichy, y en el arco marcado
por la desviacion positiva, de 26° al norte, de la fachada de la piramide de Cholula, agreg6
la fecha 21 de junio, cuando acontece la puesta del sol en el solsticio de verano. En el
intervalo posterior formado por la desviacion de 26° al sur-este, el grafico indicado tiene la

fecha 22 de diciembre, que en la altiplanicie central marca la salida del sol en el solsticio



de invierno, asociada a la época de frio y secas (fig. 1.7).% Por lo tanto, la orientacion del
monumento indica que la fachada esta orientada hacia la puesta del sol durante el 21 de
junio, es decir, en plena época de lluvias. Al tomar en cuenta que la orientaciéon del
monumento referido atafie a las salidas y puestas del sol, en las fechas sefaladas, es
comprensible que Tichy (1978: 153) lo denominara: “piramide solsticial de Cholula”, y
propusiera que su orientacion se relacionaba conscientemente con representaciones del
tiempo y del espacio (idem.).

Basado en el grafico de Tichy y en el plano de la Tumba 1, incluido en el informe
de Cervantes et al. (2005: 79), ubiqué la planta de la Camara 1 en la interseccién formada
por dos ejes que corresponden a los cuatro puntos cardinales. Pude constatar que su
alineacion es aproximadamente en eje este-oeste, con la fachada dirigida al poniente y la
parte posterior al oeste. Agregué a mi grafico la circunferencia dividida en grados, lo cual
permitié apreciar que la fachada presenta una desviacion positiva de aproximadamente
26° grados al norte, y la parte posterior mantiene una desviacion equivalente, de 26° al
sur (fig. 1. 8). Al compararla con la orientacion de la piramide de Cholula, segun el
esquema de Tichy (1976: fig. 1), y el de Broda (1996: 19), pude constatar que las
orientaciones y desviaciones de ambas estructuras son semejantes, en cuanto a la
orientacion este-oeste, y la desviacién en grados de sus fachadas y partes posteriores (cf.
figs. 1. 7. y 1. 8.). Tal comparacién me llevé a sugerir que el recinto funerario analizado
presenta el acceso orientado, de manera consiente, hacia el rumbo donde se produce el
solsticio de verano (21 de junio), en tanto que la desviacion de la parte posterior es acorde

con la direccion que atafe al solsticio de invierno (22 de diciembre).

56 Sprajc (2001b: 74), registra las fechas 21-22 de junio, para el solsticio de verano, y 21-22 de diciembre
para el de invierno. No obstante, en el presente estudio se emplean las fechas del junio 21, para el solsticio
de verano y diciembre 22 para el solsticio de invierno, indicadas por Tichy (1976: fig. 1), y por Broda (1996:
fig. 19).



Basado en los graficos referidos, también es posible deducir que el eje longitudinal
este-oeste del recinto funerario (que en realidad es sur-este, nor-oeste), tiene dos
costados laterales claramente definidos: 1) el costado sur, o lado derecho, que abarca los
sectores sur-este y sur-oeste y 2) el costado norte, o lado izquierdo, que comprende los
sectores nor-este y nor-oeste. Apoyado en una propuesta de Graulich (2001: 12 y 13;
2002: 90) respecto a la oposicién norte-sur, la cual identifica al sur con la luz solar, lo
diurno, y al norte con la temporada de lluvias, lo nocturno, y en una proposicion similar
elaborada por Dehouve (2014: 81), quien afirma que entre los mesoamericanos el mes de
diciembre, cuando ocurre el solsticio de invierno, se identifica con el sur y con la derecha;
mientras que el mes de junio, durante el cual acontece el solsticio de verano, corresponde
al norte, o costado izquierdo, planteo que los costados laterales de la Camara 1 de
Ixcaquixtla, probablemente representan esta dualidad, es decir, dos aspectos opuestos y
complementarios, asociados a la estacion seca (costado derecho sur), y a la temporada
de lluvias (costado izquierdo norte).

Es conveniente tomar en cuenta que la religibn maya reconoce y celebra,
mediante numerosos ritos agricolas, la tajante separacién entre el ciclo de lluvias y el de
secas, es decir, entre periodos cronoldgicos que comienzan y finalizan de manera
absoluta, separados y unidos a la vez, como partes cualitativamente diferentes de un todo
(Girard, 1962: 273-274; 1977: 213). Esta dicotomia corresponde a la biparticién del
cosmos y del calendario, la “bi-unidad divina”, porque dadas las correspondencias entre
tiempo y espacio, las divisiones del cosmos se proyectan en la divisién del calendario en
dos ciclos de 180 dias que configuran el afio de 360 dias, llamado entre los mayas tun

(idem.).5” ; Es posible que un modelo de biparticion esté presente en la orientacion y en el

57 Por supuesto sin tomar en cuenta los cinco dias aciagos (supra). En relacién a la conexién del tun y el maiz
véase capitulo 4. 1. 2.



registro pictérico de la Camara 1 de Ixcaquixtla? Por supuesto, que la respuesta a tal
cuestionamiento requiere, necesariamente, realizar el andlisis iconografico de los
elementos presentes en las escenas plasmadas en sus muros. Por el momento, y con
fundamento en los datos hasta aqui expuestos, considero viable plantear, a manera de
hipotesis de trabajo, que el recinto funerario esta orientado de manera consiente con la
fachada dirigida al oeste, es decir a la puesta del sol, durante el solsticio de verano, y los
costados derecho-sur e izquierdo-norte se relacionan con la division del afio solar agricola

en temporada de secas y de lluvias, respectivamente.

1. 5. Evaluacién y conclusiones del capitulo

Los complejos arquitectdénicos templo-patio preservados en las planicies de
Tepexi-Ixcaquixtla que pertenecen al horizonte Clasico, presentan, en su gran mayoria,
sus estructuras alineadas en eje este-oeste, con su visual preferente al poniente. Tal
deduccién estd apoyada en la presencia de los patios frontales, y estelas asociadas a
estos espacios. El estudio aqui desarrollado sugiere que una funcion viable de estos
complejos consistié en ser calendarios de horizonte, y por ello alineados con eventos
astrondmicos que ocurren en el poniente, vinculados a su vez con el ciclo agricola. En
otras palabras, probablemente fueron utilizados, aunque no de manera exclusiva, para
registrar los movimientos graduales del sol en el horizonte a lo largo del afo, al igual que
las apariciones vespertinas de Venus, y correlacionarlas con las estaciones del afio, y de
esta manera anticipar las fechas del ciclo agricola dentro del ciclo anual.

La observacién del curso solar, con gran probabilidad, realizada desde los
complejos templo-patio, fue la pauta para establecer la division basica del ano en
estaciones seca y humeda; especialmente al identificar las declinaciones maximas del

astro solar, las cuales permitieron determinar que el solsticio de verano, la estacion



hameda (primavera-verano), se asocia a su salida y puesta, en los extremos nor-este y
nor-oeste, respectivamente, mientras que el solsticio de invierno, la época fria del afio
(invierno-otofo), corresponde a los extremos sur-este y sur-oeste. Intervalos que
determinan la programacion de las actividades propias del ciclo agricola.

La Camara 1 de Ixcaquixtla, de planta rectangular, tiene su principal eje
longitudinal alineado este-oeste, con la fachada dirigida al oeste, y el fondo al este. Al
precisar su orientacién y alineacién en grados (al norte y al sur), se observa que la
fachada presenta una desviacion hacia el nor-oeste y la parte posterior al sur-este,
semejante a la que presenta la “pirdmide solsticial” de Cholula, Puebla. Este notable
paralelismo permite sugerir que el recinto funerario, con el mural objeto de estudio, esta
dirigido hacia el rumbo del horizonte donde se produce la puesta del sol, durante el
solsticio de verano (21 de junio), fendmeno astronémico de gran relevancia, para el ciclo
agricola, porque ocurre en plena época de lluvias. Por su parte, el rumbo sur-este, que
corresponde a la parte posterior, se asocia a la salida del sol, durante el solsticio de
invierno (22 de diciembre) que acontece en la mitad seca del afio.

El eje principal del recinto analizado también delimita dos secciones laterales, de
las cuales la mitad sur —que en especifico abarca los sectores sur-este y sur-oeste— vy la
porcion norte —que comprende los sectores nor-este y nor-oeste— posiblemente estan
vinculadas al ciclo agricola anual. Con base en los datos senalados, es factible proponer
que la amplitud del rumbo sur, o derecha, esta coordinada con la mitad del afo (180 dias)
que corresponde a la temporada de secas, y la mitad del rumbo norte o izquierda (180
dias) se asocia con la estacion de lluvias. La anterior es, desde mi perspectiva, una
posible explicacion respecto a la peculiar orientacién de la tumba que contiene el
testimonio pictérico, cuya descripcion y analisis es desarrollado en los siguientes

capitulos.



EL MURAL DE LA CAMARA 1: DESCRIPCION
Y RELEVANCIA DE LOS EMBLEMAS PRINCIPALES

El presente capitulo esta compuesto de dos partes, la primera describe la pintura mural
conservada en la Camara 1 de Ixcaquixtla, un paso indispensable que antecede al estudio
de su significado, al establecer las bases de posteriores comparaciones. Esta primera
seccion incorpora, tal cual, algunas identificaciones realizadas por anteriores
investigadores, de varios elementos. No obstante, en los casos controvertidos, respecto a
la identidad sefialada, se realizaron las observaciones correspondientes. La segunda
parte comenta, brevemente, la presencia de penachos. Este accesorio es relevante
porque es el unico que las seis figuras integradas al testimonio, tienen en comun. En esta
segunda seccion, también se mencionan aspectos relativos a la identidad, o cualidad
sobrenatural, de los individuos en las escenas laterales cuyos yelmos estan dotados de

penachos.

2. 1. Secciones, superficies principales y elementos destacados

El mural de la Camara 1 de Ixcaquixtla cubre una superficie aproximada de seis
metros cuadrados y se compone de cuatro secciones: 1) la fachada, con un disefio
geomeétrico en el dintel y un felino erguido en la jamba sur; 2) la escena en el fondo o
muro este, es una superficie rectangular que exhibe al personaje de mayor tamafo, visto
de frente y con varios objetos asociados; 3) la escena lateral del muro sur, o costado

derecho, integrada por tres individuos dirigidos hacia el fondo, y 4) la escena lateral del



muro norte, o costado izquierdo, compuesta por dos figuras, igualmente, dirigidas al
fondo, y una vasija con un caracol marino. Las escenas laterales son superficies de forma
rectangular dispuestas en sentido horizontal (figs. 2. 1).

La fachada de la Camara 1 presenta en el dintel estucado, una motivo geométrico,
en forma de “barra” dispuesto en sentido horizontal, con sus extremos doblados en angulo
recto, dirigidos hacia abajo, semejante a un “corchete”. Enmarca el acceso y esta
incompleto en sus extremos inferiores. Su color amarillo contrasta con el fondo de color
rojo (fig. 2. 2a).

Al interior del recinto los muros norte, sur y este, constituyen las tres superficies
principales de la pictografia. Cada una esta integrada por figuras antropomorfas y varios
objetos asociados. La escena del muro sur cuenta con cenefas en sus limites superior e
inferior. Los muros norte y este Unicamente llevan la cenefa en la seccion inferior.

Domina la escena del muro oriente el personaje de mayor tamano, el unico visto
de frente, ricamente ataviado, considerado el punto focal de la composicion (Cervantes et
al., 2005: 66 y 68). Los cinco individuos, en las escenas de los muros laterales, presentan
postura y atavio equivalentes, y su fisonomia también es similar. Todos se dirigen al
personaje colocado en el fondo, y a cuatro de ellos los distingue un accesorio con
penacho (fig. 2. 3b y c). La escena central del muro este incluye un recipiente y la del
muro norte otro, ambos con caracteristicas equivalentes. La vasija del muro oriente
contiene un par de orejeras y un sartal, el recipiente del muro norte un caracol. El costado

o jamba sur del acceso, tiene dibujado un felino erguido y en actitud “amenazante”.

2. 2. Metodologia y secuencia utilizada para la descripcién
La descripcion del testimonio pictdrico inicia con el zoomorfo en la jamba sur,

continya con las cenefas, prosigue con la escena del muro oriente, después las escenas



de los muros laterales; primero la del muro sur, a la derecha del acceso, y en seguida la
del muro norte. Las escenas en los muros laterales se describen a partir del fondo, o
seccion frontal, se prosigue con la zona media y se finaliza con la cercana al acceso, o
zona posterior (fig. 2. 1).

Las figuras y elementos asociados fueron trazados con linea de color negro, de
espesor variable, sobre la base de estuco de color blanco, y en su iluminacion se
utilizaron los colorees rojos, verde, amarillo, blanco y negro. Predomina el color rojo, que
cubre el fondo y otros elementos. La descripcion de las figuras se realiza de arriba hacia
abajo y de derecha a izquierda, aunque pueden darse ligeras variaciones. Las
orientaciones, generalmente, corresponden a la derecha e izquierda de los personajes.5®

La descripcion de las figuras humanas considera seis aspectos: 1. Caracteristicas
de la cabeza, orientacion y rasgos del rostro; 2. Postura del cuerpo, orientacion y tamafio,
comparado con la mas cercana u otra de dimensiones similares; también es indicada la
ubicacién en relacién con el personaje del fondo; 3. Extremidades superiores, postura y
caracteristicas de las manos; 4. Tocado y accesorios portados en cabeza y rostro. 5;
Atavio y complementos; 6. Otros elementos asociados. Para describir el zoomorfo
solamente se consideraron cinco de estos aspectos, y en el caso de la cenefa no fueron

utilizados.

2. 3. Descripcion de las escenas, figuras y elementos que las integran

2. 3. 1. Felino erguido en la jamba sur

%8 En este aspecto, la metodologia utilizada corresponde a los trabajos publicados por de la Fuente (1973),
de la Fuente y Gutiérrez (1980), de la Fuente et al. (1988). No obstante, desde el capitulo anterior, y en
capitulos posteriores (VI y VII), la escena del muro lateral sur es denominada derecha, y la del muro norte
izquierda, a partir de la perspectiva del observador.



1. Cabeza: Es pequefia, vista de perfil y dirigida al exterior, orientada al oeste. Las
orejas son alargadas, terminan en punta, en posiciéon de alerta. El ojo es un o6valo
dispuesto, ligeramente, en sentido diagonal, la retina de color blanco, la pupila
semicircular, de color negro, colocada en el extremo frontal. La nariz es un semicirculo
que sobresale parcialmente, iluminado en amarillo y negro. Las fauces abiertas, en actitud
de rugir, muestran los dientes caninos al frente y los colmillos posteriores. El cuello es
corto, unicamente visible en la seccion posterior.

2. Postura: Erguido y de perfil izquierdo, dirigido al vestibulo, por lo tanto da la
espalda a las escenas del interior. Apoyado en sus extremidades posteriores y con las
delanteras elevadas. El lomo es amplio y con breve curvatura (fig. 2. 2b).

3. Extremidades: Las delanteras son gruesas, cortas, erguidas, con enormes
garras, en actitud amenazante. La extremidad superior derecha, en primer plano,
extendida al frente, conserva lineas que corrigieron el ancho, y remata en tres largos
dedos, con afiladas garras de color blanco y un semicirculo negro que representa el
cojinete o la capsula de piel (Rodriguez et al., 2005: 447). La extremidad izquierda, en
segundo plano, muy por debajo de la anterior y proyectada al frente, es ancha, con
enormes y filosas garras, unicamente tiene tres. Probablemente el desfase es intencional,
y tuvo la intencidon de mostrar los detalles de las garras. En la jamba sur, un fragmento
desprendido de mural incluia la seccion media de la cola, del cuerpo y de las
extremidades inferiores. La seccion conservada permite ver un segmento de la cola y la
parte inferior de las patas, ligeramente separadas, con las garras erguidas, tres en cada
una, y el cojinete de color negro.*® La pintura en la jamba no incluye una linea que indique

la superficie de apoyo. Detras de las patas posteriores cuelga el extremo final de la cola.

%9 Lo cual es una adecuacién en la ejecucidn, al tomar en cuenta que todos felinos tienen cinco dedos en las
patas delanteras y cuatro en las traseras (Estrada Hernandez, 2006: 4; Guerrero, 2013, IIl: 480).



La ejecucion del felino de la jamba sur es realista y, aunque es evidente cierta
desproporcion anatémica, el dibujo reune los rasgos diagnésticos del zoomorfo real: la
cabeza pequefia, el cuerpo grande, con orejas que terminan en punta, las extremidades
cortas, la cola gruesa, bastante larga, y la piel amarilla, caracteristicas del puma (Puma
concolor), identificacion sefialada con anterioridad (Cervantes et al., 2005: 68).6°

6. Otros elementos asociados: La parte superior conserva un segmento de cenefa,
formado por una voluta de grandes dimensiones, con la curvatura a la izquierda; es de
contornos redondeados y su orilla rematada por un ribete de color rojo. Su forma es
similar a las volutas de las cenefas interiores, pero la diferencia es que ésta fue iluminada

en color amarillo.

2. 3. 2. Las cenefas y sus motivos

Al interior de la Camara 1 de Ixcaquixtla, las tres escenas poseen cenefas
horizontales a nivel del piso, y el muro lateral sur es el Unico que presenta cenefa
superior.’” En cuanto a sus caracteristicas y dimensiones, a pesar de la semejanza,
presentan diferencias.

Las cenefas son amplias bandas con delgados margenes rectos en sus orillas, que
delimitan el contenido desarrollado a lo largo. La superior alterna el margen de color verde
arriba y amarillo abajo. Las inferiores constituyen la superficie sobre la cual reposan los

cinco individuos sentados y la figura del fondo. En ellas el margen superior es amarillo, el

80 Aunque Rivera lo denomina “jaguar” (2008: 34), no obstante la figura 2, de su trabajo, indica que se trata
de un puma (ibid., 18). El habitat del puma incluye todo México y Centroamérica, abarca tierras bajas y
también territorios cuyas elevaciones superan los 3000 msnm (Cobos, 2005: 36). Su amplitud geogréfica y
el conocimiento que de este felino se tenia en tiempos prehispanicos, lo confirman sus denominaciones en
diferentes lenguas mesoamericanas: en nahuatl recibe el nombre de miztli, en zapoteco péche ydche o
pequeca, que significa el “animal amarillo”, y en la zona maya es llamado coh (Seler, 2004: 36).

61 Su ausencia en la parte superior de los muros norte y este se debe a que en estas secciones de la cdmara,
la talla del techo es irregular y el darea donde converge con estos muros, la esquina carece de superficie
plana, por ello no existe el espacio para desarrollar la cenefa superior (cf. Rodriguez et al., 2005: 441).



inferior verde, y contienen varias volutas. Las gruesas volutas, en la cenefa del muro
norte, son de color verde. Algunas llevan, en el extremo interno del giro, un borde rojo o
amarillo. La zona media contiene dos volutas colocadas, una frente a la otra, de manera
simétrica, la izquierda tiene detras un motivo triangular verde con borde amarillo y la
derecha un grueso segmento de “barra” amarilla, colocada en sentido horizontal (fig. 2.
3c).

Los dos motivos plasmados en la cenefa superior del muro sur son, en primer
plano, un par de volutas colocadas en sentidos opuestos e invertidas y, en segundo plano,
varios conjuntos integrados por tres barras horizontales. Para describir sus caracteristicas
me baso en la zona superior del muro sur, ubicada cerca del acceso; en ella destaca el
motivo de mayor tamafo, constituido por dos gruesas volutas curvas, independientes,
colocadas en direcciones opuestas, dotadas de contornos redondeados, cuyos extremos
terminan en punta roma, y en la porcion media se conectan por sus tallos (fig. 2. 2c). La
voluta a la izquierda se curva hacia abajo y el tallo queda en el nivel superior; a su vez, la
derecha se dirige a la parte superior, con el tallo en el nivel inferior. Los extremos de los
tallos quedan bajo la seccion curva de la voluta contraria, por lo tanto en sentido estricto
no son volutas entrelazadas, mas bien se encuentran parcialmente empalmadas. Cada
voluta tiene, en el area media, un segmento de banda amplia, de color amarillo con ribete
rojo. La voluta de la cenefa superior, del muro sur, tiene un punto que semeja un “0jo” con
una “ceja” en color rojo, y otro “0jo” lo hay en la curva formada por la voluta izquierda (fig.
2. 2¢).

Las volutas en las cenefas del muro sur alternan con un elemento integrado por
tres barras rectangulares de color verde, colocadas en segundo plano, dispuestas en
sentido horizontal, separadas entre si por un espacio angosto, que permite observar el

color rojo del fondo. En la cenefa superior este motivo se repite en cuatro ocasiones.



Debido al desprendimiento de varias secciones del mural, la cenefa superior sélo
conserva el extremo derecho de las tres primeras barras. Las barras llevan en sus
extremos un segmento de banda de color amarillo cuyo costado mas amplio tiene el
contorno rojo, su apariencia abultada, produce la impresion de “introducirse” en ellas, y
todo el conjunto es semejante a un “atado” (fig. 2. 2c¢). Este disefio no fue incluido en las

cenefas de los muros este y norte.

2. 3. 3. Muro oriente, escena con personaje central y elementos asociados

1. Cabeza: Vista de frente, tiene la forma aproximada de un trapecio invertido,
tiende a reducirse en direccion del mentén.’? Las orejas son medianas, con el I6bulo
oculto por las orejeras. La amplia curvatura de la frente destaca en primer plano, sin
sefialamiento de cabello, y el tocado se observa en segundo plano.

La elaboracion del rostro es realista, la frente es amplia, tiene mejillas ligeramente
abultadas y redondeadas. Los ojos son rasgados, angostos, alargados, de forma oblicua,
y asimétricos, con la retina en color blanco y la pupila negra, marcada al centro. Las
comisuras internas son angostas, redondeadas; las exteriores alargadas, terminan en
punta. Los bordes superior e inferior del ojo derecho, a pesar de su curvatura general, son
mas rectos, especialmente el superior. Los bordes superior e inferior del ojo izquierdo
presentan una ligera curvatura convexa, cuya porcion inferior es mas acentuada y
produce la impresion de que la mejilla es abultada. La nariguera oculta la base de nariz, el
resto es angosto y las lineas curvas se prolongan para dar forma a las cejas. La boca

abierta, sutiimente cargada a la derecha, forma un 6valo de color negro colocado en

62 Rodriguez et al. (2005: 442) sugieren que la cabeza del personaje central presenta deformacién craneana.
En efecto, el ancho de la parte superior, quizas corresponde a la variedad denominada bilobulada, usual
durante el Clasico.



sentido horizontal.®® Las mejillas son amplias, redondeadas, el mentdn pronunciado,
igualmente redondeado. Todo el rostro fue iluminado en amairillo.

2. Postura: La figura se presenta vista de frente, flexionada. Los brazos a los
costados, parcialmente flexionados. La ubicacion de la cabeza, con el mentén por debajo
de la altura de los hombros, genera la impresion de que ésta parte del cuerpo tiene
proyeccion hacia el frente.

3. Extremidades superiores: Los brazos son gruesos, extendidos a los costados y
flexionados. En proporcion con el cuerpo, son bastante largos, lo cual sugiere que la
postura es flexionada. El antebrazo derecho se muestra cercano al cuerpo, mientras que
el izquierdo esta separado y notoriamente mas extendido. Ambos fueron pintados en color
negro, excepto por las manos que son de color amarillo y las uias blancas. Cada mano
tiene bien definidos dedos, ufias, y empufian un objeto alargado, ondulado de color negro,
con el extremo superior en punta. La mano derecha sélo muestra los dedos pulgar, indice,
cordial y anular,®* la izquierda posee los cinco dedos.

4. Tocado y accesorios de la cabeza: Al tocado lo forman dos piezas: la primera es
una estructura triangular, que corresponde a un gorro conico, de color rojo oscuro, de
extremo angosto, redondeado y base amplia. La porcién central es angosta y le siguen
dos bandas perimetrales, la menor del mismo color rojo oscuro y la exterior de color verde
oscuro, rematada por pequenos tridngulos ondulados, que son anchos en la base,

terminan en punta; agrupados de tal manera que forman dos copiosas capas, cuya forma

83 Rodriguez et al. (2005: 442) advierte la presencia de “dientes blancos en la boca” y de un diente (idem.,
450). Estos rasgos no se observan en el testimonio (inspeccién realizada por el autor, el 27 de julio del
2016).

64 Rodriguez et al. (2005: 442) notaron que en la mano derecha, de este personaje, solamente fueron
dibujados cuatro dedos. Al respecto, no dispongo de argumentos para sugerir si la ausencia del dedo
mefiique es, o no, una omisidn intencional.



y color son similares a plumas cortas (Rodriguez et al., 2005: 447; Rivera, 2008: 29).%° La
segunda parte del tocado, consiste en dos conjuntos de largas plumas onduladas, que
sobresalen a la altura de la nuca, casi en posicion horizontal y de color verde. El
personaje porta una pequefia nariguera de color verde® de forma semicircular, con una
muesca curva superior ajustada a la base de la nariz, mientras que a los costados del
rostro se observan las orejeras circulares, de color verde, vistas de frente.

5. Atavio y complementos: Cubre el torso una prenda semejante a una blusa o
camisa®” sin mangas, angosta en la zona del pecho, tiende a ser mas amplia en direccion
de la cintura y apenas se sobrepone a la falda, con los detalles del cuello ocultos por la
prenda que exhibe sobre el pecho. La falda es larga, de caida recta, amplia, los costados
presentan somera curvatura. La textura de ambas prendas las constituye el mismo
motivo, semejante a “hojas” o “plumas” iluminadas en color verde.®® Sobrepuesto al centro
de la falda se observa una prenda de bordes rectos, mas amplia en la zona inferior,
formada por lienzos verticales delineados con fina linea de color negro, pintada en color
blanco. La porcion superior y media lleva pinceladas de color rojo. En la parte baja se
sobrepone a un elemento rectangular, que sirve de base al personaje (infra), y se
prolonga hasta el piso. Un detalle pictérico de esta prenda, logrado con gran realismo, es

el extremo que cuelga frente a la base, donde se percibe el trazo de dicha estructura

85 Vale la pena resaltar, sin embargo, que los ilumina un tono de verde més oscuro que las plumas en los
penachos.

% E| color de la nariguera es verde, el mismo que es aplicado a las orejeras, collares y boquillas de los
caracoles trompetas, es decir, a objetos que evocan accesorios de piedra verde. Probablemente la
nariguera es un objeto elaborado en este material.

57 La descripcion del huipil, elaborada por Weitlaner (1953: 252), menciona que esta prenda femenina es
una especie de “camisa”, sin corte ni mangas, formada por la unién de uno a tres lienzos rectangulares. En
Ochpaniztli o "La fiesta del barrido", la mujer madura purificada era vestida como la diosa Toci o “Nuestra
Abuela”, segin Grave Tirado (2004: 161) con una camisa corta.

68 Rodriguez et al. (2005: 447) opinan que pueden ser hojas, para Cervantes et al. (2005: 66) son plumas. En
relacion con este disefio véase capitulo 5. 2. 6.



colocada detras, como si la tela se “transparentara”. El efecto sugiere una trama de fina
gaza que, probablemente, evoca una prenda elaborada con algodén (figs. 2. 3ay 5.1).6°
El personaje de la escena central porta una prenda, ajustada al cuello y extendida
en el pecho, formada por tres bandas semicirculares, conceéntricas, iluminadas en color
rojo. Entre las bandas semicirculares el breve espacio que las separa permite observar
una placa o soporte, igualmente semicircular, de color amarillo, cuyo borde asoma en el
extremo inferior. Unidos al borde penden cinco discos, de amplio diametro, que
practicamente cubren el torso, pintados en color amarillo. La coloracién en amairillo,
probablemente implica que la placa y los discos colgantes representan el mismo tipo de
material. Varios investigadores (Rodriguez et al., 2005: 447; Cervantes et al., 2005: 66;
Urcid, 2005: 148) la identifican con un pectoral (fig. 5. 8a). No obstante, al estar integrada
por dos secciones —la que va ajustada al cuello, formada por tres bandas semicirculares
concéntricas, lisas, de grosor medio, iluminadas en rojo, y los cinco discos de amplio
diametro— es claro que ambas constituyen, en mi opinién, una pechera articulada.”® En
los hombros la figura porta dos placas semi-rectangulares, de color rosaceo. Las mufiecas
exhiben pulseras formadas por dos bandas anchas de color blanco, en las que sobresale
un elemento triangular, extendido en el antebrazo.”’ Sus manos sostienen un par de

objetos ondulados, de color negro.

% En los murales de Las Higueras, Veracruz, la tercera etapa pictérica muestra ejemplos de indumentaria
elaborada con pafios y telas “transparentes” (Morante Lopez, 2005: 115, 127-128). Schele (1997: 27)
menciona telas transparentes en figurillas de estilo Jaina de Campeche. Una pintura mural de Calakmul
(esquina sureste de la Estructura 1, Sub 1-4), incluye a una mujer principal con inusitado vestido azul
transparente, decorado con una serie de glifos en el ruedo del vestido (Boucher y Quifiones, 2007: 39).
Stresser-Péan (2012: 56) menciona que los cronistas del siglo XVI hablan de ella cual si de enaguas se
tratara porque era de tela ligera.

70 L3 pechera es una prenda ajustada al cuello, de forma semicircular y amplia. El término ha sido utilizado
para describir las prendas en el atavio de algunos personajes olmecas (de la Fuente, 1973: 133),
teotihuacanos (Séjourné, 1966a: 127) y zapotecos (Lopez Zarate, 2016: 103).

7! Para Rodriguez et al. (2005: 447), las pulseras representan aditamentos elaborados en tela, papel o
concha.



6. Elementos asociados: A los costados del personaje destacan dos grandes
estructuras angulares, simétricas, de color blanco. Vistas en conjunto corresponden a los
bordes laterales de una figura romboidal. Cada costado posee en el borde exterior una
hilera de triangulos, del mismo color, y tras los triangulos, o borde “dentado”, surgen
varias plumas onduladas de color verde, equivalentes a las observadas en los
penachos.”

La escena del fondo incluye, en la zona inferior, una gran estructura geométrica
rectangular que sirve de base a dos braseros (Rodriguez et al., 2005: 442), colocados en
los costados. Las caracteristicas de esta base —color, dimensiones y forma— se
equiparan con el bloque de color blanco colocado al interior de la Camara 1 (cf. capitulo 1.
4. 1.). Los braseros son de forma rectangular, sus cuerpos se angostan de manera
apenas perceptible en direccion de la base. En ambos destaca una placa formada por dos
rectangulos dispuestos en sentido horizontal —practicamente del mismo tamafo que los
recipientes—, con un mofo de color blanco a la mitad, cuyos extremos terminan en punta.
Braseros y mofios recibieron ligeros trazos de pintura roja, y directamente encima de ellos
el personaje coloca un par de objetos ondulados de color negro.

La escena del muro oriente incluye, en el angulo noreste, una vasija de color
blanco, con varios aditamentos cuya forma y coloracion corresponde a objetos de piedra
verde: un par de orejeras, conico-truncadas, a las cuales les sobresale un colgante de
color blanco, probablemente utilizado para sujetarlas al I6bulo de la oreja. Bajo las
orejeras se observa un par de cuentas alargadas, en forma de gancho, enseguida el sartal

de cuentas circulares” vy, al centro, una cuenta en forma de gancho. En los costados del

72 para Cervantes et al. (2005: 66) la escena surge del muro “rodeada por un resplandor”.

73 Sj bien, en el mural de Ixcaquixtla, la representacidn de las cuentas es circular, es evidente que la forma
evoca una pieza de forma esférica; es por ello que en capitulos posteriores, son descritas indistintamente
con uno de los dos términos.



sartal cuelgan los extremos de una cinta de color blanco, que las engarza, cuyo extremo

inicia en el muro este y concluye en el norte (fig. 2. 3ay 2.3.c).

2. 3. 4. Muro sur, seccion frontal, individuo con caracol

1. Cabeza: Vista de perfil, de formato realista, orientada hacia la escena principal,
con el rostro pintado en color amarillo. La frente tiene un fleco elaborado mediante
segmentos de lineas verticales paralelas, de color negro. El ojo es oval, la retina de color
blanco y la amplia pupila en negro. La nariz es sobresaliente y formada por un triangulo
de extremo redondeado. La boca se dibujo cerrada, con el labio superior pronunciado.”
Los desprendimientos de pintura mural, que corresponden al costado del rostro, impiden
describir el resto de la cabeza.

2. Postura: Sedente, visto de perfil y orientado al este. La prenda que cubre el
cuerpo muestra la curvatura de la espalda encorvada y pliegues que se adecuan a la
flexion de las piernas.

3. Extremidades superiores: El brazo izquierdo dispuesto en segundo plano,
extendido, ligeramente elevado, extiende al frente la mano derecha, con los dedos
escasamente definidos. La mano sujeta en alto un caracol marino. Debido al deterioro que
la pintura presenta en esta zona, los detalles se aprecian con dificultad.

4. Tocado y accesorios de la cabeza: Cubre su cabeza una banda de color blanco
que forma un mofo, dispuesto en sentido horizontal, y enseguida otra banda lisa,
igualmente de color blanco. A manera de tocado conserva parcialmente los trazos de tres,
0 quizas cuatro, plumas onduladas, iluminadas en color verde. Debido a los

desprendimientos de la capa con pintura, la unién del penacho no se aprecia (fig. 2. 3b).

74 Rodriguez et al. (2003: 442) sefialan que la boca estd entreabierta, expresién que no concuerda con el
registro pictdrico.



5. Atavio y complementos: Viste una prenda decorada con franjas verticales
coloreadas en verde, blanco y amarillo. La zona del cuello lleva una cinta lisa con un cabo
que cuelga en direccién de la espalda, decorada con una sencilla greca iluminada en color
amarillo y rojo. Esta cinta equivale a la que presenta el individuo del muro norte, colocado
al frente.

6. Elementos asociados: Sujeta un caracol marino de color blanco, colocado en
sentido vertical a la altura de su rostro, con la espira arriba y el apice abajo. Adaptado al
costado izquierdo, en la espira, resalta un elemento trapezoidal iluminado en color verde,
identificado con una cuenta tubular de piedra o boquilla (Rodriguez et al., 2005: 447, 450;
Rivera, 2008: 127). El aditamento confirma que es un caracol trompeta.” El cuerpo del
caracol, o periferia, es una virgula o amplia voluta, que en su extremo, o apice, termina en
una punta curva. La estructura axial (o espira) la forman cinco anillos de bordes
redondeados, cuyo “diametro” se reduce de forma gradual. La pieza destaca por su

tamanio, el cual casi equivale a la altura del portador (fig. 2. 3b).

2. 3. 5. Muro sur, seccion media, individuo con yelmo® de ave

1. Cabeza: Vista de perfil, orientada a la escena principal e iluminada en color
amarillo, el cuello es corto. Una placa en “escuadra” ocupa la frente y la sien, es de
bordes rectos, de color rojo claro, probablemente corresponde al corte de cabello. Su ojo
es alargado, colocado en forma diagonal, la retina de color blanco y la pupila negra. La

nariz es prominente, de forma cénica y extremo redondeado. Los labios son gruesos y

75 En opinién de Sudrez (2002: 181-182), no es usual que los caracoles utilizados como trompetas lleven en
un costado la boquilla, ya que generalmente es el apex el que se modifica para esta funcién. Both (2004:
264) refiere un caracol con boquilla depositado en una ofrenda del Templo Mayor de Tenochtitlan.

76 Cuatro de los cinco individuos en los muros laterales presentan un accesorio identificado con un casco o
yelmo (Rodriguez et al., 2005: 447, 449; Cervantes et al., 2005: 66; Rivera, 2008: 19), cuya abertura frontal
tienen las dimensiones adecuadas para permitir mostrar el rostro, lo cual confirma que fueron planeados
para estar ajustados a la cabeza.



pronunciados, la boca cerrada. La forma de la oreja semeja una voluta y presenta el
I6bulo ligeramente alargado.

2. Postura: Sedente, visto de perfil y orientado a la escena del fondo; su
concepcion es realista. Es ligeramente mas alto que el primer individuo al frente y
equivalente en altura al sujeto que yace tras él. La curvatura de la espalda es sumamente
pronunciada, produce la impresion de una joroba (fig. 2. 3b). La curvatura de la
vestimenta, en |la zona de las piernas, indica que éstas se encuentran flexionadas.

3. Extremidades superiores: El brazo derecho, extendido y elevado, sostiene en
alto un yelmo. La mano derecha, que apenas asoma bajo la prenda, deja ver el pulgar. El
brazo izquierdo se apoya en la pierna izquierda y la mano descansa en la rodilla. El pulgar
tiene la ufa curva y abultada, de color blanco.

4. Tocado y accesorios de la cabeza: Lleva un turbante, elaborado con una banda
lisa de color blanco enrollada a la cabeza, la cual forma un nudo posterior, del que surge
un largo cabo cuya curvatura se extiende en direccién de la espalda, pero sin tocarla. La
orejera esta vista de perfil, la parte frontal es conica y posee una espiga insertada en el
I6bulo, de forma geométrica, similar a una “L” acostada recta, iluminada en rojo claro.

5. Atavio y complementos: Excepto cabeza y manos, al cuerpo lo cubre una
prenda de gran amplitud, decorada con franjas de colores, iluminadas en verde, rojo y
amarillo. En la manga las franjas son verticales, en el resto adoptan la curvatura propia de
la espalda y piernas flexionadas. La disposicion de las franjas, de la manga izquierda, es
en sentido horizontal y el borde rematado por una tira vertical, de color amarillo. El cuello
muestra una cinta de color amarillo, con divisiones rectangulares, anudada en la zona de
la espalda. Del nudo surgen dos cabos de tela encimados a la espalda, cada cabo

dividido en rectangulos iluminados en verde, rojo y amarillo, éste ultimo muy diluido.



6. Elementos asociados: Con la mano derecha sostiene un yelmo, en forma de
cabeza de ave, visto de perfil y orientado hacia el fondo, con el amplio craneo redondeado
y carente de plumas (por supuesto, sin considerar las del penacho). El pico es curvo,
abierto, con una protuberancia de forma oval, y en el extremo superior una porcién
ennegrecida. El ojo es amplio, circular, la retina blanca, la pupila marcada en color negro y
el parpado en rojo, lo que permitié identificarlo con un “zopilote”’” (Rodriguez et al., 2005:
450; Rivera, 2000: 29). Sin embargo, la mancha en el pico es caracteristica del buitre, y la
protuberancia que lleva sobre este mismo, corresponde a una carnosidad propia del
género Sarcoramphus’ y especie papa (Olivares, 1965: 259).”° La cabeza del ave tiene
un penacho, integrado por cuatro largas plumas onduladas de color verde, con otra pluma
intermedia de menor tamafo, que no fue totalmente delineada. La base muestra una
especie de porta-penacho, formado con plumas cortas, iluminadas en color verde. El

penacho de este yelmo es el unico que presenta tal aditamento (fig. 2. 3b).

2. 3. 6. Muro sur, seccion posterior, individuo con yelmo de craneo

1. Cabeza: Vista de perfil y orientada al este, el cuello es amplio y corto, el rostro
iluminado en color amarillo. A lo largo de la frente muestra un fleco corto y parejo,
equivalente al que presenta el individuo al frente del muro norte y el primero del muro sur.
El ojo es un ovalo alargado, amplio al frente, angosto en la porcién final, con el iris blanco

y la pupila negra. La nariz es triangular, pronunciada, con el extremo redondeado. La boca

7 La denominacién zopilote, proviene del ndhuatl tzopilot! (Molina, 1977. 153v). No obstante en lengua
nahuatl, suele ser denominado cozcacuauhtli, que significa “aguila de collar” (Seler, 1988, I: 135; 2004:
177), debido al caracteristico plumaje, en forma de “collar” que luce alrededor de su cuello.

78 El nombre cientifico deriva de las palabras en griego: Sarx o Sarcos, que significa “carne” y Ramphos,
“pico”, y del latin Papa, o por extension “jefe”. Sarcoramphus papa significa “jefe (de las aves) de pico para
carne” (Olivares, 1965, 259).

72 Ave que entre los mayas representd un importante simbolo religioso (de la Garza, 1995: 81).



se dibujé cerrada, con la comisura acentuada, los labios gruesos y pronunciados, en tanto
que la oreja, parecida a una voluta, es roja. La concepcion es realista.

2. Postura: Sedente de perfil y orientado al este. La espalda es casi recta,
caracteristica que comparte con el segundo sujeto al norte. La altura equivale al individuo
yacente frente a él.

3. Extremidades superiores: El brazo derecho, en segundo plano, extendido al
frente, sostiene en alto un yelmo. Se distinguen tres dedos de la mano, delineados en
forma esquematica. El brazo izquierdo, en primer plano, descansa en la pierna. La mano
visible es la izquierda, de grandes dimensiones, incluso desproporcionada; los dedos
adoptan la curvatura de la rodilla; la ufia del pulgar es notablemente larga y abultada,
pintada en color blanco.

4. Tocado y accesorios de la cabeza: Cubre la cabeza un turbante figurado
mediante una cinta de color blanco, lisa, que muestra dos bandas que circundan la
cabeza y un nudo redondeado detras, mas un largo cabo colgante curvo, en direccién de
la espalda y elevado. El color blanco puede indicar una prenda elaborada en algodén sin
tenir. Porta una orejera vista de perfil, cuyo frente es conico y detras posee una espiga, en
forma de “L” acostada, insertada al I6bulo e iluminada en color rojo claro (figs. 2.3b y 6.3).

5. Atavio y complementos: Viste una prenda que cubre el cuerpo, excepto cabeza
y manos, decorada con gruesas franjas, con curvaturas y pliegues adaptados a la postura
del cuerpo. Las franjas estan iluminadas en color rojo, amarillo ocre y verde. Le circunda
el cuello una banda iluminada en amarillo, sin cabos o extremos colgantes, que puede ser
una porcion de tela unida a la prenda o independiente.

6. Elementos asociados: Sostiene un yelmo en forma de craneo visto de perfil,
orientado al este e iluminado en color amarillo. El amplio ojo circular tiene sefialada la

pupila mediante un semicirculo de color negro. La cavidad nasal es amplia, curva, y el



hueso inferior es prolongado y puntiagudo. La mandibula abierta presenta las hileras de
dientes, con las encias en color rojo. Del maxilar superior e inferior surgen dos pares de
largos, delgados vy filosos colmillos curvos. Recubre la zona de los maxilares un motivo de
teselas o plaquitas rectangulares de extremo curvo. En la zona occipital lleva dos grandes
apéndices curvos, similares a “dedos”, de color amarillo, igualmente cubiertos por las
“plaquitas” rectangulares de extremo curvo. Destaca el penacho formado por cuatro
motivos alargados ondulados e iluminados en color verde que, probablemente,
representan plumas de ave. El ojo circular tiene la pupila en intenso color negro, que

contrasta con el fondo blanco de la retina.

4. 3. 7. Muro norte, seccion frontal, individuo con yelmo de felino y caracol

1. Cabeza: Vista de perfil, mira en direccién de la escena principal. La frente lleva
un fleco corto y recto, elaborado con segmentos de lineas paralelas de color negro. Tras
la cabeza, a la altura de la nuca, zona que corresponde al cabello, muestra una placa
semi-rectangular pintada en rojo claro. El ojo es grande, incluso con breve desproporcion,
alargado y dispuesto en sentido diagonal; con la retina en color blanco y la pupila negra.
La nariz es protuberante y algo respingada. La orejera es un circulo visto de frente, de
color verde oscuro. La boca cerrada, la forma una linea de color negro con somera curva
en el extremo, para sefalar la comisura. La concepcion general es realista.

2. Postura: Sentado, con el cuerpo en tres cuartos de perfil. La espalda
notoriamente encorvada, los hombros elevados. La curvatura del textil, que cubre las
piernas, confirma que la postura del cuerpo es flexionada. La altura y dimensiones son

menores a las del individuo que le sigue.



3. Extremidades superiores: El brazo izquierdo lo muestra extendido y elevado, a
la altura del hombro. La mano con cuatro dedos (pulgar, indice, cordial y anular) empuna
la estructura que sirve de sostén al yelmo (fig. 2. 3c).

4. Tocado y accesorios de la cabeza: Cubre la cabeza una cinta de color blanco
perfectamente cefiida al contorno del craneo, que adopta la forma de una voluta o
protuberancia curva, enroscada, extendida sobre la cinta, que forma la banda ceiida a la
cabeza. El arreglo de esta cinta es peculiar, no se presenta en el resto de los individuos
de las escenas laterales. La oreja no se distingue y la orejera es un circulo de color verde.
Enseguida, a la altura de la mejilla, inicia la primera cuenta del collar, de amplio diametro
y de color verde.

