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Presentacion

Con este nimero se cumple el décimo aniversario del Boletin Informativo La Pintura
Mural Prehispdnica en México que desde 1994 ha sido un constante medio de
informacién de los avances, logros, hallazgos y noticias sobre el legado pictérico de
nuestro pals.

Para festejar tan fructifero fin de ciclo, nos hemos permitido incluir en este
nimero 20 una cantidad mayor de articulos que, como es costumbre del Boletin,
ofrecen contenidos de calidad a los especialistas en el tema y al pdblico interesado.

Los autores, algunos pertenecientes al proyecto y otros colaboradores, tanto
mexicanos como extranjeros, dan a conocer diversos aspectos que conciernen al
quehacer de varias disciplinas en el estudio de la pintura mural prehispanica. En esta
ocasién, las contribuciones abarcan las cinco areas culturales en que hemos
dividido las investigaciones, a saber: Teotihuacén, Area maya, Oaxaca, Costa del
Golfo y Altiplano Central.

Iniciamos con el articulo de Genevieve Lucet Lagriffoul quien nos informa, con
un interesante estudio, acerca de la utilizacion de los avances tecnoldgicos en busca
de ampliar y difundir el conocimiento sobre el pasado. La autora se refiere a las
implicaciones que conlleva la recreacion de espacios arquitecténicos en sitios
arqueoldgicos, que permitan gozar de un acercamiento a las manifestaciones
antiguas. El recorrido virtual por los murales de Bonampak realizado en el
Observatorio de Visualizacion Ixtli de la UNAM es un ejemplo del uso de las
herramientas del presente.

Con la propiedad que lo caracteriza, Jesus Galindo Trejo hace un recuento de
las familias de orientacidn astrondmica en Mesoamérica, que se definen a partir de
la alineacion de las estructuras que conservan pintura mural. El vinculo entre los
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fendmenos celestes y dicha manifestacién artistica, se confirman en algunos
edificios de El Tajin que el autor refiere con mayor énfasis.

En “Un poco mas sobre los muros pintados de Tepantitla” Jorge Angulo
Villasefior busca aclarar algunos aspectos relacionados con la restauracion de
dichos murales teotihuacanos, en respuesta a un articulo publicado en el nUmero
|9 de este Boletin.

Interesante es la aportacion de Emilie Carredn Blaine quien por medio de un
analisis minucioso identifica varias representaciones del olli en la pintura mural de
Teotihuacéan. Los ejemplos que ilustran su estudio muestran la importancia de este
material en los rituales prehispanicos asi como los diversos contextos y modos en
que se plasmo en las manifestaciones artisticas.

Con base en la teorfa de la percepcién, Arturo Albarran Samaniego cuestiona
algunos comentarios de Laurette Sejourné en torno a la representacién de Tlaloc
en Zacuala, Teotihuacan. A partir de esquemas, el autor muestra el sentido de
movimiento en la composicién, para concluir que “el mural de Tlaloc revela un
efecto que condiciona al cerebro para observar actividad”.

La segunda colaboracion de Jorge Angulo Villasefor, se refiere al juego ritual
de la machan-cuepa, tema estudiado con anterioridad, y que en esta ocasién alude
al llamado Tlalocan de Tepantitla en Teotihuacan. En las pinturas encuentra que
algunos de los personajes representados, de acuerdo con sus actitudes, parecen
jugar a la machan-cuepa y asf recrean la ceremontfa.

Un andlisis comparativo lleva a Nadia Giral Sancho a sugerir similitudes
tematicas v estilisticas entre el mural oeste de la Seccién Sureste de Atetelco vy el
Tlalocan de Tepantitla. De acuerdo con sus argumentos, se perciben, en ambos
murales, actividades y rasgos que se pueden interpretar en relacién a la sangre y los
sacrificios humanos.

En su articulo, Marfa Luisa Vazquez de Agredos Pascual reflexiona sobre la
importancia de ahondar en el estudio de las técnicas y de las nociones cientfficas de
los artistas (pintores) antiguos. Son de especial interés de la autora, las tierras
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naturales que analiza para resaltar el papel que jugaron en la elaboracién de los
pigmentos y en el afan por lograr cualidades plasticas y expresivas.

Sonia Ovarlez realiza un breve recorrido histérico por los estudios en torno a
la elaboracién del azul maya y los cuestiona con el fin de proponer una receta
hipotética que a pesar de no confirmar del todo, los métodos originales de
fabricacion, parece acercarse a los que posiblemente se utilizaron en la antigliedad.

Un cuidadoso andlisis de la pintura mural en la Estructura 16 de Tulum, define
el articulo de Merideth Paxton quien realizd una observacién detenida de las
imagenes para constatar que las escenas del muro oeste, costado sur, son mas
complejas que aquellas registradas en 1924 por Lothrop. Este hallazgo dio como
resultado la identificaciéon de varios aspectos que amplian el sentido y significado de
la pintura y sugieren nuevos planteamientos sobre su estilo y fechamiento.

La observacién de un disefio compuesto por lineas horizontales y verticales, en
una escena de la pintura mural y en la estela de la Tumba 5 de Suchilquitongo,
sugieren a DUrdica Ségota Témac un posible registro o “cédigo de barras”, el cual
pudo haber tenido un significado en las composiciones zapotecas y quiza en otros
sitios de Mesoameérica, tema que deja abierto para otras investigaciones.

En breves lineas Daniel Flores Gutiérrez da a conocer las estructuras que
conservan pintura mural en los sitios huastecos de Tamuin y Tamtok. El autor
expresa su interés por ahondar en futuros estudios arqueoastrondmicos y en la
relacion de dichos murales con algunos fenédmenos celestes.

Fiel a su tema, Dionisio Rodriguez Cabrera nos informa esta vez sobre la pintura
mural en la Zona de los Altares de Cholula. Relata el descubrimiento de los edificios
que conforman el conjunto y describe las superposiciones de las estructuras, la
ubicacion de los murales, su riqueza cromética v las diferencias que las caracterizan.

El articulo de Luz Marfa Moreno Judrez es una propuesta para el estudio de los
murales de Cacaxtla desde el punto de vista artistico. En base a varios métodos de
la Historia del Arte y de otras disciplinas, analiza e interpreta principalmente el mural
del hombre escorpién para conocer sus posibles significados.

Tl Tl Fol Tl Fol To b Tl Tl Fol Pl Tl T Tl Tl P,




Termina el contenido del presente nimero con dos breves reflexiones, a
modo de homenaje, sobre el quehacer del Boletin, en su vigésimo aniversario. La
primera de Alfonso Arellano Hernandez, encuentra en el simil y la metafora las vias
para ubicar esta publicacién en los dmbitos de la escritura y la comunicacion
humanas, en una aventura por saber siempre algo mas sobre el pasado prehispanico
a través de sus manifestaciones pictoricas.

La segunda de Gerardo Ramirez Hernandez, destaca la tarea del Boletin en la
difusién de los avances y logros del proyecto “La pintura mural prehispanica en
Mexico”. Junto con las demas actividades, el Boletin se perfila en las lineas de
generacién, resguardo y promulgacién del conocimiento.

Me uno a ellos en la ovaciéon a un medio que ha buscado mantener y mejorar,
ndmero animero, la calidad de sus articulos, lo novedoso de sus contenidos y mas
aun, el compromiso con el legado pictérico del México antiguo. Agradezco a
quienes realizan la edicién, el esfuerzo por hacer del Boletin una ventana abierta al
mundo de la pintura mural prehispanica.

Beatriz de la Fuente
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Realidad virtual y sitios arqueoldgicos.
El modelo digital (primera parte)

Genevieve Lucet Lagriffoul

Direccion General de Servicios de
Computo Académico, UNAM

Visitar una construccion histdrica, transitar sus interiores y caminarlos; acercarse a
una pintura para estudiarla, apreciarla, entenderlay disfrutarla; realizar un recorrido
por construcciones que ya no existen, ver cémo eran sus ambientes, conocer la
calidad de sus espacios, tener un acercamiento sensorial a la arquitectura de un
edificio, taly como estaba en sus origenes, cuando sus constructores lo disefiaron;
explorar relaciones espaciales y visuales entre los diferentes componentes del
disefoy de latraza, son algunos ejemplos de las posibilidades que ofrece la realidad
virtual aplicada al patrimonio. Un conjunto de herramientas tecnoldgicas disefadas
para “aumentar, expandir la percepcidon humana, amplificar el intelecto y la mente”
(Rheingold, 2002).