5. Atavio y complementos: Ajustado al cuello porta una cinta anudada a la altura
de la nuca, con un grueso cabo colgante decorado con dos grecas sencillas iluminadas en
color verde y ocre. Esta cinta puede ser independiente o, quizas, forma parte de la prenda
que cubre el cuerpo. La vestimenta, de una pieza, es bastante amplia y deja al
descubierto solamente la cabeza y la mano izquierda. Al textil lo decoran franjas verticales
iluminadas en color amarillo, rojo y verde que adoptan la curvatura de la espalda y la
flexion de las piernas. Porta un amplio sartal integrado por nueve cuentas circulares y una
central, en forma de gancho o “anzuelo”, todas iluminadas en color verde.

6. Elementos asociados: Sujeta un armazon elaborado con varas, cuya forma
semeja una “A”, con una posible atadura circular en el costado derecho. La estructura
estd iluminada en color verde y cercana a la union izquierda se observa un objeto circular,
probablemente un nudo. Su forma y dimensiones son similares al tripode que presenta el
individuo colocado detras, pero en éste las varas son mas delgadas. El soporte sirve de
sostén al yelmo, una cabeza de felino vista de perfil y orientada a la escena del fondo. El

felino tiene la oreja redondeada, al igual que el ojo y la nariz. Las fauces abiertas



muestran seis largos y delgados colmillos curvos, en tanto que la piel con pequefios
motivos curvos da la impresién de una textura granulada. Tras la cabeza del felino surge
un penacho, formado por seis largas plumas onduladas, de color verde (figs. 2. 3cy 7.1).
El espacio frente a la estructura con la cabeza del felino, lo ocupa una vasija y un caracol.
El recipiente es un cajete amplio, de color blanco. El caracol marino se dispone en sentido
horizontal, con la espira al frente y el apex detras; es de color blanco —idéntico a la pieza
dibujada en el muro sur—, y su tamafo equivale al largo de la amplia vasija que lo
sostiene. Al igual que el caracol del muro sur, éste también posee un aditamento
trapezoidal, con escasos restos de color verde. Vasija y caracol aparecen suspendidos

varios centimetros encima de la cenefa inferior.

4. 3. 8. Muro norte, seccion posterior, individuo con yelmo de ofidio sobrenatural

1. Cabeza: Vista de perfil y orientada hacia la escena principal, cubierta por una
cinta enrollada de color blanco. El tratamiento del rostro es realista, pintado en color
amarillo. El ojo es amplio con el contorno ovalado, el iris blanco y la pupila en negro. En
lugar de ser circular es ligeramente alargado, con una linea curva en la base, que forma el
parpado. La boca es de labios gruesos y sobresalientes, especialmente el superior. La
nariz es pronunciada, de extremo redondeado. La oreja en forma de voluta, con el I16bulo
sumamente alargado, sugiere la deformacién propia por el uso de la orejera.

2. Postura: Sedente con el cuerpo de perfil. Las dimensiones del cuerpo son
notoriamente mayores, en comparacion con el resto de los sujetos sedentes. La espalda
se mantiene erguida. La posicion del hombro en primer plano es elevada y el acomodo de
la prenda que cubre las piernas, corresponde a la postura con las piernas flexionadas.

3. Extremidades superiores: Muestra el brazo derecho bajo la prenda, extendido al

frente, la extremidad descubierta es de rasgos zoomorfos, con una enorme garra abierta,



pintada en color amarillo, con cuatro largos dedos, gruesos, con las ufias en color blanco.
La ufia del pulgar es notoriamente alargada y filosa; las caracteristicas corresponden a la
garra de un ave de rapifna, probablemente de aguila (Rodriguez et al., 2005: 441).

4. Tocado y accesorios de la cabeza: Cubre la cabeza una amplia cinta de color
blanco, que lleva detras dos prolongaciones triangulares. Sobrepuesta a las anteriores
porta otra cinta lisa, igualmente de color blanco, anudada con un largo cabo que cuelga
ondulado en direccion de la espalda, pero sin tocarla. La oreja es una voluta alargada
provista de orejera cénica, iluminada en color verde.

5. Atavio y complementos: Viste una prenda que le cubre el cuerpo, excepto por la
cabeza y la extremidad izquierda, decorada con gruesas franjas verticales, iluminadas en
color verde, amarillo y rojo. Porta un collar constituido por cuatro grandes cuentas
circulares y una central, alargada, semejante a un gancho o “anzuelo”; aditamento que
muestra bien cefido al cuello, a diferencia del amplio collar del primer individuo pintado en
la escena de este muro.

6. Elementos asociados: Un tripode pintado en color verde y formado por varas
rectas, anudadas en sus intersecciones, sirve de soporte al yelmo. El emblema esta visto
de perfil y dirigido al oriente, con caracteristicas zoomorfas e iluminado en rojo claro.
Destacan las fauces abiertas, sin el sefialamiento de dientes, colmillos® y lengua. La zona
que corresponde al ojo lleva unos trazos, pero es evidente que no se tuvo la intencion de
indicarlo (fig.7. 5). El yelmo esta cubierto por la textura formada por disefios rectangulares
de extremo curvo. Sobresale el apéndice nasal, alargado, redondeado y enroscado hacia
arriba. A la altura de la comisura lleva dos apéndices alargados, de bordes curvos y

extremos redondeados. El yelmo posee un enorme penacho constituido por cinco largas

8 No obstante, un somero delineado triangular superior, puede corresponder a un diente, pero
escasamente definido.



plumas de color verde, y un objeto rectangular de color amarillo, que quizas sirve para

mantener agrupado el fardo (fig. 7. 5).

2. 4. Personajes con penachos y yelmos: algunas implicaciones

2. 4. 1. Los penachos, un emblema en comun

El personaje de mayores dimensiones colocado en la escena oriente, al fondo del
recinto funerario, a diferencia de los cinco individuos sedentes, vistos de perfil, esta visto
de frente, y entre los accesorios que porta le sobresale, a los costados de la cabeza, un
penacho extendido de manera bilateral, integrado por dos conjuntos de plumas de color
verde. Este tipo de elemento también lo tienen los individuos sedentes, pero de la
siguiente manera: cuatro de ellos muestran un yelmo, todos con penacho, y solamente el
individuo sin yelmo lo porta ajustado a la cabeza. Es evidente que la ondulacion, longitud
y coloracion verde de los penachos, son una forma convencional de representar plumas
de quetzal (Cervantes et al., 2005: 66; Rivera, 2008: 29), particularmente de las que
crecen en la cola de esta ave. Su representacion en el testimonio pictérico de la Mixteca
Baja,®! alude a un bien de prestigio foraneo, el cual generalmente es utilizado en forma
exclusiva por imagenes de dioses o sus personificadores (cf. capitulo 5.1.), al igual que
por sacerdotes o individuos de elevada jerarquia que detentaban el poder politico
(Pasztory, 1976: 170; cf. Lépez Austin et al., 1991: 96).

De todos los penachos, el exhibido por el personaje principal es el mas abundante,

ya que lo integran dos conjuntos de plumas, con tres a la derecha y cuatro a la izquierda

81 Esta ave es ajena al centro de México, su habitat natural son las tierras altas mayas de Chiapas, Guatemala
y la zona montafiosa de Honduras (Thompson, 1959: 35; de la Garza, 1995: 13-14.). En la iconografia maya,
Thompson (idem.) la asocia a personajes masculinos y comenta que las plumas son un importante articulo
comercial. En el pantedn maya, segiin Mercedes de la Garza, representa a la deidad suprema celeste (de la
Garza, idem.).



(figs. 2. 3a y 5.1). En cambio, los penachos del primer individuo de la fila sur y los
ajustados a los yelmos, de los cuatro sujetos restantes, sélo presentan un conjunto de
plumas. Los penachos de la escena sur son cortos, cada uno con cuatro plumas, en
cambio los que van unidos a los yelmos de la escena norte, son mas largos y en cada uno
hay cinco plumas (cf. figs. 2. 3b y c).

Los penachos son el unico emblema asociado a los seis personajes incluidos en la
obra pictdrica, pero sélo la figura principal y el primer individuo de la fila sur, lo exhiben
sujetado a la cabeza.®? Es de interés destacar que este primer individuo sedente, con
penacho, que encabeza su fila, es el mas cercano a la figura del fondo. Probablemente la
cercania espacial implica una proximidad simbdlica, diferente a la que tiene el resto de los

individuos que muestran yelmos con penacho.

2. 4. 2. La relevancia de los individuos con yelmos y la nocién de nahualli

Cuatro de los cinco sujetos sedentes estan asociados a yelmos, los cuales
corresponden a sus insignias distintivas. Al sur el segundo y el tercer individuo los
sostienen en alto, y al norte los cascos estan en soportes, formados por varas iluminadas
en color verde. Tal coloracion sugiere que ademas de sostener el emblema, son objetos
con algun contenido simbdlico y tal vez cumplieron otras funciones.?

Los yelmos de la escena sur son: una cabeza de ave de rapifia, y detras se
observa un craneo con rasgos de otros zoomorfos. Los yelmos de la escena norte son:
una cabeza de felino y detras la cabeza de un zoomorfo sobrenatural, con peculiar nariz
pronunciada y enroscada, identificado con una “Serpiente de Fuego” (Rodriguez et al.,

2005: 450; Rivera, 2008: 23). Es importante sefialar que los cuatro yelmos tienen un

82 El simbolismo del penacho portado por el personaje principal, es tratado en el capitulo 5. 2. 3.
8 En relacidn con el simbolismo de estos soportes véase capitulo 4. 2. 2.



disefio elaborado con pequefias plaquitas rectangulares de extremo redondeado, que
forman una textura de capsulas aglutinadas o recubrimiento granulado.?

En murales teotihuacanos aparecen personajes que portan cascos o0 yelmos
zoomorfos con amplios penachos, asi como otros atributos peculiares —entre los que se
encuentran: bolsas, armas, cuchillos de sacrificios— que permiten identificarlos con
sacerdotes,® guerreros o una combinacién de ambos, en su papel de sacrificadores (cf.
Winning, 1987, |: 82, 167).8¢ Sin embargo, en el testimonio de Ixcaquixtla, con excepcion
de los yelmos tales atributos estan ausentes, y es posible que la identidad de estos
individuos se aproxime, mas bien, a la de los personajes en los murales del Edificio A de
Cacaxtla, que portan yelmo de felino y de ave, los cuales suelen ser denominados por
algunos investigadores (Lombardo, 1986: 225, 233 y 235; Baird, 1989: 107; Foncerrada,
1993: 148 y 149): “hombre-jaguar”’ y “hombre ave”, tal vez para denotar la unidad del
portador y la insignia.

Cabe precisar que los cuatro individuos asociados a yelmos, en las escenas de
Ixcaquixtla son peculiares porque —a diferencia de lo que ocurre en los murales
teotihuacanos o de Cacaxtla— las insignias no estan ajustadas a la cabeza. No obstante,
la conexion entre éstos y sus emblemas, que sostienen en alto, o0 muestran en soportes,
es indiscutible. Considero que el yelmo alude a su condicién especifica y, posiblemente,

simboliza el poder mistico ligado a su funcién politico-religiosa (cf. Lupo, 1999: 18),

84 Rodriguez et al. (2005: 447) lo denominan: “reticulado”, aunque las lineas indican que el disefio no est3
logrado mediante lineas continuas diagonales utilizadas para trazar una especie de achurado, si no que
cada motivo forma un rectangulo con el extremo redondeado.

8 El empleo de bolsas implica la identidad sacerdotal (Cabrera, 2006: 158); tales personajes se estima que
son intermediarios entre el dios y el pueblo (cf. Winning, 1960, |: 60; Lépez Austin, 1989: 48).

8 yéase, también en Cacaxtla, el mural de La Batalla, donde los personajes con yelmos de ave decorados
con penacho, son identificados con guerreros o prisioneros derrotados (Pifia Chan, 2000: 84). Véase
también el Disco H que proviene del Cenote de los Sacrificios de Chichén Itz4, con la imagen de un
sacrificador tolteca que porta un tocado de aguila dotado de un enorme penacho (Chasse y Coggins, 1996:
52).



semejante a la que tienen los sacerdotes principales, o funcionarios rituales (cf. capitulo 3.
3.3.).

Los pueblos mesoamericanos consideran que determinados individuos, los cuales
a menudo ocupan puestos sociales importantes, estan investidos de poderes espirituales
particulares, que les permiten transformarse, asumiendo a su gusto semblanzas de
animales, o de fendmenos naturales (entre los cuales se cuentan los rayos, el viento, el
fuego), y bajo tales “disfraces” realizan acciones prodigiosas (Lupo, 1999: 17). En el
mundo indigena, las personas que ocupan los principales puestos politico-religiosos,
ejercen a favor de la colectividad poderes misticos particulares, que poseen en virtud de
la coexistencia con sus alter ego animales (Lupo, ibid.:19)¥” o vegetales (Girard, 1977:
124). Tal capacidad de transformacion corresponde a la concepcién indigena de nahualli
(Lupo, idem.), concepto que identifica al practicante de brujeria y hechiceria, que puede
ser hombre (Sahagun, 1988, Ill: 117), o mujer (Molina, 1977: 73v). El significado del
término usualmente asimilado a las nociones de “cobertura” o “disfraz”, por una parte
identifica a una especie de hechicero transformista y, por otra, a una suerte de alter ego o
“doble”, generalmente animal de estos individuos (Foster, 1944: 85 y 103; Alcina Franch,
1993: 85; Martinez, 2006: 95; Duverger, 2007: 105-107). En opinidon de Loépez Austin
(1989. 118) es: “la persona que tiene el poder de transformarse o la persona o animal en
los que se transforma”, y afiade que su traduccién implica: “lo que es mi vestidura”, “lo

que tengo en mi superficie, en mi piel o a mi alrededor”, definicion que abarca a los

87 De la Garza (1998: 94) argumenta que los alter ego zoomorfos constituyen un laso que une al mundo
humano con el mundo natural, mucho mas profundo que cualquier otro, pues se trata de un vinculo
consubstancial por el cual el hombre se integra en la naturaleza a través de unas criaturas de ese ambito, a
la vez que integra en su propio espiritu al mundo natural, encarnado en esas mismas criaturas.



individuos de una comunidad que a si mismos se reconocen y son reconocidos con
poderes sobrenaturales. %

Los tocados en forma de cabezas de animales, incluidos en murales de tumbas
zapotecas (Urcid, 2005: 143) son identificados con el nahualli (alter ego) de sus
portadores. Es probable que los yelmos asociados a los individuos sedentes del mural
analizado, correspondan a un disfraz que evoca la imagen de un ser fantastico con el cual
dichos individuos tenian una estrecha relacion o es probable que fueran la imagen de sus
nahualli.

Basado en las anteriores concepciones, sugiero que los yelmos, asociados a los
cuatro individuos sedentes en este mural, permiten exteriorizar la identidad sobrenatural
del portador. Expresado en otros términos: son la imagen concreta de un ser fantastico,
expresan el poder contenido en estos yelmos y, de acuerdo con la propuesta hipotética
que guia el estudio, probablemente evocan a seres asociados con la tematica agricola.

Los aspectos relacionados con la identidad del personaje principal, y las
cualidades especificas de los seres de estos yelmos, en los muros laterales, al igual que
el resto de los elementos contenidos en el testimonio pictérico de la principal camara de la

Tumba 1 de Ixcaquixtla seran analizados en los siguientes capitulos.

8 Algunos investigadores advierten que a diferencia del tonalli —o el alter ego comun a cada individuo
desde su nacimiento—, la facultad de transformarse solamente es privilegio de aquéllos que han adquirido
poderes sobrenaturales, que les permite asumir, cada vez, la apariencia de una especie animal o de un
fendmeno natural diferente (de la Garza, 1998: 95; Lupo, 1999: 20).



LAS FIGURAS EN EL ESPACIO: ORIENTACIONES
Y VINCULOS CON EL CICLO AGRICOLA

Las figuras del mural de la Camara 1 de Ixcaquixtla inician en el acceso, con un felino
erguido, prosiguen al interior con cinco antropomorfos distribuidos en los muros laterales,
y concluyen en el fondo con el personaje principal. Las figuras interiores estan dispuestas
sobre cenefas. La orientacion del personaje ubicado en el muro oriente, y del felino en el
umbral coincide, ambos miran hacia el exterior, es decir al occidente. En cambio, los cinco
individuos en los costados, en postura sedente, estan perfilados en direccién de la escena
del fondo, o rumbo oriente. Los objetivos de este capitulo consisten en: 1) explorar el
simbolismo implicado en las orientaciones de las figuras que integran el mural, 2) sefalar
la correlacion entre esta disposicion y la orientacién del recinto que los contiene, 3) e
identificar los motivos en las cenefas. Estos objetivos se realizan de acuerdo con la
hipotesis que guia el estudio, la cual propone que en el testimonio pictorico existe un

registro que evoca los elementos del ciclo agricola del maiz.

3. 1. El puma en la jamba sur: ubicacion y orientacion

El acceso a la Camara 1 presenta, en la jamba sur un felino y un segmento de
cenefa superior. El felino es un puma erguido, visto de perfil; su cuerpo iluminado en
amarillo, contrasta con el intenso rojo del fondo y sus patas posteriores desplantan a nivel
del piso (fig. 2. 2b). La orientacion del acceso, dirigido hacia el sector nor-oeste,

corresponde con el rumbo donde ocurre la puesta del sol, en particular en el solsticio de



verano (cf. capitulo 1. 4. 2.) 4 Es posible que esta figura zoomorfa posea un vinculo con el
astro solar, durante su ocaso en esta fecha del afio?

A proposito del simbolismo que tiene el puma, cuando es plasmado en
construcciones dirigidas al poniente, Ruiz et al. (2006) desarrollaron, para el caso de
Teotihuacan, un estudio sobre las implicaciones arqueoastronémicas de pdrticos® con
felinos. Proponen que los constructores teotihuacanos, al erigir sus edificios, orientaron
ciertas estructuras hacia el lugar donde se ponia algun objeto celeste en el horizonte;
propuesta que ponen a prueba al analizar la ubicacion de felinos, en la pintura mural de
cinco porticos localizados al oeste de la Calzada de los Muertos de Teotihuacan (ibid.:
347),%° cuyas estructuras, orientadas al poniente (Ruiz et al., 2006, II: 345), pertenecen al
horizonte Clasico —en particular al intervalo que va del 400 al 600 d. C. —, y tienen en
comun: a) su orientacién astronémica al occidente, y b) las imagenes de felinos, la
principal figura de la pintura localizada sobre el talud del pértico; los cuales comparten,
ademas, las caracteristicas anatéomicas, los cuerpos guardan las mismas proporciones,
con garras, cola, hocico, nariz, ojos y orejas similares.

Sugiyama (2016: 34) plantea que los felinos del Pdrtico 13, son pumas (Puma
concolor), y en general sugiere que en la iconografia teotihuacana, por su pelaje brillante
y dorado, simbolizan al sol (ibid.: 33).%' Tal propuesta es congruente, por ejemplo, con la
orientacion del Pdrtico 10, edificio cuyo eje de simetria, segun calculos de Ruiz et al.

(ibid.: 353), se observa alineado exactamente con el sol —astro que se pone

8 Los pérticos son el espacio semiabierto que da acceso a un recinto cerrado y estan formados por dos
muros laterales y uno central, que se interrumpe por un vano o entrada (Ruiz et al., 2006, II: 345).

% Los pérticos teotihuacanos orientados al poniente, con iméagenes de felinos en sus taludes, examinados
por Ruiz et al. (2006), se ubican en: Tetitla (Pértico 13), Atetelco (Patio Blanco, Pértico 2) y el llamado
“Conjunto de los Jaguares” (Pdrtico 10).

91 Con firma la identidad del felino mencionado con el sol la escena del Cédice Laud (196: 14) que representa
a Tonatiuh el dios solar, acompafiado por un felino de piel amarilla, un puma en opinién de Milbrath
(1999: 95).



precisamente en el techo de la estructura localizada al frente— sdlo un dia y ese dia es
justamente el 21 de junio, es decir el solsticio de verano (fig. 3. 1).

A partir del estudio de porticos teotihuacanos orientados al poniente, con felinos en
los taludes, realizado por Ruiz et al. (idem.), y del analisis de Sugiyama (idem.) que asocia
al puma con el simbolismo solar, tomando también en consideracion que la disposicion de
la Camara 1 de Ixcaquixtla, esta igualmente orientada hacia el poniente, considero que el
puma en la jamba sur de esta tumba posiblemente posee una connotaciéon de caracter
solar, que lo vincula con la puesta del este astro durante el solsticio de verano, cuya
declinacion maxima esta asociada a la temporada de lluvias, y por consiguiente al ciclo
agricola.

Los porticos teotihuacanos corresponden a los siglos finales del horizonte Clasico
(supra), por lo tanto son un registro cronolégicamente aproximado a la pictografia
examinada. Pérticos teotihuacanos y Camara 1 de Ixcaquixtla son evidencias que atafien
a organizaciones sociales que mantuvieron una intensa interaccion, que inicié desde el
Clasico Temprano (Rattray, 1981: 58-59; 1998: 77-83; 2001: 306-310) y se mantuvo
vigente hasta la caida del gran centro rector del Altiplano Central (Manzanilla, 2001: 227),
por ello es légico suponer que compartieron probablemente el simbolismo de estructuras
arquitectdnicas orientadas al poniente y felinos (en especifico pumas) estratégicamente

ubicados en ellas.

3. 2. Las cenefas interiores: identificacion, funcion y simbolismo

3. 2. 1. El motivo de volutas, en primer plano

Al interior de la Camara 1 varias cenefas horizontales sustentan al personaje

central, y a los cinco individuos sedentes. Estas, quizas desempefian una funcioén locativa



(figs. 2. 3 a. b y c), similar a la que tienen las bandas en los murales de Cacaxtla
(Lombardo, 1986: 220), o semejante al ser que, en el Mural Norte de San Bartolo, sirve de
“linea de fondo” (Saturno et al., 2005: 21), o la bandas con elementos zoomorfos que
sustentan a los dioses en la pagina 1 del Cddice Laud. Desde luego, esta propuesta
puede aplicar para las cenefas inferiores, que, tal vez, simbolizan el nivel de la tierra o “lo
terrestre”. Notese, sin embargo, que en la escena sur las caracteristicas de la cenefa
superior y la inferior son semejantes. ;Por qué son similares? ;Cual es su posible
simbolismo?

Las cenefas del muro sur muestran, en repetidas ocasiones, el mismo elemento
abstracto. Este consiste en dos amplias volutas de color verde, colocadas en direcciones
opuestas y conectadas por sus tallos, las cuales son de contornos redondeados, con sus
extremos terminados en punta roma y los bordes llevan ribetes rojos. La coloracion en
verde —al igual que para los collares, las orejeras y los penachos— implica que son
elementos preciados.®? Para Rodriguez et al., (2005: 449) el disefio produce la impresion
de “movimiento”. Desde mi perspectiva, sus dimensiones, complejidad y ubicacién, en
primer plano, permiten identificarlo con el motivo principal (fig. 2. 2c).

Este motivo principal de las cenefas tiene cierta similitud con el simbolo
denominado “espiral desdoblada” (Vega Sosa, 1984: 156-157), disefo versatil que puede
presentarse extendido o compacto, con volutas gruesas o delgadas. Aunque
generalmente es continuo, también lo hay dividido por la mitad (Rattray, 1981: 62; Vega,

1984: Cuadro 4). Segun Vega Sosa (idem.), simboliza el movimiento establecido por “la

9 De la misma manera que en otros ejemplos de la iconografia mesoamericana, en la pictografia de
Ixcaquixtla, el color verde simboliza elementos de caracter preciado (cf. Dupey, 2017: 124); caracter
equivalente al que posee, en el ambito maya, el empleo del color azul, destinado a los accesorios divinos,
atributos de los sefiores principales, entre ellos, objetos preciosos como el jade y las plumas de quetzal
(Greene, 1999: 300).



relacién entre el Sol y la Tierra, para generar el dia y la noche”.®® Si bien, esta
interpretacion tal vez explica la mayoria de los motivos, una voluta en la cenefa superior
del muro sur de Ixcaquixtla contiene rasgos que permiten definir, en esta parte, el tipo de
figura simbolizada.

En efecto, la cenefa superior del muro sur tiene —colocado justo sobre el
personaje con yelmo de craneo— un motivo formado por volutas conectadas por sus
tallos, que muestra en la voluta derecha un “0jo”, en tanto que un segmento del ribete
semeja una “ceja”’ (Rodriguez et al., 2005: 449). A los anteriores rasgos bioticos® se
suman los delgados bordes o ribetes, de color rojo, que sugieren encias. Su presencia
asociada constituye las partes de un todo, que corresponde a la mandibula superior de un
zoomorfo sobrenatural visto de perfil, con rasgos de saurio (fig. 3. 2a.).

Con base en las caracteristicas del zoomorfo sobrenatural sugerido en las cenefas
de la Camara 1, es posible senalar dos comparaciones: 1) con el saurio fantastico que en
algunos contextos clasicos del Altiplano, por ejemplo en el Templo de Quetzalcoatl, de
Teotihuacan, tiene estrecha relacion con el concepto del tiempo (Lopez Austin et al.,
1991: 99; Lopez Austin, 1996: 487).°° En la iconografia maya del Clasico, este ser
corresponde al simbolo de la tierra, es decir el monstruo terrestre (Portilla, 1986: 66), un

ser hibrido en el que predominan los elementos tomados de los reptiles (Baudez, 2007:

% Vega Sosa (1984: 157-158) explica el simbolismo de la espiral desdoblada, a partir de su presencia en
ceramica azteca, y propone que lleva implicita la idea de movimiento y los rumbos del universo, pero en
diferentes direcciones —andlisis apoyado en un estudio realizado por Charles Ross (1980: 43, citado en
Vega idem.), quien llama a la espiral desdoblada: “la forma del afio”—, y sugiere que las espirales
invertidas representan el invierno (izquierda), el verano (derecha), su contindo “movimiento” circular, su
ascensioén y descenso (nacimiento).

9 Stark (1998: 220) denomina “motivos bidticos” a la presencia de rasgos zoomorfos afiadidos a la
composicién de volutas, que pueden ser criaturas saurianas o serpentinas. Una situacidén similar se
presenta en la cerdmica incisa transicional de Monte Alban II-1ll-A, cuyos disefios abstractos de volutas, de
acuerdo con Bernal (1949: 64-73), los inspiran, precisamente, saurios y formas serpentinas.

% Cipactli, el nombre del primer dia de la veintena, equivale a Imix en el calendario maya, simbolizado por
una concha, una alusién al agua o al ambiente acuatico.



38). 2) También, es importante sefalar que en el calendario solar maya —el llamado
haab— el glifo del mes yax, que significa “verde” o “primero” (Taube et al., 2010: 49),
cuyo patrono es Venus, precisamente es un monstruo celeste, asociado con este planeta
(de la Garza, 1998: 59), en especifico en su aspecto vespertino (Spraj, 1998: 65).

En relacion con la primera de las identificaciones mencionadas, los testimonios
posclasicos del centro de México, incluyen la figura de un saurio fantastico, un ser
acuatico o peje grande denominado Cipactli (Lopez Austin, 1996: 487), similar a un
“caiman” (Historia de los mexicanos por sus pinturas, 1973: 25), sin mandibula inferior. Se
trata del original monstruo mitico, femenino y acuatico, identificado con la tierra (Beyer,
1921: 201), o con el monstruo de la tierra (Stressear-Péan, 1998: 28), y considerado por
la cosmovision nahua un simbolo de fructificacion, de la potencia procreadora de la tierra,
signo del crecimiento, de la abundancia y de la riqueza (Seler, 1988, I: 21, 41).%7
Finalmente, los cddices del grupo Borgia representan un ser mediante una cabeza de
perfil con sélo la mandibula superior o de cuerpo completo, iluminado en tonos de color
verde o azul (Cddice Fejérvary-Mayer, 2005: 1980: 11, 42; Cdodice Laud, 1961: 25, 29) y
en algunos casos, con encias de color rojo (Cédice Laud, 1961: 3, 38), cuyas
caracteristicas son similares al ser en las cenefas de Ixcaquixtla.

Dos conclusiones pueden, al parecer, deducirse como resultado de la
confrontacion, de los distintos testimonios presentados. Por una parte, la similitud entre la
cenefa superior y las inferiores de la Camara 1, son congruentes con el hecho de que los

integrantes del mural estan ubicados en un espacio subterraneo, cuyo techo y piso tienen

% En relacién al haab, o afio solar maya véase capitulo 1, nota 4.

97 Los grupos de la huasteca creen que la piel del pez espadarte o saurio que flota sobre la gran laguna que
truena como rayo, o Tzoclejem —denominacién que daban al mar—, representa a la tierra o Tzabal,
sustento de todo ser vegetal o animal (Ochoa y Gutiérrez, 1996-99: 101).



caracteristicas semejantes; es decir, un ambiente parecido al de una cueva,® vy
probablemente el simbolismo de las cenefas es acorde con un ambiente subterraneo. Por
lo mimo, el acceso no lleva este tipo de cenefa, porque esta seccidon no es propiamente
interna, es el umbral que conecta al mundo exterior con el interior. Por otra parte, el
motivo principal que constituye las cenefas interiores representa, en términos generales,
un zoomorfo fantastico, cuyas volutas, colocadas en sentidos opuestos, son versiones
estilizadas de “mandibulas superiores de saurios”, o “cocodrilos” de la cosmovisién maya
y nahua. De acuerdo con esta identificacién, los motivos ubicados en la parte inferior
simbolizan el nivel terrestre, que sustenta a los personajes del recinto; mientras que el
motivo principal con rasgos zoomorfos, de la cenefa superior, tal vez alude al monstruo
asociado con Venus, y simboliza un nivel celeste. Su ubicacién, justo sobre el personaje

con yelmo de craneo, es un asunto que volveré a tratar en los siguientes parrafos.

3. 2. 2. Las tres barras horizontales, en segundo plano

Las cenefas del muro sur llevan varios grupos de gruesas barras rectangulares,
alineadas y dispuestas en sentido horizontal; todas del mismo espesor y longitud; estan
iluminadas en color verde y separadas entre si por un breve espacio, que permite
observar el color rojo del fondo (fig. 2. 2c). Los conjuntos de barras, ubicadas en segundo
plano, alternan su disposiciéon con el motivo de volutas opuestas, ya tratado, y cabe

subrayar que no estan presentes en las cenefas de los muros norte y este, sélo en las del

% Véase por ejemplo la imagen de recinto (cueva) en el Cddice Borbdnico (1993: 21), con iguales
caracteristicas en todos sus muros, y las imagenes de cuevas en la Historia tolteca chichimeca (1976: f. 5ry
f. 16r), cuyo interior tiene igual disefio en todos sus costados. Ochoa y Gutiérrez (1996-99: 107),
mencionan que, entre los huaxtecos, el término jol “cueva” también significa sepultura, hoyo, y en general
cualquier cavidad subterranea. Manzanilla (2016: 127) afirma que, en el &mbito mesoamericano, la cueva
es la entrada al inframundo y por lo tanto una cdmara funeraria.



muro sur. Estas barras muestran sobrepuestos unos elementos de color amarillo, que
producen la impresion de “introducirse” en ellas (fig. 2. 2c¢).

Aunque varias secciones desprendidas del mural eliminaron la parte inicial de la
cenefa superior sur, afortunadamente se conserva el extremo izquierdo del primer grupo
de barras, y dado que los conjuntos tienen la misma longitud, es posible deducir que esta
seccion sélo contuvo inicialmente un conjunto. De ahi que es posible afirmar que, en esta
cenefa, los conjuntos son cuatro y estan formados por tres barras. Por su parte, los
conjuntos de barras de la cenefa inferior se distribuyen de la siguiente manera:
inicialmente, en el fondo, se aprecian dos grupos de tres barras, seguidos por dos
conjuntos, cada uno con dos barras y en una de ellas un amplio disco amarillo.

A propdsito de los cuatro conjuntos de barras, en la cenefa superior del muro sur.
El mural del Altar B de Tizatlan, Tlaxcala, que corresponde al Posclasico Tardio,**muestra
un disefio formado por grupos de tres barras horizontales, las cuales, de acuerdo con
Sanchez y Fernandez (1990: 9), son un conteo que implica un periodo de tiempo. Estos
investigadores suponen que cada barra tiene un valor de uno, y al sumar los cuatro
grupos obtienen 12, cantidad que vinculan al ciclo venusino en el periodo de transicién de
estrella vespertina, para volver a surgir como estrella matutina (idem.).'®

Basado en la similitud que tienen los motivos formados por barras en la cenefa
superior del muro sur con las barras en el Altar B de Tizatlan, es viable compararlos y
considerar la posibilidad de que los cuatro grupos constituidos por tres barras transmiten
algun significado. Sobre todo porque, al igual que en Tizatlan, precisamente fueron
incluidos cuatro conjuntos de tres. Si en el mural de Ixcaquixtla asignamos el valor de un

dia a cada barra, el resultado es 12, cantidad que, curiosamente, coincide con el nimero

% Las pintura murales en los altares de Tizatlan, Tlaxcala, tienen una notable afinidad estilistica con los
codices del Grupo Borgia (Boone, 2016: 361).
100 En relacidn con el ciclo venusino véase capitulo 6. 2. 3.



de dias que atarfien a la desaparicion de Venus después de haber estado en el poniente
durante su tercer periodo (de 250 dias), como o lucero vespertino. Esta interpretacion de
los cuatro conjuntos de barras en la Unica cenefa superior, es acorde con el simbolismo
del saurio celeste, colocado en ella, que puede estar asociado al glifo del mes yax, cuyo
patrono es Venus (supra). La interpretacion también es congruente con el individuo que
sujeta el yelmo en forma de craneo, ubicado bajo esta seccién, cuya identidad y
simbolismo lo vinculan con Venus, asunto tratado, en cuanto a su conexién con el ciclo

agricola, en el capitulo VI.

3. 3. Ubicacién y orientacién de las figuras antropomorfas

3. 3. 1. El personaje principal en el oriente, dirigido al poniente

La figura principal en el mural de la Camara 1 esta ubicada en el muro oriente,
vista de frente y dirigida al poniente, lugar desde el cual encabeza el eje longitudinal, este-
oeste, que divide al recinto en dos mitades, asociadas con las dos temporadas del ciclo
agricola (cf. cap. 1. 4. 2). Su postura es con los brazos extendidos a los costados, y su
ubicacion al centro de una estructura elevada, acentuan la simetria de la escena, y en
general del mural. En su rostro es significativa la presencia de una nariguera en forma de
luna menguante, de color verde. El personaje viste una falda con motivos de color verde.
Su presencia en la tumba sugiere una potencial connotacion mortuoria.

El emblema en la nariz con forma de luna menguante o creciente, asocia al
portador con el astro selenita, cuyas apariciones se producen en el este y en el oeste.
Seler (1988, Il: 52), establece la identidad entre la luna menguante que sale en el este, ya
casi en la madrugada, con Teteo Innan, la Madre de los Dioses, igualmente llamada Toci

o0 “Nuestra Abuela”, deidad del maiz maduro y de la cosecha, que entre los antiguos



Nahuas es la anciana diosa lunar, que simboliza a la luna ya menguante, la que va al
encuentro del sol;'®' astro asociado al occidente, rumbo del Sol nocturno, de Venus
vespertino y patria del maiz (Sprajc, 1998: 69, 2001b: 89) ;Es probable que la figura
principal del mural, por estar ubicada en el oriente, dirigida al poniente y utilizar emblema
en forma de luna menguante, posea un simbolismo agricola?

Por lo que respecta a la falda del personaje principal, en Mesoamérica ésta fue
una prenda asociada a la mujer (Anawalt, 1981: 211, 1996: 14; Stressear-Péan, 2011:
55), y por lo mismo a multiples imagenes de diosas (Pasztory, 1972: 151; Mikulska, 2001:
340). En este caso la prenda apoya la identificacion del portador como perteneciente al
género femenino. Su género vinculado a la orientacion, puede ser significativo, al tomar
en cuenta que, durante el Posclasico, la nocién nahua del centro de México, reflejada en
los testimonios de Sahagun (1981, II: 179), identifica al occidente con el Cihuatlampa'®, la
“Region de las Mujeres” (Spranz, 1964: 83; Heyden, 1974: 3; Seler, 1988, I: 20; Mikulska,
2008: 91; Ragot, 2000: 162); igualmente asociada al nacimiento, la generacion, la tierra y
el maiz (Seler, 2004: 23). Al profundizar en esta antigua nocién de la cosmovisién nahua,
Nathalie Ragot considera que el occidente o “la parte femenina del mundo”, por ser la
direccion de la puesta del sol posee un panorama contrastado, donde se mezclan
aspectos femeninos, de vejez y muerte, pero también se produce el nacimiento de los
hombres y del maiz (Ragot, 2009: 1).

El programa pictoérico desarrollado en la Camara 1, al orientar la figura central al
occidente, tal vez establecié un vinculo simbdlico con la region de la puesta del sol,

conocida durante el Posclasico con el nombre de Cihuatlampa. Este rumbo, de acuerdo

101 En el arte mesoamericano, la figura del sol, por lo general masculina, en ocasiones tiene asociaciones con
la muerte, tal vez debido a su transito por el inframundo donde también se asemeja a la luna llena, de ahi
que algunos autores lo asocien con ella (Uriarte y Velazquez, 2013, I1l: 690).

102 En Molina (1977: 22v) cihuatlampa, literalmente significa: “hacia la parte del poniente”.



con la cosmovisién nahua del periodo senalado, es el dominio de Tlazolteotl, diosa de la
tierra (Seler, 1988, |: 177), quien suele ser representada con nariguera lunar (cf. capitulo
5. 2. 4.), emblema que también exhibe en su rostro nuestro personaje principal. El
Cihuatlampa también es la regién donde la divinidad sefialada dio a luz a Cinteotl el dios
del maiz (Seler, 1988, Il: 21; Ragot, 2009: 2), concepcion en la que el sol tiene un papel
determinante,'® y ambos elementos, sol y maiz, son temas aludidos en la composicion
del mural de Ixcaquixtla.

La asociacion entre el personaje principal del mural y los elementos en su atavio
que lo conectan con aspectos de caracter agricola, vinculados al maiz, son tratados en el
capitulo V. No obstante, con los datos hasta aqui sefalados, es posible dejar sefialado
que la figura central pertenece al género femenino, su emblema nasal la asocia con la

luna menguante, o seres con identidad lunar, y su orientacion con el sol poniente.

3. 3. 2. Los individuos sedentes dirigidos al oriente

Los cinco individuos sedentes de las escenas laterales de la Camara 1, estan de
perfil y dirigidos al fondo del recinto. Nuevamente, al tomar como hipétesis que el mural
de Ixcaquixtla tal vez se relaciona con el ciclo agricola del maiz, es oportuno preguntar:
¢,Cual puede ser la conexion entre la orientacion de estos sujetos y este ciclo?

Los individuos en las escenas laterales estan organizados en filas, la sur con dos
la norte con tres, y todos yacen perfilados hacia la escena del muro este. Los dos del
costado derecho sujetan el yelmo con la mano y los del costado izquierdo lo muestran
apoyado en una estructura. Es decir que no lo utilizan ajustado a la cabeza, lo cual, en

opinidon de algunos investigadores, indica que le “rinden respeto” a la figura central

103 | 3 Historia de los mexicanos por sus pinturas (1973: 110) refiere que Cinteotl era hijo de Pitzintecuhtli, es
decir del dios solar y, segin Seler (1988, 1I: 156), al mismo tiempo idéntico a él.



(Rodriguez et al., 2005: 449; Rivera, 2008: 32). Aunque al parecer su disposicion la
determina unicamente la figura principal, puesto que todos estan dirigidos hacia ella,
también es importante tomar en cuenta que el oriente es el rumbo del nacimiento del sol,
astro que en el centro de México, durante el Posclasico Tardio (Seler, 1988, I: 153;
Krickeberg, 1966: 225), es el teotl, o “dios”, palabra en nahuatl que sin estar asociada al
nombre de ningun dios en particular, designaba al sol, es decir el dios por excelencia
(Tomicki, citado en Mikulska, 2008: 52). Es por ello que debemos considerar que la
orientacion de estos cinco individuos sedentes se relaciona con el astro que diariamente
nace por el oriente.

La tradicion indigena mesoamericana profesa un profundo respeto al sol, y en
particular a su nacimiento. Para los lacandones el Sol, que habita hacia el oriente —
llamado Nohoc-Chac-Yum o “Gran Chac-Padre”—, regente supremo del mundo de los
dioses, creador del cielo y de la tierra, tiene bajo su poder a todos los otros dioses (Villa
Rojas, 1985a: 320). El principal temor de los lacandones es que el sol, sumergido en las
profundidades de la tierra, deje de aparecer (Soustelle, 1971: 210). Al norte de la meseta
central, los otomis lo conciben como el elemento fecundante, principio dador de vida, es el
“Venerable Gran Sefor”, aunque usualmente le denominan “Venerable Padre” (Galinier,
1990: 528, 531). De manera similar, los zoque de Chiapas lo consideran “el mero padre”
que desde “el saliente” (oriente) recorre el cielo hasta llegar “donde habra de perderse”
(poniente), luego “dara la vuelta para regresar por dentro de la tierra” o “pasar por debajo
de la tierra” (Baez-Jorge, 1983: 386).'%

Los totonacos de la Sierra siempre realizan los ruegos con la cara al este, por ser

la region del sol naciente, el lado de la creacién, dominio de los dioses, o el espacio

104 | recorrido diario del sol y su vuelta “por dentro” o “por debajo” de la tierra remite a la creencia tzotzil,
en la cual el astro visita el inframundo, acompafiado por los ahogados, los fulminados y las mujeres
muertas en parto (Guiteras, 1961: 143-144).



benéfico (Ichon, 1973: 45), mientras que el maléfico es el oeste (ibid.: 160-161). Los
chontales de los Altos tienen en el sol al astro mas venerado, y en actitud de respeto se
descubren al verlo salir (Turner, 1972: 133), comportamiento que recuerda el ademan de
los individuos en las escenas laterales, de la obra analizada, que al sujetar (escena
derecha) y presentar (escena izquierda) el yelmo, dejan al descubierto su rostro, tal vez
en actitud de respeto. Cabe sefalar, que la Historia de los mexicanos por sus pinturas
(1973: 93) destaca que los popolocas —ubicados hacia la Mixteca, y cuyo territorio,
abarcé el area donde se localiza el asentamiento Clasico de Ixcaquixtla— eran gentes
que adoraban al sol.

La conexion entre el nacimiento del sol y el maiz es parte intrinseca de un mito
maya, de las Tierras Altas de Chiapas, que narra la creacion de este cereal. Este refiere
que los animales condujeron a los hombres a los montes para rogar por el nacimiento del
sol, con la mirada hacia el oriente (Navarrete, 1997: 57). Cuando el ave quetzal rompio
con su canto la penumbra de la naturaleza, el astro del dia secé la humedad de la tierra y
alumbré el mundo (idem.). La parte final del mito dice que al faltar el alimento esencial, el
que refleja el oro de la aurora, los animales les llevaron, a los hombres, mazorcas
amarillas, mazorcas blancas y les ensefiaron el camino de Paxil,'® donde el verdor de las
milpas mostraba la abundancia (idem.). Es interesante resaltar que en este mito el rumbo
del nacimiento del sol esta asociado a la creacion del maiz, y por ello, se especifica que la
travesia se realiza con la mirada hacia el oriente.

Una ceremonia de la liturgia chorti, referida por Girard (1977: 184-185), celebrada

el 8 de febrero, fecha determinada astronédmicamente por el “primer movimiento del sol”,

105 Girard (1977: 171) comenta que tanto el Popol Vuh, como los Anales de los Cackchiqueles, especifican
que el maiz fue descubierto en Paxil, y por ello este lugar es considerado su patria original. Girard (idem.)
también menciona que en el corazén de la regién habitada por los mames, existe una localidad llamada
Paxil, en la regién nor-occidental de Guatemala, donde se mantiene la tradicién de que en dicho lugar
“nacié el maiz”, es decir que fue alli donde se cultivd, por vez primera.



es dramatizada por un grupo de cinco hierofantes que al viajar del oriente al occidente,
imitan la trayectoria del astro solar; el sacerdote titular marcha al frente, para representar
“El de adelante”, que corresponde al primer dia del afo. Agrega Girard (idem.) que el
grupo de cinco sacerdotes simboliza a los cinco soles cosmicos, curiosamente el nimero
de individuos sedentes en la Camara 1 de Ixcaquixtla, cuya implicacion solar se desarrolla
en parrafos posteriores.

Los grupos etnograficos de tradicion mesoamericana, que rinden un profundo
respeto al nacimiento del sol, contribuyen a esclarecer el posible simbolismo cifrado en la
orientacion de los sujetos en las escenas laterales del testimonio pictérico analizado, los
cuales se encuentran dirigidos hacia el personaje principal y a la vez hacia el nacimiento
del sol. Los testimonios resefiados permiten considerar que los cinco individuos sedentes
orientados al este, al mantener su rostro descubierto, expresan un vinculo con el oriente,
espacio sagrado, por ser el rumbo del nacimiento del sol. No obstante, es importante
insistir: ¢ En qué forma tal orientacién y conexion con el astro solar, posee conexion con el

ciclo agricola?

3. 3. 3. Los individuos de las filas norte y sur: implicaciones de su distribucion

Los individuos sedentes ubicados en las escenas laterales, de la Camara 1, se
disponen en filas, la sur con tres la norte con dos. La sur incluye a los personajes mas
bajos, la norte a los de mayor altura, con diferencias de estatura en cada fila. Encabeza la
fila sur el mas pequefo de los cinco, el unico sin yelmo, cuya insignia es un caracol
trompeta, le sigue el que sostiene un yelmo de buitre y, por ultimo, el sujeto que muestra
un yelmo en forma de craneo, ambos emblemas iluminados en color amarillo (figs. 2. 3b).
La fila norte inicia con un individuo que presenta una cabeza de felino sobrenatural, y una

vasija con un caracol trompeta, el siguiente lugar lo ocupa el sujeto que destaca por ser el



mas alto de los cinco, cuyo yelmo es una cabeza de serpiente sobrenatural. Los yelmos
de la fila norte estan iluminados en color rojo, y dispuestos en soportes (figs. 2. 3c). La
distribucion en filas ubica a unos al frente y otros detras. Ademas del simbolismo ya
referido, relacionado con la orientacion al este, es probable que la distribucion aporte otro
significado.

Procedo a esclarecer las posibles implicaciones de la distribucion referida,
apoyado en un ejemplo de la organizacion ritual de un grupo indigena de tradicion
mesoamericana. De manera especifica, los siguientes parrafos refieren, basados en Vogt
(1993), el orden que en sus rituales siguen los funcionarios zinacantecos —habitantes de
los Altos de Chiapas—, con la finalidad de tener pautas de comparacion, y contrastarlas
con la organizacion de los individuos en el registro pictorico de la Mixteca Baja poblana.

Vogt (1993: 15-16) menciona que en su vida ritual los zinacantecos prestan mucha
atencion a la jerarquia y su preocupacion por el orden se muestra, en forma inequivoca,
en el lugar que los asistentes ocupan cuando se disponen a sentarse en las ocasiones
rituales. En términos de Vogt (idem.) la disposicion de los funcionarios en los asientos es
una “metafora de la jerarquia”’, pues no se sabe de alguien que alguna vez se halla
sentado “fuera de lugar”. El etnélogo agrega que en el ritual los hombres de mayor rango
se sientan al extremo derecho de unos largos bancos —comunmente utilizados en las
iglesias— y en ocasiones al izquierdo, desde el punto de vista de los sentados, no del
observador (fig. 3.3). Tal distribucién equivale a la presentada por los individuos sedentes
en los muros laterales de la Camara 1, con unos a la derecha, otros a la izquierda, unos al
frente otros detras.

Algunos rituales zinacantecos, estudiados por Vogt (idem.), incluyen dos grupos de
funcionarios rituales —los Alféreces y los Mayordomos— quienes se sientan al exterior de

la iglesia de San Lorenzo, en dos largos bancos colocados en ambos lados de la puerta.



La construccién es la principal del centro de Zinacantan y su orientacion es con el altar
mayor al oriente y el acceso al poniente.'® De esta manera, los funcionarios de rango
mayor —o Alféreces— se sientan a la derecha de la puerta, en el lado sur, con ellos el de
rango mayor a la derecha del banco y los de menor rango a su izquierda. Los de rango
menor —o Mayordomos— se sientan a la izquierda de la puerta, en el lado norte, pero al
revés de los anteriores, el principal se ubica en el extremo izquierdo del banco, con los
menores a su derecha (fig. 3. 3). De esta manera, los funcionarios de mas alto rango, de
cada grupo, estan en los puestos mas cercanos al altar mayor, en direccién del sol
naciente, por lo tanto, el orden de sus asientos responde a la primacia del sol naciente
sobre el sol poniente y a la prioridad de la derecha sobre la izquierda (Vogt, 1993: 16-17).

Si bien la organizacion ritual zinacanteca y el acomodo en filas de los individuos
sedentes, de la Camara 1 de Ixcaquixtla son similares, también existen diferencias. En los
rituales zinacantecos la jerarquia es de gran relevancia, y se considera que el costado
derecho tiene mayor relevancia que el izquierdo. No obstante, en el mural estudiado los
individuos con yelmo probablemente poseen funciones especificas y, sobretodo,
cualidades diferentes, simbolizadas en los emblemas que los identifican e individualizan.
Expresado en otros términos, tienen un papel determinado en el tema registrado en la

pintura, y no necesariamente una mayor o menor jerarquia.

106 A propdsito de la comparacién aqui referida, Tichy (1976: 3- 11) desarrolla una metodologia que combina
la medicidn de piramides y sitios prehispanicos con el estudio de las iglesias coloniales, asociadas al paisaje
del Altiplano Central. Broda (1996: 438-443) refiere que tales estudios interpretan los procesos histdricos
que configuran los paisajes sociales a través del tiempo, en los cuales destacan la continuidad en la
orientacion de estructuras religiosas y en la disposiciéon de los asentamientos y su alineacidon con los
caminos y los campos agricolas de los alrededores. Observaciones de este tipo permitieron a Tichy
remontarse en el tiempo desde los paisajes actuales a la orientacion de iglesias coloniales, de estructuras y
asentamientos prehispanicos, en Puebla-Tlaxcala y en la cuenca de México. Tichy llegd a la conclusion de
gue existe continuidad en estas orientaciones desde la época prehispanica la cual se deriva del calendario
agricola indigena (idem.). Los asistentes a la iglesia principal de Tzinacantan se ubican bajo el esquema de
una orientacion simbdlica que otorga la supremacia al oriente, lo cual concuerda con la tradicién indigena
que rinde un profundo respeto a la regidén que corresponde al nacimiento del Sol.



Con seguridad, el mayor punto de convergencia entre los rituales zinacantecos,
que incluyen individuos sedentes en dos filas laterales, y la distribucion de los individuos
en las filas laterales norte y sur de la Camara 1, es la primacia del oriente, el rumbo por
donde nace el sol, y la organizacion de los participantes en dos conjuntos de individuos, a
partir de un eje longitudinal este-oeste que divide el espacio en dos costados, uno a la
derecha, otro a la izquierda. Tal distribucion en el testimonio etnografico y en el
arqueoldégico, corresponde a los rumbos norte y sur.

También es oportuno indicar que los individuos de las filas norte y sur del recinto
funerario, cuyos yelmos presentan caracteristicas peculiares, incluyen rasgos que los
equiparan entre si. Esto se observa en la coloracion de los yelmos-emblema, amarillos al
sur y rojos al norte, en la presencia de soportes'’ que sostienen los yelmos Unicamente
en el norte, y en los collares, de nueva cuenta, unicamente portados por los individuos de
la escena norte, pero ausentes en el sur. Tales diferencias quizas obedecen a un sentido
de oposicion dual de contrarios, en este caso la lluvia y la sequia (cf. Lopez Austin, 2012:
59), una bipolaridad o dicotomia que corresponde a la biparticion del cosmos y del
calendario (cf. Girard, 1977: 213), que vincula a estos cuatro integrantes con eventos
especificos ligados a sus respectivos rumbos.

En conclusion, posiblemente la distribucidon de los individuos en las escenas
laterales posee un simbolismo similar al que sustenta la organizacion de los rituales
zinacantecos, en funcién de la salida del sol por el oriente y su ocaso en el poniente. Sin
embargo, ademas de la organizacion: ¢ Existen otros aspectos en el registro pictérico que

permitan apoyar su conexion con el sol?

3. 3. 4. La simetria de las escenas laterales y sus cuatro puntos principales

107 En relacidn con el simbolismo del segundo soporte véase capitulo 4. 2. 2.



Al observar en conjunto las escenas de los muros norte y sur, de la Camara 1, en
cuanto a su composicién, se percibe que su organizacion muestra simetria bilateral o
composicién equilibrada de sus elementos.’®® Esto quiere decir que los individuos y
elementos asociados, a pesar de la distribucién con tres al sur y dos al norte, es
equilibrada. Procedo a explicar esta proposicion. Encabeza la fila sur un personaje que
difiere del resto, por ser ligeramente menor y porque en lugar de yelmo sujeta un caracol.
Frente a él, justo en el muro opuesto de la escena norte, se ubica la vasija con un caracol,
ambos elevados en el espacio y, por ello los dos caracoles quedan uno frente al otro, lo
cual acentua el equilibrio simétrico o composicion bilateral (fig. 3. 4).

La vasija con el caracol trompeta del muro norte, también contribuye a establecer
la simetria porque ocupa el espacio de un individuo y produce que los dos sujetos de esta
fila se distribuyan en el espacio restante y queden alineados con los dos de la fila
opuesta.

De regreso al muro sur, he sefialado que el sujeto al frente de la fila —por ser de
dimensiones ligeramente mas reducidas y el unico sin yelmo— difiere del resto, de tal
forma, que “no es parte del conjunto” integrado por los sujetos con yelmo. Expresado en
otros términos, sus diferencias sugieren que su papel no se equipara al de los individuos
que ostentan yelmos. Con el propdsito de hacer mas evidente la simetria constituida por
los individuos con yelmo-emblema, elaboré un grafico en el cual lo suprimi a él y a la

vasija elevada con el caracol trompeta. Al mostrar en planta las escenas laterales, sin la

108 Ejemplos de evidente simetria bilateral se observan en: las pinturas del pértico del Edificio A de Cacaxtla
(cf. Lombardo, 1986: 231), en la deidad Naxitl, de los tableros centrales, norte y sur del Juego de Pelota Sur
de El Tajin (Ladrén de Guevara, 1999: 57 y 60; Winfield, 1989: 50-51), y en la pintura mural de la tumba
104 de Monte Alban, donde la disposicion de sacerdotes y glifos es equilibrada (cf. Urcid, 2005: 55, 60, 77,
112, 114 y 117). De manera menos evidente se observa en la estela de La Mojarra (Winfield, 1990: 23). A
propdsito del sistema representacional olmeca, Pohorilenko (1990: 87-88) sefala la simetria
particularmente en imagenes de perfil que son exactamente la mitad de una representacion frontal.



seccion frontal, el resultado es una composicion integrada por cuatro individuos con
yelmos, distribuidos en pares (fig. 3. 5.)

Las dos parejas de los muros laterales norte y sur, ubicadas a partir de la seccion
media del recinto funerario, forman entonces un conjunto de cuatro individuos que
comparten: orientacion, postura, vestimenta y, lo mas importante, todos estan asociados a
yelmos. A la derecha de buitre y craneo, en amarillo, a la izquierda de felino y serpiente
fantastica, en rojo. La disposicion de ambas parejas confirma la simetria bilateral
propuesta y su distribucién, de acuerdo con la argumentacion sefialada en las siguientes

paginas, alude a la tematica solar y agraria del registro pictérico.

3. 3. 5. La ubicacién de los individuos con yelmo y la trayectoria anual del sol

La Camara 1 de Ixcaquixtla, orientada aproximadamente en eje este-oeste, tiene
en las escenas de los muros laterales a cuatro individuos con yelmos, ubicados en las
esquinas de un rectdangulo —trazado a partir de los cuatro puntos marcados por estos
sujetos—, dispuesto aproximadamente en sentido norte-sur. Antes de explicar el porqué
de tal disposicion, es indispensable senalar que el sol, visto desde el plano terrestre,
presenta movimiento aparente a lo largo del dia y en el transcurso del afio. En las épocas
del afo en que muestra la maxima declinacion, o declinacién positiva, se produce el
solsticio de verano (en junio), mientras que el solsticio de invierno (en diciembre) ocurre
cuando su declinacion es minima (Constanza Vega, 1984: 130).

En el capitulo uno (1. 4. 2.) la disposicién de la Camara 1 es comparada con la
orientacion de la piramide de Cholula, y al hacerlo se muestra que ambas estructuras
tienen sus fachadas orientadas al oeste, con una desviacion positiva de 26° grados al
norte. Lo cual, se propone aqui, implica que la fachada de la Camara 1, también esta

dirigida hacia la puesta del sol durante el solsticio de verano, que ocurre el 21 de junio, en



tanto que su parte posterior “ve” hacia la salida del sol, o solsticio de invierno, que
acontece el 22 de diciembre (cf. figs. 1. 7., y 1. 8.). A su vez, la disposicion de los cuatro
individuos con yelmo, concuerda con la forma alargada que, en la cosmovisién maya,
tiene el plano terrestre (Villa Rojas, 1985b: 232; 1986: 133-134). Villa Rojas plasmé de
manera grafica esta concepcion maya en un diagrama constituido por cuatro circulos que
simbolizan las cuatro “esquinas del cielo”, o puntos intercardinales que indican las
posiciones del sol en los solsticios,'® con un quinto circulo, al centro, que simboliza el
paso del sol por el cenit (1985b: fig. 2; 1986: fig. 2). Los cuatro circulos en las esquinas
intercardinales generan entre si un rectangulo,'® con el este a la derecha y el oeste a la
izquierda, donde los circulos de la seccion superior indican el solsticio de verano (21 de
junio); la esquina derecha (nor-este) marca la salida y la izquierda (nor-oeste) la puesta. A
su vez, los circulos de la porcion inferior sefalan el solsticio de invierno (21 de diciembre);
el de la esquina derecha (sur-este) es la salida y la esquina izquierda (sur-oeste), la

puesta (fig. 3. 6).

109 varios investigadores (Kohler, 1980: 585; Villa Rojas, 1985b: 229; Sprajc, 2001a: 281; 2001b: 75),
concuerdan en sefialar que la importancia que debieron tener los solsticios, desde las épocas remotas,
parece reflejarse también en la concepcidn, aparentemente panmesoamericana, de que las esquinas y los
portadores del cielo se encuentran en los cuatro puntos solsticiales. Es conveniente aclarar, que, por
ejemplo, para los mayas los puntos cardinales no tenian la misma cuadratura que para nosotros, pues
conciben el espacio geografico en forma de una “mesa” cuyos extremos mas alargados estan asociados
con el paso del Sol (Ayala, 1990: 121; cf. Villa Rojas, ibid. 232), y las cuatros esquinas orientadas hacia
puntos intercardinales (cf. Sosa, 1991: 195). Una situacidn equivalente se presente entre los tzinacantecos
(Vogt, 1993: 34).

110 | os cuatro puntos extremos unidos entre si por lineas rectas forman un rectangulo, a propdsito de esta
forma, Ichon (1969: 41-42) menciona que los totonacos de la Sierra conciben al universo en forma
rectangular, forma sagrada por excelencia, que evoca la casa, el temazcal y el altar, sostenido en las cuatro
vertientes por santos catélicos. Lammel (2008: 206) indica que en Mesoamérica las “imagenes”
geométricas bidimensionales de la Tierra y de los cuerpos celestes estaban muy generalizadas, y afiade
gue entre los totonacos de la sierra, la forma mds aceptada es la cuadrada. Vogt (1993: 27) indica que la
casa zinacanteca ofrece un modelo visual en miniatura del universo con sus cuatro esquinas y su centro.
Taube (2004: 13; 2007: 44) refiere que en la iconografia olmeca el cosmograma formado por una barray
cuatro puntos, con el dios del maiz al centro, se relaciona con la metafora del mundo creado y ordenado a
manera de una milpa con cuatro lados. La estructura mesoamericana del cosmos, y la superficie de la
tierra, concebida en forma rectangular, también es sefialada por Lopez Austin (2012, I: 65).



Con base en: 1) la orientacion de la Camara 1 de Ixcaquixtla, con su fachada al
oeste y la parte posterior al este, 2) el eje longitudinal (sur-este, nor-oeste) del recinto, que
establece dos mitades laterales, 3) la organizacion en cuatro sectores de los individuos
con yelmo, y 4) la semejanza que la distribucion de estos cuatro individuos tienen con el
grafico de Villa Rojas (fig. 3. 6.), es factible sugerir que la pareja de la fila norte esta
asociada al solsticio de verano (en junio, la época de lluvias)'' y la pareja de la fila sur al
solsticio de invierno (diciembre). Expresado en otros términos la pareja del costado
derecho, o fila sur, ocupa el rumbo que la identifica con la temporada de secas, época
dedicada a la cosecha que simbdlicamente corresponde con el viaje diurno del astro solar
y por ello se equipara al dia (cf. Graulich, 2001: 8; Dupey, 2008: 75)."? Por su parte, la
pareja de la escena izquierda, o muro norte, segun este planteamiento, le atafie la
temporada humeda, la época de siembra, asociada con la mitad oscura, terrestre y
femenina del afio (cf. Graulich, ibid.: 111; Dupey, ibid.: 69).""3

Esta correlacién de rumbos e individuos supone que las escenas norte y sur de la
Camara 1 simbolizan, por un lado, el antagonismo entre la fuerza masculina, ignea y
celeste, expresada en la temporada de secas, y la fuerza femenina acuatica y terrestre,
de la temporada de lluvias (Lopez Austin, 1994: 120). Por otro lado, la organizacion de
estos cuatro sujetos es acorde con las declinaciones anuales maximas y minimas del sol.

Ubicados los individuos con yelmos en puntos intercardinales asociados a las dos
estaciones del afio solar y probablemente a las declinaciones maximas del sol, el mural

de la Camara 1 expresa, en estos cuatro integrantes, los elementos relativos al ciclo

11 En |a Sierra Negra, al este de Ixcaquixtla, y en el Valle de Tehuacan, las lluvias aparecen de julio a agosto;
aunque algunas se presentan de manera esporddica a partir del mes de abril (Gdmez, 2001: 12). En el afio
2016 las primeras lluvias en Ixcaquixtla se registraron a fines de mayo.

112 Estacién del afio denominada en ndhuatl tonalco, “tiempo de sol” (Dupey Garcia, 2008: 75), o “el calor
del sol” (Broda, 2013: 56).

113 Estaciéon denominada en ndhuatl xopan, “tiempo verde” (Dupey Garcia, ibid.: 56), o “la época verde”
(Broda, 2013: 56).



agricola. Aspecto fundamental de las organizaciones sociales mesoamericanas, basado
en la calendarizacion derivada de las observaciones astronémicas metddicas. Utilizada
para coordinar el trabajo en el campo, creaba la posibilidad de garantizar jornadas
exitosas. Por ello, el registro sistematico de los periodos ciclicos que corresponden a la
temporada de lluvias y a la estacion seca, permitia sefialar con precision y anticipacion,
las fechas propicias en que la tierra debia ser preparada y las fechas correspondientes al
inicio de la siembra (Broda, 1992: 105-106; Urcid, 2005: 160). Los solsticios deben haber
sido las primeras referencias claras que permitieron relacionar los cambios estacionales
en el medio ambiente con el desplazamiento anual del astro solar, ya que son los
momentos marcados, de manera facilmente perceptible por sus "paradas", en los
extremos de su desplazamiento anual por el horizonte (Sprajc, 2001b: 75).

En conclusion, la ubicacién de los cuatro individuos con yelmos, en las filas
laterales de la Camara 1 de Ixcaquixtla, es acorde con las salidas y puestas del sol, que
ocurren durante sus posiciones extremas en el horizonte, lo cual pone en evidencia que
entre el proyecto arquitectonico y el programa pictorico existio una notable coordinacion.
Ambos estuvieron basados en un conjunto de ideas conductoras relacionadas con el
movimiento del sol y su vinculo con el ciclo agricola.

Finalmente, es importante hacer notar al lector que, curiosamente, los individuos
sedentes tienen la mirada dirigida al espacio intermedio del recinto, sin duda un rasgo
intencional y claramente definido. Lo cual contrasta con la mirada de los seres figurados
en los yelmos con ojos, que esta dirigida al fondo, seguramente a la figura principal.
Aunque desconozco si en este aspecto la mirada de los individuos sedentes tuvo la
intencion de establecer un punto central en el recinto, con respecto a sus posiciones, lo

que resulta evidente es que ellos no miran al personaje principal.



3. 4. Evaluacion y conclusiones del capitulo

El simbolismo del puma en la jamba sur de la Camara 1 ha sido explicado aqui a
partir de estudios sobre la orientacion de pérticos teotihuacanos —ubicados en Tetitla,
Atetelco y en el llamado Conjunto de los Jaguares— los cuales tienen su acceso dirigido
al poniente (Ruiz et al., 2006) e incorporan, en la pintura mural, al puma, un felino cuyo
pelaje amarillo simboliza al astro solar. La propuesta de los investigadores citados indica
que los constructores teotihuacanos orientaron tales estructuras, decoradas con felinos
hacia el poniente, el rumbo de la puesta del sol, y en particular el alineamiento del Pértico
10 del “Conjunto de los Jaguares” (Ruiz et al., ibid.: 353) es con el solsticio de verano.
Una situacién similar se presenta el mural de la Camara 1. La fachada de esta tumba esta
orientada al oeste y tiene en el costado sur del umbral un puma erguido; probablemente la
desviacion del recinto y el felino, estan coordinados con el solsticio de verano.

Las escenas interiores del mural analizado estan delimitadas por cenefas. El
motivo principal que las integra, lo forman dos volutas opuestas. En la cenefa superior del
muro sur destaca un motivo principal con ceja, 0jos y encias, rasgos que permiten
identificarlo con un zoomorfo fantastico, probablemente un saurio, aqui equiparado con el
monstruo celeste verde, de la iconografia maya, asociado a Venus. Esta identificacion es
consistente con su ubicacion en el muro sur, lugar donde yace el individuo que porta un
yelmo de craneo, cuya iconografia estudiada en el capitulo VI, destaca su asociacién con
el planeta senalado.

El muro oriente de la Camara 1 lo ocupa el personaje principal, con atavio
femenino, al que estan dirigidos los individuos ubicados en las escenas laterales. Su
ubicacién al este, lo vincula con el nacimiento del sol, mientras que su orientacion al

poniente claramente lo liga con el rumbo que, en el Posclasico, es identificado con la



region de las mujeres, con el rumbo asociado al nacimiento, la generacion y la tierra
(donde nace) el maiz.

En relacién con la orientacion de los individuos de las filas laterales, en este
capitulo se destaco la composicion bilateral y la organizacion en cuatro sectores de los
sujetos con yelmos, de los rumbos norte y sur. De acuerdo con la propuesta aqui
planteada, ambos costados se correlacionan con las dos estaciones del afno solar y del
ciclo agricola, de tal manera que la pareja del sur esta asociada a la estacion fria y seca,
época del ano cuando se produce el solsticio de invierno, mientras que la pareja del norte
se vincula con la estacion caliente y lluviosa, cuando se realiza la siembra, vy
probablemente es el costado que simboliza la salida y puesta del sol en el solsticio de
verano.

Las escenas en ambos muros del recinto analizado se equiparan con la division
basica del ciclo anual en dos mitades, cuya alternancia involucra el dominio de las dos
fuerzas césmicas opuestas y complementarias, la lucha entre la fuerza masculina, ignea y
celeste, expresada en la temporada de secas y representada por la escena sur, contra la
fuerza femenina acuéatica y terrestre, de la temporada de lluvias, simbolizada en la escena

norte.



v

SIMBOLISMO AGRARIO DE LOS ACTOS RITUALES
Y TRAYECTORIA DE LA OFRENDA ENTREGADA

El mural de Ixcaquixtla contiene varios elementos que en el evento escenificado cumplen
funciones que interesa destacar. Estos objetos, de acuerdo con lo expresado en las
siguientes paginas, son ofrendas.'* Dos estan en la escena del fondo, asociadas a la
figura central. La primera consiste en un par de objetos ondulados que éste personaje
sostiene sobre dos braseros. Este acto lo realiza, segun la argumentacién aqui
desarrollada, con el propdsito de incinerarlos. La siguiente ofrenda son los objetos de
piedra verde, contenidos en una vasija, que yacen a la derecha de esta misma figura.
Basado en las evidencias aqui expuestas, se propone que estas piezas fueron entregadas
por los individuos sedentes. Dos elementos mas, ubicados en la escena del muro norte,
son analizados: el primero al frente de la escena, es el caracol contenido en una vasija y,
finalmente, se examina la estructura tripode, que sostiene al segundo yelmo en esta fila,
mediante comparaciones que permiten identificar su funcién ritual. El contexto en el que

se inscriben, las caracteristicas que los constituyen, y su relacidn con el ciclo agricola, son

114 En este trabajo se considera a la ofrenda u oblacién como el acto ritual consistente en presentar una
donacion a un ser sobrenatural. Es frecuente que el acto implique la destruccidon de lo ofrecido (por
ejemplo su exposiciéon al fuego) y de esta manera, su esencia, es un medio para establecer comunicacion
con lo sagrado. Lo mismo ocurre en los casos donde la ofrenda es una parte del donante, que hace las
veces de puente de comunicaciéon entre él y la deidad. De acuerdo con Cazaneuve (1971: 29) el
ofrecimiento de dones a los seres sobrenaturales, es un tipo particular de rito o elemento ritual. Por su
parte, para Dehouve (2014: 315-316) la designacion de “ofrenda”, utilizada por los arquedlogos y los
etndlogos, evoca la finalidad de la accidon, y pone demasiado énfasis en el don, por ello es insuficiente y en
su lugar prefiere la designacion: “depdsito ritual”, categoria que involucra el acto ceremonial y que
expresa, entre otros aspectos, los deseos de los actores rituales, y con tal connotacidn es empleada en el
presente capitulo.



el punto de partida para realizar su analisis e inferir su posible significado. La ubicacién
del cajete con objetos de piedra verde en la escena principal, aunada a la presencia y/o
ausencia de orejeras y sartales, asociados a los individuos de ambas filas, permiten
deducir, en especifico, quienes fueron los donantes, la trayectoria que este cajete siguio al

ser entregado, y la relevancia de tal deduccion.

4. 1. Escena principal: objetos ondulados de color negro y vasija con piedras verdes

4. 1. 1. Los elementos ondulados de color negro, los braseros y el fuego

El personaje al fondo del recinto se muestra al centro de una base, y con los
brazos elevados a los costados sostiene un par de objetos ondulados de color negro, que
coloca directamente sobre dos braseros. Los elementos ondulados son amplios en la
parte inferior y terminan en punta. Segun Cervantes et al. (2005: 66) “surgen” de los
braseros, pero estos autores no los identifican. Por su parte, Urcid (2005:145-146)
comparo esta escena con imagenes donde el dios Tlaloc sostiene un rayo, por lo tanto
supone que los elementos ondulados representan relampagos (ibid. fig. 7. 11), lo cual es

una propuesta que en varios aspectos, es cuestionable.'® A su vez, Rodriguez et al.

15 Urcid (2005: fig. 7. 11) reune varias imagenes procedentes de diferentes regiones y sitios de
Mesoamérica (Teotihuacan, Chiapas, Cacaxtla, la Mixteca Alta y Tenochtitlan) que muestran al dios Tlaloc,
o su personificador, con una banda larga y ondulante que representa un reldmpago, entre ellas la escena
principal de Ixcaquixtla; y argumenta que también, en este caso, los elementos ondulados de color negro,
sostenidos por el personaje principal de la Camara 1, son relampagos. Urcid (ibid. 146 y fig. 7. 12) precisa
que la costumbre pan-mesoamericana de representar los rayos como una banda ondulada (en algunos
casos es substituida por una serpiente) como ejemplo menciona algunas piezas de obsidiana,
teotihuacanas y ejemplares similares, localizados en Templo Mayor, que representan serpientes de
cuerpos ondulantes, con extremos puntiagudos (ibid, 2005: 7.13). Se debe hacer notar, que los ejemplos
sefialados, por este investigador, muestran a la divinidad masculina con un rayo, en ningan caso con dos, y
la punta, por ser él relampago “arrojado hacia la tierra”, siempre aparece en la parte inferior y sin estar
asociada a braseros o incensarios (cf. Beyer, 1965a: 49-53). En cambio, el personaje de Ixcaquixtla: a) es
femenino, b) los elementos ondulados sostenidos son dos, c) las puntas estan dirigidas hacia arriba, y d) su



(2005: 450) comparan al personaje del fondo con una escena contenida en el Cddice
Borgia que muestra a la diosa Tlazolteotl, en el acto de sujetar por el cabello a un
prisionero, y sugieren que los elementos mostrados por la figura de Ixcaquixtla,
representan cabello. En efecto, en el Cddice Borgia (1980: 63), la diosa sujeta a un
pequeno cautivo —un infante con el cuerpo de color rojo— por su larga y ondulada
cabellera, la cual es angosta arriba, amplia abajo, y presenta coloracion oscura, un
conjunto de rasgos que concuerdan con los elementos ondulados y de color negro del
mural analizado. Tales indicios permiten concordar con la propuesta consistente en
identificar a los presentes en Ixcaquixtla con largas cabelleras (cf. fig. 4. 1, 4. 2ay 5. 1.).

Las cabelleras manipuladas por el personaje principal, son un material que, quizas,
previamente le fue entregado. Aunque su procedencia es incierta,''® el hecho indiscutible
es el acto en el cual las sostiene sobre el par de braseros. En este punto es necesario
indagar la relacién entre el cabello humano y la tematica agricola, la cual, de acuerdo con
la hipétesis general de la investigacién, esta registrada en el mural de Ixcaquixtla.

Los murales de Cacaxtla registran la presencia relevante de personajes con
cabello largo. Uno de ellos se ubica en las escenas de los taludes oriente y poniente, del
mural de La Batalla, lleva el nombre calendarico de “3 Venado”, y es un guerrero en
actitud de sacrificar a individuos de rasgos mayas. A este guerrero principal lo distingue
su larga cabellera de color café, la cual se prolonga hasta la altura de los tobillos. Otro
ejemplo es la escena en la jamba sur de la Estructura A, que muestra a un personaje,

igualmente denominado 3 Venado, de cuerpo completo, pintado de color negro, que

ubicacion sobre los braseros se explica, por ser una ofrenda colocada con el propdsito de ser quemada. La
suma de tales diferencias llevan a cuestionar la validez de su identificacidon con reldmpagos.

116 Respeto a su procedencia especifica, esta es dificil de precisar. Posiblemente representan la cabellera del
personaje depositado en la cdmara funeraria, o son el cabello del personaje principal —quien, por cierto,
no muestra este elemento en su cabeza—, pueden incluso ser reliquias de otros individuos, o una
aportacion de los individuos sedentes.



sostiene un enorme caracol del que surge un pequefio ser con el cuerpo de color amarillo.
La cabellera del primero sobresale en la parte superior, plegada y sujetada mediante una
atadura, mientras el extremo se prolonga sobre su espalda, y las onduladas puntas
terminan por debajo de sus pies. Cabe sefalar que la cabellera esta decorada con
cuentas de “piedra verde”, y dos de sus mechones rematan en flores amarillas. Por su
parte el pequefio ser, que emerge del caracol, muestra su larga cabellera lacia de color
rojo. Es importante sefalar que la tematica agricola de estos murales, en particular del
llamado mural de La Batalla, tratada por Uriarte y Velazquez (2013, Ill: 688-718), permite
contextualizar la relacion simbolica establecida entre el personaje con larga cabellera, en
rituales relacionados con la fertilidad agricola. Por su parte, la relacion entre el cabello
rojo, del ser que emerge del caracol y el maiz, en el mural de la jamba sur, ha sido tratada
por Dupey Garcia (2008: 56).

El Gran Juego de Pelota de Chichen Itza, correspondiente al Clasico Terminal
(850-900 d. C.),"” muestra en los seis paneles con relieves escenas de sacrifico por
decapitacion. En ellas el sacrificador sujeta la cabeza del jugador decapitado por su larga
cabellera, y en el panel central oriente varios jugadores, del equipo ubicado al sur, se
distinguen por llevar la cabellera sumamente larga, hasta la altura de los tobillos y en
algunos decorada con caracoles (Marquina, 1991: Lam. 266). En relacién con las escenas
de sacrificio escenificadas en la seccion central de estos paneles, cabe precisar, que
algunos investigadores sugieren que la sangre del sacrificado es una ofrenda propiciatoria

para la fertilidad de la tierra y la vegetacion (Ruz Lhuillier, 1979: 243; Schele y Miller,

117 La asignacidn cronoldgica para el principal Juego de Pelota de Chichen Itza, aqui registrada, es de acuerdo
con Kowalsky (1992: 311) y Veldzquez Morlet (2000: 46). Por su parte Ringle et at. (1998: 227) sugieren
qgue en general las primeras etapas de ésta construccion pertenecen al Clasico Tardio (700-1000 d. C.). En
cambio, Kubler (1961: 47) los asignd a la etapa Maya-Tolteca que abarca del 1150 al 1260 d. C., cronologia
con la que concuerda Graulich (2003: 18-19) quien ubica a la estructura y sus relieves durante el Posclasico
Temprano.



1986: 244; Pifia Chan, 1990: 44; Garza e Izquierdo, 1992: 351; Sprajc, 1996: 129; Uriarte,
2000, III: 32).

Entre los nahuas del Posclasico, la veintena del Huey Tecuilhuitl era la gran fiesta
de los sefiores, del fuego y de la puesta del sol (Graulich, 1999: 380), en la cual era
celebrada la diosa Xilonen, la diosa del maiz tierno, de la mazorca aun en leche o que
comienza a granar. En este contexto las mujeres bailaban con el cabello suelto, tendido
por los hombros y espaldas (Torquemada, 1976, Ill: 388). La razén de tal comportamiento,
segun el testimonio del cronista citado, era porque a la mazorca de maiz formada entre
las hojas que la cubren, le nacen unas hebras muy delgadas, una en cada grano, las
cuales brotan, salen por lo alto, se extienden por encima de las hojas. De ahi que
mientras mas hebras de “cabello” habia mas provecho, pues era sefial de mas granos.'®
Por ello, cuando las mujeres esparcian por hombros, pechos y espaldas su larga
cabellera, se simbolizaba al maiz en mazorca (ibid.: 389).

Entre los mayas de la época prehispanica, el dios del maiz solia tener el pelo
largo, tal vez a causa de los cabellos del elote (Thompson, 1982: 345; ver Taube, 1985:
fig. 1). En la actualidad, la estatuilla de un nifilo desnudo colocada en un altar chorti, que
representa la semilla o el dios del maiz, esta dotada de larga cabellera (Girard, 1977:
146).1"° Esta concepcion se objetiva en la propia cabeza del sacerdote, quien en el
ejercicio de sus funciones, deja crecer su cabello, porque su cabeza simboliza el campo
de cultivo y su cabellera se asimila a las matas de maiz y en general a la vegetacion (ibid.:

146-147), situacién que nos remite al personaje principal en los murales de Cacaxtla, que

118 Michener (2013, lll: 524) indica que el maiz en floracién tiene estambres individuales que en espafiol se
llaman el pelo uno sale de cada grano. Estos estambres se prolongan mucho mas allad de la mazorca y son
una adaptacion desarrollada para polinizar la planta con el viento. Un ejemplo de este motivo se observa
en el mural de la estructura A, o muro sur de Cacaxtla.

119 Girard (1977; 146) comenta que, en general, es frecuente la presencia de figuras en cddices y
monumentos mayas que muestran a seres divinos de cuya cabeza brotan hojas y frutos, a semejanza de la
cabeza germinativa de Hunahpu, el gemelo divino del Popol Vuh.



luce abundante cabellera (supra), y por supuesto, a la escena principal en el mural de
Ixcaquixtla que muestra al personaje con estos elementos ondulados en sus manos. El
Popol Vuh (1975: 63) nos dice que la doncella Ixquic —embarazada de los gemelos
Hunbatz y Hunchohuén— después de invocar a los guardianes de la milpa coge los pelos
rojos de una mazorca, sin cortarla los arranca y éstos se convierten en mazorcas que
llenan su red.

En Mesoamérica, y en varias partes de Sudamérica, el cabello femenino se
equipara con la vegetaciéon y alcanza su valor magico culminante en la pubertad, cuando
la mujer se vuelve fecunda (Tibdn, 1984: 30—48).'% Los tukuna —habitantes de la extensa
region del Alto Amazonas— celebran un ritual de iniciacion, justo en luna llena, llamado:
“de la moza nueva” (Schultz, 1959: 632-639). Este lo protagonizan mujeres jévenes, en la
edad de la pubertad, a quienes les era extirpada su larga cabellera, accién que, por una
parte, equivale a la cosecha de las plantas alimenticias, mientras que, por otra, simboliza
la “muerte” de la muchacha impuber y el “nacimiento” de la mujer fértil (idem.). Una
situacion semejante pude estar registrada en el mural de Ixcaquixtla, en cuanto a la idea
manipular cabello humano, originalmente nacido en la cabeza de algun portador(a), y
exhibirlo como una parte culminante del evento.

En la fiesta y sacrificios realizados durante la veintena de Xocotl Huetzi, llegada la
media noche, los sefores cortaban los cabellos a los recién capturados, particularmente
los de la corona de la cabeza, a raiz del casco, acto realizado “delante del fuego y a honra

del fuego” (Sahagun, 1981: I: 184-187)."2" Por ello no es extrafio que en la pictografia de

120 Entre los mexicas el cabello de las jévenes mujeres, que servian en los templos, era cortado por el sumo
sacerdote (Torquemada, 1976, IIl: 277)

121 En Guyana (la antigua Guayana Britanica), la eliminacidn del cabello no se efectuaba con cuchillo, tijeras o
arrancando mechones, sino por medio del fuego al quemar toda la cabellera (Tibdn, 1984: 64).



Ixcaquixtla el par de elementos ondulados, o cabelleras —un material sumamente
inflamable— sean colocados por el personaje que preside el evento, sobre los braseros.

Por lo que se refiere a los braseros situados en los costados de la base, estos
evocan piezas de cuerpo cilindrico, que al frente llevan una placa rectangular dispuesta
en sentido horizontal, formada por dos tiras rectangulares que tienen al centro una
atadura o mofio. Braseros y mofos estan pintados en blanco con pinceladas de color rojo
(fig. 5. 1.). El Codice Borgia (1980: 63, 65, 72) contiene varios ejemplos de braseros
utilizados para colocar ofrendas destinadas a ser quemadas, los cuales presentan el
cromatismo rojo sobre blanco, el mismo observado en la escena de Ixcaquixtla. Un
brasero en particular, ilustrado en la pagina 18, del mencionado cdodice, posee picos en el
cuerpo y un mofo, cuyo disefio es similar a los mofos de las piezas referidas (fig. 4. 3b).
A prop¢sito de este tipo de mofos, Caso (1984, Il: Lam. 24) identific6 un simbolo
representado en los cdodices Bodley y Vindobonensis, formado por dos corchetes de
extremos rizados, sujetados en el centro por una banda; motivo incluido en escenas que
involucran actos de ofrecimiento y quema de ofrendas, por ello lo interpreté como:
“simbolo de ofrenda” (fig. 4. 3c y 3d). La similitud de los mofos en los braseros de la
escena principal de la Camara 1, con el simbolo mixteco identificado por Caso, apoya la
idea de que la composicién formada por las probables cabelleras, sujetadas por la figura
central, sobre los braseros, también constituye una operacion ritual consistente en quemar
este material.

La figura principal de Ixcaquixtla, que sostiene las cabelleras, los braseros y la
base, estan enmarcados por dos figuras geométricas de gran tamario, iluminadas en color

blanco; cada una con el borde exterior cubierto por triangulos, igualmente, blancos (figs.



2. 3a y 4. 1). Vistas en conjunto forman los bordes de un rombo.'?? Estudios en
iconografia teotihuacana, realizados por von Winning (1987, Il: 16) establecieron la
relacion entre el rombo, los triangulos y el fuego, como signos asociados al complejo del
Dios Viejo del Fuego. Este investigador denomina a la figura romboidal losange o
“‘diamante”, y la reconoce como un signo que expresa fuego. A los picos o triangulos
equilateros, similares a dientes de una sierra —equivalentes a los que sobresalen en los
bordes laterales ya descritos—, los llama “endentadura” o “rayo” y sugiere que significan
calor radiante o luminosidad solar. Ademas, advierte que el signo de rombo, asociado a
braseros utilizados para quemar incienso, es una expresién del fuego ritual en contraste
con el fuego del hogar (idem.).'?

Las esculturas teotihuacanas del Viejo Dios del Fuego muestran rombos en el
brasero, que la deidad sostiene sobre los hombros y la encorvada espalda (fig. 4. 4a).
Algunos incensarios portatiles (usualmente Illamados “candeleros”), también
teotihuacanos, son romboidales y confirman la asociacién del artefacto empleado en la
quema de alguna materia que producia humo aromatico (fig. 4. 4b); funcion similar a la
que tiene el brasero del numen sefialado.'?

Contribuye a confirmar la identificacion de la estructura romboidal que enmarca al
personaje principal del mural analizado, un brasero teotihuacano descubierto en La

Ventilla, Teotihuacan, cuyo cuerpo y tapa constituyen una estructura romboidal. A su vez,

122 Figura descrita en otras ocasiones (Rodriguez Cano et al. 2005; Cervantes Rosado et. al. 2005; Rivera G.,
2006: 29), pero sin explicar su significado.

123 |3 Estela 11 de Kaminaljuyl, muestra un personaje principal al centro de una plataforma con dos
incensarios laterales. De estos se desprenden volutas que representan fuego (ver Henderson, 2010: 11),
cabe precisar que el primero lleva pequefios tridngulos en los bordes, un elemento que también aparece
en la estructura romboidal de la escena principal de Ixcaquixtla.

124 | a figura modelada en barro del Dios Viejo del Fuego procedente de Cerro de las Mesas, Veracruz, que
corresponde al Clasico Tardio —actualmente exhibida en la sala Costa del Golfo del Museo Nacional de
Antropologia (Covarrubias, 1957: Lam. 38; Solis, 1991: fig. 143) —, lleva bajo el brasero y sobre la frente un
mofio rectangular, de color rojo, con una cavidad circular al centro. De manera general, este mofio es
similar a los que presentan los braseros en el mural de Ixcaquixtla.



cuerpo y tapa muestran motivos triangulares calados y protuberancias conicas (la
“‘endentadura” o “luminosidad”), y toda la superficie fue cubierta por una capa de pintura
blanca fugitiva (fig. 4. 4c). En opinién de Acosta (1966: 23-24) esta pieza estuvo dedicada
al culto del Dios del Fuego. Sin lugar a dudas, la forma general de este brasero
teotihuacano, aunada a los picos conicos y el color blanco, equivalen a la estructura
romboidal que enmarca al personaje en la escena principal de Ixcaquixtla (cf. figs. 4. 1y
4. 4c).

La estructura romboidal de la escena principal de Ixcaquixtla, con hileras de
triangulos, tiene en los costados varias plumas con acentuada ondulacion, e iluminadas
en color verde. De acuerdo con lo senalado por Dupey Garcia (2017: 121), las plumas
onduladas pueden representar: “flujos” o “emanaciones”, y en este contexto su
simbolismo es consistente con la accion realizada por el personaje central, que sostiene

los elementos ondulados encima de los braseros.

4. 1. 2. Vasija con accesorios de piedra verde

La vasija colocada en la escena principal contiene varios objetos, que representan
piezas de piedra verde'?®: un par de orejeras, un collar de cuentas esféricas y tres cuentas
onduladas y alargadas (fig. 4. 5). De acuerdo con la hipotesis que guia el presente
estudio, es necesario preguntar: ¢ Qué implicaciones simbdlicas, vinculadas con el cultivo

del maiz, podrian poseer estos elementos?

125 | 3 presencia fisica de este tipo de material, en la zona donde se ubica la tumba, ha sido confirmada por
Ledn (1991: 44) quien afirma haber observado una escultura de “jade” localizada en Acatlan. Por su parte,
Cook de Leonard (1952-53: 438) reporta la presencia de cuentas de piedras verdes, esféricas y alargadas,
en colecciones arqueoldgicas de San Juan Ixcaquixtla. Sarabia (1995: 259) también menciona varias
figurillas de piedra verde, en colecciones arqueoldgicas localizadas en la comunidad de Huajoyuca, al norte
de Ixcaquixtla.