Esta forma de trabajo implica dos grandes etapas de desarrollo. Por un lado, la
descripcion tridimensional digital del sitio, es decir, la realizacién de un modelo del
lugar y por otro, la exploracion e interaccion con éste, lo cual es en si, la parte
medular de la realidad virtual. Desde el enfoque técnico ésta se define como una
forma de comunicacion entre datos contenidos en una computadora y el usuario
del sistema.

El alcance y la calidad de un trabajo de realidad virtual quedan precisados por
las caracteristicas del modelo, como fuente de informacién que proporciona el
contenidoy la esenciaacadémicay por la naturalidad con la cual se va a poder actuar
con dicho modelo, en forma intuitiva, utilizando gestos familiares y con la sensacién
de inmersién que ofrece el mundo digital.

Tl Tl Fol Tl Fol To b Tl Tl Fol Pl Tl T Tl Tl P,

7




Si bien la inmersién en un sitio
arqueoldgico digital no reemplaza la
riqueza de la experiencia in situ, ni la
plenitud sensorial que es el descubrir
presencialmente la arquitectura, la
realidad virtual ofrece posibilidades de
exploraciéon novedosas y complemen-
tarias, tanto en el aspecto cognitivo
como en el sensorial y abre asf nuevos
horizontes para su aprovechamiento
académico.

Son muchos y variados los conoci-
mientos que se adquieren al desarrollar
cada uno de los pasos para obtener un
modelo digital y visualizarlo en un
ambiente inmersivo e interactivo.

Los modelos pueden representar
sitios en su estado actual o integrar
estudios y conocimientos que lleven
a la elaboracién de hipdtesis de su
estado original para presentar cons-
trucciones restauradas o reconstruidas
sin intervenir las actuales. Otra
posibilidad de los modelos digitales, es
la integracion de simulaciones varias
como por ejemplo una de iluminacion,
aportando asf informacién comple-
mentaria para entender el fendmeno
constructivo.

Tanto para la representacién de
estados actuales o para hipdtesis de
reconstruccion, se puede trabajar con
modelos que no estén basados en el
registro preciso de la informaciény que
solamente cumplan con criterios
formales aproximados. Sin embargo,
hacerlo asf limita las posibilidades de
uso de la realidad virtual y los alcances
de los estudios posteriores.

En contraparte, un modelo basado
en una informacién precisa enriquece
la gama de andlisis realizables. En el
caso de las estructuras arquitectdnicas,
esta informaciéon incluye medidas y
formas exactas, materiales constructivos
y una representacion del aspecto visual
de sus acabados: colores, textura,
rugosidad, brillantez, asi como el
registro de deterioros que ayuda a
entender la evolucién constructiva.
El modelo puede incluir también el
entorno natural de la construccion.

En el caso de pinturas murales o de
bajorrelieves, un registro ideal significa
generar una copia digital exacta de las
formas, una reproduccion precisa de
los colores con una alta resoluciéon de
las imagenes (cantidad de pixeles por
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milimetro). El modelo puede incluir,
también, el entorno natural de la
construccion.

Solamente en los modelos basados
en registros precisos, es posible llevar
a cabo andlisis que incluyan estudios
de composicién y proporcidn que
permitan buscar los criterios y meca-
nismos mentales, seguidos por el
constructor en la toma de decisiones
para sus disefios. La exactitud de este
registro es una condicién metodoldgica
para asegurar calidad y resultados
fidedignos.

La complejidad del registro de
estructuras reside en el nivel de
deterioro que muestran y en la
presencia de elementos que hacen
referencia a distintas etapas cons-
tructivas las cuales, por consecuencia,
nunca coexistieron cuando éste estaba
habitado. Elandlisis de dichos elementos
es fundamental para entender la
evolucién del sitio, sobretodo si se busca
presentar reconstrucciones hipotéticas.

Asentamientos diferenciados del
terreno, destrucciones voluntarias
como incendios o deterioros causados
por el desgaste de las estructuras,

ademas de la invasion de vegetacion y
las condiciones climaticas, provocan que
un sitio presente un estado lejano a su
condicién inicial con elementos que no
son parte de la definicidon de los espacios
arquitectonicos originales.

Esta informacion puede ser muy
dificil de registrar y generalmente es
necesario simplificarla o sintetizarla. Su
registro es fundamental para estudios
de conservacion y restauracion, ya que
permite entender el estado actual del
sitio, planeary registrar intervenciones,
asi como estudiar el impacto de éstas,
pero lo es menos para el estudio
arquitectdnico o de historia del arte, los
cuales se refieren mas a la obra en su
estado original. El registro es una fase
fundamental durante la elaboracién del
modelo y debe ser planeado en funcién
del objetivo del trabajo. El sitio es la
fuente primaria para generar conoci-
mientos, se considera asf, como la
memoria que contiene los datos para
entenderlo.

El objetivo del modelo digital puede
ser la representacion y memoria del
estado actual del sitio. Este es el caso
del modelo de Bonampak' realizado
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para mostrar las pinturas murales que
caracterizan la riqueza de esta zona
arqueoldgica. Elmodelofue simplificado
en cuanto a los taludes y desniveles, asf
como en relacién con la geometria de
las estructuras. Cumplié con la meta de
integrar las pinturas murales dentro
de una atmosfera envolvente arqui-
tectdnica y ambiental (fig. I).

Mostrar el estado actual de un sitio
significa presentar los datos tal y como
se encuentran, con un minimo de
transformaciones e interpretaciones

para construir el modelo digital. En ese
sentido, deja la posibilidad abierta para

Figura 1. Bonampak, Chiapas. Modelo virtua del sitio
arqueol 6gico. ObservatoriodeVisualizacion Ixtli, UNAM.

el desarrollo de estudios y analisis de
esta informacion. Asimismo, se vuelve
una memoria del estado del sitio en un
momento dado. Es un registro para la
informacién visual y tridimensional que
emplea un sistema de representacion
mas cercano a la realidad del que
ofrece la descripcion tradicional en
planos y fotografias. Esta expansion de
la forma de representacién tiene
impactos en las posibilidades de uso.
En el caso de un modelo corres-
pondiente a la reconstruccién de un
sitio, se integran elementos hipotéticos,
resultado del analisis de las huellas
arqueoldgicas con objeto de
presentarlo en su estado original
en una o varias de sus etapas
constructivas. Se hace factible
cumplir con los criterios de Viollet-
le-Duc sobre la restauracion:
“Restaurer, un édifice, ce n'est pas
I'entretenir, le réparer ou le refaire,
c'est le rétablir dans un état complet
qui peut n'avoir jamais existé a un
moment donné”? (Viollet-le-Duc,
| 854) sin intervenir las estructuras

existentes. La autenticidad de estas
propuestas depende de la cantidad
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de informacién con la que se cuenta
para sustentar la reintegracion o
reconstruccion de los elementos
desaparecidos. De hecho, es raro que
la informacién que existe sea suficiente
para asegurar la veracidad de la
reconstruccion.

El analisis de la obra puede incluir la
extraccion de reglas constructivas y de
composicién aplicadas por el cons-
tructor mesoamericano para apoyar la
toma de decisiones y reconstruir las
partes faltantes de los edificios. Sin
embargo, es imposible garantizar que
en todos los casos, el constructor haya
seguido estas reglas.

Como es bien sabido, en arquitec-
tura las normas no siempre se aplican,
prueba de ello son las variantes exis-
tentes en la arquitectura europea en
las 6rdenes provenientes de la griega.
En muchas ocasiones, necesidades
funcionales, particularidades del terre-
no o deseos de evolucion estilistica,
llevan al constructor a romper con las
reglas establecidas. Ademas, es dificil
asegurar que hubo un entendimiento
del proceso creativo del constructor

y tampoco se puede asumir que

correspondasiempre a unaldgica lineal
firme y no cambiante.