El pensamiento mesoamericano establece una conexién entre el color verde de las
cuentas esféricas con el agua y las gotas de lluvia (Thompson, 1959; Krickeberg, 1961:
152; Graulich, 2001: 9),'% asi mismo con la vegetacion, la abundancia y la fecundidad,
por lo tanto, les eran atribuidas cualidades magicas, entre ellas hacer producir la tierra
(Covarrubias, 1946: 174; Caso, 1969: 140; cf. Botta, 2004: 104). Por ello, no es extrafio
que en algunas pictografias, las gotas de lluvia adopten la forma de chalchihuites,
“piedras verdes preciosas”. Un ejemplo se observa en una escena del Cédice Vaticano A
(1964: 50r) que muestra al dios Tlaloc con una planta de maiz, rodeado por gotas de
lluvia, mientras que otro ejemplo se encuentra en el Cddice Magliabechiano (1983: 91),
donde un personificador del dios Tlaloc esta asociado a gotas de lluvia. En ambos casos,
las gotas son chalchihuites o cuentas circulares de piedra verde. Botta (2004: 105)
determina que las piedras verdes fueron consideradas elementos distintivos,
extremadamente recurrentes, en la iconografia del "complejo" de los dioses aztecas de la
lluvia y también refiere su ofrecimiento a los dioses en el contexto de peticion de lluvia.

Para los nahuas del centro de México, de acuerdo con el testimonio de los
informantes de Sahagun (1981, lll: 333), los chalchihuites revelan el lugar donde se
encuentran, porque donde quiera que estan exudan vapor, que aparece justo cuando
quiere salir el sol."?” Por eso, aquéllos que las buscan se ubican en un lugar conveniente,
y al mirar hacia donde sale el sol (a contraluz), pueden apreciar la exhalacién de este

“humo” delicado. Otra sefal, consignada por Sahagun, es que en el lugar donde se “crian”

126 | s antecedentes de este simbolismo se remontan al Precldsico, un ejemplo, de acuerdo con Soustelle
(1988: 19), en los relieves olmecas de Chalcatzingo (relieve de El Rey), el pectoral del personaje principal,
gue representa una placa de jade, simboliza al agua.

127 A propdsito de la conexidn, registrada por Sahagun (1981, 11I: 333), entre las piedras verdes y el Sol, Caso
(1935: 307) apunta que en la pirdmide de Tenayuca —basamento doble dedicado al culto solar— los
chalchihuites labrados en las escalinatas, precisamente representan al sol, pues la concepcién indigena
considera al astro una piedra preciosa. Este Ultimo sefialamiento concuerda con el simbolismo de la
ofrenda en la escena oriente de la Camara 1, recinto orientado, al igual que la pirdmide mencionada, al
poniente.



estas piedras, la hierba siempre se mantiene verde, porque estas emiten una exhalacion
fresca y humeda (idem.). De esta manera, ambos testimonios establecen que la
mentalidad indigena les atribuia la propiedad de exudar humedad.

Para comprender la funcién especifica de la vasija con piedras verdes, en la
escena central de Ixcaquixtla, se debe tomar en cuenta que las ofrendas hechas a los
dioses a menudo eran simbolo de lo que se queria obtener de ellos (Krickeberg,
1961:152). Por ello, es particularmente relevante un episodio contenido en el Chilam
Balam de Chumayel (1933: 48-54), donde se establece la conexion entre las piedras
verdes y el maiz, al relatar la salida de este cereal bajo la montafa, es decir, su
nacimiento, y de manera metaférica es llamado el “primer jade de gracia divina”.
Thompson, (1951: 31; 1982: 345) advierte que entre los mayas, el maiz se denomina
tun,’?® palabra que en general significa “piedra” y en particular “jade”, material que por ser
verde y, sobre todo, por ser precioso simboliza al maiz.'?® La conexion entre los
ornamentos de piedras verdes y el maiz, también ha sido sefalada en el contexto de la
iconografia maya por Miller y Martin (2004: 53), y en cuanto a la olmeca, Taube (2007: 45)
afirma que las hachas de jade estuvieron estrechamente relacionadas con el simbolismo
del maiz y la fertilidad agricola. '*°

En Ixcaquixtla, la vasija con objetos de piedra verde incluye un par de orejeras. Un

ejemplo del ofrecimiento de orejeras, se observa en una escena contenida en el Codice

128 Thompson (1951: 31) aclara que el significado de tun o “jade”, es sindnimo de haab o “lluvia”, porque
jade y agua son substancias preciosas y de color verde. Montoliu (1989: 30) indica que en la pagina 28d del
Cédice de Dresde, el arbol mitico llamado Primer-Arbol-del-Mundo, nace del signo tun, que en este
contexto equipara con semilla y aflo o piedra preciosa. El concepto calendarico del tun maya ha sido
tratado en el capitulo |, nota 4.

129 E| Cédice Vaticano A (1964: 7v) muestra la imagen del signo tet/ o piedra, con una abertura, en forma de
“V”, de la que nace una mazorca de maiz. Entre los tzeltales de Pinola una tradicion, registrada por
Hermitte (1970: 45), refiere que el maiz (en grano) se encontraba dentro de una piedra muy grande.

130 Thompson (1982: 343) comenta que el hombre es aliado de la planta del maiz, la cual es un ente pasivo, y
por ello requiere ser protegida de los ataques de animales, o al ser abrasada por la sequia, éste busca
interceder con sus ofrendas ante los Chacs, para atraer la lluvia sobre su “sediento compafiero”.



Fejérvary-Mayer (2005: 35), que muestra a la diosa Xochiquetzal en actitud de ofrendar
una orejera circular de piedra verde. En cuanto al posible simbolismo que implica este tipo
de ofrecimiento, Taube (2007: 47-48) aclara que para los mayas del Clasico, las orejeras
se relacionaban, especialmente, con el aliento y la emanacién de lluvia. Taube indica,
ademas, que “el aliento” de las orejeras fue para los antiguos mesoamericanos,
ciertamente humedo y por ello aparece asociado a gotas de lluvia e incluso con corrientes
de agua. Este investigador (idem) comenta que los murales de San Bartolo, localizados
en El Petén, Guatemala, y pertenecientes al Preclasico Tardio (300 a. C. a 300 d. C.),
incluyen gotas de lluvia que caen desde orejeras, mientras que los murales de Tepantitla,
en Teotihuacan, representan a Tlaloc con corrientes de agua que fluyen desde sus
orejeras.

En sintesis, en la escena principal de nuestro mural, la vasija con las orejeras, el
sartal y las cuentas alargadas, posiblemente constituyen un depésito ritual de objetos
entregados al personaje que preside el evento, tal vez para simbolizar la humedad, la

lluvia y los granos de maiz, elementos indispensables del ciclo agricola.

4. 2. Escena izquierda-norte: vasija con caracol y soporte tripode

4. 2. 1. Vasija con caracol trompeta: simbolo sonoro de lluvia y fertilidad

La escena del muro norte tiene al frente una vasija con un caracol, directamente
asociado al individuo cuya insignia es un yelmo de felino sobrenatural.”' El caracol posee
una boquilla de color verde, igual a la que tiene el caracol del muro sur, lo cual confirma

que ambos son instrumentos musicales (Rodriguez et al. 2005: 447, 450; Rivera, 2008:

131 yasija y caracol trompeta, estdn “elevados” sobre la linea horizontal de la cenefa, donde reposan los
personajes. Una propuesta sobre el porqué de su elevacién y la funcion de su ubicacidén se expone en el
capitulo 3. 3. 4.



127). Sin embargo, el caracol dispuesto sobre la vasija constituye un depdsito ritual, es
decir, un objeto ofrecido, en tanto que el del sur mas bien es la insignia que el primer
sujeto de aquélla fila, sostiene en alto. Lo cual, por supuesto, no descarta la funcion de
ambas piezas, indicada por la boquilla (cf. figs. 2. 3b 'y 2. 3c).

El caracol marino es un ser que al vivir en el agua y provenir de ella, tiene una
conexion magica con este elemento (Suarez, 2005: 10 y 14), de ahi que su presencia
fisica o su representacion —pintada en forma naturalista, como en el mural analizado—
posea una connotacién acuatica (von Winning, 1987, Il: 10). Por ello la disposicion del
primer individuo de la fila norte, que tiene al frente la vasija con caracol, y que a su vez
esta sobre una cenefa cuyo elemento principal es un saurio estilizado que simboliza a la
tierra (cf. capitulo 4.1.), es significativa. Tal disposicion recuerda a la Estela 9 de
Kaminaljuyu, Guatemala, perteneciente al Preclasico Medio (Fahsen, 2001: 92), que
muestra a un individuo de cuya boca surge una exhalacién de aliento, hacia el cielo, la
cual tiene forma de caracol, y el individuo esta a su vez de pie sobre un ser identificado
con la tierra en su forma de saurio (cocodrilo). Situacion similar a la que presenta el
personaje central en la escena del Mural del Norte (el individuo 9), de San Bartolo,
Guatemala, que esta colocado sobe el cuerpo de una serpiente y que lleva un elemento
de aliento semejante a un caracol, cuya forma es claramente intencional (ver Saturno et
al., 2005: 7, fig. 12a). Cabe decir que los rasgos fisicos de este individuo permiten
identificarlo con el Dios del Maiz, y por ello son de interés al estudio (cf. capitulo 5. 2. 1).

Es conveniente tomar en cuenta que en Ixcaquixtla el caracol trompeta esta
asociado al yelmo de felino. Esta asociacién contextual tiene similitud con un mural
teotihuacano perteneciente a la Zona 2, Conjunto de los jaguares, donde varios felinos en
procesién, con una de sus garras sujetan caracoles trompetas provistos de boquillas, que

aproximan a sus hocicos, en actitud de soplarlos con su aliento (de la Fuente, 2006, I:



115). De los instrumentos surgen grandes volutas, alargadas y ornamentadas (fig. 4. 6).
En este mural la connotacién acuatica y de fertilidad, es reforzada con la cenefa superior
que contiene un rostro con las anteojeras distintivas del dios Tlaloc, sobre una estrella de
cinco puntas, probablemente una “estrella de mar”, o un simbolo acuatico (Winning, 1987,
II: 9; cf. Caso 1967b; 257; Langley, 1986: 322).

En Teotihuacan la asociacion del caracol con temas acuaticos, vuelven evidente
su connotacion (Winning, 1987, Il: 10), y de acuerdo con Both (2004: 262) la presencia de
caracoles trompetas en pintura mural teotihuacana, jugd un importante papel en las
ceremonias relacionadas al agua y a la fertilidad. Es posible que un simbolismo semejante
lo represente el caracol en el muro norte de la Camara 1.

En el ambito maya, existe una situacion similar, los Bacabs son cuatro dioses
hermanos benéficos —cuyo culto data del periodo Clasico—, los cuales estaban
colocados en los cuatro rumbos del mundo,™? y que al regar la tierra con sus grandes
calabazos, se encargaban de enviar la lluvia que alimentaba las cosechas de maiz
(Montoliu, 1981: 57; Thompson, 1982: 336, 338). Probablemente debido a la conexién
que los Bacabs tienen con la lluvia y la agricultura, los representados en relieves
posclasicos de Chichén Itza, muestran a dos de ellos con insignias de caracol (Thompson,
1964: fig. 10a), y en el Codice de Dresde (1988: 41), también del Posclasico, uno de los
Bacabs igualmente se muestra unido a un enorme caracol.

La conexidn magica entre el caracol, la lluvia y la agricultura es desarrollada en
una extraordinaria urna localizada en Cacaxtla, perteneciente al Epiclasico (650-900 d.
C.). La pieza muestra a tres personajes, adheridos al recipiente, modelados de pie (Lépez

de Molina y Molina Feal, 1996: Lam. 131). La figura principal, colocada al frente, porta

132 Es conveniente precisar que Villa Rojas (1985b: 229) argumentd que los bacabs o “Portadores del cielo”
no estaban ubicados en los puntos cardinales como se habia creido, sino en los puntos solsticiales, o
intercardinales, marcados por las declinaciones maximas del sol.



yelmo de ave, collar de cuentas esféricas y, probablemente, representa al sacerdote que
preside la procesion.'? Le acomparian y asisten en el evento, dos individuos colocados a
sus costados. Estos tienen la cabeza parcialmente rapada, pintada en color amarillo, con
mechones de cabellos rojos —cromatismo que evoca a la mazorca de maiz, amarilla con
cabello rojo—, y el resto del cuerpo también pintado en rojo. El sujeto a la izquierda del
principal, con ambas manos sostiene un caracol, en actitud de hacerlo sonar (fig. 4. 7b),
mientras que el individuo a la derecha, empufa un bastén plantador y muestra el pie
izquierdo torcido (fig. 4. 7.). Esta peculiar postura del pie se adquiere cuando al sembrar,
la persona que arroja la semilla en los orificios producidos por el baston, lo tuerce para
arrastrar un poco de tierra y cubrir las semillas.

De acuerdo con mi interpretacion de esta urna de Cacaxtla, el individuo con
caracol trompeta evoca una procesion cuyo objetivo es propiciar la fertilidad agricola,
probablemente realizada al inicio del ciclo de lluvias. El individuo en actitud de tocar la
bocina puede indicar que al hacerlo sonar, a la par de sembrar las semillas, el cultivo “es
inaugurado” y se establece una conexidon magica con la lluvia, o es una manera de
convocarla.”™* En el contexto de las fiestas de las veintenas celebradas entre los mexicas,
Dupey Garcia (2017:16) comenta que la bocina de caracola se tocaba antes de realizar
las ofrendas y que era el instrumento predilecto para acompafar las procesiones, pero
también para indicar ya sea el principio, la culminacién o el final de un rito, ya sea para
subrayar el paso de una fase del ritual a otra. Pero su expresion mas contundente es ser
una “ofrenda sonora” (ibid.: 20), y en el contexto analizado es probable que el instrumento

musical del muro norte también evoque su cualidad sonora, indicada por la boquilla. Al

133 Girard (1977: 133) advierte que entre los chortis, el sacerdote encabeza a los campesinos en los trabajos
de la milpa y debe ser el mejor agricultor.

134 Williams Garcia (1966: 343) apunta que en Chicontepec, Veracruz, la ceremonia que rinde culto al maiz,
realizado en mayo, “en los dias en que la siembra suplica humedad”, es presidida por una pareja de
intérpretes de musica sagrada.



respecto, también es apropiada la interpretaciéon de Guilhem Olivier (1997: 245-246),
quien plantea que en los ritos el papel de los sonidos —especialmente de los
instrumentos de viento— consistia en llamar la atencion de los dioses e invitarles a que
vinieran a recibir las ofrendas.

Resta senalar, que los testimonios de Sahagun (1950-1982, Il: 76) refieren un
ritual llamado tlatlapitzaliztli, celebrado durante el curso de la noche, por un grupo
especializado de cinco sacerdotes, los cuales tocaban caracoles trompetas. En relacion
con este acto Both (2004: 265), apunta que la frecuente resonancia de los instrumentos
de viento, significaba el llamado a ritos de sangrado, realizados con espinas de maguey, y
anunciaba el fenémeno astronémico del ascenso del planeta Venus. La asociacion entre
el empleo de caracoles trompetas y la aparicién de Venus en el firmamento, es relevante
para este estudio, al tomar en cuenta que el primer personaje de la escena norte,
asociado al caracol trompeta, muestra un yelmo de felino sobrenatural, cuyo simbolismo
—tratado en el capitulo VIl— precisamente lo vincula con este planeta.

El caracol trompeta, ubicado en la escena lateral norte de nuestra pictografia,
probablemente tiene conexidon con aspectos de fertilidad agricola. Quizas es un
instrumento que al invocar al temporal, posee una connotacién de caracter agricola o
representa un aspecto del ciclo agricola, en particular su conexion magica con el agua y
por extension con la lluvia. Este simbolismo es acorde con su ubicacidon en la escena
asociada, de acuerdo a los planteamientos contenidos en el capitulo anterior (3. 3.), a la
temporada de lluvias; tema que también es tratado, en el capitulo 7.1., al estudiar el yelmo

insignia presentado por este primer individuo de la fila izquierda.

4. 2. 2. El soporte tripode de la segunda insignia del muro norte



Los yelmos emblema de la fila norte estan colocados en soportes que consisten en
varas pintadas en color verde, unidas con firmes ataduras. La estructura que sostiene el
yelmo de felino es semejante a una “A” mayuscula, elaborada con varas delgadas. Este
soporte es sujetado firmemente por el primer individuo sedente (fig. 2. 3c). Le sigue el
individuo sedente que presenta el yelmo de “serpiente de fuego” —un emblema cuyo
simbolismo, relacionado con la lluvia, es analizado en el capitulo VIl— sostenido por una
estructura ftripode elaborada con gruesas varas, fuertemente unidas por nudos
cruciformes. El individuo que lo presenta muestra su extremidad extendida al frente, en
actitud de “ofrecerlo” (figs. 7. 5). Aunque ambas estructuras descritas tienen la funcion de
sostener los yelmos, entre si presentan notorias diferencias, las cuales son indicaciones
intencionales —al igual que otros rasgos de un lenguaje ritual no verbal, contenido en este
mural—, que permiten identificar la funcion especifica del segundo soporte.

La identificacion especifica del tripode, ubicado en el muro norte, es clarificada al
observar que en el muro poniente de San Bartolo, Guatemala, tres de los cuatro
personajes (Jun Ajaw) son cazadores que presentan a sus presas, en proceso de
cocerse, como ofrendas hechas a los arboles cdésmicos de esta seccion (Taube et al.,
2010: 22). Todas las criaturas sacrificadas yacen en posicién supina sobre soportes
tripodes o estructuras de tres palos, atados con un gran nudo (idem.). Los palos, al igual
que los nudos, son de color blanco, y dos de ellos presentan franjas de color rojo,
cromatismo igualmente presente en los incensarios de la escena principal de Ixcaquixtla.

Taube et al.,, (2010: 22) argumentan que en la iconografia maya del periodo
Clasico Tardio, tripodes similares, a los representados en el muro poniente de San
Bartolo, sirven como soportes de ofrendas de sacrificio sometidas al fuego. En sus
principales aspectos, esta proposicidén coincide con las escenas en el mural de

Ixcaquixtla, que muestra el yelmo de serpiente fantastica colocado sobre un tripode



dirigido a la escena del fondo. Como dijimos, alli se observan un par de braseros, y en los
costados una gran estructura romboidal con “rayos” en los bordes —que significan calor
radiante o luminosidad solar— y “flamas” simbolizadas por plumas, que surgen
igualmente en los costados, una expresiéon del fuego ritual (supra). Este conjunto de
simbolos es consistente con la actitud del sujeto que presenta el emblema, cuya
extremidad se muestra extendida al frente en actitud de “ofrecerlo”.

En forma similar, a los tripodes de San Bartolo, el Monumento 8 de La Lagunita
Guatemala, que data del Preclasico Tardio (Ichon, 1977: fig. 17), muestra un tripode que
sostiene un objeto (fig. 4. 8a). Aunque es dificil determinar si el objeto es la “cabeza”
cortada de una deidad ave (la Deidad Ave Principal), o tan sélo el tocado de ésta (Taube
et al., 2010: 22), la asociacién tripode y cabeza ofrendada es similar a la que observamos
con el yelmo de “serpiente de fuego”, colocado sobre el tripode, en la escena norte de la
Camara 1 de Ixcaquixtla (fig. 4. 8c). Finalmente, otro ejemplo de la estructura tripode ya
sefalada, correspondiente al Clasico Tardio, se observa en el Monumento Il de Bilbao,
Guatemala, que muestra —en la seccion superior derecha— la cabeza de un decapitado
sobre un soporte formado por dos maderos cruzados (Chinchilla, 2006: dibujo 3;
Covarrubias, 1957: Lam. 41). El aditamento y la posicion de la cabeza decapitada, dirigida
hacia la parte superior donde se ubica un sol y una divinidad solar alada, sugieren que es
una ofrenda presentada al dios solar, manifestado en postura descendente.’®

Un vaso maya estilo cédice, del periodo Clasico Tardio, muestra una ofrenda
formada por una vasija que contiene un infante y viene sostenida en un soporte tripode
(Robicsek y Hales, 1981: vasija 17). La vasija y la estructura elaborada con maderos

cruzados, sujetados por un nudo, estan en primer plano, mientras que en segundo plano,

135 | os personajes descendentes con alas, en diferentes monumentos de Bilbao, son asociados por Uriarte y
Velasquez (2013, lll: 703), con el dios del maiz.



tras el tripode, se observa un brasero efigie encendido, visto de perfil, y dotado con varios
picos (fig. 4. 8b), similares a los presentes en braseros teotihuacanos y a los que
sobresalen en la estructura romboidal de la escena principal de Ixcaquixtla (supra).

Es de interés reiterar que el primer individuo del muro norte, que muestra el yelmo
de felino sobre un soporte bipedo, lo mantiene sujetado. La postura intencional de la
mano, quizas indica que esta insignia no esta destinada a ser incinerada y tampoco
entregada. Es viable considerar que la presencia de dos varas en el primer soporte y de
tres en el segundo, no es casual; mas bien es interesante recalcar que, en Mesoamérica,
el tres es una cantidad frecuentemente asociada con el fuego, una potencia natural

especifica (Duverger, 2007: 90; Dehouve, 2014: 226 y 266).

4. 3. Conexion entre la escena del costado derecho y la escena principal

4. 3. 1. Procedencia y trayectoria de la vasija con accesorios de piedra verde

El cajete con objetos de piedra verde integrado a la escena oriente (supra), esta
ubicado a la izquierda del personaje principal (fig. 2. 3a). Es légico sugerir que su
presencia en esta escena supone un acto previo al momento plasmado en la pictografia,
en el cual los dones fueron entregados, por ello estan a disposicion del personaje central.
Estos dones son: un par de orejeras vistas de perfil, un sartal de cuentas circulares, que
tiene al centro una cuenta alargada; un par de cuentas alargadas solas, es decir, que no
estan unidas a collares. Todos estos objetos se observan sobre la vasija, acomodados de
tal manera que forman una composicién simétrica.

Al tomar en cuenta que esta seccion solamente incluye un sartal completo, con

cuenta alargada, mas dos cuentas alargadas sin collar, sugiero que éstas ultimas son



“una parte del todo”, una abreviacion'*® adecuada al principio de composicion simétrica,
que evito saturar esta parte de la escena, con la presencia de tres sartales completos.

Considero como una probabilidad que la entrega de estas piezas de piedra verde
involucrara a los sujetos sedentes, y por ello cabe preguntar: ja cuales? ¢a todos? Si
acaso solo proviene de unos ¢ por qué ellos en particular?

Gracias a los detalles registrados en la pictografia analizada, es posible identificar
a los probables donantes del depésito ritual situado a la izquierda del personaje principal.
Las cuentas alargadas sobre la vasija son similares a “ganchos” o “anzuelos”, y equivalen
a las que decoran los collares portados por los sujetos de la fila izquierda (figs. 4. 4). Por
lo mismo, los sujetos de la fila izquierda, o muro norte, pueden ser descartados porque
ambos conservan sus orejeras y collares, éstos ultimos formados por cuentas esféricas de
piedra verde, mas una cuenta central alargada y ondulada. Por su parte, la ausencia de
collares en los sujetos del muro sur, es significativa y permite proponer que el sartal y las
cuentas alargadas en la vasija de la escena oriente, fueron entregada por ellos (cf. figs. 2.
3byc).

En cuanto a la procedencia de las orejeras, existe un problema. Si bien, los tres
integrantes de la fila sur no portan collares, el segundo y el tercero conservan sus
orejeras. Probablemente el individuo a la cabeza —el de menores dimensiones— es el
donante de las orejeras colocadas en la vasija sefalada. Sin embargo, debido a los
desprendimientos de pintura que contenian la seccion del cuello y la oreja del individuo
que encabeza la fila sur, no es posible saber si originalmente tenia o no este accesorio.

Al entregar el recipiente con las orejeras y el sartal al personaje ubicado al fondo,

los donantes de la fila sur “trazaron en el espacio”, del recinto funerario, una direccion

136 De acuerdo con Pohorilenko (1990: 86), en el sistema de representacién olmeca, la “abreviacién” se
produce cuando un elemento, o grupo de ellos estan en lugar de un tema completo (pars pro toto), en un
sentido similar al correspondiente.



especifica. Por lo que se puede deducir, ésta inicié por la derecha y, al tomar en cuenta
que durante la cesion los dones fueron colocados en el extremo izquierdo de la escena
principal, la trayectoria establecié un circuito contindo hacia la izquierda, es decir en el
sentido contrario a las manecillas del reloj. Por ser el ciclo agricola del maiz el tema
fundamental del mural analizado, en relacién con este ciclo corresponde preguntar: ;qué

implicacion posee la trayectoria trazada por la entrega de esta vasija?

4. 3. 2. Simbolismo de la trayectoria que va de derecha a izquierda

La trayectoria seguida por la vasija con objetos de piedra verde, entregada por los
individuos de la fila sur —rumbo asociado a la estacion seca del afo (cf. capitulo 3. 3.
5.)— tiene analogia con la direccion de algunas procesiones representadas en
testimonios pictograficos. Son los casos, por ejemplo, de la fiesta de Xocotl Huetzi,
efectuada al final de la estacion de lluvias durante la estacion seca (Graulich, 1999: 86;
2001: 9), durante la cual, segun la imagen contenida en el Cédice Borbonico (1993: 28),
se realizaba una procesion circular de jovenes y nifios en fila alrededor del tronco de un
arbol llamado xocotl; quienes al rodear el mastil, trazaban un circuito cuya direccion iba de
derecha a izquierda, es decir, en el sentido contrario a las manecillas del reloj. Otra
procesion con orientacion equivalente se observaba en Ochpaniztli, fiesta de las siembras
y de la llegada de la lluvia (Graulich, 1999: 103), igualmente ilustrada en el Cddice
Borbonico (1993: 30). Alli vemos cémo una fila integrada por varios individuos que
caminan alrededor de una plataforma, se dirigen hacia la diosa Toci, “Nuestra abuela”,
que los recibe en la seccion inferior. De acuerdo con la perspectiva proyectada en ésta
pagina, los sujetos que encabezan la procesion estan frente a la estructura, mientras que
los ultimos se encuentran en la parte trasera. La disposicion permite inferir que la

procesion es un circuito que rodeo la plataforma en el sentido opuesto a las manecillas del



reloj. Dehouve (2014: 82-83) ha hecho notar que el movimiento aparente del sol que nace
en el horizonte va en sentido contrario a las manecillas del reloj, y que este sentido es el
que seguian todas las procesiones circulares que realizaban los mexicas en sus
ceremonias porque lo que pretendian era imitar el curso del astro solar.”®” Desde mi
perspectiva, el simbolismo contenido en la trayectoria sefialada es una posibilidad para
explicar por qué en el mural analizado, los dones de la fila derecha yacen en el costado
izquierdo de la escena principal.

Cabe decir que la direccion que va de derecha a izquierda, ademas de presentarse
en procesiones rituales con tematica agricola, también esta aplicada en la organizacién
espacial y la trayectoria de lectura de ciertas laminas del Cdédice Borgia, del Cddice
Fejérvary-Mayer y del Cddice de Dresde. En la pagina 26 del Cédice Borgia (1980), la
lectura de los signos del calendario ritual, se debe realizar en el sentido opuesto a las
manecillas del reloj (cf. Seler, 1988, I: 253). De igual manera, la disposicién de los signos
de los dias ubicados en los cuadrantes representados en la pagina 72, de este mismo
cbdice, se establece en el mismo sentido, con el primer signo en el cuadrante izquierdo de
la seccidn inferior, seguido del signo en el cuadrante inferior derecho (cf. Seler, 1988, Il
245). La primera pagina del Codice Fejérvary-Mayer —que representa una imagen del
espacio horizontal del universo, un cosmograma para las sociedades del centro de
México— muestra los glifos calendaricos, distribuidos en un disefio de cuatro partes, cuya
organizacion y direcciéon se establece, al igual que en el caso anterior, en el sentido
contrario a las manecillas del reloj (cf. Aveni, 1991: 177; Ledn-Portilla, 2005: 18; Boone,

2016: 191)."3%

137 para otros ejemplos de procesiones circulares mexicas, realizadas en sentido opuesto a las manecillas del
reloj, remito al lector a Dehouve (2014: 264-265.).
138 para otros ejemplos equivalentes de esta trayectoria véase Taube et. al. (2005: 21 y 55).



A nivel etnografico, la trayectoria aludida es recreada en la llamada “danza del
Volador”, celebracion de origen prehispanico, aun practicada por grupos otomis, nahuas y
huastecos. Esta danza es caracteristica de la costa del Golfo de México, al igual que de la
Sierra Norte de Puebla, y se realiza para pedir a los dioses lluvia buena cosecha y
fertilidad de la tierra (Lammel, 2008: 216), pero también tiene claras connotaciones de
caracter solar y calendarico (Gutiérrez y Gutiérrez, 1976: 81; Enriquez Andrade, 2013:
18). En este ritual participan cinco individuos: un danzante en la punta de un poste muy
elevado y cuatro danzantes, con cuerdas sujetadas a un mecanismo agregado al poste,
que descienden dando vueltas en torno a él (Gutiérrez y Gutiérrez, 1976: 79-81). Stresser-
Péan (2005: 22) registra que entre los hablantes de las lenguas nahuatl y huasteca —de
las Huastecas potosina e hidalguense— la ceremonia inicia con un circulo de danzantes
que gira alrededor del pie del mastil, en sentido contrario a las manecillas del reloj;
direccidén que también trazan los voladores, en los giros que realizan alrededor del mastil.

En la regidn mixteca nahua tlapaneca de Guerrero, Villela (2007: 331-349) recabd
testimonios de procesiones rituales circulares y agricolas, cuyos espacios preferenciales
son la cima de los cerros. Fotografias publicadas por este investigador muestran la
ejecucion de danzas para la peticion de lluvias —una en la cima del cerro Quetzaltepec—
donde hombres, mujeres adultos y nifias integran una fila que circula alrededor del altar.
La perspectiva de la toma fotografica y la posicion de los integrantes indica que la
procesion —encabezada por las personas ubicadas en el fondo de la imagen, colocadas
en segundo plano, y las que van detras estan en primer plano— inicié por la derecha y el
cierre del circuito continué a la izquierda (ibid.: 335, fig. 1.). Otra imagen fotografica,
igualmente publicada por Villela (ibid.: 336, fig. 2.), ilustra el ritual desarrollado en el cerro
Coapotzaltzin, donde los ejecutantes, integrados por varias mujeres adultas

—desempefadas como asistentes del tlahmaquetl, el sabio, el que pide la lluvia— danzan



alrededor de un circulo de piedras donde colocan la ofrenda comestible (ibid.: 336). La
imagen fotografica permite observar la procesion encabezada por el tlahmaquetl, seguido
de sus asistentes —los integrantes que sostienen en alto sus incensarios—, mientras
danzan en un circuito que inicia por la derecha y continua hacia la izquierda.

Entre los zinacantecos y los chamulas que habitan en los Altos de Chiapas, Vogt
(1993: 15-16) refiere que las procesiones rituales se realizan en el sentido contrario a las
manecillas del reloj, de derecha a izquierda (idem.). Vogt (ibid: 14-15) explica que este
ancestral comportamiento se debe a que los participantes del acto, al mirar el “espacio
sagrado” y disponerse a “cerrarlo”, inician su movimiento hacia la derecha, porque entre
los chamulas existe una abrumadora importancia de la Batz'| K"Ob o “la mano auténtica”,
nombre que en tzotzil recibe la mano derecha. Por esa razon, los rituales que incluyen
procesiones, o son realizados con funcionarios sedentes, siempre inician las actividades
por la derecha, en el sentido mencionado. *° Sosa (1991: 198-199) registro en Yalcoba,
Yucatan, que el movimiento del incensario alrededor del altar, y la direcciéon que siguen
los participantes en el ritual alrededor de esta superficie cuadrilatera, inicia por la derecha
y es contrario al movimiento de las manecillas del reloj.

Hasta aqui los ejemplos contenidos en testimonios etnohistéricos y etnograficos,
cuyo comun denominador consiste en involucrar procesiones, desplazamientos o el
traslado de sus participantes, que siguen la trayectoria que va en sentido opuesto a las
agujas del reloj; ancestral comportamiento mesoamericano que, posiblemente, esta
implicito en la trayectoria que siguio la vasija con objetos de piedra verde, entregada por
los individuos de la fila derecha, que aparece en el costado izquierdo de la escena

principal de Ixcaquixtla.

139 yéase, por ejemplo, la disposicidn de los funcionarios en la iglesia de San Lorenzo, en Zinacantan, cuyas
actividades siguen la direccion sefialada. La Camara 1 estd orientada aproximadamente en eje oriente-
poniente, la misma disposicion de esta iglesia (cf. cap. 3. 3. 3.)



4. 4. Evaluacion y conclusiones del capitulo

El mural de la Camara 1 de Ixcaquixtla se integra por una figura principal al fondo y
dos filas de individuos sentados, en las escenas de los muros laterales —tres a la
derecha, dos a la izquierda—, quienes desempefian actos rituales que involucran la
entrega y presentacion de varios objetos vinculados con la tematica agricola.

De los objetos analizados destaca el material ondulado de color negro, el cual, de
acuerdo con la argumentacion anteriormente expuesta, es cabello humano, que bien
podria simbolizar al cabello de la mazorca de maiz. En este contexto junto con el material
ondulado de color negro, estan asociados: un par de braseros, una estructura romboidal
de color blanco, con numerosos picos y plumas de ave que surgen de la anterior. En
conjunto la escena indica la ejecucién de un acto donde este material se expone al fuego
ritual.

En el costado izquierdo de la escena principal se ubica un depdsito de objetos
constituido por vasija con piezas de piedra verde. Con base en testimonios de tradicion
indigena y en contextos con iconografia similar, es viable sugerir que la vasija con esto
accesorios posee, en este mural, un simbolismo relacionado con la fertilidad agricola, con
la lluvia y con el maiz. En efecto, estas piedras mantienen relacién con el agua y el maiz,
al mismo tiempo que las caracteriza su poder para exudar humedad, cualidades acordes
con la tematica agricola, cifrada en esta pintura mural. Lo anterior permite identificar que
la posible intencién especifica de su entrega, es el ser dones que evocan a la
indispensable humedad que las semillas requieren en su proceso de germinaciéon y
crecimiento. Sin pasar por alto que estas mismas piedras pueden evocar al maiz.

En relacion a los elementos analizados ubicados en el muro norte, el analisis
indica que la vasija y el caracol trompeta, ubicados frente al primer individuo con yelmo de

felino, también son un depdésito ritual, cuyo simbolismo se relaciona con lo acuatico. Sin



pasar por alto que el caracol marino, es un instrumento cuya capacidad de producir
emisiones sonoras, es un objeto frecuentemente asociado a ceremonias de caracter
agricola y por extension es un simbolo de fertilidad. Aunado a este simbolismo, el caracol
trompeta, de acuerdo con los informantes de Sahagun, también es empleado en rituales
vinculados al ascenso de Venus. Es conveniente adelantar aqui que este caracol es
presentado por el individuo con yelmo de felino, un emblema precisamente asociado con
esta divinidad estelar (cf. capitulo VI).

El segundo yelmo de la escena norte —la serpiente de fuego— es mostrada en un
soporte tripode. Tal estructura indica que el objeto sostenido es con toda probabilidad una
ofrenda destinada a ser quemada, lo que sugiere que la insignia es presentada al
personaje central, para su incineracién. La postura que presenta la mano garra, del
individuo asociado con este yelmo, extendida al frente, es un rasgo del lenguaje ritual no
verbal, que indica la accion de ofrecimiento, y fortalece la idea de que el yelmo sera
entregado, con el propdsito indicado.

El analisis aqui desarrollado propone que el recipiente con accesorios de piedra
verde (un par de orejeras, un sartal completo con una cuenta alargada en forma de
anzuelo y dos cuentas mas de este tipo), son objetos que provienen del costado derecho,
y que en algun momento pertenecieron a los tres sujetos de esta fila. La accién
consistente en depositar tales piezas en esta vasija, explica que fueran representados sin
tales atributos, lo cales, en cambio si estan indicados en los individuos de la fila norte. Por
lo tanto al realizar la entrega de los dones, por una parte son ellos quienes iniciaron las
actividades de ofrendar, y por otra parte, al tomar en cuenta que la entrega involucré al
costado derecho y que la ofrenda se muestra en el lado opuesto, es posible deducir que la
accion trazo en el espacio una trayectoria que surgi¢ en la derecha y se encaminé hacia

la izquierda.



La trayectoria seguida por la actividad inicial de ofrendar permite sefalar una
conexién entre las escenas de los muros sur y este, del testimonio pictérico. Actividad
apegada al comportamiento ritual mesoamericano, que al realizar tales acciones, se
apega a una direccion simbdlicamente planificada, que otorgar el inicio de las actividades
al costado derecho, para evoca el movimiento del sol. El desplazamiento consumado por
los donantes, del recipiente con accesorios de piedra verde, sugiere que la organizacion
del evento en el que participan las figuras sedentes inicié en el flanco derecho, con los
individuos encargados de entregar los objetos de piedra verde, mientras que en el
izquierdo estan los encargados de dar continuidad a los actos de ofrendar. En este
sentido, la ofrenda de caracol trompeta del muro norte, asociado al primer personaje de
esta fila, y el yelmo de cabeza de serpiente, colocado sobre un tripode, son objetos que

representan acciones aun no concretada.



\Y

RASGOS DEL PERSONAJE PRINCIPAL
QUE LO VINCULAN CON LA FERTILIDAD AGRICOLA

El presente capitulo estudia los rasgos, atavio y emblemas del personaje principal,
ubicado en la escena oriente del mural conservado en la Camara 1 de Ixcaquixtla. Este se
encuentra de frente y con la mirada dirigida al poniente. A manera de tocado porta un
sobresaliente gorro conico, orlado con hojas o plumas cortas, de color verde oscuro y
ajustado a la nuca porta un penacho. Una prenda sin mangas le cubre el torso y se
sobrepone a la amplia falda, ambas las decora el mismo disefio, iluminado en color verde;
mientras que el rostro, las manos y cinco discos colgantes, que lleva en el pecho, resaltan
en intenso color amarillo. Conforme a la hipotesis de trabajo, inicialmente planteada, la
cual busca reconocer en esta expresion pictorica los elementos del ciclo agricola, en las
siguientes paginas esta figura se examina mediante comparaciones con otras
manifestaciones artisticas, generalmente contemporaneas y posteriores. Sin embargo,
antes de proceder con el analisis, se consider6 indispensable mencionar, brevemente, los

antecedentes sobre su identidad, y clarificar mi posicionamiento al respecto.

5. 1. La identidad de la figura principal: analisis de los antecedentes

En opinién de Cervantes et al. (2005: 68) el personaje principal es una “deidad
femenina” o un “ancestro divinizado”, mientras que a Rodriguez et al. (2005: 450) sus
caracteristicas distintivas —gorro coénico, nariguera en forma de luna, pintura facial ocre,

pectoral rojo con cuentas— les remiten a Tlazolteotl, de ahi que sugieren la posibilidad de



que sea una version temprana del Clasico Tardio, de esta diosa posclasica. Por ser la
nocién de “divinidad” el comun denominador en la identidad propuesta para esta figura, es
conveniente decir algunas palabras en relacion con tal concepto.

A propdsito de la antigua nocién mesoamericana de divinidad, Hvidfeldt (1958: 76-
100) postuld que en el contexto de la religion indigena, el verdadero sentido del término
nahua teotl, tradicionalmente traducido por “dios”, era similar a la idea polinesia de
“‘mana”, es decir, la de una fuerza impersonal, o de una concentracién de energia
césmica. Boone (1989) desarroll6 la teoria de Hvidfeldt y propone que teotl es una nocién
presente en el mundo mesoamericano como una fuerza trascendental. Ademas encuentra
en el concepto, también nahua, de teixiptla —palabra que reune teotl e ixiptla, cuya
traduccién abarca las nociones de: “imagen-receptaculo” (Olivier, 1985: 114), “imagen”,
“delegado”, “remplazo”, “sustituto”, “personaje” o “representante” (Lopez Austin, 1989:
119)— la posibilidad de la manifestacién fisica del teotl, ataviado con diferentes atributos
que constituyen la identidad de cada dios y contribuyen a identificarlos con uno o varios
nombres.

Gajewska (2015: 91) concuerda con las propuestas ya enunciadas, al considerar
que el concepto de teotl se refiere al dios, en su forma inmaterial, mientras que teixiptla
seria su representacion iconografica o fisica. Precisa ademas que el teotl estaba hecho de
una materia ligera, imperceptible por el ser humano, por lo tanto para materializarlo en
substancia pesada y perceptible,™ los indigenas utilizaron varios métodos, entre ellos:
pintarlo, esculpirlo o modelarlo, y asi obtener el teixiptla estatico, o vestir al ser humano

con los atavios del teotl, y crear el teixiptla humano (idem.). No obstante, de acuerdo con

140 | dpez Austin (1994: 23), afirma que en la concepcién mesoamericana, el cosmos estd integrado por dos
clases de materia: una sutil, imperceptible o casi imperceptible por el ser humano y una pesada que el
hombre puede percibir normalmente a través de los sentidos. Afiade que los dioses estan compuestos por
la primera clase de materia, mientras que los seres mundanos, en cambio, son una combinacion de ambas
(idem.).



Dehouve (2016: 2), el ixiptla no es un simple representante del dios, sino que realmente lo
encarna, por ello, en espanol se designa a menudo con la ayuda del neologismo
“personificador”.’" Al respecto, Lopez Austin (1989: 122), expresa que la imagen del dios,
suele ser considerada por la comunidad involucrada en su creacion y/o culto, una
manifestacién sagrada, capaz de servir de lazo de union entre los hombres y lo divino,
puesto que hacia llegar a los numenes las peticiones expresadas en las ofrendas de los
fieles. De la misma manera, a través de sus imagenes, los dioses enviaban a la tierra:
“con sus divinas influencias, con su virtud y gran poder”, todo lo indispensable.'?

Con base en las nociones expuestas, considero que la identidad de la figura
principal del muro oriente, deriva en dos posibilidades: a) es la imagen de una divinidad
(el teotl) con atavio propio del género femenino (la falda), o con mayor probabilidad, b) es
la figura de un individuo (masculino o femenino) que la encarna o personifica, un teixiptla
humano que, en la narrativa del mural, realiza acciones concretas, entre ellas exponer la
ofrenda que sostiene sobre los braseros. Bajo esta perspectiva, las siguientes paginas
desarrollan el estudio de rasgos fisicos y emblemas diagnosticos del personaje ubicado

en el fondo de la Camara 1, de Ixcaquixtla.

5. 2. La tierra, la luna, la vegetacion y el maiz

5. 2. 1. Rostro amarillo y ojos rasgados

141 Dehouve (2016: 3) realiza un profundo andlisis de la nocidn de ixiptla contenida en el concepto de te-
ixiptla, término ndhuatl traducido por “personificador”, en el cual apunta que delante del término
xiptlah(tli), “cobertura”, se encuentra la palabra ix(tli), que significa “0jos”, rasgo que encabeza la de lista
de una serie que comprende: “ojos, orejas u oidos, labios, quijada, lengua, soplo y palabra”.

142 En la Mesoamérica prehispanica, las facciones gubernamentales de élite, elaboraron y monopolizaron
una ideologia centrada en una alianza primordial entre los seres humanos y lo divino (cf. Urcid, 2005: 6).



El personaje principal tiene el rostro y las manos iluminados en amarillo, color que
por igual muestran, en rostro y manos, los individuos a los costados. No obstante, en
cuanto a su fisonomia, el rasgo que lo caracteriza son los ojos. Estos son rasgados,
colocados en sentido diagonal, mas elevados en su seccion externa; en este sentido son
diferentes a los ojos de los cinco individuos sedentes.

En cuanto a la coloracion, Dupey Garcia (2016: 21-22) afirma que en la sociedad
nahuatl, el amarillo fue un signo distintivo del cuerpo femenino, asi constatado por
imagenes de mujeres y diosas, en contraste con la representacion del cuerpo masculino,
caracterizado por una variacion cromatica. Aflade que el amarillo, en asociacion con otros
colores, se presenta en la diosa del agua Chalchiuhtlicue, la diosa del maiz Xilonen,' |a
diosa del maguey Mayahuel, al igual que en Tlazolteotl y Xochiquetzal. Precisa, ademas,
que solamente dos dioses masculinos, eran amarillos y ambos vinculados con este cereal:
Cinteotl, el Dios Mazorca, y Tonacatecuhtli, el Sefior de Nuestra carne (ibid. 23). Es
importante insistir, por una parte, que las implicaciones simbdlicas del color amarillo —
sefaladas para divinidades posclasicas— fortalecen la propuesta que considera femenina
a la figura principal —correspondiente al Clasico Tardio—, y por otra la conexién de este
color con el maiz, es un punto que debe ser tomado en cuenta, al valorar la identidad
agraria de nuestro personaje principal.'#

En cuanto a la peculiar forma de los ojos, estos pueden ser comparados con un

caso geograficamente cercano, y contemporaneo a Ixcaquixtla, presente en el llamado

143 En relacion al polen de maiz utilizado a manera de colorante por divinidades femeninas, entre ellas a
Xilonen, y sus representantes, véase Dupey Garcia (2016: 24).

144 En Cacaxtla, las plantas de maiz, en los murales oriente y poniente del Templo Rojo, llevan mazorcas en
forma de cabezas humanas, con rostros iluminados en color amarillo (ver Pifia Chan, 2000: 50 y 51; y
Michener, 2013, Ill: figs. 10. 6 y 10. 7).



mural de La Batalla™ de Cacaxtla, donde varios guerreros —en la mayoria
pertenecientes a los sacrificados de fisonomia maya y con atributos de ave— llevan
medallones efigie’*® con ojos almendrados colocados en sentido diagonal. De acuerdo
con Foncerrada de Molina (1993: 41, 43 y figs. 18 a, b y ¢), son ojos de “rasgos
olmecoides” (fig. 5. 2b), identificacion con la cual concuerdo.'’

Un segundo ejemplo de personaje con ojos rasgados —geograficamente lejano a
Ixcaquixtla y cronoldégicamente anterior— es la figura central en el mural norte de San
Bartolo, Guatemala. En este caso, de acuerdo con Saturno et al. (2005: 25), se trata de un
ser sobrenatural cuyos ojos estan inclinados hacia arriba, en las esquinas exteriores —
una posible senal de belleza—, que constituye un enlace fascinante entre el dios del maiz
de los olmecas del Preclasico y el de los mayas del Clasico (fig. 5. 2c). Los investigadores
referidos comparan, en efecto, el perfil de este personaje con una mascara olmeca de
jade —perteneciente a las colecciones de Dumbarton Oaks—, a la que califican como
“una representacion extraordinaria de la cara viva del maiz”. Afiaden que la alusion a la
tradicion olmeca mas antigua es seguramente intencional y concluyen que los ejemplos
mayas del dios del maiz del Clasico Temprano muestran rasgos olmecas (idem.).

Para Saturno et al. (idem.), los antecedentes de este tipo de ojos inclinados
pertenecen a la iconografia olmeca, que incluye varios seres con ojos almendrados y el

iris inciso, los cuales, en la clasificacion de Joralemon (1990: 8), son ojos tipo D que,

145 M3&s que un enfrentamiento, varios investigadores estdn a favor de considerarlo un ceremonial de
sacrificio colectivo, o un derramamiento ritual de sangre (Baird, 1989: 105-106; Foncerrada de Molina,
1993: 13; Spraj, 1996: 159; Pifia Chan, 2000: 81-85; Uriarte y Velazquez, 2013: 739).

146 Estas insignias las llevan cinco personajes del muro oriente (6, 8, 11, 15 y 24) y dos individuos (10 y 12)
del poniente (Uriarte y Veldzquez, 2013, 1ll: 700 y 705).

147 En el mural de La Batalla de Cacaxtla, el personaje principal del talud oriente, lleva en el atavio un
medalldn de forma oval, orlado con pequefias cuentas de hueso combinadas con cuentas alargadas de
piedra verde, el cual es comparado, por Uriarte y Velazquez (2013, Ill: 515 y 700), con el accesorio portado
por la escultura del joven dios del maiz, procedente de Copan. El emblema esta asociado al tocado de ave
y las alas, lo cual es de interés porque, de acuerdo con los investigadores citados, existe una conexion
entre deidades del maiz, que con frecuencia aparecen en posicion descendente, y aladas (ibid.: 703).



asociados a la ceja flamigera, aparecen en el rostro del jaguar-dragén (jaguar
humanizado) o Dios |, ser que muestra la cabeza hendida (Joralemon, 1990: 54, fig. 163)
pero sin nada en la hendidura. Este tipo de ojos también se observan en el ser que en la
hendidura de la cabeza muestra un elemento puntiagudo, identificado con un brote de
vegetacion, y denominado dios olmeca del maiz o Dios Il (Joralemon, 1990: 61, 87,
motivo 81, figs. 175y 183),"® y en el dios de la lluvia o Dios IV —un antecedente del dios
de la lluvia de siglos posteriores—, muchas veces figurado como un ser con
caracteristicas infantiles (ibid.: fig. 211)."° El ojo almendrado (tipo D) y el brote de
vegetacién en la cabeza son atributos que permiten establecer un enlace con el accesorio
que el personaje principal de Ixcaquixtla lleva sobre la cabeza, el cual es analizado en el
siguiente inciso.

¢ Es probable que la peculiar fisonomia del personaje principal en el mural de
Ixcaquixtla, permita establecer un vinculo con la deidad del maiz? Basado en la similitud
estilistica, planteo que los ojos inclinados en el rostro de este personaje posiblemente son
—al igual que la manifestacion epiclasica de Cacaxtla y la preclasica tardia de San
Bartolo— una version local de un rasgo intencional, inspirado en la iconografia olmeca del
Preclasico. No obstante, el posible vinculo de este ser sobrenatural, con lo agrario en
general y en particular con el maiz, es un asunto que debe ser valorado al tomar en

cuenta el conjunto de atributos tratados en el resto del capitulo.

5. 2. 2. Gorro coénico con plumas
El personaje principal muestra un elevado gorro cénico. Esta parte del atavio, al

igual que el penacho, son diagndsticos porque el tocado es una especie de sintesis del

148 Joralemon (1990: 8) establecié que en la iconografia olmeca, el ojo almendrado (tipo D), con pupila, es un
rasgo diagnostico del Dios VI, ser que combina las caracteristicas del dios de la lluvia y del dios del fuego.
149 En otros casos el ojo almendrado se presenta sin el iris (Joralemon, 1990: fig. 168).



caracter del dios, o de su representante, donde simbdlicamente se plasman sus funciones
(Heyden, 1983: 134-135). En este caso, la estructura que porta en la cabeza esta
iluminada en rojo oscuro, con una banda perimetral de igual color, y en la orilla sobresalen
unos elementos que quizas representan hojas o plumas, de tamafio mediano, coloreadas
en verde oscuro (fig. 5. 1). ¢ Qué divinidades presentan una insignia similar y en ellas que
implicacion tiene el accesorio?

A nivel arqueoldgico, el tocado cénico es particularmente abundante en la
Huasteca, donde se observa en el atavio de personajes femeninos y masculinos. Entre
los primeros, destaca una clase de esculturas distribuidas en la regién del rio Panuco, que
pertenecen al Posclasico (Ochoa, 1984: 142)'° y se caracterizan por la postura de pie, la
expresion serena del rostro, los brazos flexionados con las manos apoyadas en el vientre
y una sobresaliente protuberancia cénica y llana en la cabeza. En general, son figuras
esbeltas que presentan los senos en relieve, descubiertos, algunas con pliegues bajo
ellos. Suelen vestir una larga falda lisa, aunque en ocasiones no la llevan (figs. 5. 3a y b),
y varias muestran, tras la cabeza, una amplia estructura semicircular o en forma de
abanico (infra).

Si bien, la identidad de tales esculturas femeninas es incierta, diferentes
investigadores coinciden en sefalar que son probablemente imagenes de una diosa de la
fecundidad y la fertilidad (Westheim, 1972: 300; Castro Leal, 1990: 183), o de una “diosa
madre” o “diosa tierra madre” (Flores Guerrero, 1958: 9; de la Fuente, 2006a: 48; Ochoa y

Gutiérrez, 1996-99: 115, 117)."8' Algunos autores las han comparado, incluso, con

150 Aunque Ochoa (1984: 142) las asigna al Posclasico, dos de sus ilustraciones tienen la indicacién que estas
esculturas femeninas, similares a las aqui tratadas, pertenecen al Epiclasico (ibid. Ldmina 23 b y d). Es
probable que la variedad estilistica de estas piezas, ademas de corresponder a su distribucidn geografica,
también implique cierta amplitud cronoldgica.

151 En Mesoamérica, las "diosas madres" integran un gran complejo. Son divinidades de la tierra, el agua, la
Luna, la sexualidad, el nacimiento de los seres, el crecimiento, la fructificacion y la muerte. Estas



Xochiquetzal y Tlazolteotl (Flores Guerrero, idem: 9; Fuente, idem.: 48; Ochoa vy
Gutiérrez, idem.: 117 y 145), seguramente porque estas diosas nahuas del Posclasico,
poseen cualidades vinculadas con la fertilidad y la vegetacién.'®?

En la Huasteca, la presencia del gorro conico también se observa en dos piezas
talladas en relieve que representan al dios Quetzalcoatl. Una es la llamada lapida de
Tepetzintla, Veracruz, que lo muestra en postura descendente y con garras en lugar de
manos (Covarrubias, 1957: fig. 87; Séjourné, 1962: 67-68; Saenz, 1962: 15).'2 La otra es
la estela posclasica procedente de Castillo de Teayo —localidad ubicada al sur de la
Huasteca—, monumento de considerable altura (3. 28 metros) que lleva tallada en relieve
la imagen frontal de este dios (Saenz, 1962: 21 y foto 4; Bernal et al., 1977: fig. 75;
Bernal, 1982: fig. 238; Ragghianti, 1973, II: 157; Solis, 1991: 116), en su advocacién —es
decir en su referente real— de Dios del Viento." En este caso el gorro conico, que
ostenta la divinidad, esta rematado con hojas o plumas en los costados, de bases amplias

y tamano mediano (Solis, 1981: 99), lo cual es relevante porque las proporciones del

concepciones se dieron en todos los pueblos vy, al paso del tiempo, intercambiaron atributos hasta adquirir
caracterizaciones a la vez multiples y Unicas (Lopez Austin, 1994: 193-194; cf. Ochoa y Gutiérrez, 1998-99:
115.)

152 Xochiquetzal es la esposa del dios del sol y madre del maiz (Pasztory, 1972: 152), mientras que Tlazolteot!
es una divinidad lunar que posee un claro vinculo con el resurgir de la vegetacion (Seler, 1988, I: 83; Ojeda
Diaz, 2003: 120; Gajewska, 2015: 101; Mikulska, 2001: 351). De acuerdo con Seler (1988, II: 54) y Gajewska
(2015: 94), Xochiquetzal es la joven encarnacion de Tlazolteotl, en su faceta de luna creciente que brilla en
la primera mitad de la noche.

153 En relacién con las propuestas sefialadas, por varios autores, respecto a la identidad del ser en la llamada
lapida de Tepetzintla, véase Garza Tarazona (1968: 45-47).

154 Quetzalcoatl es el dios que barria el camino a los dioses del agua, lo cual ocurria antes de que iniciaran las
lluvias, mediante la manifestacién de fuertes vientos (Sahagun, 1981: 45). En tal advocacién se identifica
con Ehecatl. Segun Ochoa y Gutiérrez (1996-99: 118-119), en tanto barredor de las nubes que traen las
lluvias, deidad ligada al fendmeno atmosférico de los nortes, que ocurren ciclicamente en la costa
atlantica, los cuales dependiendo de su naturaleza (hiimeda o seca) son buenos o malos para las cosechas.
El numen suele ser figurado con gorro cénico y pectoral de caracol cortado transversalmente, seccionado
precisamente en el centro porque ahi creian que se encontraba encerrado el viento (cf. Seler, 1988, I: 70),
tal es el caso de la estela de Castillo de Teayo que muestra al dios con ambos accesorios.



accesorio y la ornamentacion en los costados, lo equiparan con el emblema cénico que
muestra el personaje principal de Ixcaquixtla.'®

La diosa Tlazolteotl en algunos casos lleva gorro cénico. Las escenas paralelas del
Cddice Borgia (1980: 57) y del Cddice Fejérvary-Mayer (2005: 35), la muestran con éste
aditamento. Conviene hacer notar que en tales escenas, la diosa se presenta en su
advocacion, o desdoblamiento de Mayahuel, la diosa de la planta del maguey, frente a
Patecatl, uno de los mudltiples dioses del pulque, de tal manera que ambos constituyen
una pareja divina. En un caso el gorro es de color verde, lo remata una delgada pluma
roja y lo decora la insignia de media luna —emblema que la diosa también ostenta en la
nariz— (Cddice Borgia, idem.). En otro caso esta iluminado con una mitad en azul y la
otra en rojo (Cddice Fejérvary-Mayer, idem.).

Diferentes investigadores (Seler, 1988, | 124, 189; Nicholson, 1971: 420;
Westheim, 1972: 148-149; Spranz, 1973: 107-108; Klein, 1976: 64; Mikulska, 2001: 336)
consideran que Tlazolteotl es una diosa identificada con la tierra, la luna, el pulque y la
fecundidad, cualidades que comparte con Mayahuel.'® Si acaso, es posible sugerir que
en Tlazolteotl el accesorio conico evoca aspectos de fertilidad (fig. 5. 4a), seria l6gico
suponer que, de la misma manera, también en la figura principal del mural objeto de
estudio, el gorro cénico implique un simbolismo relacionado con la fertilidad.

El Cédice Borbdnico (1993: 13) muestra a Tlazolteotl con la divisa conica alargada,

curva, cuyo contorno lo delimita una banda roja y la punta esta rematada por un conjunto

155 La presencia del gorro cénico orlado de plumas y el pectoral de caracol cortado, en este dios, es relevante
al tomar en cuenta que en la pintura mural examinada, varios elementos contenidos en la escena del muro
lateral sur remiten a esta divinidad en su advocacién de Dios del Viento (cf. capitulo 7. 1. 2.).

156 E| maguey, cuyo jugo es utilizado en la preparacion del pulque, es una planta que de manera metaférica
expresa la fertilidad de Mayahuel, una diosa cuya cualidad es ser fecunda, por ello en los manuscritos esta
delante de un maguey o sentada en él (Spranz, 1973: 108). Mikulska (2008: 123) afirma que Mayahuel no
sélo es una deidad del maguey, sino que es el maguey en si mismo, o bien su ixiptla o su representacion en
el mundo sobrenatural. Mikulska (2001: 351) concluye que Tlazolteotl y Mayahuel basicamente son la
misma diosa.



de plumas amarillas y simbolos lunares decoran su porcion central (fig. 5. 4a). La banda
perimetral y la coloracién roja estan igualmente presentes en el gorro del personaje
principal de Ixcaquixtla. En la escena del cédice referido, la diosa —o ser humano que la
personifica— se encuentra en el acto de parir a Cinteotl el dios del maiz, por lo tanto la
insignia principal esta asociada al acto de la procreacion, y es acorde con la capacidad de
fertilidad, qué esta divinidad requiere, para dar vida a este dios.

Se debe considerar que los antecedentes del elemento conico ubicado en la parte
superior de la cabeza, semejante al de Ixcaquixtla, posiblemente pertenecen a la
iconografia olmeca del Preclasico (supra), que muestra al ser que Joralemon (1990: 13,
87) identifica con el dios olmeca del maiz, o Dios Il, con un brote puntiagudo sobre su
cabeza, que evoca una mazorca, la cual, en algunos casos, suele mostrar hojas curvas en
los costados.’™” Un motivo similar se observa en una urna zapoteca, del Clasico, que
representa a la diosa 2 J (fig. 5. 5), la cual lleva un elemento puntiagudo (el glifo J), que
simboliza una mazorca de maiz estilizada sujetada a la cabeza (Caso y Bernal, 2003: fig.
127a).

Al describir el proceso de germinacion del maiz, los chortis dicen que al cuarto dia:
“amanece en clavito”, es decir que su: “casco puntiagudo asoma en la superficie terrestre”
(Girard, 1977: 133), términos en los que quieren indicar que al momento de surgir del
interior de la tierra, solo muestra un diminuto piton equiparado al tocado del dios del maiz.

Al quinto dia muestra ya su primera hojita, y el pitdn central, que llaman: “guia, aguja o

157 Entre las piezas olmecas que muestran el “brote de vegetacién” en la cabeza, estdn: un hacha ceremonial
procedente de la Ofrenda 2 de La Venta (Pifia Chan y Covarrubias, 1964: Fig. 26), con la imagen de un
rostro visto de perfil, con boca desdentada, que a la altura de la frente tiene un elemento identificado por
Joralemon (1990: 13) con un “grano de maiz emplumado” (motivo 92); un hacha ceremonial procedente
de Cardenas, Tabasco, igualmente con boca desdentada y un gran motivo de maiz con bandas, que brota
de la cabeza hendida (Joralemon, 1990: 61), y una placa circular de Guerrero (ibid.: fig. 185.). Es curioso
sefialar que el personaje principal de Ixcaquixtla tampoco muestre dientes en su boca abierta.



punzon” y que concentra la fuerza vital de la planta, muestra un discreto crecimiento
(idem.).

Basado en los indicios del testimonio pictérico analizado, y en el analisis
comparativo realizado, es viable sugerir que la insignia puntiaguda, con “hojas” o
“‘plumas”, en la cabeza del personaje principal, evoca un elemento de vegetacion,
estilizado. Tomé en cuenta el lector, que esta interpretacion es acorde con el color

amarillo del rostro y los ojos rasgados del portador (supra).

5. 2. 3. Penacho occipital bilateral

La segunda seccion del tocado que ostenta el personaje del muro oriente, es un
penacho colocado tras la cabeza, en la zona occipital, extendido a los costados, integrado
por dos fardos de onduladas plumas, iluminadas en color verde. La urna zapoteca de la
diosa 2 J, del Clasico, localizada en Monte Alban (supra), lleva un amplio penacho
simétrico, semicircular ubicado justo en la parte posterior de la cabeza, cuyas largas
plumas, unidas entre si, presentan ligera curvatura inclinada hacia los costados (fig. 5. 5),
y en general es semejante al penacho occipital que porta la diosa de Ixcaquixtla. La diosa
zapoteca lleva sobre su cabeza, ajustado al cabello, el glifo J, que simboliza una mazorca
de maiz estilizada (Urcid, 2005: 16 y 78), signo que la identifica con el conjunto de
divinidades que pertenecen al complejo agrario del maiz. Aunque no es el unico caso de
numen zapoteco, con este tipo de penacho posterior, la presencia del glifo J al frente,
integra una composicién similar a la constituida por los dos accesorios en la cabeza de la
figura principal de Ixcaquixtla (cf. figs. 5. 1.y 5. 5.).

Con anterioridad fue mencionado que las esculturas femeninas huastecas,

correspondientes al Posclasico, exhiben un amplio tocado semicircular, sujetado a la parte



posterior de la cabeza (figs. 5. 3a y b),"® que suele ser denominado “abanico” (Gutiérrez,
1982: 117-119), o “resplandor semicircular’ (Solis, 1981: 64; Ochoa y Gutiérrez, 1996-
1999: 119 y 157); expresiones que describen su apariencia, pero no la materia prima
representada. Otros autores (Basler, 1928, citado en de la Fuente y Gutiérrez Solana,
1980: 112), sugiere que son plumas o una rueda que puede ser de “palma” o “pluma”,
distribuida de manera simétrica a sus costados (Westheim, 1972: 300).

Es frecuente que el tocado en las esculturas femeninas de estilo huasteco,
combine la estructura radial, ajustada a la parte posterior de la cabeza, con el gorro
conico;'™ composicion equivalente a la que presenta el personaje en el mural de
Ixcaquixtla, cuyo gorro conico y penacho posterior son elementos independientes. Vistos
de frente configuran una composicion semejante a la presentada por las esculturas ya
descritas, las cuales, y ello es lo importante de esta comparacion, han sido identificadas
con diosas vinculadas a la tierra y a la fertilidad (supra).

Cabe comentar que la analogia del “resplandor”’, para describir el accesorio
posterior en las esculturas femeninas de estilo huasteco, recuerda un testimonio de los
informantes de Sahagun (1981, |: 47-48), donde se describe a una diosa principal,
llamada Madre de los dioses, Corazén de la tierra y Nuestra abuela, adorada entre otros
por las parteras. Se dice que llevaba en la cabeza un tocado de manta anudado con los

cabos del nudo sobre la espalda, y en el mismo nudo se encontraba atado un fardo

158 E| cual puede ser liso (Fuente y Gutiérrez Solana, 1980: 86-91, 93-97, 100-106), ostentar la parte frontal
lisa y la posterior con elementos radiales en relieve (ibid. 92a, 92b, 117a y 117b), o tener la parte frontal
con elementos radiales, a manera de pétalos alargados y de superficie cdncava.

159 Un total de 23 esculturas femeninas huastecas catalogadas por Beatriz de la Fuente y Nelly Gutiérrez
Solana (1980), portan gorro conico y el semicirculo (“resplandor”) sobresaliente en la parte posterior de su
cabeza. Son los ejemplares: 84, 86, 91, 92ay b, 93 a 96, 99a y b, 100 - 113; los clasificados con los nimeros
111y 113, son los reproducidos en este trabajo.



(plumaje) del que salian unas plumas a manera de “llamas”, que colgaban hacia la parte
trasera de la cabeza (idem.).'®°

Heyden (1983: 129) realiz6 un estudio relacionado con el atavio de diosas nahuas
del centro de México, en el cual pone de manifiesto que las plumas en el tocado, por lo
general, estan asociadas a diosas de la vegetacion y del agua. Al examinar personajes
con penachos en los murales de Tepantitla, Teotihuacan, Pasztory (1976: 170) llegd a una
conclusion similar. De acuerdo con Miller y Martin (2004: 53), los ornamentos de plumas
son alegorias a las hojas de maiz, mientras que Gonzalez Torres (2007: 54-55) sugiere
una relacion simbdlica entre las hojas de esta planta y las plumas de quetzal.™®"

Las propuestas relativas al simbolismo del penacho de plumas de quetzal, son de
interés al estudio, al tomar en cuenta que la figura de nuestro testimonio, de acuerdo con
el planteamiento hipotético que guia la investigacion, es un elemento fundamental en el
ciclo agricola del maiz. Probablemente en el tocado puntiagudo con hojas o plumas, estan

simbolizados elementos vinculados a la vegetacion y, en particular, al maiz.

5. 2. 4. Nariguera lunar

160 Seler (1988, I: 70) advierte que el tocado occipital similar a un abanico es una divisa emblemética de
Quetzalcoatl. Al respecto Sullivan (1982: 8) y Gajewska (2015: 104) plantean que el penacho occipital
portado por Tlazolteotl, es un emblema de este dios. En efecto, la diosa Tlazolteotl, ilustrada en varios
codices del Grupo Borgia (Cddice Borgia, 1980: 23, 55, 68, 74; Cddice Vaticano B, 1972: 9 y 91; Cddice Laud,
1961: 39, 40 y 41), exhibe un penacho ubicado en la parte posterior de la cabeza, en la zona occipital,
integrado por un conjunto de plumas unidas entre si, las cuales son anchas, de largo medio, de extremo
redondeado. No obstante, en general son plumas iluminadas en tonalidades oscuras, sujetadas por bandas
o bases de diferentes colores.

161 | 35 plantas de maiz representadas en el Templo Rojo de Cacaxtla (Michener, 2013: Fig. 10. 6.), muestran
las exuberantes hojas iluminadas en azul, color utilizado en los elementos acudticos y accesorios que
figuran objetos de piedra verde, asi como en los yelmos de ave que portan los individuos heridos en el
mural de La Batalla. Seler (1988, II: 54) ya habia advertido la asociacion de ideas, existente en el México
antiguo, entre la pluma verde de quetzal, la piedra verde preciosa de jade (chalchihuitl) y el agua. Sahagun
(1981, II: 181) apunta que las Cihuateteo transportaban al sol de la tarde en unas andas (“cama” o “litera”)
hechas de plumas de quetzal. El Cédice Telleriano Remensis (1995: 20r) muestra a Tlachitonatiuh, el sol
gue baja a la tierra, con penacho de plumas de quetzal, aspecto relevante, al tomar en cuenta el vinculo
que la divinidad solar tiene con el maiz (cf. capitulo 3. 2. 2.).



El personaje principal ostenta un accesorio nasal de color verde, en forma de
“media luna” (Rodriguez et al., 2005: 447), el cual es amplio en la porcién central, angosto
en los extremos, y probablemente evoca al astro selenita, en la fase menguante o
creciente. Una evidencia arqueoldgica de figura femenina con nariguera lunar, que
antecede al registro pictorico de Ixcaquixtla, pertenece al Occidente de México. Se trata
de una figura de estilo Colima, que corresponde a la fase Cémala (300-600 d. C.),"®? y
presenta una nariguera en forma de “media luna”, que alcanza a cubrirle la boca
(Townsend, 2000: 125, fig. 18; Furst, 2000: fig. 13). Un analisis respecto al simbolismo de
esta efigie realizado por Furst (idem.), apoyado en una analogia etnogréfica, la equipara
con una diosa madre (fig. 5. 6a)."®® Tal identidad es acorde con el simbolismo de
divinidades femeninas posclasicas del centro de México, dotadas con la insignia lunar
(infra).

Los ejemplos de la nariguera lunar contemporaneos al de Ixcaquixtla son poco
frecuentes, pero aparecen en contextos de gran riqueza iconografica y con tematica
agricola. Un personaje con nariguera lunar esta incluido en el sector poniente del mural de
La Batalla, de Cacaxtla, pictografia que registra un sacrificio colectivo (cf. nota 6). Este
testimonio es relevante por la proximidad que tiene, a nivel geografico y cronolégico, con
el testimonio localizado en Ixcaquixtla (fig. 5. 6¢). En él un guerrero, del bando ataviado
con piel de felino, ostenta nariguera lunar de color blanco (ver Foncerrada, 1993: 40-41;

Uriarte y Velazquez, 2013: figura 14. 55), y sacrifica a un guerrero del conjunto ataviado

162 Con base en la cronologia establecida por Shéndubé (1980: 128).

163 En relaciéon con ésta y otras figuras colimenses similares, Peter Furst realizd un estudio sobre el
simbolismo “chamanico” y la presencia de posibles divinidades en el arte funerario del Occidente de
México, en el cual propone que los pequefios nifios modelados sobre su cuerpo, y que practicamente la
cubren, simbolizan el encuentro magico con una diosa madre y que este tipo de escena no es una
representacion humana sino divina, cuyo protagonista puede ser equiparado con Xochiquetzal, la joven
diosa madre de los nahuas del centro de México (Furst, 2000: 179-180).



con atributos de ave, que ostenta pectoral efigie de ojos rasgados.’® En este caso el
contexto del guerrero con insignia lunar gira en torno a la preocupacion por el ciclo del
maiz, también equiparado con otros ciclos naturales basicos, entre ellos la estacion seca
y humeda, al igual que contundente simbologia venusina, relacionada intimamente con la
lluvia y el maiz (Uriarte y Velazquez, 2013: 738).

Otro ejemplo de personaje con nariguera lunar se observa en el principal Juego de
Pelota de Chichen lItza, correspondiente al Clasico Terminal (850-900 d. C.) o Posclasico
Temprano,'®® orientado con su eje principal norte-sur, tiene en su panel central oriente dos
equipos. El equipo ubicado al sur —encabezado por un jugador decapitado— incluye a un
personaje con nariguera de media luna (fig. 5. 6b). La conexion entre la sangre del
sacrificado, en las escenas de centrales de estos paneles, y su relacion con la fertilidad de
la tierra y la vegetacién, comentada con anterioridad (capitulo 4. 1. 1.), son acordes con
una interesante propuesta respecto al simbolismo de estos seis paneles, la cual sugiere
que los dos equipos rivales simbolizan “la batalla de las fuerzas de la oscuridad y las
fuerzas de la luz”, al igual que la alternancia de las estaciones seca y lluviosa (Cohodas,
1978; Kowalsky, 1992: 314).'%6 De manera especifica, Cohodas y Kowalsky (idem.)

proponen que las escenas de sacrificio de los tableros centrales (costados oriente y

164 Ademas de la nariguera, este guerrero lleva en el tocado un objeto circular rojo, seguido de un anillo de
color blanco asimétrico y un borde azul; otro guerrero ubicado detras (ambos del mismo bando), también
muestra en la cabeza este aditamento, pero con el anillo blanco centrado. Uriarte y Veldsquez (2013: 722)
sugieren que la asimetria alude a una fase del astro, y que ambos estan vinculados con la luna.

165 En relacidn a la asignacién cronoldgica para el Gran Juego de Pelota de Chichen Itza, véase la nota 4 del
capitulo IV.

166 Krickeberg (1966: 214) considera que las paginas 18 a 20 del Cédice Borgia constituyen una serie de
“contradicciones cdsmicas”, que describen la pugna entre la luz y la oscuridad, la noche y el alba, el tiempo
de sequia y el de lluvia. Gonzalez Torres (1979: 75) advierte que es muy comun, en muchos pueblos del
mundo, esta simulacion de persecucion y lucha entre las fuerzas del sol y las de la oscuridad, que al mismo
tiempo se conectan con el festejo de las cosechas y de las fuerzas de la fertilidad. Esta propuesta tiene un
notable paralelismo con el simbolismo propuesto, en el capitulo 1. 4. 2, para los costados norte y sur de la
pictografia conservada en la Camara 1 de Ixcaquixtla, tema abordado de manera especifica para cada
rumbo, en los capitulos VI y VII.



poniente), estan dedicadas al sol en el equinoccio (marzo-primavera) de la estacion
hameda. Precisamente el panel central oriente, es donde se ubica el jugador con
nariguera lunar.®”

En los codices de la region central de México, la nariguera lunar es figurada con
diferentes variantes, pero siempre a partir de la siguiente forma basica: un corchete o
semicirculo de cuerpo angosto —similar al disefio convencional que en algunos cédices
(Cédice Borgia, 1980: 10, 55, 71; Cddice Vaticano B, 1972: 29) caracteriza a la luna—, y
que corresponde al corte transversal de un amplio recipiente curvo, que contiene un
liquido sagrado.®® Su disefio es prueba de que el accesorio nasal indudablemente es un
simbolo lunar (Mikulska, 2008: 113), que tiene implicito el dominio sobre la muerte, la
regeneracion periédica y confiere al portador(a), poder o fuerza selenita (Mikulska (2001:
337, 351). En estos contextos, la insignia evoca el vinculo mistico de la tierra y de la luna,
al igual que el influjo de este astro sobre la vegetacion y la fertilidad (Soustelle, 1979:
124).169

Para Rodriguez et al. (2005: 450), la nariguera lunar en el personaje principal de la
Camara 1, es un atributo que remite a Tlazolteotl, diosa que suele portar un accesorio con

caracteristicas similares. Efectivamente, en la region central de México, durante el

167 Cohodas (1978) y Kowalsky (1992: 314) también proponen que las escenas de sacrificio, en los cuatro
tableros de los extremos norte y sur, corresponden a la luna en el equinoccio (septiembre-invierno) que
marca el inicio de la estacién fria. Es importante hacer notar que las escenas de los extremos norte y sur,
se desarrollan bajo el cuerpo de una enorme serpiente emplumada, el nahualli de Quetzalcoatl.

168 Este liquido sagrado puede ser agua o pulque (Mikulska, 2008: 116; cf. Lépez Austin, 1979: 147). Ochoa y
Gutiérrez (1998-99: 113) refieren, la nocion de una deidad lunar huasteca, vinculada al pulque, la lluvia y la
fertilidad, en la forma de un “cantarillo”. En las ceremonias chortis, de corte agrario, una mujer joven, en
secreto trae agua “virgen” del rio o de la fuente sagrada en un cantaro con el que riega el campo cultivado,
solo esta agua tiene la virtud de atraer magicamente a la lluvia (Girard, 1977: 118). En el Templo de los
Guerreros de Chichen Itza, una columna (16 este), muestra a Ix Chel, con el torso desnudo, senos flacidos,
pliegues bajo ellos y ataviada con falda, y con un cantaro que utiliza para regar la tierra (Baudez, 2007: 32).

169De acuerdo con Eliade (1984: 150-177), la asociacion de la Luna con el agua, la vegetacidn y la fertilidad es
universal. Otros aspectos especificos de la relacién entre Luna-maiz y Venus, son tratados por Sprajc
(1998: 131y 135).



Posclasico Tardio, el accesorio lunar es una insignia especialmente diagnostica de esta
diosa (Seler, 1988, I 124, II: 40; Mikulska, 2008: 113, 115; Olivier, 2015: 59; Gajewska,
2015: 104; Aguilar Gonzalez, 2016: 22),'° estrechamente relaciona con la tierra y la
fecundidad (Seler, 1988, I: 124, 162; Westheim, 1972: 148-149). No obstante, otras
divinidades femeninas y masculinas,'" principalmente incluidas en los codices, también la
llevan. Entre las segundas interesa destacar al dios Itztlacoliuhqui, o “Cuchillo Torcido”, en
el Cédice Telleriano Remensis (1995: 16v), lleva nariguera lunar amarilla. Este dios, de
acuerdo con Graulich (2002: nota 10) y Olivier (2000: 335), en su manifestaciéon de
Cinteotl-ltztlacoliuhqui, estd asociado a la estrella de la mafana (cf. capitulo 6. 2. 3.),
también se le considera un importante regente de Venus (Uriarte y Velazquez, 2013: 738),
y se identifica con Cinteotl el Dios del Maiz (Sullivan, 1976: 253).72

En la tradicion mexicana, y probablemente también en la maya, la luna era la
madre de la tierra y madre del dios del maiz (Gonzalez Torres, 1979: 95). Esta conexion
entre las divinidades con identidad lunar y este cereal, se manifestaba en la fiesta de
Ochpaniztli, ilustrada en el Cédice Borbdnico (1993: 30), que muestra al personificador de
la diosa Chicomecoatl (“Siete Serpiente”) o deidad del maiz maduro, con nariguera
escalonada de color azul."”® En relacién con esta escena, Graulich (1999: 99) observa que

la representante de Chicomecoatl porta el yacametztli'* o nariguera lunar azul —signo

170 En cuanto a la frecuencia con la que Tlazolteotl presenta la nariguera de media luna, en los cddices del
centro de México, véase Mikulska (2008: cuadro 4).

171 Entre los dioses con insignia lunar en la nariz se encuentra Patecatl, el dios del pulque (Cddice Borgia,
1980: 13). Mikulska (2008: 116) afirma que, en este dios, “lo lunar” se explica por su identidad con el
pulque (cf. Gonzélez Torres, 1975: 94).

172 Gajewska (2015: 100), basada en el Cddice Laud, (1961: 42) lo considera la encarnacién que adquiere
Tlazolteotl en la Ultima etapa de su vida.

173 Este disefio y coloracidn se identifica con el aditamento escalonado, que Tlazolteot! luce en el Cédice
Fejérvdry-Mayer (2005: 23).

174 La denominacién yacametztli pertenece a la lengua nahuatl; el término se compone de yacatl/, “nariz” y
metztli, “luna” (Molina, 1977: 30v y 55v), cuya traduccion literal es “luna de nariz” (Rivas Castro, 2000:
262) o “nariguera lunar”, basicamente una insignia que simboliza a la Luna.



caracteristico de la diosa del agua Chalchiuhtlicue—'"° y advierte que el papel de la luna,
en esta fiesta, podria explicarse porque el astro tenia la reputacion de ejercer su influencia
sobre el crecimiento del maiz (ibid. 107.).

En pueblos de tradicion mesoamericana, la conexién entre luna y el ciclo del maiz
tiene fuerte arraigo. Entre los tzotziles, durante la luna llena se dan las condiciones mas
propicias para sembrar y cosechar, especialmente maiz, de tal manera que lo sembrado,
durante la luna llena, probablemente crecera fuerte y libre de imperfecciones, en tanto que
lo sembrado en otra ocasion sera pequefio, mal formado y atacado con frecuencia por los
insectos (Holland, 1963: 78). Un testimonio tzotzil indica que es mejor doblar el maiz poco
antes de luna llena (Kohler, 1991: 239). Por su parte, los zoque de Chiapas conservan
creencias referidas al influjo de la luna sobre los cultivos; algunas mencionan que el maiz
y el frijol deben sembrarse (a diferencia de los tzotziles) en cuarto menguante, ya que si
se siembra en luna llena no naceran (Baez-Jorge, 1983: 390). Las plantas de maiz deben
doblarse antes o después del creciente, ya que de hacerlo en otro momento los granos se
apolillaran (idem.). La cafia brava se debe cortar en cuarto menguante, porque de
cortarse en la creciente, los cogollos no retoiaran (idem.). Entre los totonacos, el cultivo y
cosecha del maiz estan regulados por las fases lunares; la luna nueva no es el momento
propicio para sembrarlo; ocho dias después de una luna nueva se puede sembrar, en
cuarto creciente, aunque es mejor hacerlo ocho dias antes de una luna nueva, en cuarto
menguante (Enriquez Andrade, 2013: 25). Después de cinco meses, llega el tiempo de

doblar el tallo del maiz, hasta la mitad, con la luna menguante, ocho dias antes de la luna

175 Chalchiuhtlicue, “La de Falda de Chalchihuites”, luce en el Cédice Cospi (1988: 9), un aditamento nasal de
color verde, ajustado a la nariz, en forma de corchete con los extremos en punta. Quizas por la conexidn
del emblema con la Luna, la insignia es acorde con el poder que esta diosa tiene sobre las aguas del mary
los rios (Ledn-Portilla, 1958: 133, Botta, 2004: 101).



nueva (idem.). En cambio, otro testimonio totonaco (Kohler, 1991: 243), sefala que la luna
llena es el tiempo indicado para doblar el maiz.

En sintesis, basado en la tradicion mesoamericana fuertemente arraigada, que
relaciona a la luna con el ciclo del maiz, en la presencia arqueoldgica del emblema lunar,
en contextos de sacrificio, vinculados a ritos que tienen connotacién agraria, y en la
existencia de divinidades posclasicas asociadas a la fertilidad, las cuales tienen como
elemento diagnéstico nariguera lunar, sugiero que la insignia lunar en el personaje
principal de Ixcaquixtla, probablemente es un emblema que lo asocia al ciclo agricola del

maiz.

5. 2. 5. Pechera con discos colgantes

La figura del muro oriente exhibe una amplia pechera, extendida sobre el térax. La
seccion cercana al cuello la componen tres bandas semicirculares de color rojo,
colocadas sobre un soporte amarillo, cuyo borde asoma en la parte inferior, porcion de la
que penden cinco amplios discos, igualmente, amarillos (fig. 5. 1 y 5. 8a). Una figurilla
femenina maya, que corresponde al canon del estilo Jaina, de Campeche, de feroz
semblante senil, e identificada con una vieja Diosa Lunar (Schele, 1997: 165),'7% viste
pechera, ajustada al cuello y extendida sobre el térax, integrada por dos bandas
semicirculares (fig. 5. 7). La secciéon que guarda mayor semejanza, con el accesorio que

ostenta el personaje principal de la obra estudiada, es la cercana al cuello. Es interesante

176 Schele la denomina Chak Chel, “Gran Arcoiris” o “Arcoiris Rojo” (1997: 165). Para Montoliu (1984: 61-75)
la diosa senil llamada en la fuentes mayas Ix Chebel Yax, clasificada en los cédices con la letra O, es la
misma deidad llamada en los textos Ixchel, Sefiora-Arco-lIris, que aparece con aspecto juvenil. La autora
citada concluye que ambas son aspectos de una misma deidad lunar, terrestre, de la procreacion,
vinculada a las aguas, al tejido y a la reproduccidén vegetal. Por su parte, Klein (1976: 85) compara a
Tlazolteotl con Ix Chebel Yax.



que el atributo lo porte un personaje femenino con identidad lunar, cronolégicamente
contemporaneo al personaje principal, del registro pictérico analizado.

No obstante, es en los codices del Centro de México, donde varias divinidades —
entre ellas Tlazolteotl— suelen llevar un collar con elementos colgantes, y por ello la
similitud, con la pechera exhibida por la figura principal de Ixcaquixtla, es notable. El
Cddice Borboénico (1993: 13), muestra a la diosa mencionada, con un collar elaborado con
una amplia placa lisa, de color azul, seguida de un angosto borde perimetral de color
blanco, que cuenta con cuatro colgantes de color amarillo. En los cddices del grupo
Borgia el collar, de esta diosa, generalmente esta iluminado en color verde (Cédice
Borgia, 1980: 14, 55, 72 y 74; CdAdice Laud, 1961: 15) o azul (Cdédice Fejérvary-Mayer,
2005: 35), los colgantes son pequefios circulos de color amarillo, y en algunos ejemplares
lleva cinco. La cantidad, y la coloracion, coinciden con los discos en el accesorio de
nuestro personaje principal.

Seler (1988, Il: 180) considera que los elementos circulares de color amarillo, en el
Cadice Borgia, y en los collares de diferentes dioses, incluida Tlazolteotl, son “cascabeles
de oro”. Ledn-Portilla (2005: 17) propone la misma identificacién al describir esta seccién
del collar que, igualmente, es parte del atavio de Tlazolteotl y de los dioses incluidos en el
Codice Fejérvary-Mayer,'”” que ostentan un accesorio similar. Esta identificacién nos
remite a los cinco discos colgantes en la pechera articulada del personaje principal de
Ixcaquixtla, cuyo color en brillante amarillo-ocre, probablemente evoca piezas elaboradas

en metal, quizas oro laminado o una aleacién similar.'”®

177 Caso (1969: 186) describe un hueso labrado, localizado en Monte Alban, que incluye la imagen de un
zopilote con atributos humanos, que exhibe un peto o collar con cuentas circulares colgantes, mismas que
este investigador identifica con cascabeles de oro.

178 |3 Mixteca Baja poblana se ubica en el extremo sur de la regién geografica que Hosler (2005: 38)
denomina “zona metalurgista del occidente”, donde los primeros objetos de metal, de acuerdo con esta
investigadora, aparecen alrededor del 600 d. C. Esta zona comprende los actuales estados de Jalisco,



La diosa Tlazolteotl del Codice Borgia (1980: 14, 55, 63, 72 y 74),'° exhibe
collares con elementos circulares, y en cada caso el accesorio muestra detalles
peculiares. En particular es relevante la escena ilustrada en la pagina 63 de este cddice,
donde la diosa lunar, y patrona de las parteras, vista de perfil, sostiene por el cabello a un
“prisionero” (fig. 4. 2.), pues el parto se consideraba como una batalla y el nacimiento del
recién nacido como la adquisicion de un prisionero de guerra (Seler, 1988, II: 179; cf.
Olivier, 1985: 116). En este caso el collar portado por la diosa no es el que permite
establecer la comparacién con el que porta la figura principal de Ixcaquixtla. Frente a
Tlazolteotl se observa otro collar, un emblema independiente dibujado de manera frontal,
“suspendido en el espacio”, constituido por una placa oval amarilla rodeada por una
banda roja la cual sustenta, a su vez, varias cuentas circulares (chalchihuites) rematadas
con pequenas cuentas amarillas (fig. 4. 2.). En efecto, sus secciones y los colores que las
iluminan, equivalen a las que constituyen el pectoral articulado que ostenta la figura
principal analizada: soporte amarillo con bandas rojas y colgantes circulares amarillos (fig.
5.8byc).

Desde mi perspectiva, en la comparacion indicada varios aspectos merecen ser
subrayados. Por una parte el origen del Cdodice Borgia, documento Posclasico Tardio que,
al parecer, fue elaborado en el area poblano-tlaxcalteca (Boone, 2016: 372), es decir en
una region geografica vecina de la Mixteca Baja, donde se ubica el mural, Clasico Tardio,
de Ixcaquixtla. Por otra parte esta el hecho de que en la escena referida, el collar mas que

un accesorio simboliza un emblema, asociado a una faceta de la divinidad lunar,

Michoacan y regiones del Estado de México (idem.), y en la porcién sur abarca el sistema Lerma-Santiago,
originado en la cuenca de Toluca. Los depdsitos minerales incluyen plata, cobre nativo y oro. Este
panorama permite considerar, que es factible la presencia de objetos de metal en la Mixteca Baja donde
se localiza la Tumba 1 de Ixcaquixtla.

179 E| deterioro de la pagina 74 del Cédice Borgia solo permite observar, en el borde inferior del accesorio,
cuatro pequenios cascabeles colgantes de color amarillo. De acuerdo con la composicién de la prenda, la
seccién donde la imprimatura y el disefio se han perdido, debid estar ocupada por un quinto cascabel.



representada en el acto de sostener por el cabello al niflo-prisionero. Para Seler (1988, I
179), en esta escena el emblema asociado confirma su identidad de guerrera. En mi
opinion, es conveniente considerar si, acaso, el nifio de color rojo, sostenido por el
cabello, también simbolice a la “tierna mazorca de maiz”, que ha sido cosechada en las
parcelas. Finalmente, la enorme similitud entre el collar-emblema del Cédice Borgia, y la
pechera articulada del personaje principal, incluido en el testimonio pictografico de la
Mixteca Baja, sugiere que estamos ante un posible antecedente Clasico Tardio, de la

version contenida en el testimonio pictografico del Posclasico.