A pesar de lo anterior, el modelo
reconstructivo tiene la ventaja de
mostrar imagenes de representaciones
tridimensionales con los resultados del
analisis del sitio arqueoldgico, sobre la
base de los datos y de los conocimientos
existentes en el momento del estudio y
siguiendo una légica para inferirlos
y completar las partes faltantes.

Este modelo plasma en forma clara
y completa una informacién compleja
logrando una gran capacidad de
comunicacién. No implicaintervencion
alguna en el sitio y puede apoyar al
arquedlogo en decisiones futuras sobre
nuevas excavaciones con objeto de
corroborar algunas hipdtesis y en la
medida en que éstas se realicen,
modificar el modelo reconstructivo
tomando en cuenta los nuevos hallaz-
gos. Responde a la inevitable pregunta
de saber cémo eran los espacios v el
ambiente de vida de los habitantes del
lugar.

Enelmodelo digital del sitio lacustre
de Santa Cruz Atizapan,® sobre la base
delos datosarqueoldgicos, se presentan
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posibles configuraciones de las habita-
ciones de los pescadores en distintas
etapas constructivas. Las excavaciones
proporcionan informacién sobre la
ubicacién de las estructuras y sus
materiales constitutivos, no obstante,
no se cuenta con alturas ni tampoco se
conocen las soluciones constructivas
del techo. En principio, se explica la
composiciéon de las paredes y cémo se
modificaron con el tiempo la ubicacién
y forma de los cuartos, también se
muestra la ubicacién de los entierros, la
superposicion de las estructuras y la
relacién entre el hombre y su entorno
natural.

Al reconstruir en forma digital, se
reproduce la geometria de los espacios,
esdecir, sutamano yforma, al igual que
sus ambientes integrando a la geome-
trfa los acabados, colores, etcétera,
elementos que generan la calidad visual
de la construccion. Esta participa de la
percepcion del espacio arquitecténico
y es resultado de como interactla la luz
con los materiales y las estructuras, por
lo que en una reconstruccion, para
apegarse mas a la realidad del edificio,
se deben simular con precisién los

calculos del proceso fisico de la
iluminacién.

Pocos programas de cémputo lo
hacen, la mayorfa presentan ilumina-
ciones muy alejadas de la realidad
y disefios para mostrar geometrias vy
ambientes con una iluminacién que
no tiene correspondencia con la luz
real, sea natural o artificial; son sistemas
enfocados a generar imagenes con
fines artisticos y no de representacion
de un fendmeno fisico real. Simular
iluminaciéon puede tener como obje-
tivo la busqueda de fendmenos
espectaculares en ciertas fechas vy
horarios y de encontrarse, proporciona
una importante muestra del disefio
de estructuras tomando en cuenta
al sol.

Adicionalmente, participa de la
definicion, calidad y caracterizacion
del espacio, fenémeno al que los
impresionistas fueron particularmente
sensibles. Por ejemplo, una simulacion
permite ver los pisos blancos pintarse
de rosa en ciertos momentos del dfa,
cuando el sol penetra por la aper-
tura de la fachada principal y cuando
la luz rebota de una pared pintada,
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Figura 2. Cacaxtla, Tlaxcala. Reconstruccion digital
hipotética del Templo de Venus con iluminacion teatral.

coloreay cambiatotalmente elambiente
del cuarto.

Conocer si los ambientes estaban
disefados por sus constructores para
ser iluminados o si bien, al contrario, se
preferfan ambientes oscuros, son
elementos que llevan a entender gustos,
elecciones y modos de vida. No
solamente se obtiene el célculo de
limenes, sino que esos datos cuanti-
tativos se plasman en imagenes. En el
modelo digital del sitio de Cacaxtla
(figs. 2y 3), recurriendo a simuladores
de iluminaciéon, se aprecia cémo el
Templo de Venus se llena de sol en la
mafiana mientras que, en imagenes
previas, se habfa creado un ambiente
de claroscuros, lleno de misterio y muy

alejado de lo que es un cuarto con
paredes y pisos blancos cuando entra
un poco de sol (Lucet, 2000).

La simulacién de luz es parte de
la autenticidad del ambiente arquitec-
ténico y, por ende, de la arquitectura
misma. No tomarlo en cuenta puede
llevar a falsificaciones histéricas sobre
los conceptos arquitectdnicos de una
cultura.

El resultado es caracteristico de la
génesis de las imagenes a partir de
modelos tridimensionales. Esta imagen
digital es muy distinta de la imagen
tradicional, es consecuencia de un
calculo matematico alimentado con
datos de ladescripcién de la geometria,
de los elementos constructivos, las

Figura 3. Cacaxtla, Tlaxcala. Reconstruccion digital
hipotética del Templo de Venus con simulacién de
iluminacion real y correccién de percepcion.
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caracteristicas de los materiales y la
|6gica deltrabajo fisico de la iluminacién
solar. Contoda la informacién inicial, el
programa calcula cémo todos estos
elementos interactlan y plasman el
resultado en imagenes. Este puede ser
totalmente distinto del esperado vy
como en el caso de la iluminacién del
Templo de Venus, sorprender. Es un
proceso de simulacién del fendmeno y
de visualizacién a partir de datos
cientfficos. El usuario no interviene, no
existe recreacion subjetiva de los
ambientes.

Las técnicas de simulacién pueden
ser empleadas para estudiar otros
comportamientos, como el impacto de
temblores en estructuras, simular
inundaciones en zonas lacustres o
explicar deformaciones estructurales.
En estos casos, el modelo lleva
caracteristicas distintas e incluye
informacion sobre resistencia de los
materiales y esfuerzos. No se utilizan
los mismos programas que para la
visualizacion espacial.

En esta primera parte del articulo
se plantearon algunas consideraciones
en relacién con el modelo tridimen-

sional digital de un sitio arqueoldgico, la
importancia de su registro y el impacto
de éste enlos posibles usos del modelo
digital; deigualforma, las caracteristicas
de los modelos, del estado actual de un
sitio vs la representaciéon de recons-
trucciones hipotéticas, aunado a la
simulacion de distintos fenédmenos
como el de la iluminacion.

En la segunda parte se desarrollara
el uso y la aportaciéon de la realidad
virtualinmersiva como herramienta pa-
ra el estudio de los sitios arqueoldgicos.

Notas

! Para la realizacion de este modelo, se utilizaron los
archivos digitales de los murales de Bonampak
proporcionados por el Proyecto “La pintura mural
prehispanica en México” del Instituto de Investigaciones
Estéticas delaUNAM.

2“Restaurar un edificio, no es darle mantenimiento,
componerlo o volver a hacerlo, es regresarlo a un estado
completo que puedeno haber existido en ninglinmomento”
(traduccion de la autora).

3 Lasexcavacionesy losestudiosdel sitiolacustrede Santa
Cruz Atizapan han sido desarrollados por la Dra.Y oko
Sugiura Yamamoto del Instituto de Investigaciones
Antropoldgicas de la UNAM, quien proporciond la
informacion parallevar a cabo el modelo.
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Ordenamiento calendarico de la arquitectura
mesoamericana

Jestis Galindo Trejo

Instituto de Astronomia, UNAM

En el transcurso de |4 afios, en el marco del proyecto “La pintura mural
prehispanica en México”, hemos tenido la oportunidad de analizar numerosos
murales en términos de la orientacién de las estructuras arquitecténicas que los
contienen. En la mayorfa de los casos se encuentra una clara correlacién entre el
tema pictérico y el cielo en la época en la que se ejecutd el mural. La observacion
de eventos nocturnos, involucrando objetos estelares es fuertemente dependiente
deltiempo, ya que debido a la precision del eje de la Tierra, al cabo de pocos siglos
la posicion de las estrellas cambia notoriamente para el observador a simple vista.
Lo anterior impone necesariamente una buena exactitud en los métodos de
datacién arqueoldgica a fin de recuperar el cielo que vieron los que plasmaron la
pintura.