5. 2. 6. Blusa y falda

El cuerpo de la figura analizada lo cubre, en la parte del torso, una especie de
blusa o “camisa” sin mangas, angosta en la seccion superior, amplia en la inferior, la cual
se extiende hasta la cintura. Su cualidad diagndstica es ser mas ancha que larga (fig. 5.1),
rasgos que corresponden al huipil, prenda caracteristica de la mujer (Johnson, 1953: 252;
Anawalt, 1996: 14; Stresser-Péan, 2012: 36). Aunque no es factible determinar si esta
elaborado con uno o mas lienzos, las proporciones permiten compararlo con los huipiles
cortos, y elaborados con un solo lienzo, que visten algunas figurillas femeninas mayas,
pertenecientes al Clasico, especificamente de Lagartero, Chiapas (Morris, 1986: fig. 5). La
prenda que nos interesa, también tiene semejanza con los huipiles cortos que apenas
llegan a medio cuerpo, figurados en los cédices mixtecos (Stresser-Péan, 2012: 66). Por

lo que se refiere a los testimonios etnograficos, se tiene conocimiento que el huipil mas



ancho que largo es utilizado por las mujeres tzotziles de San Miguel Mitontic y Magdalena,
Chiapas (Anawalt, 1996: figs. 17iy d).'

En cuanto a la falda, ésta es amplia, larga, de caida recta, cubierta en la cintura
por el huipil y al frente por una seccion de tela trapezoidal, de color blanco. En este
personaje tal prenda constituye un atributo diagndstico de su identidad femenina (cf.
capitulo 3. 3. 1.), la cual es acorde con la sugerida por el color amarillo del rostro (supra) y
por el huipil.

Tanto la prenda que cubre el térax, como la falda, las decoran unos motivos
ondulados dispuestos en sentido descendente, de color verde, iluminados con la misma
tonalidad que la utilizada en los penachos y que, posiblemente, son “hojas” o “plumas”
(Rodriguez et al.,, 2005: 447). Es de interés sefalar, que entre los purépechas, del
Posclasico Tardio, Xaratanga, es la diosa de los mantenimientos, diosa de la luna, esposa
del dios del sol, patrona del parto y de la fertilidad (Corona Nufiez, 1999: 66-67; Pollard,
1994: 228-229), cualidades que comparte con otras diosas lunares del centro de México y
del area maya. Su nombre significa: “aquélla que aparece en diversas partes”, “la que
aparece o0 se muestra’ (la luna) y “nuestra madre”. El color que la identificaba era el
amarillo (idem.). La diosa podia tomar el aspecto de una anciana, al tiempo que sus
representaciones en forma de media luna o de serpiente eran usuales (idem.)."®" Sus
sacerdotes utilizaban en el atavio variedades de chiles, frijoles y maiz de color negro y
rojo, también tenian collares de maiz, con brazaletes y accesorios para la cabeza, del

mismo material (idem.). Un pasaje contenido en la Relacién de Michoacan (2000: 495-

180 | os huipiles mas anchos que largos, también se presentan en ejemplares etnogréficos estudiados por
Weitlaner (1953: 252), pertenecientes a grupos: cuicatecos (de San Andrés Teotlalpan), zapotecos (de
Yalalag), mazatecos (de Huautla de Jiménez) y nahuas (de Amatlan).

181 No obstante, su nahual predilecto parece haber sido el zopilote (Corona Nufiez, 1999: 67). En cuanto a la
relacion entre la diosa lunar del centro de México vy el zopilote, véase capitulo 6. 1. 1.



496), relata que Xaratanga, en un suefo se manifiesta ante Tangaxoan, personificada por
una anciana de cabeza cana y ataviada con “naguas de hierba”.

Xaratanga, diosa lunar y de la fertilidad, en su manifestacion de anciana y ataviada
con falda elaborada con “vegetacién”, reune aspectos que también manifiesta la figura
femenina de Ixcaquixtla, que incluye en el atavio un emblema lunar y viste falda cubierta
con un disefio semejante a “hojas” o “vegetacion”. Tales elementos son acordes con el
simbolismo contenido en las insignias ya analizadas, del tocado y en conjunto apoyan su

identificacion como una divinidad perteneciente al complejo de diosas madre-tierra.

5. 2. 7. Prenda trapezoidal sobre la falda

La figura del muro oriente lleva, sobrepuesta a la falda, una amplia porcién de tela
trapezoidal de color blanco, cuya seccion superior es mas angosta, mientras que su
extremo inferior, de mayor amplitud, cuelga frente a la base. La constituyen seis lienzos
verticales, y la decoran dos franjas horizontales, elaboradas con trazos discontinuos de
color rojo (fig. 5.1). De acuerdo con Rodriguez et al. (2005: 450), es un maxtlatl, nombre
en lengua nahuatl que designa al taparrabo, prenda por excelencia masculina. Aunque la
parte ajustada a la cintura, esta cubierta por el huipil y la postura frontal no permite
conocer el acomodo de la seccion posterior, es cierto que su aspecto y ubicacién poseen
una fuerte similitud con el taparrabo, atavio que era un signo de virilidad (Stresser-Péan,
2012: 37)."®2 No obstante, el rasgo esencial que permite acercarse a una capa de su
simbolismo —en relacion con los objetivos del capitulo—, es su cromatismo en blanco,

con matices de color rojo, los cuales son, por supuesto, una seleccion de color

182 Stresser-Péan (2012: 37-38) indica que los nifios varones aztecas lo empezaban a utilizar cuando

cumplian siete u ocho afios, y agrega que todos los dignatarios de las diferentes poblaciones de México
vestian taparrabos de algoddn, con puntas adornadas en mayor o menor grado en funcién de su rango.



intencional. ;Qué diosas posclasicas utilizaban en el taparrabo esta combinacion de
color? 4 Cual era su significado?

Algunos testimonios pictograficos del centro de México, muestran a varias
divinidades femeninas con la prenda masculina. Entre ellas destacan dos de las cinco
Cihuateteo,'®® “mujeres deificadas” o “mujeres divinas” (Ragot, 2009: 1), incluidas en el
Codice Vaticano B (1972: 78 y 79),'® donde se muestran con taparrabo blanco decorado
con bandas de color rojo en los extremos (fig. 5. 9). Igualmente en el Cdadice Fejérvary-
Mayer (2005: 28), Mictecaccihuatl, la “Sefiora de los habitantes de la region de la muerte”,
muestra sobre la falda un maxtlatl pintado en blanco, con bandas de color rojo en el
extremo inferior (fig. 5. 10a).18

Al igual que las anteriores, Itzpapalotl, “Mariposa de obsidiana”, una advocacion de
la diosa madre (Heyden, 1974: 3) vinculada con la tierra y la fecundidad'® —que en las
pictografias se muestra con la mandibula descarnada'® y extremidades como garras de
aguila—, también viste taparrabo en los Cddices Borgia (1980: 11), Vaticano B (1972: 29;
Telleriano Remensis (1995: 18v) y Vaticano A (1964: 31v). En los ultimos dos cddices, al
maxtlatl lo decora, a lo largo, una hilera de dientes blancos con encias rojas, por lo cual es

factible asumir la presencia del cromatismo rojo y blanco.

183 Las mujeres muertas en el primer parto, eran deificadas (convertidas en Cihuateteo) y moraban en el
Cihuatlampa, “El Lugar de las Mujeres”, asociado con el oeste (Ragot, 2009: 1; Seler, 1988: I: 140), region
hacia la cual estd orientado el protagonista de nuestro mural.

184 Las dos Cihuateteo, en el conjunto de las cinco incluidas en el Cddice Vaticano B (1972: 78-79), de
acuerdo con Seler (1988, 1I: 74-75), son la del norte (sol poniente) y la del este, vinculada al rumbo del sol
naciente. Ragot (2009: 2) menciona que las Cihuateteo llevaban al sol al Cihuatlampa, ubicado cerca o en
el cielo de la luna.

185 Ledn-Portilla (2005: 74) considera que la prenda masculina en esta imagen es simbolo de “la mujer
esforzada y varonil”; de la misma manera que lo son las Cihuateteo, las “mujeres deificadas” o “mujeres
divinas” (Ragot, 2009: 1).

186 para Seler (1988, I: 136-137) es la diosa chichimeca de la tierra, Lopez Austin (1994: 194) la denomina
diosa de la fertilidad acuosa y subterranea.

187 En cuanto al nexo entre deidades asociadas con el maiz, la tierra y la fertilidad, y el aspecto descarnado
véase capitulo 6. 2. 3.



La diosa Tlazolteotl, en el Cddice Borbonico (1993: 13), muestra un amplio
taparrabo decorado con simbolos lunares, mientras que en algunos cdédices del grupo
Borgia (Codice Borgia; 1980: 128 y 68; Codice Laud, 1961: 29; Cddice Vaticano B, 1972:
18, 30, 41 y 91), viste maxtlatl, la prenda por excelencia masculina, constituida por una
porcidon angosta de tela que cuelga entre sus piernas (fig. 5. 10b). Pero, en particular, el
cromatismo del taparrabo en blanco con bandas transversales rojas en el extremo inferior
(fig. 5. 11 a y b) —equivalente al que presenta la porcion de tela trapezoidal en la figura
de Ixcaquixtla—, se observa en el Codice Vaticano B (1972: 30 y 91).

De acuerdo con Dupey Garcia (2008: 56 y 74-75), entre los antiguos nahuas el uso
conjunto del blanco y del rojo puede estar relacionado con la estacidn seca del aiio —en
lengua nahuatl llamada tonalco, el “tiempo del Sol’— durante la cual el maiz maduro
cosechado ostenta una coloracién blanca o amarilla con cabello rojo (ibid.: 77). Un
ejemplo relativo a su expresiéon antropomorfa, referido por la investigadora citada, es el
personaje de cabeza amarilla con largos cabellos rojos, en la jamba sur de la Estructura A
de Cacaxtla. Otro ejemplo, también referido por Dupey Garcia (idem.), se encuentra en la
escena contenida en el Cdédice Borgia (1980: 43) donde dos divinidades femeninas
muelen, en metates, una masa blanca con puntos rojos, que identifica con granos de maiz
0 masa de maiz durante la molienda.

El Cédice Nuttall (1975: 83-84) ilustra el sacrificio de prisioneros sobre una rodela
de piedra y una empalizada. Los sacrificadores y los sacrificados visten taparrabos

decorados con bandas rojas, que contrastan sobre el fondo blanco. Graulich (1999: 312)

188 F| Cédice Borgia (1980: 12) muestra a la diosa “comedora de inmundicias” sentada sobre un trono, vista
de perfil. En este caso, Seler (1988, I: 125) sefiala la presencia del maxtlat/ pintado de rojo y blanco, en la
region lumbar, bajo la cabeza del ave. Sin embargo, es dificil determinar si, en efecto se trata de la parte
trasera del taparrabo o, mas bien, del cabo colgante del tezcacuitlapilli o broche posterior.



argumenta que en este tipo de sacrificio los guerreros inmolados simbolizaban, entre otras
cosas, las mazorcas de maiz cosechadas en los campos.'®®

El sacerdote que preside el ceremonial de siembra, en la urna de Cacaxtla referida
en el capitulo anterior (4. 2. 1), viste un maxtlatl trapezoidal con un rectangulo al centro,
subdividido en secciones pintadas en color rojo y amarillo claro. La tapa y algunas
secciones del recipiente llevan bandas de color rojo sobre fondo blanco (fig. 4. 7a),
cromatismo consistente con la escena de caracter agrario recreado en esta pieza,
contemporanea de la obra conservada en la Camara 1 de Ixcaquixtla.

El cromatismo rojo y blanco en la prenda trapezoidal es, al igual que otros rasgos
presentes en la pictografia analizada, una seleccién de color consiente, que concuerda
con la tematica desarrollada en sus escenas, y con la identidad del personaje central

asociado al ciclo agricola del maiz.

5. 3. Evaluacién y conclusiones del capitulo

El personaje principal ubicado en la escena oriente de la Camara 1, presenta
rasgos fisicos peculiares, diferentes a los individuos sedentes, y varios elementos de su
atavio han permitido dilucidar aspectos especificos, relacionados con la tematica
contenida en el mural. El color amarillo del rostro y los ojos rasgados apoyan su identidad
de teixiptla, vinculado con el maiz, en otras palabras, sugieren que la divinidad femenina
personificada tiene un estrecho vinculo con el maiz deificado.

En la iconografia mesoamericana, los emblemas que constituyen el tocado —el
gorro picudo orlado con plumas y el penacho posterior, ajustado a la nuca— son insignias

que suelen estar asociadas a diosas del agua y la vegetacion, entre ellas estan las

189 Graulich (1999: 96-97) y Dupey Garcia (2008: 76), basados en el Cddice Florentino, mencionan dos
versiones cromaticas de Cinteotl, la roja y la blanca, cuyos personificadores eran sacrificados y desollados
en un templo llamado Xochicalco, “Casa de Flores”.



esculturas huastecas posclasicas, posibles diosas madre, relacionadas con la fecundidad
y la fertilidad, que portan gorro cénico y resplandor posterior. Otro ejemplo indicado, es la
diosa zapoteca 2 J, que pertenece al complejo agrario del maiz, que presenta un tocado
compuesto por un penacho posterior y el glifo 2 J al frente. Estos elementos tienen fuerte
semejanza con la presencia simultanea del penacho occipital y el gorro cénico, en la
figura principal de Ixcaquixtla. Se trata de accesorios que remiten a elementos de
vegetacion, en general, y vinculados a la simbologia de este cereal, en particular.

Entre los ejemplos de gorros cénicos aqui referidos con la finalidad de establecer
comparaciones, destaca el ejemplar que en la estela de Castillo de Teayo, exhibe
Quetzalcoatl, el cual presenta plumas en los costados. La similitud adquiere relevancia al
tomar en cuenta que este dios tiene presencia, en otras secciones de la obra analizada, y
que posee una conexion con el ciclo agricola y con el maiz.

La nariguera lunar es un emblema asociado a personajes en contextos de
sacrificio ritual (mural de La Batalla de Cacaxtla, tablero oriente del principal juego de
pelota Chichen Itza) con implicaciones de caracter agrario y astrondmico, aspectos que
coinciden con la tematica contenida en el registro pictérico de la Mixteca Baja poblana.
Posiblemente el accesorio lunar simboliza la relaciéon del portador con el astro que, en
pueblos de tradicidn mesoamericana, tiene una estrecha conexion con el agua, con las
fechas propicias para el cultivo, el crecimiento y la cosecha del maiz.

La pechera del personaje principal, es un accesorio cuyo mayor grado de
semejanza esta incluido en el Cédice Borgia, donde simboliza un emblema de Tlazolteotl,
diosa con notable identidad lunar. Tal similitud contribuye a confirmar la personalidad
lunar del ser manifestado en la pintura de Ixcaquixtla.

El huipil y la falda de la figura central de la Camara 1, son prendas decoradas con

motivos que evocan vegetacion y fortalecen la idea de que esta figura simboliza a la tierra,



parte esencial del ciclo agricola del maiz, personificada en una diosa madre. Su
simbologia telurica confirma que este personaje evoca al elemento que recibe las semillas
de maiz, las cuales se encargara de nutrir y transformar, con el auxilio de otros elementos
generativos, principalmente el sol y la lluvia.

La prenda trapezoidal sobre la falda, decorada en rojo y blanco, es un atributo
equiparado al maxtlatl portado por Tlazolteotl y las Cihuateteo, diosas asociadas al
occidente, rumbo al que esta dirigido nuestro personaje femenino, y posee un simbolismo
de caracter agricola. Con base en lo sefialado, es posible sugerir que tal coloracién puede
estar vinculada con la estacion seca del ano, durante la cual el maiz maduro, cosechado,
en este periodo, ostenta una coloracion blanca o amarilla con cabello rojo.

En conclusién, la figura principal del testimonio conservado en la Camara 1 de
Ixcaquixtla, en sus rasgos fisicos, emblemas y atavio, reline elementos que la vinculan

con aspectos de caracter agrario.



Vi

LOS EMBLEMAS DEL RUMBO SUR:
YELMOS SOBRENATURALES DE BUITRE Y CRANEO

La escena sur del mural conservado en la Camara 1 de Ixcaquixtla, la integran dos
individuos sedentes, vistos de perfil, que miran hacia el fondo y sostienen en alto sus
yelmos. Estos accesorios son, en la parte media de la fila, una cabeza de ave, y
enseguida un craneo con rasgos de diferentes seres. Las siguientes paginas los analizan
y comparan, con el propdsito de identificar su simbolismo, y reconocer, con base en el
planteamiento hipotético que guia la investigacién, su conexion con el ciclo agricola del
maiz y con la propuesta manifestada en el capitulo Ill, que vincula al costado sur, de la

Camara 1, con la estacion fria y seca del afio.

6. 1. Yelmo de buitre

6. 1. 1. Identificacién y conexiones con diosas lunares

El primer yelmo de la escena sur, o costado derecho, es una cabeza de un ave
vista de perfil, dirigida hacia el fondo —lugar ocupado por el personaje principal—, cuya
peculiar protuberancia carnosa en el pico, es propia del zopilote rey (cf. capitulo 2. 3. 5).
Una textura “almendrada” o “granulada”, constituida por un disefio rectangular de extremo
curvo cubre la redondez del craneo y del pico (fig. 6. 2a y 2b). Esta caracteristica la
comparte con el yelmo de craneo, al final de esta fila, y con los yelmos de la escena norte.

El rasgo sera analizado al final del capitulo (inciso 6. 2. 4.).



Antes de explicar la presencia del yelmo de zopilote en la escena sur, a partir de
su conexion con aspectos del ciclo agricola, se debe sefialar que algunos codices del
centro de México, incluyen escenas donde esta ave aparece asociada con la diosa
Tlazolteotl (Cédice Borgia, 1980: 68; Codice Vaticano B, 1972: 61, 74)." Lo cual es de
interés si se toma en cuenta que la figura principal del testimonio estudiado porta
nariguera lunar, un atributo especialmente caracteristico de la diosa mencionada,' y que
el emblema de zopilote esta dirigido hacia ella.

Dado que el zopilote es un ave comedora de carrofia, algunos investigadores
(Seler, 1988, I: 232-233; Giasson, 2001: 156; Limon y Battcock, 2013: 171 y 174) sugieren
que esta caracteristica explica su relacién con Tlazolteotl, diosa que, por otro nombre,
lleva el de Tlaelquani o “devoradora de inmundicias” (Sahagun, 1981, I: 52). La escena
del Cédice Borbonico (1993: 13), donde esta diosa da a luz a Cinteotl, muestra a un dios a
su lado (Tezcatlipoca), con disfraz de zopilote, quien probablemente desempefa un papel
sexual y reproductivo indispensable en la procreacion del dios del maiz (cf. Graulich,
1998a, 1999: 122-123; Olivier, 2000: 340; Grave, 2004: 170). Una imagen del Cddice de
Dresde (1983: 19a) muestra el vinculo sexual existente entre el zopilote rey,
antropomorfizado, e Ixchel, la diosa lunar de los mayas, relacién que también registran

tradiciones etnograficas mopanes y kekchis.'®?

190 E| Cédice Vaticano B (1972: 74) muestra a Tlazolteotl en un templo, desnuda, en postura de parto; en
lugar de un hijo humano de ella nace una flor; de acuerdo con Giasson (2001: 156), la imagen es una
metafora que refuerza la idea de su relacién con la cosecha y la renovacidn de la naturaleza en general. Al
interior del templo, se observa la figura de un ave, con probabilidad un zopilote.

191 La nariguera lunar es una insignia cuyas implicaciones simbdlicas fueron tratadas en el capitulo anterior
(5.2.4.).

192 Algunos mitos de la creacién mopanes y kekchis recopilados por Thompson (1982: 439), narran que el Sol
construyd una choza para él, su esposa XT4ctani (la Luna) y su hermano Xulab, El Lucero de la Mafiana. El
Sol sospechaba de la relaciéon de su esposa con su hermano y mediante artimafas puso a prueba la
fidelidad de ambos. Ante la infelicidad de la Luna, el zopilote la persuade a huir sobre su lomo y en
consecuencia se convierte en querida del rey de los zopilotes (idem.).



Aunado a los anteriores aspectos, cabe decir que entre los mayas la identidad del
zopilote estd asociada con aspectos mortuorios y regeneradores, que obedecen a su
vinculo con la luna, astro que, ademas de sus influencias benéficas, tiene connotaciones
maléficas, por ser nocturno y enviar diversas enfermedades a los hombres, simbolizadas
por varias aves, entre ellas el zopilote (de la Garza, 1995: 82).

Por lo hasta aqui expresado, se debe considerar, entonces, la posibilidad de que
en el ciclo agricola referido en este mural, el yelmo de buitre posee una connotacién
masculina, y su género es opuesto y complementario al de la diosa femenina ubicada en

el fondo del recinto.

6. 1. 2. El buitre, simbolo agricola vinculado al fuego y a la lluvia

Ademas de las implicaciones simbdlicas del zopilote ya referidas, estan las
cualidades que permiten considerar su nexo con el ciclo agricola. El zopilote ocupa el
decimosexto de los veinte dias del antiguo calendario indigena del centro de México, y
algunas imagenes lo muestran con su calvicie caracteristica, un simbolo de longevidad o
ancianidad (Seler, 1988, I: 16, 39, 232; 2004: 178). Por ello es identificado con los
ancianos, y éstos a su vez con el pulque, “la bebida de los ancianos”, porque ellos tenian
permiso de beberla (Seler, 1988, I: 39).'% Ancianidad y pulque confirman su conexién con
Tlazolteotl, la anciana diosa de la tierra, diosa lunar, y por igual con la Luna. Astro
simbolizado en los cddices mediante el corte transversal de un recipiente que contiene

pulgque (cf. capitulo 5. 2. 4.).

193 Gonzalez Torres (1979: 94) afirma que los efectos de la bebida debieron adjudicarse a una fuerza superior
centrada en la Luna, misma que influia sobre la vegetacion y el agua. Seler (2004: 178) indica que entre los
mayas, el nombre del decimosexto dia del calendario estd simbolizado por la bebida embriagante,
denominada en Yucatan ci.



La cabeza de zopilote incluida en el Cédice Cospi (1988: 5y 7), lo muestra con
“peluca” blanca y dos rizos negros erguidos, atributos que Huehueteotl, el anciano dios
del fuego, lleva sobre la frente (Seler, 1988, I: 39). En la religion maya, el zopilote rey es el
disfraz del dios solar y del fuego (Girard, 1977: 69). Entre los mixes, una cronica refiere
que esta ave es el padre del sol y de la luna, nacidos de una mujer que tejia (Heyden,
1989: 108-109). Para los purépechas, el nahual de Xaratanga, la diosa lunar, era el
curitze, es decir el zopilote (Corona Nunez, 1997: 67), denominacion formada por la voz
curi, que significa “fuego” (Ledn-Portilla, 2000: 706). Los otomis, consideran que esta ave
es la encarnacién celeste del dios del fuego, y por ello la designan con el nhombre de
hpata, que significa “padre caliente” (Galinier, 1990: 508).

La identidad del zopilote con el fuego, concuerda con el color amarillo que ilumina
el yelmo con forma de buitre de la escena sur de Ixcaquixtla, rasgo que remite a
Ixcozauhqui, “El de rostro amarillo”, titulo asignado al Dios del Fuego Xiuhtecuhtli (Leon-
Portilla, 1958: 127). Otros investigadores confirman que, entre los mexicas, el ave rapaz
era el simbolo del sur y se representaba con el tocado y emblemas del dios del fuego
(Limén y Battcock, 2013: 164). A propésito de los elementos que mantienen continuidad
en la unidad mesoamericana, la asociacion simbdlica, referida, es relevante al tomar en
cuenta que, en el programa pictérico del Clasico Tardio de la Mixteca Baja poblana, el
yelmo del ave en cuestion es amarillo y se ubica en el rumbo sur. Otro posible
simbolismo, respecto a la coloraciéon amarilla de este yelmo, es sefialado al final del
capitulo.

El vinculo del buitre con el fuego, tiene una implicacién estrechamente relacionada
con lo agricola, en general, y en particular con el simbolismo cifrado en la escena del
costado sur del mural de Ixcaquixtla. Benson (1997: 91) afirma que en muchos lugares de

Latino América y, especialmente, en Mesoamérica, entre la cosecha y la siembra, cuando



la vegetacion de los campos es cortada (la llamada “roza”) e incendiada, estas aves son
asociadas con la practica agricola, porque en el perimetro de los campos incendiados
revolotean con la finalidad de capturar animales, atontados por el humo y el fuego, que
proceden a devorar, ya que les gusta la carne fresca y cuando pueden la consumen.
Basada en estas observaciones, Benson (idem.) afirma que, en el area maya y en las
tierras bajas de Sud-Ameérica, el buitre se identifica con el fuego asociado a la agricultura,
y afiade que en el folklore indigena,'* frecuentemente, es el guardian o el encargado del
fuego. Al tomar en cuenta que los campos son incendiados, justo antes de que inicien las
lluvias, asi mismo, es vinculado con el agua y la lluvia (idem.).

De acuerdo con la cosmovisiéon nahua del centro de México, Xiuhtecuhtli —cuyo
nahualli, es el zopilote— es el patrono del noveno signo de los dias atl, es decir “agua”
(Cédice Borgia, 1980: 13), asociacion que evoca el nexo del dios del fuego con la lluvia
(fig. 6. 2c).'® Entre los mayas, la imagen antropomorfizada del ave mencionada, incluida
en el Codice de Dresde (1988: 8a), simboliza al primero de los dioses de la lluvia y del
relampago (Seler, 2004: 178).

Con fundamento en la identidad que el buitre tiene con el fuego, en particular con
el que incendia la milpa, y la asociacion de este evento con la lluvia, es viable considerar
que el yelmo en forma de buitre, sostenido por el segundo individuo de la fila sur, tiene
una probable implicacién con la etapa del ciclo agricola que lleva a cabo los preparativos

para la siembra, fase que antecede a la llegada del temporal.

194 Una narracién tzetzal, que explica la coloracidon colorada del maiz (Ldpez Méndez, 1994: 84), incluye
entre los personajes a un zopilote, hermano de la protagonista, una mujer con la facultad de cosechar
abundante maiz de un campo poco productivo.

195 Imagenes contenidas en el Cddice de Dresde (2005: 38b) y en el Cédice de Madrid (10a), relacionan al
zopilote rey con la lluvia. Sin embargo, Mercedes de la Garza (1995: 84) indica que tal vez el agua vinculada
a esta ave es agua destructiva, asociada con la guerray con la muerte.



6. 2. Yelmo de craneo con rasgos de ofidio y saurio

6. 2. 1. lconografia del craneo sobrenatural

El segundo individuo de la fila sur, o costado derecho, sostiene en alto un yelmo
en forma de craneo, insignia vista de perfil. La cavidad ocular lleva un ojo circular, cuya
amplia pupila negra contrasta con la retina de color blanco. Las hileras de dientes
conservan las encias, iluminadas en rojo. Los rasgos indican que el ser esta parcialmente
descarnado vy, por tratarse de un craneo, tal vez posee un potencial simbolismo mortuorio.
Unidos a la dentadura sobresalen dos pares de largos y filosos colmillos curvos,
zoomorfos, equivalentes a los de un ofidio (fig. 6. 3.). Colmillos con idénticas
caracteristicas los presenta el yelmo de felino del muro norte, y el rasgo permite advertir
un nexo entre ambas insignias, asunto sobre el que regresaré en parrafos posteriores.

Es importante hacer notar que este craneo lleva, en las zonas superior e inferior
del maxilar, un disefio de capsulas con el extremo superior curvo, iluminadas en amarillo,
—el mismo color que presenta el yelmo de buitre— las cuales forman un “recubrimiento
granulado”. Si, en efecto, este motivo figura un recubrimiento, su ausencia en la seccién
superior y en la zona alrededor del hueso que da forma a la cavidad nasal, contribuye a
confirmar su aspecto semidescarnado (figs. 6. 3y 6. 4a y 4b).

En la parte posterior del yelmo en forma de craneo sobresalen dos insdlitos
apeéndices, de bases amplias y extremos angostos, también iluminados en color amarillo.
Su apariencia es la de dos “extremidades” de saurio, igualmente cubiertas por el disefio
“granulado”, que enfatizan la imagen de una figura que combina rasgos antropomorfos y
zoomorfos, un ser sobrenatural de naturaleza compuesta. Un craneo con caracteristicas

similares se observa en el Codice de Dresde (1988: 50a), que muestra al dios S o Jun



Ajaw, sefior del inframundo y manifestacion del planeta Venus,'®® con peculiar yelmo de
craneo, dotado de un alargamiento posterior subdividido en dos apéndices curvos,
puntiagudos, que proporcionan al yelmo un aspecto zoomorfo (fig. 6. 4c).

Otros casos de apéndices semejantes a los del emblema analizado —que no
estan asociados a yelmos en forma de craneo— se observan en el monstruo con cabeza
de cipactli, o “lagarto”, incluido en el Cddice Fejérvary-Mayer (2005: 42), que cuenta con
un par de aletas curvas en la cola (Ledn-Portilla, 2005: 102) iluminadas en color amarillo
(fig. 6. 5a). El Cadice Vaticano B (1972: 26, 69) incluye dos ejemplos del cipactli, con puas
en el cuerpo y cola de pez;'®” en ellos los apéndices de la cola son curvos, asimétricos,
iluminados en amarillo, y son similares a los apéndices curvos en el yelmo de craneo
ubicado en la fila sur, de la Camara 1 de Ixcaquixtla (figs. 6. 5a y 5b).

La cabeza del cipactli, figurada mediante el belfo superior de un saurio o lagarto —
signo del primer dia de la cuenta calendarica de 260 dias—, suele llevar un apéndice
posterior, generalmente iluminado con la punta en rojo y la base en amarillo (Cédice
Fejérvary-Mayer, 2005: 23; Cddice Laud, 1961: 22; y Codice Nuttall, 1975: 71). Beyer
(1921: 199-200, figs. 6, 10) lo comparé con las aletas de pescados, figurados en el Cdodice
Borgia (1980: 14, 51), que son equivalentes, en cuanto a la forma y el empleo del color
amarillo y por ello determin6é denominarlo “aleta de cipactli” (figs. 6. 6a, 6b y 6¢.).

Desde mi perspectiva, las protuberancias en el yelmo en forma de craneo ubicado

en la escena analizada, son semejantes al apéndice que sobresale en la cabeza del

19 En opinién de Veldsquez Garcia (2016: 70), ademas de ser Metnal o Sefior del Mundo de los Muertos, es
un dios que surge del inframundo en forma de estrella matutina y, es interesante sefialar, frente a él se
encuentra el dios del maiz.

197 De acuerdo con Beyer (1921: fig. 9), el acipactli o “peje sierra”, combina cuerpo de pez, cola asimétrica,
con la cabeza o belfo superior de un cocodrilo. Seler (1988, II: 52) refiere que el acipactli, o monstruo
acudtico, ocasionalmente tiene aspecto de pez erizado con cola heterocerca, parecida a la de los
tiburones. De acuerdo con Caso (1983: 71), la tierra es una especie de monstruo que en parte parece
tiburén y en parte lagarto.



cipactli, identificado por Beyer con una aleta de pez, y la similitud es aun mayor, con las
aletas curvas y aproximadamente simétricas de este ser, dibujado de cuerpo completo en
el Cédice Borgia (1980: 14 y 51). Probablemente, los apéndices en el yelmo de craneo,
del muro sur, obedecen al criterio de abreviacion, consistente en evocar el todo mediante
el registro de una parte.'%

Los rasgos iconograficos del craneo sobrenatural ya sefialados, son suficientes
para proponer una identificacion especifica y vislumbrar su conexién con la tematica del
mural, la cual —de acuerdo con la hipétesis que guia el estudio—, registra elementos
constituyentes del ciclo agricola del maiz (el sol, la tierra y la lluvia). Basado en tal
premisa, los siguientes parrafos analizan la identidad, y la probable funcién, del craneo
emblematico, a partir de considerar su ubicacién en el recinto funerario, y comparar sus

caracteristicas con manifestaciones similares.

6. 2. 2. Craneo semidescarnado: una propuesta sobre su posible identidad 4

El individuo con craneo sobrenatural esta ubicado en la escena sur, y en la seccion
posterior de la fila. Al considerar la orientacion de la Camara 1 —que presenta una
desviacion de 26° al norte—, de manera especifica el craneo ocupa el cuadrante sur-
oeste, posicién ligada a la puesta del sol poniente durante el solsticio de invierno. Pero
este rumbo también corresponde con la aparicion vespertina de Venus en el poniente v,
por ello, quizas existe un nexo entre el yelmo craneal y la estrella vespertina. Tal
propuesta encuentra sustento en la posicion de la insignia en el recinto, en sus
caracteristicas iconograficas y en las apariciones periodicas de este planeta, en el rumbo

sur-este, aspectos que procedo a explicar.

198 Cf. capitulo IV, nota 23.



La luminosidad de Venus puede ser observada solamente en la madrugada o en la
noche, a lo maximo algunas horas antes de la salida del sol o después de su puesta, lo
que produce que, en las latitudes de la porcion central de México, sea visible tres horas
antes o tres horas después que el Sol (Sprajc, 1998: 17-19). Los ciclos de sus apariciones
se presentan en periodos, de la siguiente manera: durante el primer periodo, de 236 dias,
el astro matutino surge por el oriente (nacimiento heliaco); luego desaparece durante el
segundo periodo, 90 dias. Este lapso de tiempo se denomina conjuncion superior, durante
el cual el planeta se ubica, con respecto a la Tierra, atras del Sol. Posteriormente, Venus
resurge en el poniente, durante el tercer periodo, como lucero vespertino, durante 250
dias; al término de éste lapso desaparece una vez mas, durante el cuarto periodo, por 8
dias, de acuerdo con algunos investigadores (Seler, 1988, |. 264; Tedlock, 1991: 165;
Sprajc, 1996: 52, 1998: 17-19; Pifia Chan, 2000: 59)," o por 12 dias segun otros
(Gonzales Torres, 1979: 103; Sanchez y Fernandez, 1990: 9),2% lo cual ocurre durante la
llamada conjuncion inferior, es decir cuando su ubicacidon con respecto a la Tierra, es
frente al Sol. Después de este periodo de invisibilidad, el planeta nuevamente

“reaparecera” como lucero de la mafana vy, al final de esta etapa, el ciclo reinicia.?’' Por

199 Aveni (1992: 97) demostré que en el hemisferio norte, los periodos de invisibilidad alrededor de la
conjuncién inferior son mds largos en verano y mds cortos en invierno, siendo el promedio (en latitudes
mesoamericanas) ocho dias. Afiade que ocho dias es, efectivamente, el periodo adjudicado a la
invisibilidad del planeta alrededor de la conjuncién inferior en la Tabla de Venus del Cédice de Dresde. Por
su parte, Spraj (1998: 19) advierte que en casos particulares, los periodos de visibilidad e invisibilidad
varian considerablemente, dependiendo de la latitud geografica del observador, de la latitud ecliptica del
planeta, en los momentos cercanos de la conjuncién, de la estacion del afo, y de otros factores menos
regulares.

200 | 3 cenefa superior del muro sur contiene un motivo formado por tres barras horizontales, similares a un
“atado”, su posible implicacién, relacionada con Venus, es analizada en el capitulo 3. 2. 2.

201 13 rotacién completa de Venus (360°) alrededor del Sol, requiere 224.701 dias, que constituyen su
periodo sideral. No obstante, el que es facilmente observable es el periodo sinddico, es decir, el tiempo
que le toma completar un ciclo de sus apariciones periddicas en el cielo, o movimientos aparentes del
planeta, vistos por un observador terrestre, que suman aproximadamente 584 dias (Velazquez Garcia et
al., 2011: 135-136). Sprajc (1998: 17), precisa que la duracién media del periodo sinédico es de 583.92
dias, pero en casos particulares puede variar entre 580 y 588 dias, puesto que las drbitas de los planetas



ser un importante punto de referencia cronoldgico, los pueblos mesoamericanos no sélo
deificaron a Venus, sino que lo estudiaron con cuidado (Sprajc, idem.),22 especialmente
entre grupos meridionales, como los mixtecos y los popolocas, de Puebla y Oaxaca
(Krickeberg, 1966: 227).

Es importante tomar en cuenta lo expresado en el capitulo 3. 3., respecto a la
distribucion de los cuatro individuos con yelmo en las escenas laterales, cuya disposicion
es acorde con la division del afo solar en dos mitades, de las cuales al rumbo sur le
compete la temporada de secas y al costado norte la época de lluvias. Asi mismo, el
capitulo referido sugiere que la ubicacion al sur, de los dos individuos con yelmo, coincide
con la salida y puesta del sol durante el solsticio de invierno, mientras que la asociacion
de los individuos del costado norte es con el solsticio de verano. En cuanto a la conexién
entre estas orientaciones y las posiciones extremas del sol, Sprajc (1998: 25) aclara que
en Mesoameérica, durante los periodos Clasico y Posclasico, Venus pudo alcanzar la
declinacion maxima?® exclusivamente cuando era visible como estrella de la tarde y
siempre algun tiempo antes de los solsticios; en otofio, entre octubre y diciembre (extremo
sur), y en primavera, entre abril y junio (extremo norte). Afiade Sprajc (idem.) que los
extremos maximos producidos a intervalos de ocho afios, siempre caian entre el 2 y el 7
de noviembre (visible al sur, durante la estacién seca) y entre el 1 y el 6 de mayo (visible
en el norte, durante la temporada humeda), del calendario gregoriano. Sefialamientos que
el investigador citado, realiza basado en la reconstruccién de los periodos hacia el

pasado.?%

son elipticas, por lo que la velocidad de su desplazamiento no es constante, sino que varia de acuerdo con
las leyes de Kepler (idem.).

202 A respecto, véase Veldzquez Garcia et al. (2011: 135-136).

203 Alrededor de los 124°10' 1, hasta un poco mas de 127° 1, precisa Sprajc (1998: 26).

204 Mediante un diagrama, Sprajc (1998: 26) muestra que las zonas del horizonte en las que Venus es visible
como estrella de la manana y de la tarde, en comparacién con las zonas de salida y puesta del Sol en



Basado en la orientacion especifica de la Camara 1 —que posee una desviacion al
norte de su eje longitudinal este-oeste— y en la disposiciéon del individuo con yelmo de
craneo semidescarnado en el cuadrante sur-oeste, considero que posiblemente el yelmo-
emblema de craneo esta asociado con las apariciones vespertinas del planeta errante. A
su vez, la conexién del sujeto con yelmo de felino —en la porcion nor-este de la fila
norte— con el periodo de visibilidad matutino de Venus, es analizada en el siguiente
capitulo. Dadas las apariciones peridédicas como lucero del amanecer, en el oriente, y
vespertino, en el poniente, las imagenes antropomorfizadas de este planeta, en
testimonios arqueoldgicos y pictograficos, pueden corresponder con una de estas

direcciones, y en algunos casos con ambas (Sprajc, 1998: 110).205

6. 2. 3. El ser semidescarnado: Venus vespertino, lluvia y maiz

La cosmovision mesoamericana concibe a Venus con la apariencia de un ser
parcialmente descarnado, de tal manera que tal imagen es una metéafora respecto a los
periodos de invisibilidad del planeta. La conjuncion inferior y la superior, en efecto eran
considerados viajes de la divinidad por las regiones de la muerte, en el inframundo, donde
el astro moria, pero al finalizar estos periodos volvia a reencarnar (Sprajc, 1996: 76). En
opinion de Klein (1976: 87), la estrella vespertina —cuya desaparicion en el inframundo
ocurre en la conjuncién inferior— tenia igual o, incluso, mayor importancia que sus

apariciones matutinas.?%® La manifestacion semidescarnada de la divinidad y su identidad

latitudes mesoamericanas, son bastante aproximadas, aunque el rango, en grados, mostrado por Venus es
mayor.

205 T3] es el caso de la escena en ambos costados del muro de serpientes (coatepantli) de Tula, que repetidas
veces muestra al ser semidescarnado, unas veces orientado al este y otras al oeste (Krickeberg, 1961). La
aparicion matutina de este planeta y su posible vinculo con el yelmo de felino al frente de la fila norte, es
tratada en el capitulo VII.

206 ¥ también argumenta que la estrella de la tarde se fusionaba con el concepto del Sol nocturno y con la
Luna (Klein, 1976: 97), en relacidn con el nexo entre Venus y el astro selenita véase capitulo 5. 2. 4.



con tales apariciones, son los aspectos a tomar en cuenta para valorar, en la pictografia
examinada, el significado de la ubicacién del segundo yelmo de la fila sur.

Sprajc (1996: 97) advierte que los glifos de Venus, en el Tablero del Templo de la
Cruz y en la Casa E del Palacio de Palenque, Chiapas, al igual que en el Templo 22 de
Copan, Honduras, estan colocados precisamente en la seccion poniente, y se pregunta si
estd ubicacién se refiere al aspecto vespertino del planeta. En apoyo de su
cuestionamiento, menciona que entre los elementos de la decoracion plastica del Templo
22 de Copan, se encuentran, en los flancos de la entrada interior, dos calaveras con
dientes prominentes. Ahora bien, afirma que la calavera es identificada como un simbolo
alternativo de este planeta, refiriéendose especificamente a la estrella de la tarde (ibid.:
101). De manera equivalente, en la pintura mural de Las Higueras, Veracruz, las
imagenes que aluden al astro, ubicadas al este, aparecen encarnadas, mientras que las
del oeste son descarnadas (Morante, 2005: 170). Consistente con esta iconogréfica
Tedlock (1991: 165) indica que en los registros del area maya (Popol Vuh) el tercer
periodo, o la reaparicion vespertina del planeta luminoso, después de 90 dias en la region
subterranea, siempre inicia con un dia llamado Muerte.

El Altar A de Tizatlan, Tlaxcala, ubicado en el costado poniente de una plataforma
con su eje longitudinal aproximadamente, alineado en direccion norte-sur, conserva un
notable ejemplo de pintura mural, ejecutada en un estilo similar al del Cédice Borgia.??” La
seccion frontal del altar poniente, o costado sur, muestra a dos divinidades en actitud
dindmica, colocadas de perfil y encontradas. El dios a la izquierda, un ser antropomorfo
con cabeza de craneo y miembros encarnados, visto de perfil y orientado al este (fig. 6.

7), cuyo ojo circular tiene indicada la pupila, fue comparado por Alfonso Caso con algunas

207 En relacién con la similitud estilistica entre las pintura de Tizatldn y el Cddice Borgia, véase Boone (2016:
361ys.).



imagenes de Tlahuizcalpantecuhtli, el “Sefior de la Casa del Alba” (Spranz, 1973: 246), la
deidad del planeta Venus, incluidas en el Codice Borgia, (1980: 19 y 53), pero, advierte
Caso (1996: 44-45), concebido aqui en su manifestacion de estrella vespertina.

Es importante resaltar que la divinidad aludida, en el Altar A de Tizatlan, esta
ubicada al sur, disposicién que igualmente presenta el individuo con yelmo de craneo
parcialmente descarnado de la Camara 1 de Ixcaquixtla. Los rasgos de ambos seres son
semejantes a las imagenes del Cdédice Borgia (1980: 19, 54. 53), que muestran a Venus
en forma de un ser esquelético, con el craneo visto de perfil y la cavidad ocular ocupada
por un ojo circular, de color blanco, con iris y dientes blancos con encias rojas.

Basado en el Coddice Borgia, Seler (1988, Il: 114) propone que existi6 una
concordancia entre la cuenta de los dias del Tonalpohualli y la de los periodos venusinos.
Ejemplo de ello se observa en la pagina 53 de este cddice, que muestra a la divinidad con
mascara de craneo, y la cuenta de los dias trece dias que le acompafan llevan como
signo al Cipactli, “Lagarto”.?®® En la pagina 54 el mismo dios es regente de los dias Coatl,
“Serpiente”, también repetidos en trece ocasiones con diferente numeral. La asociacién de
la divinidad con los dias “Lagarto” y “Serpiente”, nos remite al yelmo en forma de craneo
en la escena sur del testimonio analizado, pues se debe recordar que viene dotado con
apéndices equiparados con aletas de saurio y protuberantes colmillos de serpiente.
¢Acaso en alusion a los iconos de los dias sefialados??*® La asociacién entre el ser
semidescarnado y la serpiente también se observa en el “Muro de Serpientes” de Tula,

Hidalgo (Acosta, 1942; 139-143), cronoldégicamente ubicado durante el Posclasico

208 En |os afios venusinos que comienzan con el signo cipactli, Venus ataca al mundo acuético y provoca la
sequia (Baudez, 2002: 72).

209 En su reciente estudio de los murales del Edificio B de Cacaxtla (mural de “La Batalla”), Uriarte y
Velazquez (2013, IlI: 738) consideran la posibilidad de que a principios del siglo VIII d. C., en el valle de
Puebla y Tlaxcala, ya se manejaran los computos del planeta que iniciaban con los dias Cocodrilo y
Serpiente, por mencionar sélo los dos primeros.