En contraste el Sol, con su gran luminosidad y su movimiento aparente, regular
y estable, parece haber sido seleccionado por los sacerdote-astrébnomos
mesoamericanos, para marcar no sélo su tiempo sino también para indicar la
concordancia de sus obras arquitecténicas y pictéricas, con los ritmos cdsmicos.

Como en muchas culturas antiguas del mundo, en Mesoamérica se erigieron
grandes edificios orientados hacia salidas y puestas solares en fechas de eventos
astronémicos, tales como solsticios, equinoccios y pasos cenitales del Sol. Sin
embargo, la mayorfa de las mas fastuosas estructuras arquitectonicas muestra
alineamientos solares que no sugieren una relacion directa con dichos eventos
astronémicos. Mas bien se tiene, que a través de esos alineamientos se indican
parejas de fechas que van dividiendo al afio solar en varias proporciones expresadas
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por medio de cuentas de dias, dadas
éstas por algunos nimeros que definen
al sistema calendarico mesoamericano:
13,52,65,73,260, etcétera.

En todos los casos se utiliza un
“pivote” natural, facilmente observable,
como son los puntos solsticiales en el
horizonte para obtener tales cuentas.
El hecho de que por varios dias,
alrededor de los solsticios, el disco
solar sale y se pone practicamente en
lugares fijos en el horizonte local, llamo
poderosamente laatencién del observa-
dor prehispénico que eligi® elmomento
del solsticio como referencia temporal.

Otras ocasiones ya nos hemos
referido en esta publicacién, a la
orientacion calendarico-astronémica
en Mesoamérica (Galindo, 1998:35;
2000:44;2001:42;2002:22). Elanalisis
arqueoastronomico de edificios que
contienen pintura mural en varias
regiones mesoamericanas, nos ha
permitido identificar tres familias de
orientacién determinadas a través de
las parejas de fechas de su alineacién
solar. Resulta obvio que estamos frente
a un ordenamiento calendarico del
paisaje.

Citando sdlo algunos ejemplos
emblematicos como la Piramide del
Sol en Teotihuacén, el Templo Mayor
de Tenochtitlan y el Edificio Enjoyado
de Monte Alban, notamos que dichas
parejas de fechas para estas estruc-
turas estan separadas de la fecha
solsticial por 52, 73 y 65 dias respec-
tivamente. Ciertamente el 52 y el 73
se refieren al nimero de ciclos solares
y rituales respectivamente que deben
transcurrir para que ambas cuentas
vuelvan a coincidiry empezar de nuevo.
Por otra parte, el 65 esta relacionado
con la divisiéon cuatripartita del
Tonalpohualli que hacfan los zapotecos
prehispanicos.

En toda Mesoameérica y a lo largo
de varios milenios la practica de
orientar edificios sigui® mayormente
este patréon, dandose casos en los
que incluso el inicio de la cuenta del
afio fue elegido coincidente con una de
tales fechas de alineacion solar.

Durante el andlisis arqueoastro-
némico de varios edificios pintados en
El Tajin nos hemos encontrado con
dos alineaciones solares, que pueden
considerarse como casos particulares,
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Ix13=13 4 de enero
2x13=26 |7 de enero
3x13=39 30 de enero
4x13=52 |2 de febrero
5x13=65 25 de febrero
6x13=78 10 de marzo
7x13=91 23 de marzo
8x13=104 5 de abril
xI3=117 |8 de abril
[0xI3=130 | de mayo
[ IxI3=143 14 de mayo
[2x13=156 27 de mayo
[3x13=169 9 de junio
l4x13=182 22 de junio
I5x13=195 5 de julio
l6x13=208 18 de julio
| 7x13=221 31 dejulio
I8x13=234 I3 de agosto
9% 13=247 26 de agosto
20x13=260 8 de septiembre
21x13=273 2| de septiembre
22x13=286 4 de octubre
23x13=299 |7 de octubre
24x13=312 30 de octubre
25x13=325 |2 de noviembre
26x13=338 25 de noviembre
27x13=351 8 de diciembre
28x13=364 2| de diciembre
+1 22 de diciembre

Tablal. Divisién mesoamericanadel afio solar entrecenas.

Solsticio de invierno: 22 de diciembre.

en un esquema global organizado a
partir de la division del afio solar en
trecenas, de tal manera que las familias
descritas anteriormente forman parte
de dicho esquema. Notese que la
duracion del afio puede expresarse por
medio de 28 trecenas mas un dfa
adicional. Asf, partiendo por ejemplo
del dfa del solsticio de invierno, cada
trecena anadida nos lleva a una fecha
que es precisamente de las sefaladas
por la alineacién de edificios como los
del ejemplo.

Las alineaciones halladas en El Tajin
corresponden a fechas separadas por
39 vy 26 dias antes y después del dia
del solsticio de invierno. Por lo tanto se
pueden identificar tales intervalos de
dias como multiplos de |3, al igual que
52y 65. Alcumplirse laséptimatrecena
habremosarribado al 23 de marzo que,
como lo sefala la piramide preclasica
de Cuicuilco, corresponde al equinoccio
temporal, difiriendo por dos dfas del
equinoccio espacial del 21 de marzo.
De esta forma las trecenas 7 y 21se
relacionan a los equinoccios vy las 14y
28 a los solsticios. Debe hacerse notar
que para la observacion a simple vista,
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Figura 1. El Tgjin, Veracruz. La ciudad epiclésica posee
clara evidencia de la préctica de orientacion solar de
edificios seglin un esquema calendérico-astrondémico.
Foto Jestis Galindo Trejo, 2004.

debido a la manera de seguir el movi-
miento aparente del Sol utilizando la
correccion bisiesta, una incertidumbre
de un dia representa un error natural y
aceptable.

Si se utiliza el dfa del solsticio de
verano como punto de partida para la
cuenta de las trecenas se obtienen
nuevamente las fechas que forman las
parejas correspondientes a las familias
de orientacion citadas y a la de las
alineaciones obtenidas para dos edifi-
cios pintados: el Edificio 10y el de Las
Columnas en El Tajin. Por desgracia
hasta el dfa de hoy no se ha estudiado
un nUmero suficiente de estructuras
arquitectdnicas como para mostrar que
a todas las trecenas corresponden

alineaciones solares de edificios
importantes. No obstante, la investi-
gacion arqueoastrondmica avanza Yy
en un futuro no muy lejano se podria
completar este esquema.

Resulta interesante constatar que
mientras las alineaciones a las salidas
del Sol corresponden a las trecenas
cercanasalossolsticios, las alineaciones
a las puestas solares se relacionan con
las trecenas que se completan entre los
equinoccios. Esto quiere decir que el
ordenamiento del paisaje a intervalos
detrecenas sucede tanto en el horizonte
oriente como en el poniente.

La familia de orientacion asociada a

la divisién del afio solar en multiplos de

Figura2. El Tgjin, Veracruz. LaPirdmidedelosNichoses
un esplendoroso ejemplo de una alineacion calendarico-
astronémicaque permitiriacalibrar el periodo sinddico de
Venus a través del registro de su alineacion solar. Foto
Jestis Galindo Trejo, 2004.
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/3 dias parece no participar del esquema
detrecenas. Sinembargo, esimportante
hacer notar que justamente esta cuenta
de dfas relaciona directamente el
perfodo sinddico de Venus de 584 dfas,
con laobservacién de laalineacion solar
a lo largo del eje de simetria de todo
edificio miembro de esta familia ya que
8x73=584. Lo anterior permitid
calibrar este importante ciclo planetario
registrado ampliamente en los Cédices
Dresde y Borgia.

Lo aqui expuesto demuestra la
admirable habilidad que desarrollaron
los antiguos sacerdote-astrénomos para
orientar muchos de sus principales
edificios de acuerdo a un esquema
basado en el ordenamiento definido
por alguna propiedad del sistema
calendarico mesoamericano.
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Un poco mas sobre los muros pintados en Tepantitla

Jorge Angulo Villasefior
Direccion de Estudios Arqueol 6gicos, INAH

Ha sido claro, para quien lea con cuidado el articulo “Restauracion de pinturas
murales en Teotihuacan o los nuevos murales de Tepantitla” en el Boletin 18,
donde se critica la nueva moda de restauracidon-reconstruccion-interpretativa de
los disefios pintados sobre los muros de Tepantitla, Teotihuacan, que la mencion
de los errores cometidos hace mas de medio siglo por quienes tratando de
preservar laintegridad de la pintura mural en las distintas zonas arqueoldgicas hasta
entonces descubiertas, utilizaran “con la mejor intencién y buena voluntad”, como
ahf se asienta (Angulo, 2003:3 1), los materiales que les parecieron mas apropiados
(entre los recomendados por los expertos de las fabricas de pinturas en México),
paraser usados en el entonces desconocido campo de conservacion y restauracion.