Temprano, que muestra al ser esquelético que “emerge” o es “devorado” por una
serpiente de cascabel. La escena, de acuerdo con varios investigadores, representa a
Tlahuizcalpantecuhtli, el Sefor del Alba (Acosta, 1942: 142; Saenz, 1962: 61; Soustelle,
1969: 94; Diehl, 1983: 64), quien emerge de su ciclico viaje por el inframundo (fig. 6. 8).

El Cédice Telleriano-Remensis (1995: 14v) representa a la deidad del planeta
Venus con yelmo de craneo humano, amplio ojo circular, retina de color blanco con el iris
constituido por un anillo delineado en negro, delimitado por una amplia ceja de color azul,
y enaltecido con penacho. Cada uno de estos, son los mismos rasgos que presenta el
yelmo del segundo individuo de la fila sur, del mural analizado. En opinion de Beyer
(1965b: 277),2'° la divinidad en el codice citado es Venus en su manifestacion de estrella
vespertina. De manera equivalente, Carlson (1983: 50) afirma que siempre en el Cédice
Telleriano-Remensis, la calavera, en el yelmo de esta divinidad representa la estrella de la
tarde, y anade que, por lo menos en el centro de México en el tiempo de la Conquista,
Tlahuizcalpantecuhtli era dios de ambos aspectos del planeta.

En términos generales, Spraj (1998: 138) afirma que las deidades asociadas a la
generacién de la vida y la vegetacion las caracteriza el aspecto esquelético. Tal postulado
es consistente con una propuesta realizada por Furst (1978: 22 y ss., 318), la cual plantea
directamente el nexo entre el aspecto esquelético de Venus y el ciclo agricola, al proponer
que las deidades cuya asociacién con el maiz, la tierra y la fertilidad, es indiscutible,

siempre se representan con calaveras o mandibulas descarnadas.?"!

210 Seler ([1960-1961, 1: 627] citado en Spraj, 1998: 46) afirma lo mismo y afiade que la calavera también
podria referirse al periodo de invisibilidad de Venus.

211 | 3 Estela 3 de Cerro de Las Mesas, Veracruz (ver Jiménez Moreno, 1978: 1060), que en mi opinién
corresponde al Clasico Tardio (500 -800 d. C.), muestra a un personaje (un posible sacerdote), visto de
perfil, con el rostro parcialmente cubierto por una mascara bucal en forma de maxilar superior
descarnado. El individuo sujeta un bastén plantador, porta una faja o cinturén que tiene el simbolo del
“ojo venusino”, y su postura lo muestra en actitud de caminar sobre un mascardn, visto de frente, una
imagen del monstruo de la tierra, con atributos de felino. En la iconografia maya, el monstruo de la tierra



Basado en la identidad que el costado sur del mural de Ixcaquixtla, tiene con la
estacion seca del afo, es necesario preguntar: ¢ Cual es la relacion especifica entre el
craneo sobrenatural venusino y el ciclo agricola?

Venus tuvo un lugar relevante en las creencias ligadas con la lluvia y el maiz,
debido a la importancia que, en el pasado, ciertos fendmenos de este cuerpo celeste
debieron tener, por estar asociados a dos momentos del ciclo agricola (Sprajc, 1996:
101). En Mesoameérica, los extremos norte y sur de la estrella vespertina, visibles en el
horizonte occidental, coinciden mas o menos con el comienzo y el fin de las lluvias,
respectivamente. Por ello, en varias regiones, sus apariciones vespertinas delimitan el
ciclo agricola (Sprajc, 1998: 26, 2001a: 290). En particular, la aparicion extrema en el
norte de la estrella de la tarde coincide aproximadamente con la llegada de las lluvias o
las “anuncia”, y conforme se desplaza hacia el sur —rumbo que corresponde con la
ubicacion del individuo con yelmo de felino— las lluvias aumentan (Sprajc, 1998: 42). La
coordinacién de tales eventos permitié adjudicarle a Venus un “poder supremo sobre las
lluvias” (ibid.: 32 y 89).

También es adecuado hacer notar que Venus es visible hacia el sur —denominado
“poniente verdadero’— en los meses en que hace frio en el centro de México (Sprajc,
1998: 46), y en el altiplano central, la estrella de la tarde es visible en la lejania hacia el
sur del poniente verdadero, precisamente en la época de la cosecha (ibid.: 52).

Entre los nahuas del centro de México, una manifestacion de la deidad del planeta
Venus es ltztlacoliuhqui, el dios de “la helada” (Sahagun, 1981, I: 192) o del “hielo”
(Codice Chimalpopoca, 1975: 122), advocacién o encarnacién antropomorfa de

Tlahuizcalpantecuhtli (Séjourné, 1962: 69; Sullivan, 1976: 255; Gonzales Torres, 1979:

en ocasiones se representa con dos cabezas enfrentadas, una viva y otra esquelética (Baudez, 2007: 39).
Un hueso tallado del Clasico Tardio, que proviene de la Estructura 10L-16, de Copan, muestra al
gobernante Yax Pasaj como el dios del maiz con la antorcha craneal de K’awiil (Saturno et al., 2005: 35).



114; Olivier, 2000:). De acuerdo con el Cddice Telleriano-Remensis (1964: 16v) "esta
imagen de estrella esta a la parte del sur" y Sahagun (1981, I: 193) la equipara con
Cinteotl. Entre los coras, el dios del maiz se identifica con la estrella de la tarde (Spraj,
1998: 53) y es probable que su asociacion con la estrella vespertina, se establece,
especificamente, cuando en otofio se ve hacia el sur-oeste (Spraj, 1998: 56), lo cual es
significativo por ser este el rumbo del yelmo emblema en forma de craneo, en el mural de
Ixcaquixtla.

En conclusion, los aspectos que permiten sugerir un vinculo entre el yelmo de
craneo de la Camara1, y la estrella vespertina, son: 1) la ubicacién en el angulo sureste
del recinto, rumbo orientado al poniente, que coincide con la aparicion en el horizonte que
presenta el planeta, durante su tercer periodo, y 2) los rasgos iconograficos, entre los

cuales destaca su aspecto semidescarnado.

6. 3. El disefio granulado en los yelmos de buitre y craneo

En parrafos anteriores quedé mencionado que el yelmo de cabeza de buitre,
muestra un disefio consistente en plaquitas, con el extremo superior curvo, que unidas
forman un “recubrimiento granulado”. En la zona del pico (inferior), el motivo presenta
tamanos graduados, mientras que en el resto tienden a ser de dimensiones similar. El
mismo se observa en el craneo parcialmente descarnado. El rasgo coloreado en amarillo,
en ambos seres incrementa su cualidad sobrenatural.

Considero que el componente integrado a las cabezas de ave y craneo, formado
por el disefio amigdaloide, alineado y colocado en la misma direccion, corresponde con la
manera convencional de representar granos de maiz, en el arte mesoamericano. Es decir,
estan elaborados de manera realista e inspirados en la agrupacion, caracteristica que

muestran en la mazorca, su forma, acomodo y coloraciéon en amarillo, asi lo sugieren.



Ejemplos de granos de maiz correspondientes al estilo maya, se observan en el
glifo T 86, de la estela 31 de Tikal (ver Taube, 1985: fig. 6d), que los muestra acomodados
al interior de un cartucho. Son pequefas capsulas con la parte superior redondeada,
todas del mismo tamafio, se observan alineadas con la curvatura hacia arriba; acomodo
que evoca su disposicion en la mazorca. En el estilo perteneciente al Clasico
teotihuacano, un mural de Zacuala (Pértico 3, mural 3) muestra a un personificador del
dios Tlaloc, que en una red transporta varias mazorcas de maiz, de diferentes colores,
cuyos granos aunque redondeados tienden a terminar en punta roma y su acomodo es
apilado (fig. 6. 8a).2'?

En Cacaxtla, la planta de maiz, dibujada de manera realista, en el muro sur de la
estructura A (Michener, 2013: 525) tiene varias mazorcas conicas, de color amarillo,
repletas de pequefios granos, o capsulas, con la porcion curva colocada en la misma
direccién, aunque con los granos agrupados de manera irregular y con el detalle de los
estambres o pelo colgantes (fig. 6. 8a).

El Cddice Borbonico (1993: 23 y 32) incluye dos ofrendas formadas por
mazorcas,?'® en la variedad roja y amarilla; en ellas, los granos estan dibujados mediante
pequefas capsulas, con sus extremos redondeados, o circulos colocados en hileras, e
igualmente largos estambres o pelo colgante (fig. 6. 8c.). Mazorcas de maiz ilustradas en
el Cadice Florentino (lib. I, f. 28r) presentan, en la misma escena, granos que terminan

ligeramente en punta y granos redondeados (fig. 6. 8d).

212 Excepto la mazorca en planta que el personaje sujeta con la mano, la cual muestra que los granos estan
figurados mediante lineas diagonales entrecruzadas, que forman un disefio reticulado (cf. nota capitulo II,
nota 27.

213 Ambas ofrendas son dedicadas a Tlaloc y realizadas durante la estacién hiumeda. La contenida en la
pagina 23, tiene como propdsito fomentar el crecimiento del maiz y la ilustrada en la pagina 32, es
realizada en época de cosecha (Broda, 2013: 55).



Las comparaciones realizadas indican que las pequefias plaquitas rectangulares,
de extremo curvo, dibujadas en los yelmos de ave y craneo del muro sur son similares a
una de las formas convencionales de figurar, en diferentes estilos mesoamericanos, los
granos de maiz. Basado en tal identificacion, es necesario profundizar en la relacién entre
la mazorca de maiz y la cabeza, de estos seres sobrenaturales.

En Cacaxtla, muro oriente del Templo Rojo, una planta de maiz en lugar de
mazorcas tiene cabezas humanas, con vida porque las pupilas estan claramente
sefaladas con un punto negro (Foncerrada, 1987: 30), cualidad vital que también
presentan las cabezas-yelmo de Ixcaquixtla. Las cabezas-mazorca de Cacaxtla son
amarillas, alargadas y puntiagudas con cabellos rojos y tienen los granos figurados
mediante pequenas capsulas redondeadas. Mazorcas antropomorfas, semejantes en
cuanto al cabello y craneo alargado, han sido identificadas con el cabello y craneo
tonsurado del dios maya del maiz (Taube, 1985: 172-173). Es importante destacar que el
cabello rojo tonsurado en las cabezas de la planta del Templo Rojo (ver Martin, 2013:
532), es equivalente al corte de cabello rojo, del segundo individuo de la fila sur, que
sujeta el yelmo de buitre (fig. 6. 1).

La cosecha del maiz se considera el degollamiento de la mata, por lo que resulta
comprensible que la decapitacién fuera la forma mas comun de sacrificio que, en este
esquema interpretativo, simboliza la recoleccion de mazorcas, vinculada a la cosecha
(Spraj, 1996: 137). El Popol Vuh (1975: 57) relata como la cabeza decapitada de Hun-

Hunahpu, colocada en un arbol?*'* que jamas habia fructificado, manifiesta su poder al

214 Tedlock (1991: 165), basado en su estudio del Popol Vuh, sospecha que ese arbol surgié de la regidn
subterranea, dejando la cabeza por encima del horizonte occidental, y propone que los sefiores de Xibalba
(Hun Came y Vucub Came) Uno y Siete Muerte, podrian tomar sus nombres de la salida occidental,
correspondiente a la cabeza situada en el arbol mencionado. Olivier (1985: 109) indica que el nombre de
Hunahpu corresponde al del planeta Venus y precisa que decapitado y desmembrado, evoca mas bien a
una deidad lunar.



hacerlo germinar. La cabeza adquiere entonces la apariencia de un fruto, y con ello
expresa un resurgimiento que une lo antropomorfo y lo vegetal (Girard, 1977: 49), de
manera similar a la unidad mostrada por las cabezas yelmo de la fila sur, con el
recubrimiento granulado que posiblemente evoca los granos en mazorca. Curiosamente,
en la narracién quiché, la “cabeza-fruto” de Hun-Hunahpu es una calavera?'® —el simbolo
presente en el yelmo de la escena sur— que posee la facultad de hablar y con su saliva
fecunda a Ixquic (ibid. 58-59). La hija de uno de los sefores del Xibalba, cuyo nombre
significa “Mujer de sangre” (Tedlock, 1991: 165), quien posee identidad lunar y telurica
(Bruce, 1973: 31; Girard, 1977: 48). Ixquic embarazada de los gemelos prodigiosos,
dioses del maiz (Girard, 1977: 48; Martin, 2013: 542), se traslada a la superficie de la
tierra, donde se encarga de hacer producir la milpa y cosechar las mazorcas de maiz
(Popol Vuh, 1975: 63).

La equivalencia del disefio granulado en el yelmo de craneo y en el yelmo de
buitre, implica que la misma identificacion aplica en ambos casos. Asi mismo, es
importante considerar que los emblemas, del costado derecho, estan iluminados en
amarillo, coloracién que compete a una variedad de maiz frecuente en la region central de
México.2'® Su representacion es acorde con la coloracion amarilla de las mazorcas en la
red que lleva el personaje en el mural teotihuacano, al igual que en la escena, ya
comentada, del Cédice Borbdnico. También coincide con la tematica agricola registrada
en el testimonio pictérico de la Camara 1 y es una prueba adicional respecto a unidad

simbdlica, constituida por el costado sur.

215 Los acaxee, ahora extintos de Durango y Sinaloa, en el noroeste de Meéxico, utilizaban calaveras
preparadas en forma especial en ceremonias de siembra, y a un idolo hecho de una mandibula humana lo
llamaban “el dios de los campos” (Beals, 1933: 31).

216 E| Codice de Dresde (2005: 50) y el Cédice de Madrid, 1967: 23, 24), representan al dios E, o la joven
deidad del maiz, con el cuerpo o con el rostro (Cédice de Madrid, 1967: 26. 27) de color amarillo.



6. 3. Evaluacion y conclusiones del capitulo

Los yelmos en el costado sur de la Camara 1 son una cabeza de ave y un craneo
con rasgos de ofidio y saurio. Ambos emblemas iluminados en amarillo, ocupan el
costado asociado con la estacién seca del afo, periodo de estio durante el cual se lleva a
cabo la cosecha del maiz maduro.

Con base en testimonios etnograficos quedé sefialado que el buitre es un ave que
simboliza al fuego, en particular al producido con la finalidad de incendiar los campos por
cultivar y de esta manera prepararlos para su labranza. Este es un paso que antecede a
la llegada de las lluvias, fendmeno al que esta vinculada también esta ave.

La ubicacién y la iconografia del craneo sobrenatural en el sector sur-oeste de la
Camara 1, lo vincula con las apariciones de la estrella vespertina. La presencia de aletas
de saurio y colmillos de ofidio, son rasgos que lo equiparan con la imagen de un ser
sobrenatural, posible manifestacion de la divinidad que evoca al planeta Venus, concebido
en su aspecto que lo muestra parcialmente descarnado, después de su viaje periddico por
el inframundo.

De acuerdo con la identificacion aqui sugerida, el simbolismo del craneo portado
por el personaje ubicado en el extremo derecho del muro sur, sugiere una conexién con
Venus. Los rasgos zoomorfos de saurio y ofidio apoyan su identificacién con la divinidad
venusina. A partir de estos datos se tiene una posible explicacion, respecto a la presencia
de atributos de saurio y de ofidio en este yelmo-insignia, por ser rasgos caracteristicos del
dios identificado con la manifestacion vespertina de Venus, divinidad que tiene un “poder
supremo sobre las lluvias”.

En los yelmos de la fila sur, de buitre y de craneo, se observa un recubrimiento
granulado que corresponde a la forma convencional de representar, en el arte

mesoamericano, granos de maiz. Figurados en las insignias de esta escena, desde mi



punto de vista, evocan probablemente mazorcas de maiz maduro, de color amarillo.
Simbolismo acorde con la cosmovision mesoamericana que establece una conexién entre
la mazorca de maiz y la cabeza, en manifestaciones vinculadas al ambito sobrenatural y
divino.

Si bien el emblema del angulo sur-oeste del mural de la Camara 1 de Ixcaquixtla,
se vincula con la estacion seca del afio, asociado al solsticio de invierno y a Venus en su
aspecto vespertino, la conexion con la aparicién matutina de este planeta atafie al primer

yelmo del costado norte, insignia analizada en el siguiente capitulo.



Vil

LOS EMBLEMAS DEL RUMBO NORTE:
YELMOS SOBRENATURALES DE FELINO Y SERPIENTE

La escena norte del mural conservado en la Camara 1 de Ixcaquixtla, la integran dos
individuos sentados en fila. Cada uno muestra su yelmo emblema, colocado en un
soporte; al frente un felino y detras una serpiente sobrenatural. De acuerdo con la
hipétesis de trabajo que guia la investigacion, el testimonio lo integran elementos cuyo
simbolismo los relaciona con el ciclo agricola del maiz. Este planteamiento ha sido
explorado, en parte, desde el capitulo lll, donde se propone que esta escena del costado
izquierdo tiene conexidén con la estacion humeda del afio, o la temporada de lluvias.
Basado en tales propuestas, y con la finalidad de investigar el vinculo especifico entre la
escena norte y los eventos que caracterizan a esta época del ano, el presente capitulo

explora el simbolismo de ambas insignias.

7. 1. Yelmo de felino con rasgos de ofidio: identificacion y simbolismo

7. 1. 1. Propuesta de identificacién y comparaciones preliminares

El yelmo de felino ubicado al frente de la fila norte se perfila al oriente y dirige la
mirada al personaje principal. Destacan sus fauces abiertas, dotadas con largos y filosos
colmillos, los cuales no son de felino. Ello se puede determinar al compararlos con las
fauces del puma erguido en la jamba sur, cuyos gruesos colmillos y el resto de las piezas

dentales no tienen separaciones entre si (cf. fig. 7. 2a y 2b). En cambio, la dentadura en el



yelmo de esta cabeza de felino, es delgada, curva y con notorias separaciones. Estas
cualidades los identifican con colmillos de ofidio. De manera interesante, este rasgo lo
comparte con el craneo, sostenido por el individuo al final de la fila derecha, o escena del
muro sur, que por igual estd dotado con este tipo de colmillos. La presencia de este
elemento en ambas insignias sugiere una conexion entre ellas (cf. inciso 6. 2.). Dos
atributos mas de este yelmo requieren ser sefialados: a) el recubrimiento integrado por
disefos rectangulares de extremo curvo, que forman una textura granulada, atributo que
comparte con los yelmos del costado derecho o muro sur y b) su coloraciéon en rojo,
misma que también presenta el yelmo de ofidio sobrenatural en esta misma fila (fig. 2. 3c).
¢ Qué tipo de zoomorfo sobrenatural representa este primer yelmo ubicado en la fila
izquierda? Rasgo clave de su identificacion son sus afilados colmillos de serpiente que, en
principio, pueden desconcertar, pero son la clave de su identidad.

Al combinar la efigie de felino con colmillos de ofidio quedé plasmada, de acuerdo
con la propuesta aqui sugerida, la imagen de un “felino-serpiente” o “puma-serpentino”, un
ser de naturaleza compuesta, constituido por elementos agregados de caracter realista,?"’
el cual relne en la cabeza las caracteristicas de ambos zoomorfos.

Posibles antecedentes del felino-serpiente de Ixcaquixtla son dos imagenes de
serpientes de cascabel contenidas en dos fragmentos de murales teotihuacanos, las
cuales presentan rasgos de “jaguar” y “caiman” (fig. 7. 7a y 7b). Otros ejemplos de un ser
similar se presentan en la Estela 1 de Monte Alban, que incluye un ofidio con cabeza de
felino (Taube, 2002: 282), y un caso mas es la imagen de un gobernante palencano, visto
de perfil, cuyo tocado zoomorfo es una cabeza de serpiente con orejas de jaguar (idem.).

No obstante las semejanzas, estas manifestaciones no proporcionan elementos que

217 Es probable que los seres de naturaleza compuesta, del Clasico Tardio, como los representados en el
mural de Ixcaquixtla, tengan antecedentes que se remontan al sistema representacional olmeca (cf.
Pohorilenko, 1990: 89).



permitan dilucidar un significado mas especifico, que de pistas sobre el simbolismo del

felino-serpiente en la escena del testimonio analizado.

7. 1. 2. La serpiente-felino en Xochicalco y Cacaxtla, nahualli de 9 Viento

Cacaxtla y Xochicalco cuentan con ejemplos del zoomorfo sobrenatural que
combina cuerpo de ofidio con rasgos de felino (jaguar). Ambos desarrollos, ubicados en el
Altiplano Central, corresponden al Epiclasico (700-900 d. C.) y son contemporaneos del
registro pictérico aqui examinado, un punto a favor de las comparaciones sefialadas a
continuacion.

Una lapida de Xochicalco que pertenecié al conjunto denominado Rampa de los
Animales —un acceso ubicado en la porcién oriente de esta zona arqueoldgica,
actualmente exhibida en el museo de sitio—, muestra en relieve un zoomorfo que
combina el cuerpo ondulado de una serpiente, con una cabeza de felino y una cola
rematada por un penacho. La cabeza vista de perfil tiene la boca abierta y muestra la
lengua. La oreja es grande, formada por un apéndice enroscado sobre si mismo; un
disefio equivalente representa la nariz, pero de menor tamano (fig. 7. 3.). Aunque en esta
lapida no hay elementos que permitan distinguir si el felino es puma o jaguar, la presencia
de los rasgos combinados lo equiparan con el felino-serpiente de Ixcaquixtla. Otro ejemplo
semejante, es el animal del que surge el rostro humano de la Estela 1, que podria
representar un ser que conjunta caracteristicas de serpiente emplumada y jaguar (Garza y
Palavicini, 2002: 44).

En Cacaxtla, el personaje principal en el mural norte del Edificio A, es una figura
humana con traje completo de jaguar, que sostiene un atado de dardos. La figura esta
colocada sobre un ser sobrenatural, un felino con largo cuerpo de serpiente, pero con piel

amarilla y las caracteristicas manchas oscuras del jaguar; también posee dos



extremidades frontales que rematan en garras y en la cola sobresalen plumas (fig. 7. 4a y
4b). De los dardos escurren grandes gotas azules, o lluvia, que hace crecer una planta en
la cabeza del felino (Urcid y Dominguez, 2013, Ill: 628).2'8 El felino-serpiente desciende
sobre una cenefa, que recrea un ambiente acuatico pleno de vida. Por sus caracteristicas
ha sido identificado con la imagen zoomorfa de Tlaloc (Foncerrada, 1993: 144), con un ser
asociado con la tierra, la oscuridad y lo nocturno (Pifa Chan, 2000: 118), y con la
manifestacién del nahual, el alter ego o doble, del sujeto vestido de jaguar (Graulich,
2001: 14). Basado en la iconografia y ubicacion de esta escena en el costado norte, del
Edificio A, Graulich (ibid.: 14-15) identifica a la figura antropomorfa con “El rey telurico
nocturno”, asociado a la temporada de lluvias.?'?

Junto al hombre con traje completo de jaguar se observa un glifo que corresponde
a su nombre calendarico, constituido por el numeral 9 y el simbolo Ojo de Reptil. Nueve
es el numeral relacionado con Quetzalcoatl, dios del viento o Quetzalcoatl Ehecatl
(Carrasco, 1981: 266, 268), y el glifo Ojo de Reptil —utilizado en calendario de

Teotihuacan y Xochicalco— equivale al dia ehecatl en el calendario mexicano (Caso,

218 para Spraj (1996: 158) por ser dardos, las gotas deberian de ser sangre, y considera que son la sangre de
sacrificio transformada en otro liquido igualmente precioso, es decir, en agua. En cuanto a la cabeza del
felino, Pifia Chan (2000: 95) menciona que ésta lleva cornamenta de venado. Vista en detalle se observa
que la cabeza de este ser lleva dos elementos: un motivo ondulado iluminado en color azul, cercano al ojo,
el cual, en efecto tiene forma de vegetacidn, y detras un elemento curvo puntiagudo, una prolongacion
con piel de jaguar.

219 Mercedes de la Garza (1998: 199), se refiere a una representacién de serpientes contenida en el Cédice
de Madrid (64a) que, al parecer, simboliza la tierra ligada a la imagen de un jaguar, otro simbolo de la
tierra y del inframundo. Al lado de las serpientes yace una vasija volcada de la que se derrama un liquido.
El cuerpo de los ofidios lleva el simbolo Caban, que significa “tierra”, sus cabezas tienen orejas de jaguar.
La investigadora mencionada, sostiene que esta imagen se vincula con el dios serpentino H o CH de los
codices, identificado con Chicchan, “Serpiente mordedora”, que tiene rasgos de jaguar (y que es otra
imagen de la serpiente celeste), asociada a la lluvia y a la tierra (idem.). Un ejemplo, no mesoamericano,
de la “serpiente felinizada” lo hay en Pacopampa, yacimiento del Formativo Temprano ubicado en los
andes nortefios del Peru, representada en ceramica (Morales Chocano, 2005: figs: 19 y 51), cuya
iconografia la caracteriza como devoradora de aves (falcdnidas) o plantas. Es interesante apuntar que, de
acuerdo con Morales Chocano (2005: 256), dentro del proceso productivo la serpiente felinizada es una
divinidad que representa al agua y con poder para hacer geminar las plantas.



1967a: 168). Por lo tanto, la unién del numeral 9 y el dia Viento,?° es el nombre de
Venus-Quetzalcoatl, o el lucero del alba (Krickeberg, 1966: 245; Caso, 1967a: 168; Pina
Chan, 2000: 118; Graulich, 1998b: 18). Graulich (idem.) precisa que en el mural norte del
Edificio A de Cacaxtla, la disposicidn espacial de esta divinidad en la fachada indica un
vinculo con la fertilidad agricola y una relacién con la oposicion norte-sur, porque ubicada
en el costado norte, le corresponde el rumbo identificado con la temporada de lluvias.?*!
Spence (1923: 138-9) afirma que Quetzalcdatl encarna los vientos del este, que se
producen durante la estacion humeda del afo (de la primavera y del verano). Taube et al.
(2010: 50) refieren que en Mesoameérica, los vientos de la época seca que traen la lluvia
provienen del oriente, y Sprajc (1998: 60) afirma que el viento que sopla desde esa
direccion se produce en abril, época del afio cuando, en Ixcaquixtla, las primeras lluvias
estan a punto de hacerse presentes.

Los testimonios de Sahagun (1981, I: 45) atribuyen a la divinidad mencionada la
tarea de barrer el camino a los dioses del agua, porque antes de iniciar la lluvia se
producen grandes vientos y polvos; por ello reitera el testimonio se decia que
Quetzalcoatl, “dios de los vientos”, barria los caminos a los dioses de las lluvias para que
viniese a llover. En el caso de la escena norte del mural analizado, este simbolismo es

acorde con el caracol trompeta presentado por el individuo con yelmo de serpiente-

220 pe acuerdo con Caso (1984a, I: 47) los dioses engendran a Quetzalcoatl, quien nace de un pedernal, en el
dia 9 Viento, y agrega que con este nombre es conocido entre los nahuas, en Cholula y en Nicaragua. En
efecto, el Cddice Vindobonensis (1974: 49) muestra el momento en que 9 Viento nace de un cuchillo de
pedernal (tecpatl), y tanto este cddice (1974: 24, 30 y 47) como el Cddice Nuttall (1975: 21), en repetidas
ocasiones ilustran a una divinidad con gorro cénico y mascara bucal de pico largo, que lleva el nombre
calendarico 9 Viento (cf. Furst, 1978: 102-104). En Xochicalco, los ofidios sobrenaturales en los costados de
la Piramide de las Serpientes Emplumadas, estan acompafiados por el glifo “9 Ojo de Reptil” o “Viento”,
alusivo a la fecha de su nacimiento (Pifia Chan, 1977: 30; Sprajc, 1996: 85).

221 A su vez, el personaje en el muro sur en el pértico, del Edificio A, corresponde a la temporada de secas
(2001: 15).



felinizada, ofrenda cuya conexion con el viento y la lluvia fue analizada con anterioridad
(cf. 4.2.1.).

En el ambito etnografico la divinidad asociada al viento también esta presente. Los
totonacos de Tepetzintla y Ozomatlan, conservan una tradicion sobre un ser denominado
9 Ydam, que equivale a “9 Viento”, el nombre de un poderoso ser mitico, héroe cultural y
espiritu del maiz quien, se dice, remodel6 el mundo después del diluvio y, posteriormente,
ensenod a los hombres la practica de la agricultura y de los ritos religiosos (Stresser-Péan,
1998: 29). En Ozomatlan, la gran fiesta solemne en honor de 9 Ydm, es una ceremonia
con rezos, ritos y ofrendas, realizada en la iglesia local, frente al altar, el 11 de mayo,
fecha que corresponde a la estacion humeda del afo (idem.), cuando la siembra, en
términos de Williams Garcia (1966: 343), “suplica humedad”.??

La ubicacién del arreo de felino-serpiente, de la escena norte de la Camara 1 de
Ixcaquixtla, equivale a la del individuo con traje de felino (9 Viento) y su nahualli, en el
portico del Edificio A de Cacaxtla, es decir ambos se situan al norte y, en ambos
testimonios, su orientacion es al este. El ser sobrenatural de Ixcaquixtla que combina
rasgos de felino con ofidio, tiene notoria semejanza con la serpiente-jaguar de Cacaxtla.
Los rasgos y la ubicacion al norte sugieren que, en el mural analizado, el yelmo del primer
individuo de la fila norte, posee un simbolismo que lo vincula con el viento y la lluvia. Dada
la orientacién de la Camara 1 de Ixcaquixtla, la escena del muro norte, de acuerdo con lo
sefialado en el capitulo Ill, estd asociada a la estacién humeda del afio, cuando ocurre el
solsticio de verano, y es probable que este ser fantastico, felino-serpiente, y el individuo

que lo detenta, evoquen una conexion con la temporada de lluvias.

222 Tradiciones mayas recopiladas por Girard (1977: 135), afirman que durante la sequia, si esta se agudiza, y
la semilla no brota normalmente o mure, por falta de lluvias, ella habla y dice: “Estoy agonizando por el
verano”.



Algo mas se debe decir en relacion a la identidad del yelmo de felino con colmillos
de serpiente —semejante al zoomorfo fantastico de Cacaxtla, nahualli de 9 Viento, el
nombre de Venus—, su ubicacion al nor-este del recinto y dirigido al oriente, permite
sugerir, por una parte, su disposicion hacia el nacimiento del sol y, por otra, un probable
vinculo con la manifestacién matutina de Venus. En cuanto al astro solar y en el contexto
del pensamiento cosmoldgico de los mexicas, Soustelle (1979: 106) indica que su
nacimiento esta completamente dominado por las potencias del este y del planeta Venus,
es decir, por Quetzalcoatl, quien al ser un dios del renacimiento, es el sol mismo o
Quetzalcoatl resucitado (idem.).

En este punto es conveniente reiterar que los colmillos de serpiente en las fauces
del yelmo de felino, son equivalentes a los colmillos del craneo parcialmente descarnado
del muro sur, ser relacionado con la manifestacion vespertina de Venus (cf. capitulo 6. 2.).
La ubicacion de ambos yelmos en puntos opuestos (el del muro izquierdo-norte al frente,
el del muro derecho-sur detras) y la relacién de sus rumbos con la salida y la puesta del
sol, probablemente implica que la pintura mural ademas de evocar en sus escenas
laterales a la temporada de secas y de lluvias, también simboliza en los emblemas de
estos individuos, las manifestaciones venusinas que corresponden a su aparicion
matutina en el rumbo nor-este y vespertina en el sur-oeste.

Ya ha sido senalado (capitulo VI) que durante las apariciones de Venus, como
estrella matutina, las declinaciones extremas siempre eran alcanzadas después de los
solsticios, al norte, entre fines de junio y agosto (Sprajc, 1998: 25):22 justo al final de la
estacion de lluvias, y que en su movimiento hacia el norte y hacia el sur, a lo largo del

horizonte oriental, nunca rebas6é considerablemente los puntos de los extremos

223 Respecto a las declinaciones maximas de Venus, en el este y en el oeste, con respecto a las declinaciones
maximas del Sol, cuantificadas en grados, minutos y segundos, véase Sprajc (1998: 25).



solsticiales del sol (idem.). Tal aproximacion, entre los solsticios y las declinaciones de la
estrella matutina, permiten proponer que la ubicacion del yelmo de felino-serpentino,
también es acorde con las apariciones de Venus en el oriente.

El divino astro podia ser benéfico pero también dafiino ya que no solo traia las
lluvias y las buenas cosechas, sino también la muerte, en otras palabras, no sélo era
destructor sino también dador de vida, alegoria de la fertilidad y regulador del orden
césmico (Sprajc, 1996: 76). Basado en la argumentacién sefialada, considero que la
presencia del felino-serpentino del muro norte —emblema complementario con el ser
parcialmente descarnado del muro sur—, posee una asociacion simbdlica que
corresponde con la manifestacion de la estrella matutina en el rumbo este.

En cuanto al disefio que cubre la piel del yelmo de felino, equivalente a los disefios
granulados en los yelmos de buitre y craneo del muro sur, con probabilidad también evoca
granos de maiz (cf. capitulo 6. 3.). Tal identificacién implica considerar a esta cabeza de
felino-serpiente, la metafora de una mazorca de color rojo. Es importante recordar que
una mazorca de maiz incluida en la red que transporta el personaje en la pintura de
Zacuala (Pértico 3, mural 3), es de color rojo y otra amarilla (Séjourné, 1959: fig. 12),
mientras que en el Codice Borbonico (1993: 23), la ofrenda constituida por mazorcas de
maiz precisamente incluye, colocadas de manera alternada, dos mazorcas de color
amarillo y dos rojas. Los registros del Clasico y del Posclasico evidencian la presencia de
ambas coloraciones de mazorcas en un mismo contexto (lo cual es un aspecto), y se
equiparan con el testimonio pictérico de Ixcaquixtla que, por igual, incluye dos yelmos
(zopilote y craneo) recubiertos con “granos de maiz” de color amarillo en el muro sur, y
dos yelmos iluminados en rojo, en el costado norte, en los cuales la presencia del

recubrimiento granulado (“‘granos de maiz”), es un rasgo evidente en el yelmo de felino-



serpiente,?®* y aunque poco definido también esta presente en el yelmo de serpiente con

nariz prominente.

7. 2. Individuo con yelmo de serpiente fantastica y garra de ave

7. 2. 1. El yelmo: identificacion, denominaciones y cualidades

El yelmo del segundo individuo en la escena norte, del mural objeto de estudio, es
una cabeza zoomorfa sobrenatural, vista de perfil, dirigida al oriente, iluminada en color
rojo, la cual posee una nariz sobresaliente alargada, a manera de “trompa”, redondeada y
doblada hacia atras (fig. 7. 5). Este Gltimo es un rasgo diagndstico que corresponde al ser
identificado con la Serpiente de Fuego (Rodriguez et al., 2005: 450), mismo que en la
cosmovision posclasica, del Altiplano Central, recibe el nombre de xiuhcoatl, término en
lengua nahuatl compuesto por las palabras: coatl ("serpiente”) y xihuitl (“turquesa” o
“fuego”), generalmente traducido como “Serpiente de Turquesa” o “Serpiente de Fuego”
(Seler, 1988, I: 26; Jansen y Winter, 1980: 15; Heyden, 1972a: 4; Taube, 2002: 278;
Espinosa Pineda, 2008: 170). Pero, también, el lexema xihuitl significa “afo” y “hierba”
(Molina, 1977: 159v), definiciones con evidente connotacion relativa al tiempo.

Por otra parte, al tomar en cuenta que la poblacion de San Juan Ixcaquixtla
pertenece a la Mixteca Baja, es adecuado identificar al individuo con yelmo de serpiente
sobrenatural con un yahui (Rivera, 2008: 22). Esta denominacion corresponde a la lengua
mixteca, quiere decir “nigromantico” (Smith, 1973: 63) y se refiere a la persona con la
capacidad de comunicarse con los ancestros. Representaciones incluidas en el Codice

Nuttall (1975: 19 y 69) y en la tumba de Zaachila, Oaxaca, muestran a individuos en

224 Actualmente en Ixcaquixtla, las variedad de maiz que se producen son: amarillo, morado (denominado
“azul”) y rojo, al que usualmente se denomina: “colorado”. También se produce una variedad pinta, que
combina granos rojos y blancos (Sharon Vera, comunicacion personal, mayo del 2017).



posicion horizontal (elevados) que portan yelmo de serpiente con nariz curvada hacia
arriba, y estan dotados con garras de aguila. La garra es un rasgo que presenta el
individuo, de la fila norte, asociado al yelmo de serpiente sobrenatural, cuyo analisis se
realiza en inciso posterior (7. 2. 3.).

Oftra denominacion de este ofidio sobrenatural, es el término zapoteco xicani, que
era aplicado a personajes que portan el tocado de serpiente con nariz enroscada, entre
los cuales se cuenta un sacerdote y una sacerdotisa en los murales de las tumbas 104 y
105 de Monte Alban, respectivamente (fig. 7.8). No obstante, el ‘termino también es
empleado para identificar al tocado, sin el portador (Urcid, 2005: 79, 82, 82, 89, 99, 100).
Urcid (ibid.: 59) afirma que este lexema alude a personificadores de la Serpiente de Fuego
y, en varias partes de su estudio, establece que la definicidon del yahui mixteco, sefialada
por Smith (1973: 63), equivale a la del xicani zapoteco: “una persona que se comunica
con los ancestros”. Cualidad acorde con su presencia en contextos funerarios zapotecos
(Caso, 1938: 5; ver Urcid, 2005: figs. 5. 30, 5. 39; 5. 49), y a la vez consistente con el
contexto funerario del mural de la Camara 1 de Ixcaquixtla (figs. 7. 8a, 8b).

En sintesis, las propiedades de la Serpiente de Fuego que pueden dar pistas
sobre su posible significado en el testimonio aqui estudiado, son: a) ser un emblema de
poder sagrado®?® con la facultad de “fusionarse” con su portador,??® b) poseer la capacidad
de volar, de manera independiente, unido o fusionado con el portador y ¢) manifestar una

identidad con el fuego o con la facultad de producirlo.

225 Constancia del enorme poder atribuido a este ser sobrenatural, se expresa en el conocido pasaje sobre el
nacimiento de Huitzilopochtli, que narra la manera en que este numen protege a su madre (Coatlicue), y
enfrenta a su hermana (Coyolxauhqui) armado de una culebra hecha de teas encendidas, llamada
xiuhcoatl, a la que utiliza para despedazar a ésta ultima (Sahagun, 1981, Ill: 273).

226 Xiuhtecuhtli, sefior del afio y del tiempo (Boone, 2016: 191), en el Cddice Borbénico (1993:9y 20) y en los
Primeros Memoriales (1993: 262v), es portador de la xiuhcoatl, al igual que Tezcatlipoca (Cddice Borbénico,
1993: 22). Ambos dioses llevan en la espalda a su doble, el emblema de poder, una Serpiente de Fuego
(Ledn-Portilla, 1958: 127), el ser mitico que constituye al nahualli, su “disfraz” o “traje”, y también es una
extension del poder representado por estos dioses.



Hermann Lejarazu (2009: 70) advierte que, entre los mixtecos, la Serpiente de
Fuego no tuvo el papel que desempefia asociada a varias deidades mexicas, que en ella
tienen un arma poderosa. Mas bien, suele ser el nombre personal o sobrenombre de
numerosos gobernantes, al igual que un titulo o cargo sacerdotal, que podia ser
desempenado por algunos soberanos. Gobernantes, sacerdotes, o individuos con
funciones sacerdotales, ataviados con la insignia del yahui, adquieren su poder, y de
hecho, afirma el investigador citado (ibid.: 65), los nahuales o aquéllos que practicaban el
nahualismo, ven en ella una de las entidades favoritas para tomar su forma. Esta es,
desde mi perspectiva, una posibilidad para interpretar al personaje del muro norte, con
yelmo de yahui o Serpiente de Fuego.

El término mixteco yahui identifica al “hechicero que volaba por los aires” y es
sindnimo de la palabra yaha, que significa “aguila”, en otra de sus acepciones “cometa
erratico”, campo semantico que engloba el concepto de “aguila-serpiente de fuego”
(Jansen y Winter, 1980: 15) y expresa la concepcion de un ser con la capacidad de
remontar el vuelo o, una clase especifica de mago que tenia la facultad de volar
(Hermann Lejarazu, 2009: 70). La asociacion entre el yahui y la garra de ave rapaz
presente en estos contextos, es significativa para nuestro analisis, porque la extremidad
del individuo en la escena norte de la Camara 1 —que presenta el yelmo de serpiente con
nariz enroscada— es una garra de ave de rapifa (fig. 7. 5). Pero, antes de analizar este
rasgo (inciso 7. 2. 3), primero se procedera a indagar la relacion de este ser fantastico con

el fuego, su capacidad de volar y su vinculo con el ciclo agricola.

7. 2. 2. La xiuhcoatl, el “fuego que cae de arriba” y su relacién con la lluvia
Basado en la premisa que atribuye a la escena izquierda-norte de la Camara 1,

una conexion con la temporada humeda del afio, es necesario preguntarnos: ;Cual puede



ser el posible significado de la serpiente con nariz enroscada, en este mural? ;De qué
manera sus capacidades se articulan con el ciclo agricola y, en particular, con el costado
norte, que corresponde a la temporada de lluvias? Algunos ejemplos de contextos en los
que participa el ser aludido, sefialados a continuacion, pueden ayudar a clarificar estos
cuestionamientos.

En Teotihuacan las evidencias de la serpiente con nariz enroscada son escasas.??’
Dos fragmentos de pintura mural que proceden de la Zona 5 A o Conjunto del Sol (de la
Fuente, 2006, I: 60), representan serpientes con su cuerpo en espiral, la cabeza colocada
al centro y vista de perfil. La nariz es prolongada como una trompa y se curva hacia
arriba, el cuerpo es segmentado diagonalmente por zigzags escalonados y los motivos
estan pintados en rojo, amarillo y azul (fig. 7. 7). Paulinyi (1996: 28) esta a favor de
interpretar estas hileras verticales de zig-zags como la version geometrizada del rayo, y
afiade que el simbolo serpentiforme del rayo sostenido por el Dios de la Lluvia en varias
ocasiones se compone de los colores: verde, rojo y amarillo (o con el intercambio del
verde por el azul), y al identificarlo con el motivo de zig-zag, sugiere que representa a la
Serpiente-Rayo del Dios de la Lluvia (Paulinyi, 1996: 29). Es de interés senalar que las
franjas que decoran la prenda de este segundo individuo de la fila norte, precisamente
estan iluminadas en rojo, amarillo y verde (fig. 7. 5.).

En el area maya, durante el Clasico, entre los sitios donde se manifiesta la
serpiente con enorme nariz prolongada y enrollada hacia atras, destaca la representada

en el Palacio Norte de Sayil —desarrollo de estilo Puuc ubicado en las Tierras Bajas del

227 Uno de los seres serpentinos de los murales procedentes de la Zona 5 A o Conjunto del Sol, fue
identificado con una cabeza de jaguar (Boletin del INAH, 1966: 39-40) y también denominado “Serpiente-
caiman” (Pifia Chan, 1977: fig. 22). Beatriz de la Fuente sefala que el estilo esquematico y geométrico del
ser fantastico en estos estos murales, difiere notablemente de los tiempos “clasicos” teotihuacanos, y
agrega que a la fecha no se conocen mas murales con figuraciones de serpientes enrolladas, mismas que por
su asociacidn arquitectdnica se supone que pertenecen a una fase tardia (de la Fuente, 2006: 60).



Norte— cuya construccion data del Clasico Tardio (800-1000 d. C.). El friso de la fachada
del segundo piso muestra a un dios precipitado de cabeza (Proskouriakoff, 1969: 60),
entre dos versiones de la Serpiente de fuego, vistas de perfil, con el cuerpo abreviado (fig.
7. 9), y como elemento principal, el mascarén frontal de un “dios narigudo® (Ruz Lhuillier,
1945: 80; Foncerrada, 1965: 106), identificado, en fechas mas recientes, con el mascarén
de cauac (“tormenta”), un ser compuesto, en el que predominan los rasgos de saurio,
también denominado “monstruo terrestre” (Baudez, 1999: 56-57). En este friso, la
asociacion de la serpiente fantastica, con un ser divino vinculado a la tierra y a la lluvia, es
el factor a tomar en cuenta para comprender el papel desempenado por el segundo yelmo
ubicado en la escena norte del mural de Ixcaquixtla.

Sin lugar a dudas, un registro, particularmente esclarecedor de la conexion entre la
serpiente de nariz enroscada con la lluvia y, por extension, con la fertilidad, lo expresa la
Estela 3 de los Horcones de Cerro Bernal, Chiapas. En ella el personaje principal de la
escena es Tlaloc, dios de la lluvia y las tormentas (Navarrete, 1976: 27; Lopez Austin,
1996b: fig. 2; Taube, 2001: 62), o tal vez un personificador de la divinidad (Urcid, 2005:
fig. 7. 11), quien sostiene una vasija de la que fluye agua. La parte posterior de la estela
conserva, una cabeza de serpiente con el extremo de la nariz curvada hacia atras y una
enorme lengua bifida, rodeada en las puntas por pequefas volutas, identificadas por
Garcia-Des Lauriers (2005: 2) con “llamas de fuego” (figs. 7. 10a y 10b). Esta
investigadora sugiere, ademas, que las serpientes con llamas de fuego son una metéafora
que evoca a los rayos eléctricos que caen a la tierra durante las tormentas de lluvia
(idem.).

Otro testimonio que involucra el simbolismo de este poderoso ser sobrenatural,
corresponde al Occidente de México. Se trata de un marcador originalmente empotrado

en el talud del juego de pelota sur de Plazuelas, Guanajuato, que representa una



serpiente de fuego (Aramoni Burguete, 2014: 132-146).228 La iconografia del ofidio incluye
en la fontanela un simbolo que evoca “brotes de vegetacién” y, de acuerdo con la
investigadora citada, los ojos equivalen a las anteojeras de Tlaloc (fig. 7. 11.). La seccion
posterior del ojo muestra dos elementos en zigzag con angulos agudos, los cuales,
seguramente, figuran relampagos. De la porcién superior del doble rayo se desprende una
especie de “penacho”, formado con cinco lineas paralelas, que quiza representan chorros
de agua o plumas (ibid., 137). Una asociacion simbdlica similar también se presenta en el
mural de la tumba 104 de Monte Alban, un contexto zapoteco del Clasico donde el
personaje con tocado de xicani (fig. 7. 8b) es identificado con un hacedor de lluvia (Urcid,
2005: 62). En efecto, la xicani lleva en la parte superior una hilera de elementos circulares
con una prolongacién trapezoidal, que corresponde a la forma convencional de figurar
gotas de lluvia (véase capitulo 4. 1. 2.).

En tiempos posclasicos, durante la fiesta de Panquetzaliztli, un sacerdote
descendia del Templo Mayor con una antorcha de teas muy larga llamada xiuhcoatl,
dotada de cabeza y cola de culebra, que en la boca llevaba unas plumas coloradas, de tal
forma que parecia que le salia fuego por la boca (Sahagun, 1981, |: 212).2?° Este pasaje
confirma la identidad de la Serpiente de Turquesa con el fuego, y asociada al acto de
bajar o descender. Seler (1988, I: 26, 93) consider6 que la xiuhcoatl representaba un
simbolo del “fuego que cae de arriba”, un ser oculto entre las nubes, identificado con el
relampago, manifestacion de la naturaleza que antecede y acompafia a la lluvia. En

Ochpaniztli, el sacerdote que encabeza la procesion —de huastecos y mimixcoas—

228 E| Cédice Nuttall (1975: 15, 17, 18 y 19) muestra a la serpiente roja de turquesa (xiuhcoatl) asociada al
juego de pelota, decorado con ojos que representan estrellas. Krickeberg (1966: 249-250) sugiere que el
campo es devorado o surge de las fauces del ofidio fantastico.

229 Al describir este pasaje Graulich (1998a: 379) distingue, por un lado, a la “serpiente de fuego” o
“serpiente turquesa”, que era fabricada con papel, y que representaba una serpiente escupiendo fuego;
imitado éste con plumas rojas en la boca del animal y, por otro lado, la antorcha llameante que blandia el
sacerdote.



dirigida a Toci, extiende hacia esta diosa un coatopilli (Cédice Borbonico, 1993: 30), que,
de acuerdo con Graulich (1999: 114), es un palo-serpiente que representa al relampago
fertilizante, al “fuego del cielo” que desciende sobre la tierra, similar a la chispa celeste en
el seno de la mujer durante la cépula.

Cabe sefalar que a nivel etnografico, entre los totonacos los dioses principales
son los Padres y las Madres o Natsi‘itni; el Sol, Duefio o Dios del Maiz, especie de héroe
civilizador agricola que, a través del dios del agua, tiene a sus 6rdenes a los truenos y a
los vientos, quienes producen el rayo bajo la forma de una serpiente y, a la vez, son
instruidos a crear la temporada de lluvias (Montoya Briones, 1987: 150).

Oftros testimonios etnograficos también relacionan a la serpiente fantastica con el
trueno y, por extension, con la lluvia. Los otomies del Altiplano distinguen entre un “trueno
de arriba” (koni) y un “trueno de abajo” (k’epi) o “serpiente de fuego”, cuya resonancia
sblo es perceptible a nivel del suelo (Galinier, 1990: 585). A propdsito del simbolismo de
este ser entre los nahuas contemporaneos, el relampago es considerado una serpiente de
fuego muy especial porque, a diferencia del fuego que se apaga con el agua, éste vive
entre la lluvia, no es apagado por el agua y propicia la precipitacién (Espinosa Pineda,
2002: 337 y 342; 2008: 172).

Finalmente también es conveniente senalar que varios mitos mesoamericanos
sobre el “origen del maiz®, indican que la poderosa fuerza del relampago jugd un papel
relevante para liberar de su encierro —en una montafia o en una piedra— a los granos de
este cereal (Montoliti, 1972: 343-345).23° En particular, una leyenda zoque, recopilada en
el municipio de Chapultenango (Lépez Morales, 1997: 360-361), menciona que ante la

escasez de maiz, el rayo negro, “el mas fuerte”, fue convocado y con un “varazo nada

230 yn mito kekchi de Civija, refiere que las diferentes especies de maiz se dieron segun el calor que les llegd
del rayo (Montoliu, 1972: 344).



mas” rompid el cerro donde estaba oculto el maiz, que por esta accion se regd. Pero la
narracion también indica que de la abertura salié un zanate de oro que fue a perseguirlo
hasta que lo alcanzé y le saco los ojos. Esta parte del relato zoque, es particularmente
interesante al estudio, al tomar en cuenta que la efigie con nariz enroscada o serpiente de
fuego en el costado derecho del mural de Ixcaquixtla, a diferencia del resto de los yelmos,

como el lector podra notar, es el Unico que no muestra ojos (cf. figs. 2. 3c y 2.8).%%!

7. 2. 3. Individuo con garra de ave: comparaciones y significado

La extremidad derecha del segundo individuo de la fila norte es zoomorfa, rasgo
consistente con su yelmo emblema, una Serpiente de Fuego. En la extremidad destacan
los largos y gruesos dedos amarillos, rematados con abultadas ufias blancas.
Particularmente sobresaliente es la ufia del dedo inferior. Sus rasgos corresponden a los
de una pata de ave (fig. 7. 5). Es dificil precisar si la garra es un elemento que cubre la
mano humana, similar a un “guante”’,?? o si implica la transformacién del individuo
asociado al tocado de yahui (supra). Independientemente de ésta duda, es indispensable
comparar la extremidad y explorar alternativas que permitan explicar su significado.

Procede de Tilantongo, localidad ubicada en la Mixteca Alta de Oaxaca, una piedra
con relieve, perteneciente a fines del Clasico (800 d. C.) o principios del Posclasico, que
muestra las piernas de un individuo, cuyo torso y cabeza desaparecen en la abertura de
un monte (Jansen y Winter, 1980: 3): ;acaso la personificacion del rayo que penetra en la

piedra? El sujeto lleva sobre su espalda un elemento compuesto de tres triangulos, que

21 En relacidn con la pérdida del poder simbolizada por la ausencia de las facultades visuales, en conexién
con los granos de maiz que son regados, y el vinculo de ambos factores con Itzlacoliuhqui-Cintéotl véase
Olivier (2000: 342).

232 | llamado “hombre pajaro” de Cacaxtla, ubicado en el muro sur del Pértico A, dotado de yelmo y alas de
ave, lleva sus pies cubiertos por garras de ave de rapifa (Foncerrada, 1993:86). En este caso es claro que
las garras son aditamentos que cuben sus pies, en cambio en la escena norte de la Camara 1, de
Ixcaquixtla es dificil precisar si la garra es un “guante” que recubre la mano.



son la cola del animal mitico identificado con la “Serpiente de Fuego” (ibid. 13-15),
mientras que el pie izquierdo es una garra de ave rapaz, tal vez de aguila (fig. 7. 12).
Jansen y Winter, senalan que éste puede ser un detalle importante, al tomar en cuenta
que yahui o “aguila-serpiente de fuego” es un término complejo, que designa al “hechicero
que volaba por el aire” (idem.). Otro ejemplo semejante, es el personaje del Codice Nuttall
(1975: 19b) que porta yelmo de Serpiente de Fuego, en actitud de volar, mientras se
introduce en una cueva, ubicada en lo alto de un cerro (Jansen y Winter (1980: 3;
Hermann Lejarazu, 2009: 75), que tiene sus extremidades en forma de garras de ave,
probablemente de aguila.

El relieve mixteco de Tilantongo, que representacion a un personaje con garra de
ave, sugiere una transformacién parcial, expresada mediante la figuracién de una
extremidad en forma de garra de ave. Este puede ser el caso del segundo individuo de la
fila norte, que muestra el brazo derecho al frente rematado por la garra de ave, que
muestra sobre un atril, ademas, el yelmo de xicani, y quizas simboliza su transformacion.

Los testimonios de Sahagun (1981, I, 190-191) indican que en Ochpaniztli, o fiesta
del barrido, la mujer que personificaba a Toci-Teteo Innan (“Nuestra abuela”, “Madre de
los dioses”), iba acompafada de tres mujeres viejas, la tercera de ellas era llamada
Xoquauhtli, nombre cuyo significado es: “Garra de aguila” (Graulich, 1999: 97), atributo
que suele ser una insignia de la anciana diosa de la Tierra (Seler, 1988: |: 55).

En resumen, el personaje en la seccion posterior de la fila izquierda, escena del
muro izquierdo-norte, cuenta con dos elementos que lo relacionan con el yahui mixteco:
su yelmo con cabeza de serpiente celeste y la extremidad derecha como garra de ave.
Los atributos zoomorfos confirman su caracter de individuo con poderes sobrenaturales,

con gran probabilidad un hechicero con la capacidad de volar y producir lluvia.



7. 3. Evaluacién y conclusiones del capitulo

Los yelmos emblema de la escena norte son un felino-serpiente y una serpiente de
fuego, ambos estan iluminados en color rojo y corresponden a seres sobrenaturales de
naturaleza compuesta que evocan aspectos relacionados con la temporada de lluvias.

El felino-serpiente es un ser que combina rasgos predominantes de felino con
colmillos de ofidio. Su identidad ha sido deducida a partir de la presencia de un zoomorfo
sobrenatural en la iconografia de Cacaxtla, con caracteristicas similares, y orientacién
equivalente, relacionado con la lluvia, con Tlaloc y con Venus, en su advocacion del
Lucero del alba que aparece en el oriente. Basado en esta comparacion, aqui se propone
que este yelmo-emblema es una version peculiar del zoomorfo sobrenatural que resulta
de la fusion entre cabeza de felino y colmillos de ofidio, ser telurico que simboliza el
regreso de la temporada de lluvia. En otros términos, su presencia remite a la época
huameda del ano, a la llegada de la lluvia, indispensable para la germinacién de los
campos cultivados con maiz.

El segundo yelmo-insignia, en la fila del muro norte, es un ofidio sobrenatural o
Serpiente de Fuego, mientras que el individuo que lo presenta, en lugar de mano tiene
una garra de ave. Yelmo y garra corresponden a un yahui, personaje que entre los
antiguos mixtecos identifica a un tipo de “mago” cuya caracteristica principal es la
transfiguracion o la practica del nahualismo. Planteo que en esta escena, por una parte,
desempena el papel de hacedor de lluvia y, por otra, probablemente simboliza al ser
sobrenatural que tienen la tarea de extraer de su encierro al maiz.

Testimonios arqueoldgicos que corresponden al Clasico Tardio, confirman un
vinculo entre la Serpiente de Fuego y las divinidades de la lluvia (especificamente Tlaloc,
en el Altiplano Central) y el monstruo de la tierra (entre los mayas). Asociada con ellos, la

serpiente sobrenatural refuerza el mensaje relacionado con la necesidad de lluvia



oportuna y en cantidades suficientes para el 6ptimo crecimiento de los cultivos. La
etnografia también confirma los nexos entre este ser sobrenatural, el relampago y la
lluvia.

Las cualidades que corresponden a la Serpiente de Fuego la identifican con un ser
de naturaleza ignea, que simboliza los poderosos relampagos que anteceden y
acompafnan a la lluvia, luminosa manifestacion de la naturaleza que, en el imaginario
mesoamericano, adquiere la semblanza de este peculiar ser sobrenatural. Lo cual permite
concluir que su participacion en el registro pictérico de la Camara 1 de Ixcaquixtla, posee
una connotacion de caracter meteoroldgico, en relacion directa con el correcto desarrollo
del ciclo agricola.

Los yelmos de serpiente-felino y la Serpiente de Fuego, son seres de naturaleza
divina y sobrenatural, que corresponden a la temporada de lluvias, cuentan, ademas, con
un “recubrimiento” o disefo de “textura granulada”, equivalente al que presentan los
yelmos de la escena sur. Este disefio se identificé con granos de maiz, semejantes a los
observados en algunas representaciones mesoamericanas de mazorcas de maiz. En el
contexto de la escena norte, quizas implica que estos seres evocan a la variedad roja de
este cereal.

Analizados en conjunto y con el ciclo agricola completo como referente, la escena
del muro norte, con la presencia de la Serpiente-felino, el caracol marino, y la Serpiente
de Fuego, son elementos que remiten a la estacion humeda del afio, a la temporada de
lluvias, a la llegada del temporal. En otras palabras la escena norte (o costado derecho de
la Camara 1) esta relacionada con el agua de lluvia, fundamental elemento generador, del
ciclo de cultivo. Si bien, los rayos y la lluvia como elementos celestes ayudan a que

germine y aparezca el maiz, deben ser convocados, y por ello los individuos de la escena



derecha-norte, los presentan en soportes frente al personaje principal, divinidad femenina

asociada a la fertilidad.



CONCLUSIONES

La pintura mural conservada en la Tumba 1 de Ixcaquixtla, Puebla —regién que pertenece
a la Mixteca Baja—, es una obra elaborada durante el Clasico Tardio, de gran riqueza
simbdlica. El presente estudio analizd este testimonio con la finalidad de explorar su eje
tematico, el cual, de acuerdo con la hipotesis propuesta, reune a dioses y seres
sobrenaturales asociados al ciclo agricola del maiz; la planta mesoamericana, por
excelencia, entorno a la cual fue cimentada una parte fundamental de la cosmovisiéon
prehispanica.

Pero no solo el mural objeto de estudio expresa una simbologia vinculada con lo
agricola. De hecho, la camara que lo contiene fue construida con su eje longitudinal
oriente-poniente, con la fachada dirigida hacia la puesta del sol, rumbo donde ocurre el
solsticio de verano, y la parte posterior al nacimiento del sol, donde acontece el solsticio
de invierno. A su vez, los costados derecho-sur e izquierdo-norte estan correlacionados
con la division del afio solar agricola, en temporada de secas, y temporada de lluvias,
respectivamente. En este sentido, la orientacion del recinto mortuorio se relaciona
conscientemente con representaciones del tiempo y del espacio.

La orientacién de la Camara 1 equivale a la que tienen la gran mayoria de los
complejos arquitectonicos templo-patio, del Clasico, localizados en las planicies y
lomerios bajos, de Tepexi-Ixcaquixtla. Complejos cuyos patios frontales y estelas, indican

que su visual preferente es al oeste. Tal disposicién sugiere que sus constructores



priorizaron la observacion del horizonte poniente, en particular los eventos que ocurren en
esa direccioén. Entre los potencialmente observables destaca la puesta del sol durante los
solsticios, al igual que las apariciones vespertinas de Venus. Se trata de eventos
astrondmicos aludidos en la tematica del mural.

La organizaciéon de las figuras que integran el mural, su ubicacién y orientacion,
confirma que existe una coordinacion entre la orientacion del recinto y la tematica del
mural. En particular la disposicion de los individuos en las escenas laterales, expresa una
oposicién dual de contrarios, en este caso el rumbo sur la sequia, y el rumbo norte la
lluvia (cf. Lopez Austin, 2012: 59), una bipolaridad o dicotomia que corresponde a la
biparticion del cosmos y del calendario agricola (cf. Girard, 1977: 213).

El umbral de la Camara 1 incluye a un felino erguido, un puma cuya piel amarilla,
tradicionalmente, se interpreta como un simbolo del sol. Su ubicacién en el acceso, asi
como su color son consistentes con la orientacion al poniente de la tumba y confirman su
connotacioén solar, en especifico con la puesta del sol durante el solsticio de verano.

Al interior de la Camara 1 de Ixcaquixtla, varias cenefas horizontales delimitan las
escenas. La similitud entre la cenefa superior y las inferiores, es congruente con el hecho
de que los personajes estén ubicados en un espacio subterraneo, un ambiente que tiene
similitud con el de una cueva. En efecto, las cenefas estan constituidas por un motivo
principal abstracto, varias veces repetido, y uno en particular —de la cenefa superior del
muro sur— cuenta con 0jos, cejas y encias, rasgos bidticos que permiten identificarlo con
un zoomorfo fantastico. Este motivo en particular, ubicado sobre el individuo con yelmo de
craneo y su color verde sugieren que se trata del monstruo celeste asociado con Venus.
No obstante, en este caso, posiblemente estamos ante la presencia de un elemento con

mas de un significado. Por lo tanto, este mismo elemento —particularmente en los



motivos principales de las cenefas inferiores—, es probable que evoque al monstruo
terrestre y acuatico.

Los personajes que integran las escenas interiores portan o estan asociados a
penachos, elaborados con largas plumas onduladas de color verde, que representan
plumas de quetzal, un accesorio significativo por ser: 1) un elemento comun a todas las
figuras humanas integradas en la pictografia, 2) un emblema vinculado a la vegetacion, al
agua (Pasztory, 1976: 170; Heyden, 1983: 129) y, en uno de sus aspectos simbdlicos, 3)
evoca a las hojas del maiz (Miller y Martin, 2004: 53). En conclusion su relevancia radica
en estar relacionado con lo agrario.

En conexion directa con los penachos, cuatro de los cinco individuos sedentes
estan asociados a yelmos; en el costado sur de buitre y craneo, en el costado norte de
felino-serpiente y Serpiente de Fuego. Considero que tales arreos emblematicos, por una
parte, corresponden al nahualli de estos individuos, y por otra son una manifestacion de
seres sobrenaturales. En otras palabras, son un medio por el cual tales seres manifiestan
su presencia en el evento escenificado en el mural, y a su vez vincula a los yelmos con la
divinidad principal colocada en el fondo. Sus caracteristicas indican que sus poderes los
relacionan, en términos generales, con el fuego (particularmente con el utilizado para
preparar los campos), con la lluvia y con el trueno; elementos con una importante funcion
en el ciclo agrario.

Efectivamente, el mural de Ixcaquixtla presenta de manera “encubierta” o
metafdrica, los elementos involucrados en la generacion del maiz, principalmente el sol, la
tierra, simbologia vinculada con la lluvia y, por supuesto, las semillas del maiz, al igual
que algunas partes de la planta, como las hojas evocadas por los penachos, y los
estambres que nacen en los granos de la mazorca, tal vez simbolizados por las

ondulantes cabelleras, mostradas por la divinidad femenina en la escena principal.



El programa pictorico registrado en la Camara 1, orientd a la divinidad central al
occidente y, con ello, establecié un vinculo simbdlico con la region de la puesta del sol,
conocida durante el Posclasico con el nombre de Cihuatlampa, la “Regién de las
Mujeres”. El emblema nasal lunar de esta figura la vincula con la luna menguante, y
permite asociarla con divinidades posclasicas que poseen identidad lunar y de fertilidad.
La presencia de la falda corrobora su identidad femenina, aspecto que sumado a su
orientacion, es congruente con la simbologia asociada con lo femenino, por igual con el
Sol nocturno, con Venus vespertino y con la regién del maiz (Sprajc, 1998: 69, 2001b: 89).

En contraparte, los individuos sedentes estan dirigidos hacia el oriente. Con apoyo
en testimonios etnograficos, ha sido propuesto que la conexién de estos personajes es
con el oriente, es decir, con el rumbo del nacimiento del sol. La relevancia de éste
acontecimiento, en la mentalidad indigena mesoamericana, permite sugerir que el
ademan —con sus yelmos en alto en el costado derecho— o su postura —con los yelmos
colocados en soportes, en el costado izquierdo—, de manera intencional, dejo al
descubierto sus rostros, lo cual tiene, probablemente, un “sentido de reverencia’
(devocion y respeto) hacia el astro que juega un papel fundamental en la generacion del
maiz.

A su vez, el analisis del mural ha determinado que el acomodo y distribucion
simétrica de los cuatro individuos con yelmos (dos en el costado derecho y dos en el
costado izquierdo) tiene implicaciones astrondmicas. Estos individuos configuran una
representacion simbolica de las cuatro “esquinas del cielo”, es decir, de las posiciones
extremas del sol durante los solsticios. Pero también, la pareja del costado derecho, o fila
sur, ocupa el rumbo relacionado con la temporada de secas, época dedicada a la
cosecha, vinculada a la fuerza masculina ignea y celeste; mientras que la pareja de la

escena izquierda, o muro norte le atafie la fuerza femenina y humeda, el tiempo de la



siembra. Por lo tanto, el mural de Ixcaquixtla expresa, en estos cuatro individuos, las dos
partes del ciclo anual solar, relativas al ciclo agricola. Lo cual es un aspecto fundamental
de las organizaciones sociales mesoamericanas, basadas en la agricultura, y ésta, a su
vez, se rige por el calendario producto de las observaciones astronémicas metddicas.
Expresado en otros términos, el modelo cosmoldgico mesoamericano, se duplicé en la
tumba y en el mural.

El registro contenido en el mural de la Camara 1 contiene varios elementos que
cumplen funciones rituales. Destacan los objetos ondulados de color negro, o largas
cabelleras, que con probabilidad evocan al cabello de la mazorca de maiz, sostenidas por
la diosa que protagoniza el evento, sobre un par de braseros. La escena esta enmarcada
por una estructura romboidal de gran tamafo, dotada de picos en los bordes y
sobresalientes plumas onduladas. El analisis iconografico de esta escena revela que la
accion es realizada en el contexto de un fuego ritual.

La escena principal también incluye un depdésito ritual constituido por una vasija
que contiene varios objetos de piedra verde. Con gran probabilidad éstos simbolizan, por
una parte, el poder que estas piedras tienen para exudar la humedad necesaria que
requieren los cultivos y, por otra, evocan a las semillas de maiz.

A su vez, la escena del muro norte, o costado izquierdo, incluye otro depdésito
ritual. En este caso es una vasija con un caracol trompeta, asociado al individuo con
yelmo de felino. El caracol es un ser que al vivir en el agua y provenir de ella, tiene una
conexién magica con este elemento y, en su funcion de instrumento musical, suele estar
asociado a rituales agrarios. Su connotacion acuatica y de fertilidad es acorde con la
tematica del mural. Al anterior ofrecimiento le sigue, en esta escena, un yelmo en forma
de cabeza de Serpiente de Fuego, dispuesta sobre un soporte tripode. Las caracteristicas

del soporte, de acuerdo con testimonios arqueolégicos y con el ademan del individuo



asociado, indican que el conjunto constituye una ofrenda cuyo fin es ser entregada y
quemada ritualmente.

La narrativa de las evidencias sugiere que los individuos ubicados en la escena del
muro sur, o costado derecho, aportaron la vasija con accesorios de piedra verde. El acto,
realizado de manera previa al momento registrado, implicé su entrega a la diosa del
fondo, o quizas ellos mismos la colocaron directamente en ese lugar, es decir, en el
extremo izquierdo de la escena principal. Este acto implicd, por una parte, que los
individuos del costado derecho iniciaran las actividades relacionadas con la entrega de
ofrendas y, por otra parte, al hacerlo “trazaron” en el espacio una direccion que inici6 en la
derecha y se dirigié hacia la izquierda. Esta direccion es consistente con la ruta que
siguen las procesiones circulares en rituales agrarios mesoamericanos y, en general, esta
fundamentada en la trayectoria trazada por el movimiento anual del sol (Dehouve, 2014:
82-83). Por lo que se refiere a los individuos de la fila norte, éstos son los encargados de
continuar, y quizas concluir, los actos de ofrendar. En este sentido, consideré que el mural
expresa la concepcion ciclica del tiempo, equiparado con el inicio y el cierre del temporal.

El personaje principal del mural es un teixiptla, una manifestacion sagrada cuyas
caracteristicas corresponden a las de una diosa madre-tierra. Es decir, una divinidad
asociada al elemento que requiere ser fertilizado. Expresado en otros términos, es una
concepcion antropomorfizada de la tierra que recibe las semillas (en forma de piedras
verdes), la fuerza de la luz solar y el agua de la lluvia.

El andlisis de rasgos fisicos, emblemas y atavio de la figura principal, del mural
analizado, permite identificarla con una divinidad femenina, relacionada con la fertilidad
agricola en general y en particular vinculada al ciclo agricola del maiz. Sus atributos
sugieren que durante la parte tardia del horizonte Clasico, tal personaje estaba asociado a

la concepcion de una diosa “madre-tierra-luna”, cuyas caracteristicas distintivas,



registradas en esta obra, son: gorro cénico con plumas u hojas que simboliza un brote de
vegetacion, penacho occipital que evoca hojas de maiz, nariguera lunar que simboliza al
astro estrechamente relacionado con lo acuatico y con el cultivo del maiz, blusa y falda
cuyos motivos remiten a la vegetacion, y prenda trapezoidal iluminada en blanco y rojo,
cromatismo vinculado con la fertilidad y con el maiz maduro (Dupey Garcia, 2008: 76-78).

En completa articulacion con la escena principal estan: la escena derecha o muro
sur, y la escena izquierda o muro norte. La primera de ellas contiene a los individuos con
yelmo de buitre y craneo, representa la estacion seca del afio, el tiempo destinado a los
preparativos de la siembra. Los yelmos de este muro, iluminados en color amarillo, son
emblemas que implican lo diurno y lo calido.

La identidad del yelmo de buitre es con el fuego, particularmente con el utilizado
para la quema de la vegetacion que cubre los campos destinados a ser cultivados. Al
tomar en cuenta que esta parte del ciclo se realiza justo antes de que inicien las lluvias,
los zopilotes que durante esta etapa rondan los campos son vinculados con el agua y la
lluvia.

Las caracteristicas del yelmo-emblema en forma de un ser semi-descarnado y su
ubicaciéon en el extremo sur del recinto, lo vinculan con Venus en su manifestacion de
divinidad vespertina. Su aspecto corresponde al que este dios adquiere cuando “renace”
de su viaje por el inframundo. Su participacion en el mural se explica porque en
Mesoamérica, las declinaciones maximas norte y sur de la estrella vespertina, visibles en
el occidente, coinciden aproximadamente con el principio y el fin del periodo de lluvias,
respectivamente. Por ello, es probable que también en la Mixteca Baja, como lo indica
nuestro testimonio pictografico, sus apariciones vespertinas delimitaran el ciclo agricola.

La escena del costado izquierdo, o muro norte, incluye dos individuos con yelmos,

el primero es una cabeza con rasgos de felino y de serpiente, el segundo es una cabeza



de Serpiente de Fuego, ambos emblemas estan asociados a la estacion humeda del afo,
el tiempo de la lluvia y de la siembra. En cuanto a la oposicion dual, estas insignias
simbolizan la fuerza femenina, lo nocturno, lo terrestre, lo frio y lo humedo.

El felino-serpiente es un ser telurico que simboliza la lluvia; la Serpiente de Fuego
es un ser sobrenatural que simboliza al rayo, el brillante ser luminoso cuya manifestacién
anuncia y acompafa a la lluvia. Expresado en otros términos, es una manifestacion del
dios de la lluvia. Si bien, los rayos y la lluvia, como elementos celestes relacionados,
ayudan a que germine y aparezca el maiz, deben ser invocados, y éste puede ser el papel
desempenado por los individuos que los detentan.

Los cuatro yelmos emblema (el buitre, el craneo semi-descarnado, el felino-
serpiente y la Serpiente de Fuego) tienen en comun un disefio formado por pequefias
plaquitas rectangulares con el extremo curvo, que generan la impresiébn de un
recubrimiento granulado. Al tomar en cuenta su apariencia y la tematica del mural, es
viable considerar que este disefio es una forma convencional de representar, granos de
maiz, tal y como es posible apreciarlo en otros ejemplos de arte mesoamericano. Su
presencia en los cuatro yelmos indica que estos emblemas son una alegoria que evoca a
las mazorcas de maiz. Al tomar en cuenta su coloracién es factible sugerir que los yelmos
del costado derecho evocan mazorcas amarillas, y los yelmos del costado izquierdo
corresponden a mazorcas rojas.

Los yelmos amarillos y rojos, en forma de cabezas de seres sobrenaturales,
cubiertos con “granos de maiz”, quizas son una metafora de las mazorcas de maiz que
son cortadas durante la cosecha. Aunque, también es posible suponer que al intervenir en
el ciclo agricola, estos seres tienen la capacidad de “renacer como mazorcas de maiz”.
De una u otra manera, en este rasgo el testimonio indica la unidad del nahualli con lo

zoomorfo, lo antropomorfo y lo vegetal.



La pintura mural de Ixcaquixtla analizada a lo largo del estudio, es un testimonio
codificado que registra los elementos del ciclo agrario. Desde mi perspectiva, puede ser
considerada una sintesis de conocimientos que atafien a la cosmovisién de la fraccién
social involucrada, durante el Clasico Tardio, en la planeacion del complejo arquitectdnico
Tumba 1 de Ixcaquixtla, y del registro pictérico. La orientacion de la camara funeraria, y
posiblemente la del cuerpo en ella depositado, indican un comportamiento especialmente
dirigido a registrar un conjunto de conocimientos especializados que, en tiempos
prehispanicos, generalmente son detentados por individuos, que ocuparon puestos
sociales importantes, y que estaban investidos de poderes espirituales particulares.

En conclusién, considero que el estudio aqui desarrollado ha permitido
aproximarnos al significado del mural conservado en la Tumba 1 de Ixcaquixtla v,
sobretodo, respecto a su eje tematico. La identificacion de los elementos necesarios para
fertilizar la tierra, en esta obra, corrobora la presencia y la unidad que prevalece en el ciclo
del maiz. El programa del mural esta constituido por partes que actian como una dualidad
opuesta y complementaria, concatenada y ciclica. Expresado en otros términos, cada
figura tiene un significado propio y, juntas, forman un significado mayor, que las liga con el
ciclo agricola del maiz.

Es conveniente advertir que la tematica agricola, de esta obra pictérica, localizada
en la Mixteca baja poblana, es un aspecto relevante de su discurso, pero, con seguridad,
no es su unico simbolismo. Aunque el estudio ha permitido reconocer esta tematica en
particular, en el futuro sera necesario seguir profundizando en sus multiples capas de
significado hasta alcanzar una mayor comprensién respecto al mensaje mortuorio en ella

contenido.
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Figura 1.1. Mesoamérica, regiones y sitios mencionados en el trabajo.
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Figura 1. 2. El area de Tepexi-Ixcaquixtla: Basado en Rattray, 1990: fig. 2, y Sarabia, 1995: fig. 62.
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Figura 1. 3. Municipio de Tepexi de Rodriguez, Sitio 1, Tetele de Tecomaxuchitl, complejo templo-patio
orientado al oeste. Dibujo de Aline Herrera L6pez, 2017, basado en Sarabia (1995: fig. 3).
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Figura 1. 4. Municipio de Tepexi de Rodriguez, Sitio 65, complejo templo-patio orientado al oeste. Dibujo de
Aline Herrera Lopez, 2017, basado en Sarabia (1995: fig. 42).
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Figura 1. 5. Municipio de San Juan Ixcaquixtla: Sitio 43 A, complejo templo-patio orientado al oeste. Dibujo
de Aline Herrera Lopez, 2017, basado en Sarabia (1995: fig. 42).

Figura 1. 6. Ixcaquixtla, Puebla, planta del complejo funerario Tumba 1. Dibujo de Aline Herrera Lépez,
2017, basado en Cervantes y Allende (2005: 79).
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Figura 1. 7. Gréfico que muestra la orientacion especifica de la piramide de Cholula. Dibujo de Aline Herrera
Ldpez, 2017, basado en Broda (1996: fig. 19).
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Figura 1. 8. Orientacion de la Camara 1 de Ixcaquixtla. Dibujo de Aline Herrera Lépez, 2017, basado en
Tichy (1976: fig. 1) y Broda (1996: fig. 19).
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Figura 2. 1. Cémara 1, de Ixcaquixtla, Puebla. Planta y distribucion de figuras y principales elementos en el
mural. Dibujo de Aline Herrera Lépez, 2017.



Figura 2. 2. Cémara 1: a) Vestibulo y acceso, fotografia del autor, b) Felino en la jamba sur, tomado de
Cervantes et al. (2005: 68), c) Cenefa superior del muro sur; nétese en las volutas de la seccién derecha la
presencia de ojos. Tomado de Rodriguez Cano et al. (2005: Lam. 30.19).



Figura 2. 3. La tres escenas en los muros interiores de la Camara 1. a) Muro este con escena principal, b)
muro derecho o fila sur con tres individuos sedentes, en fila, y ¢) muro izquierdo o fila norte, con dos
individuos sedentes en fila. Tomadas de Cervantes Rosado et al. (2005: 67).
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Figura 3. 1. Esquema de Pértico 10 de Tetitla, Teotihuacan. Tomado de Ruiz et al. (2006, I1: 345: fig. 18).

Figura 3. 2. Versiones del zoomorfo fantastico estilizado con rasgos de saurio: a) Ixcaquixtla, Camara 1, muro
sur, detalle de cenefa superior, b) Cddice Fejérvary-Mayer (2005: 11), detalle, ¢) Cédice Laud (1961: 25),
detalle.
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Figura 3. 3. Planta de la iglesia de San Lorenzo, Tzinacantan, Chiapas, que muestra el acomodo de los
funcionarios rituales. Tomado de Vogt (1993: fig. 1).
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Figura 3. 4. La Cémara 1 de Ixcaquixtla, Puebla. Escenas de los muros norte y sur, organizadas bajo el
principio de simetria bilateral.
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Figura. 3. 5. Ixcaquixtla, Cdmara 1: los cuatro individuos con yelmo en las “cuatro esquinas del mundo”
Dibujo Aline Herrera Lpez, 2017.
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Figura 3. 6. Las cuatro “esquinas del mundo”, determinadas por los solsticios; de acuerdo con Villa Rojas
(1985b: fig. 2.).



Fig. 4. 1. Ixcaquixtla, Camara 1, escena del muro oriente con personaje principal, que sostiene cabelleras
sobre braseros, y esta enmarcado por una estructura romboidal.

Figura 4. 2. Tlazolteotl sujeta por el cabello a un prisionero, en escena del Codice Borgia. Tomada de Olivier,
(2015: fig. 3).
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Figura 4. 3. Comparativo de braseros y mofios: a) Mural de la Cdmara 1 brasero con mofio, b) Codice Borgia
(1980: 18), brasero con picos en el cuerpo y mofio en la seccion media, ¢) Motivo formado por dos corchetes
de extremos rizados, tomado de Caso (1984, I: Lam. 24).

Figura 4. 4. La forma romboidal asociada al simbolismo del fuego: a) Escultura del Dios Viejo del Fuego,
tomada de Séjourné, 1966: 190a, b) Incensario de mano teotihuacano, archivo del autor, ¢) Incensario
procedente de La Ventilla, Teotihuacan, seccion izquierda tomada de Rattray (2001: fig. 53), seccién derecha
tomada de Acosta (1966, foto 31).



Figura 4. 5. Mural de Ixcaquixtla, detalle de vasija con orejeras, collar de cuentas con cuenta ondulada y otro
par de cuentas en forma de gancho o “anzuelo”. Tomado de Rodriguez Cano et al. (2005: Lam. 30. 18).
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Figura. 4. 6. Mural teotihuacano, Zona 2, Conjunto de los jaguares. Felino (puma), con caracol trompeta. En
la cenefa se observa un penacho que alterna con estrellas de cinco puntas con la efigie de Tlaloc. Tomado de
de la Fuente (2005: Fig. 12. 4).
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Figura 4. 7. Urna de Cacaxtla: a) Escena formada por tres personajes, con el principal al frente, en su costado
derecho individuo con bastén plantador, a su izquierda individuo con caracol trompeta. b) Detalle del
individuo con caracol trompeta, Tomada de Arqueologia mexicana,

Figura 4. 8. Comparativo de tripodes con ofrendas: a) tripode Preclasico tardio con cabeza o tocado de la
Deidad Ave Principal, Monumento 8 de La Lagunita, tomada de Ichon (1977; fig. 17), b) tazén con soporte
tripode que contiene un infante, tomado de Taube et al. (2010: fig. 14c), c) Ixcaquixtla, Cabeza de Serpiente

de Fuego en soporte tripode.



Figura 5. 1. Pintura mural de la Cdmara 1 de Ixcaquixtla, escena oriente con personaje principal. Tomado de
Rodriguez Cano et. al. (2005: Lam. 30. 8).

c

Figura 5. 2. Comparativo rostros con rasgos olmecas: a) Personaje principal del mural de Ixcaquixtla, con ojos
rasgados; b) Medall6n de rasgos olmecoides en el mural de Cacaxtla, tomado de Uriarte y Veladzquez (2013: ),
¢) Guatemala Rostro del personaje del mural norte de San Bartolo, tomado de Taube et al. (2005: fig. 8.A).



Figura 5. 3. Esculturas huastecas femeninas,
probables “diosa de la fertilidad”, con gorro
cénico y tocado posterior con elementos
radiales. a) Colecciones del Musée de I"Homme,
Paris. b) Escultura femenina procedente del
sitio arqueoldgico de Las Flores, Tampico, de
lineas sencillas y suaves, alto 1. 50 m, ancho 47
cm, espesor 15 cm. Tomadas de Fuente y
Gutiérrez S. (1980: Lam. 111y 112).



Figura 5. 4. Tlazolteotl con gorro conico a) Cédice Borgia (1980: 57), b) Con penacho posterior. Codice
Borbonico (1980: 13).

Figura. 5. 5. Urna de la diosa zapoteca “2 J”, proveniente de la tumba 125 de Monte Albéan. Detalle de la
cabeza que muestra un amplio penacho posterior. Tomada de Caso y Bernal (2003: fig. 125d y 127a.)
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Figura 5. 6. Personajes con nariguera lunar del Clasico y del Epiclasico: a) Mural de Ixcaquixtla, rostro del
personaje principal, dibujo de Aline Herrera L. 2017, b) Diosa Madre de Colima. Tomada de Furst (2000:
fig.13), ¢) Jugador de pelota de Chichen Itz4, Panel 2 oriente Dibujo de Aline Herrera, d) Cacaxtla, guerrero
en el “Mural de la batalla”, sector poniente, detalle. Tomado de Uriarte y Veladzquez (2013: fig. 14. 55).



Figura 5. 7. Figurilla de estilo Jaina, que representa
Chak-Chel (“Gran Arcoiris” o “Arcoiris Rojo”), vieja
diosa lunar ataviada como deidad de la guerra.
Tomado de Schele (1997: 165).

Figura 5. 8. Comparativo: a) pechera del personaje principal del mural de la Camara 1 de Ixcaquixtla, b)
pechera asociada a Tlazolteotl, dibujo de Aline Herrera Lopez, basado en Cédice Borgia ( 1980: 63).



Figura 5. 10. Taparrabo en divinidades femeninas: a) Mictecacihuatl, Codice Fejérvary-Mayer (2005: 28), b)
Tlazolteotl, Cddice Laud (1961: 29).
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Figura. 5. 11. Tlazolteotl con maxtlatl en el Codice Vaticano B (1972: 30, 91), a) Lam. 30 y b) con nariguera
lunar (yacameztli), penacho occipital y maxtlatl Lam. 91.



Figura 6. 1. Camara 1 de Ixcaquixtla, Puebla. Personaje en la seccién media del muro sur con yelmo en forma
de cabeza de buitre. Tomado de Rodriguez Cano et al. (2005: Lam. 30.14).
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Figura 6. 2. a) y b) Yelmo en forma de cabeza de buitre, c) Zopilote en el Cddice de Madrid 10a.



Figura 6. 3. Camara 1 de Ixcaquixtla, Puebla. Personaje en la seccidn posterior del muro sur con yelmo de
créneo. Tomado de Rodriguez Cano et al. (2005: Lam. 30.15).

a

Figura 6. 4. El yelmo con textura granulada: a) Yelmo de craneo del tercer individuo de la fila sur, b) yelmo
de créneo del tercer individuo de la fila sur, ¢) Metnal con yelmo de craneo, Cdodice de Dresde (2005: 50).



Figura 6. 5. Monstruo con cabeza de cipactli y cola bifurcada en dos apéndices: a) Codice
Fejérvary-Mayer (2005: 42), b) Codice Vaticano B (1972: 26 y 69)

Figura 6. 6. Cabezas de cipactli con apéndice (aleta) posterior: a) Cddice Féjervary-Mayer (2005: 23), b)
Céadice Nutall (1975: 71), ¢) Codice Laud (1961: 22).



Figura. 6. 7. a) Tlahuizcalpantecuhtli en el Altar A de Tizatlan, Tlaxcala, con dos fajas negras horizontales,
una a la altura del ojo y otro a la altura de la boca (Soustelle, 1969: fig. 33.

b) El ser semidescarnado en el coatepantli de Tula (Séjourné, 1966: Fig. 130).
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Figura 6. 8. Comparativo entre mazorcas de maiz y
formas de los granos: a) Teotihuacan (Séjourné, 1959:
fig. 12, b) Cacaxtla, tomado de Michener (2013, II: fig.

10. 10), c) Codice Borbdnico (1993: ), d) Cddice
Florentino, (lib. I1, fol. 28r).



Figura 7. 1. Camara 1 de Ixcaquixtla, Puebla. Personaje en la seccién frontal del muro norte con yelmo de
felino serpentino en soporte tripode. Tomado de Rodriguez Cano et al. (2005: Lam. 30.11.).

a b

Fig. 7. 2. Comparativo entre a) cabeza de felino portada por el personaje al frente de la escena del muro norte
y b) cabeza de felino en la jamba sur. Tomadas de Rodriguez Cano et al. (2005; Lams. 30.11 y 30.9).



Figura 7. 3. Serpiente felino de
Xochicalco, fotografia Jaime
Valencia.
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Figura 7. 4. Cacaxtla, Por tico del Edificio A: a) Mural
sur 9 Viento con traje completo de jaguar, tomado de
Edmonson (1991: fig. 2), b) detalle de la serpiente-
jaguar nahualli de 9 Viento, tomaod de Edmonson
(idem),. c) Cabeza de la serpiente —jaguar, tomada de
Guerrero Martinez (2013, 111: 9.32).




Figura 7. 5. Cdmara 1 de Ixcaquixtla, Puebla. Personaje en la parte posterior del muro norte con mano como
garra de ave y yelmo de Serpiente de Fuego. Tomado de Rodriguez Cano et al. (2005: Ldm. 30.10.).

Figura 7. 6. Yelmo en forma de cabeza de Serpiente de Fuego, detalle tomado de .



Figura 7.7. Ejemplos teotihuacanos de serpientes con la nariz enroscada. a) Mural del Conjunto del Sol b)
Mural del Conjunto del Sol. Ambas tomadas de Beatriz de la Fuente (2006b: fig. 6.1).

Figura 7. 8. Ejemplos de xicani zapoteca a) Tumba 105 de Monte Albén, pared sur, sacerdotisa al final de la
fila, b) Tumba 104 de Monte Alban. Ambas tomadas de Gonzélez Licon (1992, Figs. 64 y 67).



Figura 7. 9. Serpiente con nariz doblada
hacia atras. Sayil, Yucatan. Tomada de
Proskouriacoff (1969: 59),

a

Figura 7. 10. Estela de Los Horcones, Chiapas. Al frente, un personaje con atavio de Tlaloc, en su papel de
hacedor de lluvia, y b) En la inscripcién del costado la efigie de la serpiente de fuego. Tomado de Navarrete
(1976: ).



Figura 7. 11. Marcador de juego de pelota de Plazuelas Guanajuato, con cabeza de la Serpiente Fuego. Nétese
los elementos en forma de zig-zag y las corrientes que salen de ellos. Fotografia del autor.

Figura 7. 12. Piedra con relieve procedente de Tilantongo, en la cual se observa un personaje que tiene una
extremidad en forma de garra de ave. Tomada de Jansen y Winter (1980: Fig. 15b).
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