Es lamentable que la critica a un trabajo que afecta al patrimonio arqueolégico
nacional y universal fuese tomada como un ataque personal y se responda
poniendo en boca del denunciante, palabras, ideas o conceptos no emitidos en el
texto original respecto al maestro Agustin Villagra Caleti, puesto que se trata de un
maestro que inculco a sus alumnos y ayudantes la necesidad de conservar in situ y
sin alteraciones, los restos del patrimonio cultural.

Fue el de Villagra un trabajo de pionero efectuado a pesar de las precarias
condiciones por las que pasaba el INAH en aquellas épocas, que por igual despertd
admiracién y respeto en un gran nimero de arquedlogos e historiadores del arte,
quienes ponderamos el esfuerzo y dedicacidn que siempre tuvo para realizar los
mas completos registros pictéricos de los murales prehispanicos conocidos entre
los afios 40 y en los que siguié trabajando hasta cerca de los 80.
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No me corresponde investigar a
fondo lo que ha causado emplear tanto
tiempo y energia para defenderse de
un imaginario ataque personal y contra-
atacar a quien hizo la critica sobre los
mal usados principios de esa restau-
racion efectuada en Tepantitla, cuando
dicha critica sefiala la existencia de una
cadena de negligencias, apatfas o
desinterés de los burdcratas en
funciones, que otorgan permisos sin la
asesorfa requerida, que les obligue a
inspeccionar los procesos de trabajo
que pudieran afectar al patrimonio
cultural.

Esta cadena de indolencias equival-
drfa analégicamente a “quien agarra la
pata” en el viejo refran que dice: “Tanta
culpa tiene quien mata la vaca ...(en
este caso el patrimonio cultural) ...
como quien le agarra la pata” o quien
da los permisos sin vigilar procesos ni
resultados. Sin embargo, la critica no
buscaba un culpable directo o indirecto
a quien atribuirle la alteracion ocurrida
en los muros repintados de Tepantitla,
pues ha estado encaminadaa evitar que
ese tipo de restauracién-reconstructiva
quede como precedente de nuevas

intervenciones que transformen la
fisonomia original de lo que hasta ahora
se han considerado documentos picto-
graficos del patrimonio arqueoldgico.

Entre los comentarios defensivos
a la critica original, Valerie Magar
distorsiona algunos puntos que pre-
senta como negativos al sistema de
trabajo, aunque aclaro, estamos de
acuerdo en que todas las carreras
requieren de la participacién de sus
estudiantes, como parte del proceso
de aprendizaje tedrico-practico para
aplicar el conocimiento técnicoy manual
dirigido por un maestro en conservacion
y restauracién o en su defecto, por un
especialista en la tematica a tratar
(arqueologia o iconografia prehispanica),
siempre y cuando se respeten los
conceptos éticos establecidos para la
proteccion de los enseres del patri-
monio cultural, declarados en este caso,
a nivel nacional y universal.

Respecto a las imprecisiones que
todos los escritos tienen por falta de
espacio y otras razones, menciona que
sus estudiantes tuvieron “una supervi-
sion constante” (Magar, 2003:29), sin
especificar si la “supervision técnica” la
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hizo un restaurador o si el contorno
limitrofe de las figuras lo supervisé un
arquedlogo o un historiador del arte
compenetrado en la iconografia del
sitio, puesto que se ha visto que las
figuras resultaron alteradas.

En cuanto a la defensa que hace la
restauradora de su proyecto, se debe
admitir y felicitarla por lo bien estruc-
turado tedricamente y fundamentado
en los varios acuerdos, normas vy
recomendaciones de la UNESCO,
ICOMOS y en otros de los congresos
locales, regionales, nacionales e
internacionales. Sin embargo, una vez
que el trabajo terminado fue expuesto
a la visita general del publico, la rea-
lidad sobrepasd la promesa que
Valerie Magar hizo (2003:31) cuando
dice:

“Se decidio ...plantear un proyecto
de conservacidon y restauracién que
contemplara como dos de sus objetivos
la limpieza y estabilizacién y proteccién
a largo plazo de las pinturas murales y
su lectura por parte de los visitantes”.

Objetivo que parecerfa magnffico,
sino hubiese querido justificar el parra-
fo mas adelante cuando especifica que

la “reintegracidon cromatica de los
murales” fue hecha porque “los
numerosos raspones Y faltantes loca-
lizados en los murales alteraban
gravemente su comprension. Por ello
se decidié aplicar veladuras, Unicamente
en el color de fondo, para generar una
lectura mas homogénea de los murales.
Enlasfiguras, no se realizé ningtin tipo de
reintegracién, para no caer en posibles
errores de interpretacion” (2003:33).
Desafortunadamente este tipo de
promesa (las cursivas son mias), no fue
cumplida como debié haber sido,
puesto que durante el magnifico proce-
so de limpieza efectuado en ese
proyecto, salieron a relucir muchas
figuras ocultas o medio perdidas por las
sales y viejas veladuras, que fueron
detectadas y registradas fotogra-
ficamente como evidencia del disefio
original utilizable como argumento.
Enfatizo que no niego los aportes
en el trabajo que consolida grietas,
raspones y protege los bordes de los
fragmentos aislados, pero reclamo vy
reitero la misma critica publicada en
el Boletin 18, a un trabajo en el que
considero excesivo se recubriera todo
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el fondo rojo hasta delinear figuras y
motivos del simbolismo prehispanico,
distorsionando, eliminando o cambiando
los motivos iconograficos por los
retoques aplicados sobre el fondo.
Comprendo que en esta época
sea dificil el no dejarse arrastrar por la
intensay cada vez mas extensa corriente
de sensacionalismo que han propiciado
los métodos modernos de difusidn
visual. Sin embargo, creo con firmeza
que serfa conveniente separar o definir
con claridad los dos aspectos aqui
mezclados que se involucran en los
trabajos de conservacién y proteccion
del patrimonio histérico-arqueoldgico:
|) La apropiada aplicacién de toda la
gama de nuevos materiales, técnicas y
métodos de la conservacidn que se
transmiten al estudiante, regidos por
los criterios y principios éticos esta-
blecidos por las normas antes referidas,
y 2) La utilizacién de las diversas formas
de la reproduccién de los murales, sea
en papel (como lo hizo Villagra) o en
diskette, CD, DVD, video, peliculay en
cualquier otro sistema de registro
parcial o total en el que se tenga plena
libertad de reconstruir, recrear las obras

prehispanicas o crear “nuevas versiones”
que hasta se pueden firmar con su
nombre.

Es decir, debemos pugnar porque
el relato que proporciona el documento
histérico-arqueolégico mantenga su
total autenticidad sin permitir que la
corriente sensacionalista del tipo
hollywoodense distorsione la infor-
macién original, oculte o cambie los
motivos simbdlicos o produzca ideas
equivocadas en las futuras generacio-
nes que los observen, estudien y traten
de comprender.
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El olli en la pintura mural de Teotihuacan

Emilie Carretdn Blaine
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM

En este articulo el proceso que lleva a la identificacion del olli en la pintura mural
prehispanica es producto principalmente de la revision de catalogos y publicaciones.
Elandlisis visual in situ de los fragmentos de muros pintados también se llevd a cabo,
aunque éste debiera hacerse de manera mas integral. Lo que aquf se menciona es
un primer intento por registrar la presencia de un material tan singular en
Teotihuacan. Este es unasunto importante dado que cualquierimagen u objeto que
tiene olli, una pintura ritual aplicada a ciertos puntos especificos y no al azar, que
posee una significacién precisa,' pierde su verdadero significado al no tomar en
cuenta su presencia al analizarlo. Por lo tanto considero que el estudio de este
material servira para entender mejor la pintura mural teotihuacana.

El olli
La representacion del olli en la pintura mural no es frecuente. Mas no debemos
confundir los términos para no confundirnos nosotros. Lo que los especialistas
llaman olli es el hule, producto del olqudhuitl (Castilloa eldstica Cerv.), un arbol
tropical y han interpretado como olli a la pintura negra aplicada sobre los cédices,
las figuras de piedray barro de diversas culturas mesoamericanas.” Empero, como
en las técnicas pictograficas y alfareras, las de la pintura mural no permiten que el
olli -debido a sus propiedades adhesivas- se pinte con hule sobre un muro, por lo
que es paso previo reconocer las marcas y formas con las que se representa el material
para identificarlo y entender que sus usos entre los teotihuacanos eran diversos.
Claro esta que la pelota con la que se jugaba el ulamaliztli y quizas otros juegos
de pelota estaba hecha de hule. No obstante, los nahuas y al parecer los habitantes
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de Teotihuacan también lo utilizaban
en este y otros de sus rituales: en sus
ofrendas inclufan bolas del material.
Lo quemaban como sahumerio vy
derretido, lo aplicaban con marcas
reconocibles a diversos objetos
perecederos como papeles y también
formaba parte importante de la
indumentaria y de la pintura facial y
corporal de personajes.

Hay un graninterés por determinar
si para los teotihuacanos, el material
era significante vy si este significado era
compartido por otros pueblos de
Mesoamérica. Paul Kirchoff incluye los
usos del material entre los elementos
que define como mesoamericanos® y
el salpicarlo a papeles rituales era
practica comun, por lo que desde un
principio me llamélaatencién su repre-
sentacion reiterada en la produccion
artistica teotihuacana y me preguntaba
si cuando lo encontramos en su pintura
mural, tiene el mismo significado.

La pelota

En los Muros 2 y 3 del Pértico 2 de
Tepantitla, como bien establecen los
estudiosos, se muestran diferentes

variedades de juego de pelota. En ellos
vemos desarrollarse eljuego con bastdn,
semejante al que ahora se llama pelota
tarasca, el ulamaliztli y la pelota mix-
teca;* estas Ultimas dos modalidades
de juego prehispanico emplean una
pelota fabricada de hule-olli para su
ejercicio (figs. 'y 2).

En el Muro 2 (noreste), donde se
desarrollael juego de pelota con bastén,
destaca que al menos tres participantes
rodean una pelota de color azul y la

golpean con su bastdn. A su vez, en la
misma escena, otro personaje parece
pegarle a una pelota de tres colores
(@amarillo, rojo y azul), que se identificd
como fabricada de raices.” Por otra
parte, en el peldafio de la graderia del
juego hay una pelota de color azul.®

Figura 1. Tepantitla, Teotihuacan. Portico 2, mural 2.
Tomado de De la Fuente, 1995:142, Lamina 11.
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Figura 2. Tepantitla, Teotihuacan. Pértico 2, mura 3.
Tomado de De la Fuente, 1995:145, Lamina 21.

En cuanto al Muro 3 (sureste),
destacan al menos dos personajes que
juegan a la pelota con el pie. En un caso
la pelota es amarilla'y en el otro es dificil
precisar aunque parece ser de un color
claro. También, en unacanchade juego
entre dos jugadores, se distingue parte
de la imagen de otra pelota, amarilla
tenue, que parecen impulsar con la
cadera.’

La imagen de la pelota asociada a
losjugadoresyalas canchasenlapintura
mural teotihuacana, difiere mucho de
cdmo se le representa en las pictografias

nahuasy enlos cddices del grupo Borgia.
En dichos casos, la pelota se muestra
con un circulo negro o a partir de un
circulo negro con una franja blanca que
lo rodea y como se ha visto, en la
pintura mural teotihuacana, la pelota de
juego se figura con un circulo amarillo y
a partir de un circulo rojo. Queda
patente que laidentificacion delolli como
pelota de juego en Teotihuacdn no
siempre es evidente.® Particularmente
sise considera ladimension de la pelota.
En los ejemplos mencionados, la pelota
estadaescalaconrelacidnalosjugadores
y mide como indica Juan Bautista Pomar,
el tamafio de la cabeza de un hombre.’
No obstante, si se toman en cuenta
otras representaciones de pelotas
asociadas a canchas de juego, por
ejemplo en dos de los fragmentos de la
pinturamural de Las Higueras, Veracruz,
vemos que no siempre es el caso. '’

La ofrenda

En sus ofrendas, el hombre mesoa-
mericano quemaba diversas resinas de
plantas y en la bdsqueda del olli en la
pintura mural teotihuacana, también
aprendemos que el material era un
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ofrecimiento comun entre este pueblo,
aunque no es siempre facil localizarlo.

Lo encontramos velado por papeles
rituales, al contemplar en el Muro 2 de
Tepantitla, al personaje que carga en
la mano izquierda una pelota de color
azul, pero en este caso envuelta en una
cinta que remata en un mofo rojo en su
parte superior, por lo cual se ha
interpretado como una ofrenda."’

A pesar del gran nimero de sahu-
merios que los hombres prehispanicos
utilizaban y ante la incertidumbre de
que si lo que se envolvia en papeles
siempre era olli, es posible proponer
que en el Templo de la Agricultura, en
el mural de las ofrendas se representé
este uso. En €l vemos una
escenadonde los personajes,
entre otras cosas, ofrecieron
tres bolas delmaterial.'> Cada
una descansa sobre una
suerte dearo, atadaconuna
cuerda que la divide y tiene
una forma alargada que
emerge de la parte superior
(fig. 3).

Referente a esta forma

trata de la representacién de una pluma
clavada o de un filo de humo y aroma
que sale de la bola que arde. Esta
incertidumbre, como la del color de las
bolas, se debe a que la pintura ha sido
destruida y la conocemos gracias a
registros en los cuales se pinté el olli de
color negro vy a los atados y el humo-
pluma de color blanco."?

Pese a las dudas, es pertinente
llamar a estas ofrendas oltelolotli como
propuso Eduard Seler'* y precisar que
en las pictografias nahuas encontramos
pocas representaciones de ellas. En
contraste, en los cédices mixtecos y en
los del grupo Borgia su presencia es mas

Figura 3. Zona 2, Teotihuacan. Templo de la Agricultura. Mura de las

alargada, es dificil decir si se

ofrendas, segiin Gamio, 1992. Tomado de DelaFuente, 1995:106, Laminabs.
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frecuente. En estos documentos, se
ven, ya sea envueltas en papel -rojo y
blanco- con plumas clavadas o en
ocasiones, ardiendo.

Los ejemplos de oltelolotli y la
presencia de pelotas para juego en
Tepantitla, permiten demostrar que en
ciertamedida el olli es reconocible en la
pintura mural y que el hombre
teotihuacano lo tenfa en estima; lo cual
muestra que el organismo administra-
tivo de la urbe, se ocupd por obtenery
distribuir el producto de un arbol que
no crece en el Altiplano Central y que
era importante para su vida ritual y
cotidiana.'®

Ambas maneras en la cuales se
representa el olli que he mostrado son
bastante conocidas. No obstante, en la
pintura mural de Teotihuacan también
encontramos las marcas que lo evocan
pero que no son tan evidentes, por
ejemplo cuando se manifiesta como
pintura facial o forma parte de la
indumentaria de personajes.

Los papeles rituales
Los cronistas del siglo XVI mencionan
que el olli, en las ceremonias nahuas,

era aplicado en papeles rituales. Llevan
el material goteado o untado y entre
dichos objetos, destacan aquellos
denominados amatetéuitl y tetéuitl.
Los primeros, cuando tienen olli los
vemos generalmente a manera de
banderas. Los tetéuitl, son utilizados
con mas frecuencia; sirven como
indumentaria, son ofrendados, o bien,
enhiestos en cafas o colgados de
cuerdas. Estos papeles rituales estaban
cortados y pintados de una manera
particular; a un pliego de papel le

esparcian gotas de olli y el “remate de

abajoloarpaban”, o sea que rasgaban el
papel.'®

En los murales teotihuacanos es
comun encontrar procesiones o escenas
de personajes ricamente ataviados que
se repiten. Aunque no es muy frecuente,
es posible determinar que de sus
grandes tocados y de los estandartes
que cargan, penden largos papeles con
gotas de olli, que bien pueden llamarse
amatetéuitl y tetéuitl.

Existen excelentes ejemplos en
pinturas que cubrfan los muros de
Atetelco. En este caso el tocado v la
parte posterior del traje de cada uno
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Figura 4. Atetelco, Teotihuacan. Patio Blanco. Portico 3,
mural 4. Tomado de De la Fuente, 1995:224, L amina 25.
de los personajes que conforman la
procesién, terminaen unatiradecorada
por una gota trilobular alargada, un
signo de liquido o, cuando de color
rojo, de sangre'’ (fig. 4).

Estas mismas marcas figuran en los
personajes que llevan un yelmo de
ave en los murales | y 2 del Portico 19
de la Zona 5 del Conjunto del Sol
(fig. 5).

Enlaparte de atras de la cabeza,
cada uno de ellos luce un “haz de
cuatro plumas, del cual desciende
una suerte de banda -o corriente-
con disefios simbdlicos en su
interior”.'® Asuvez, enlos murales
del Pértico 3 del Patio Blanco de

(fig. 6). En ellos se distinguen figuras
humanas danzando y entre sus vesti-
dos lucen “dos bandas que presentan
una especie de borla o elemento
palmeado”."”

Asimismo, a pesar de que el olli
goteado en papeles rituales en la
pintura mural no es frecuente, otros
ejemplos son los de los muros | al 6 del
Pértico 2 del Patio Norte del mismo
Atetelco y en un fragmento de mural
que formaba parte de la Coleccion
Christensen en Melbourne, Australia.
En el primer caso, del atuendo de los
guerreros con traje de jaguar, se escri-
be que de él “penden anchas franjas o
lienzos con diversos elementos sim-
bdlicos” y entre ellos se identifican “las

Figura 5. Teotihuacan. Tomado de De la Fuente, 1996:476,
Lémina 1.

Atetelco vemos algo semejante
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Figura 6. Atetelco, Teotihuacan. Patio Blanco. Portico 2,
mural 6. Tomado de De la Fuente, 1995:222, Lamina 18.

repetidas figuras denominadas para-
bolas palmeadas”.?® En cuanto al perso-
naje en el fragmento de Melbourne, en
los largos papeles que penden de su
tocado y en el de su falda, se distingue
lo mismo, pero en este caso apuntanen
otra direccion (fig. 7).

Las marcas del olli

A partir del estudio de los usos del olli
entre los antiguos nahuas fue posible
mostrar que determinadas marcas
pintadas sobre los rostros, los vestidos
y elementos asociados a deidades y/o
sacerdotes son representaciones del
material reconocido por su color, forma
y soporte. Y que estas marcas son
convenciones culturales para evocarlo,
aunque no fuese hule el material con

el que se pintaron.?' Identifiqué 4
marcas: a) el asterisco **y sus variantes,
punto””, cruz++ y equis®; b) el
circunflejo>>, llamado tlaitzcopintli;
¢)laSdel xonecuilliy d)labarraobarras
paralelas, siempre verticales [[. Ademas,
en la pintura corporal de cuerpo
completo y en algunas parciales como
la pintura facial que cubre la totalidad o
la parte inferior del rostro (motenolcopi)
y la que es a manera de circulo
(tlaxapochtli) o barra en la mejilla
(xahua), también se aplicaban con olli.

No todas estas marcas se pueden
localizar en la pintura mural teotihua-
cana, pero algunas, por ejemplo la
pintura facial de tlaxapochtli y la de
asterisco en papeles rituales, que son
indumentaria y elementos asociados,

e g

Figura?. Tetitla, Teotihuacan. Cuarto 7, mural 4. Tomado
de De la Fuente, 1995:271, Lamina 21.
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son evidentes y deben de analizarse en
este contexto.

Las gotas

Lo que destaca al comparar las marcas
que considero evocan el olli en los
vestidos de cada uno de los personajes
en las pinturas murales de Teotihuacan,
al menos en las fotografias, los dibujos
reconstructivos y en las descripciones
que de ellas adelantan los estudiosos,
esque son variables.?” Pueden ser gotas
alargadas trilobulares o bien una
disposicion de lineas horizontales que
Millon llama “brushlike design”,* vy que
otros estudiosos, como indiqué, identi-
fican como “pardbolas palmeadas”,*
siguiendo una propuesta de James
Langley.?> Por su parte, von Winning
distingue cuatro tipos de gotas: la de
agua, lade sangre, lade lluviay las gotas
multiples al estudiar los signos del agua
y determina que las “manchas salpicadas
en la parte inferior” de los papeles
rituales representan sangre.” A la luz
de su observacién propongo que
efectivamente es sangre pero vegetal
-el olli-, ya que la sangre humana se
muestra de otra manera. La sangre

vegetal se representa por gotas que
terminan en angulo y la humana por
gotas que rematan suavemente.

Dicha propuesta la desarrollé en
un estudio mas amplioy en éldemostré
que en las pictografias nahuas, la forma
de gotareal y lamarcade asteriscoy sus
variantes se pueden identificar como la
representacion de aplicaciones de olli
enindumentariay elementos asociados
con diversos dioses. Por otra parte, se
ha visto que en los cddices del grupo
Borgia la mancha circular efectuada
por un conglomerado de trazos peque-
fios y a la que Seler llama olpeyauhque,
es mas comun para representar el
material.?’

En Teotihuacan encontramos,
ademas de la representacion de la gota
real del olli, olpeyauhque, la marca de
asterisco. En la imagen llamada Escudo
de Tléloc, la figura en cada mano,
“sostiene una suerte de estandarte,
es como un pafo curvo que termina
en ambos extremos con plumas: lleva
en su interior disefios alternados de
estrellas y flores...”.?® Por mi parte en-
cuentro que el estandarte es muy seme-
jante a aquel que carga Nappatecutli
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Figura8. Tetitla, Teotihuacan. Portico 1, mural 2. Tomado
de Dela Fuente, 1995:265, Lamina 2.

en los codices sahaguntinos y en el
Borbénico, aunque en este ejemplo
teotihuacano, como en los anteriores,
los papeles son de color claro vy las
“‘estrellas vy flores” que representan el
olli, se pintan de rojo oscuro (fig. 8).

Ahora bien, cdmo determinar sien
Teotihuacan las marcas de asterisco
también evocan el olli, a pesar de no
estar pintadas de negro o cémo saber
si para el hombre teotihuacano, era
mas caracteristico a cultos particulares,
como sucede entre los nahuas del
Templo Mayor.

En el caso de los nahuas, se pudo
determinar que especificamente la
marca de asterisco, se asocia principal-
mente a los rituales de los dioses
agricolas y del agua, aunque no les es

exclusivo (Acaso en la produccién
plasticateotihuacana comparte el mismo
vinculo? Aparentemente no, ya que
aplicada en color rojo o negro sobre las
placas modeladas que iban adheridas
a los incensarios, Winning la incluye
entre los signos del complejo dios viejo
delfuego,” apesar de que encontramos
esta marca en los papeles que penden
del estandarte en la pintura llamada
Escudo de Tlaloc, que mencioné, por
lo cual claramente se asocia a otros
cultosademaés del dios del fuego. Prueba
de ello, también son los ejemplos de
pintura facial que incorporan olli.

La pintura facial
La pintura facial de algunos de los
personajes que se plasman en los muros
de Teotihuacan, lleva marcas que
evocan elolli. Aunque es dificil precisar,
dada la gama de tipos de pintura facial
que se conocen Yy la variedad de
materiales que se empleaban para
pintarlos en el caso de los nahuas.*
Pese a que en Teotihuacan vemos
lo que se podria interpretar como el
motenolcopi, en el mural 6 del Portico 2
del Patio Blanco de Atetelco, cada uno
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de los personajes con pectoral de
caracol, que se distinguen entre la
reticula, tiene la parte inferior del rostro,
visto de perfil, oscurecida. De igual
manera logramos identificar otros
tipos de pintura facial que bien pueden
evocar el olli, pero que por falta de
informacién no se puede asegurar;
v.g.r., el personaje que baila en el mural
4 de Atetelco, ademas de llevar en la
espalda papeles con las gotas de olli,
como ya mencioné, en el rostro
presenta una pintura que le cubre la
parte superior del rostro, que en las
pictograffas nahuas, también remite al
olli (fig. 6).

Otro ejemplo de pintura facial muy
singular lo luce el personaje visto de
manera frontal, que en cada mejilla
tiene tres barras horizontales paralelas,
en el mural 4 de Tetitla.*' A primera
vista se antoja recordar la pintura facial
de barra vertical que llevan algunas
deidades nahuas, pero son muy dife-
rentes y en el caso teotihuacano, audn
restan muchas dudas.

En cuanto a la pintura facial que se
denomina tlaxapochtli, Winning, la
registra brevemente y muestra que el

personaje frontal que sostiene un
escudo de jaguar reticulado, en cada
mejilla ostenta un disco.** En éste caso,
en una pintura de rojo sobre rojo, en
el rostro enrojecido de la figura, el
tlaxapochtli es de color claro y al pare-
cer, no obstante a que estas marcas
por lo general son rojas, no es un caso
aislado. En la mejilla de los personajes
que llevan un yelmo de ave en los
murales del Conjunto del Sol, que ya
mencioné, el disco de igual manera es
de color claro.

Dicha pintura facial es la que con
mas frecuencia llevan en el rostro los
personajes de Teotihuacan. En la
ceramica, la misma marca, estd en la
mejilla de un personaje, visto de perfil
en una vasija que publica Laurette
Séjourné®® y en este caso es negra.
Pero es excepcional y quiza debido a
que la vasija es policroma -verde, rojo
sobre fondo blanco- y la linea de
contorno de color negro. Por lo general
en la pintura teotihuacana, la marca
circular es roja.

En el mural 2 del Pértico | de
Tetitla, luce el tlaxapochtli en el rostro
de la llamada Diosa del Nopal y en este
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caso, pintado del mismo color rojo
oscuro que el fondo, de esta pintura
policroma. Dado que la diosa es vista
de frente, se distingue un disco en cada
mejilla. Pero en otras circunstancias,
cuando el personaje esta de perfil, slo
se representa una vez.

Prueba de ello la encontramos en
las pinturas de Tlacuilapaxco llamadas
Maguey Bloodletting Ritual cuyos
fragmentos, repartidos en diversos
museos, forman una serie.** En ellas se
representan personajes, ricamente
ataviados que se dirigen hacia pencas
de maguey. Lo que destaca es que a
pesarde que en su estudio se menciona
que un disco decora el rostro de la
figura, se omite mencionar su color, asf
como el hecho de que uno de los
personajes no comparte esta particular
pintura facial. En este caso, en una
pintura monocroma en tonalidades de
rojo, el tlaxapochtli es del tono mas
oscuro, el mismo que el fondo de la
composicion.

De hecho, los especialistas por lo
general se refieren poco a la pintura
facial de los personajes en las proce-
siones que pintaban los teotihuacanos

en sus muros. El registro, en dibujo a
linea, de una pintura ahora perdida
que yacia en la Zona 3, Plataforma |4,
Cuarto|,*> demuestra que cuatro per-
sonajes, vistos de perfil, complementan
su elaborada indumentaria con una
pintura facial de disco en la mejilla.

Desconozco si se efectuaron re-
gistros del color de estos murales e
ignoro el color de la pintura facial en las
mejillas de los personajes. Un caso
semejante, que en cierta medida es
debido a la destruccion de los murales
teotihuacanos, lo vemos en un frag-
mento que proviene de la Zona 2,
Templo de la Agricultura, mural de las
ofrendas.’® A pesar de que presenta
un personaje con una marca circular
en la mejilla, como en el caso anterior,
no se conoce de qué color es.

Las marcas del olli en rojo

Es de refrendar que la mayorfa de los
casos en los cuales se logrd precisar el
color de las marcas que considero
evocan elolli, se encuentran en murales
que fueron ejecutados con la técnica
de tres tonos de rojo, por lo que en
ninguna circunstancia se pintan de
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negro. Enlaindumentaria de personajes
son del color rojo mas oscuro y se
manifiestan en hilera sobre las tiras de
papel que se pintan de un color claro.
Asimismo, entre los tipos de pintura
facial, el rojo cubre una porcién del
rostro o en forma de disco, se plasma
sobre las tenuemente pintadas mejillas.
Aunque como se vio, también se en-
cuentra el disco de color claro sobre las
mejillas enrojecidas de otros perso-
najes. Pese a las variantes, es evidente
que esta pintura facial es el tlaxapochtli,
una de las marcas que evocan al olli, a
pesar de no estar pintada de color negro.

Lo que destaca esta revision de la
pintura mural teotihuacana es que el
negro no es muy frecuente en dicha
manifestacion artistica. Contamos con
las pinturas de Tetitla y Atetelco donde
personajes y animales se trazaron con
linea negra y recordemos que en
algunas areas de la Ciudadela, los pisos
son de color negro.*’

Los andlisis quimicos han probado
que en la primera fase técnica de la
pintura mural teotihuacana, la linea del
dibujo preparatorio y de trazo final de
contorno se realizan en negro. Esto

cambia a partir de la segunda fase
(Tlamimilolpaay b, 200-450d.C), etapa
en la que se identifica la practica de
pintar los muros en la tradicién mono-
croma. La linea del dibujo preparatorio
es roja y con degradaciones tonales
hechas a partir de pigmento del mismo
color mezclado con blanco o negro,
para aclarar u oscurecer y crear tonos
claros, casi rosas y tonos oscuros casi
negros, se pintaron los muros; al final
de su ejecucién como contorno y para
dibujar los detalles, el rojo oscuro es
aplicado. Este se confecciona mediante
la superposicion de un estrato de
pigmento negro sobre uno rojo o
mediante la mezcla de ambos,*® y es el
color que se utiliza para pintar las marcas
que evocan el olli.

El fondo rojo oscuro es el color
que domina y ante el hecho de que el
rojo oscuro fue también aplicado al final
para trazar los detalles del rostro y la
indumentaria de los personajes, el mas
oscuro rojo del fondo es el mismo que
se usapararepresentarelolli; comparten
un valor cromatico.

En Teotihuacan, el rojo es el color
por excelencia y es todos los colores,
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vistos en escala de grises. Se utilizd
degradado en tonos para representar
diferentes colores; modulando su
intensidad y saturaciéon, se logré una
escala de rojos en la cual la superficie
clara (la piel, el papel) es de color rosa-
do claro y la de color negro (el olli, la
obsidiana) es el rojo mas oscuro, casi
guinda y que domind la paleta teoti-
huacana.

A pesar de ello, el rojo no es igual
al negro y tampoco es facil fundamentar
esta propuesta. Aunque cabe mencionar
que en ocasiones se entiende, a partir
de los escritos de los cronistas, que el
olli de color negro se embija,*” lo que
hace pensar que los colores son equi-
valentes en ciertas circunstancias. El
empleo del rojo oscuro en lugar del
negro quiza se explica de estamaneray
responde a porqué en Teotihuacan las
formas que evocan el olli no se pintan
de negro.

Conclusiones

El olli debe considerarse un material
con valor simbdlico y su presenciaen la
produccién artistica teotihuacana tiene
que considerarse. No se puede rechazar

que las formas y marcas que en la
plastica nahua lo representan y evocan,
las localizamos en los muros pintados
de Teotihuacan, pero en este caso
pintadas de rojo oscuro, sobre papeles
y en el rostro de ciertas deidades.
Aunque es dificil estimar su valor entre
los teotihuacanos, particularmente ante
la escasez de ejemplos.

Eran dos los atributos del olli-hule
que han sido utilizados por los estudio-
sos del Meéxico prehispanico para
identificarlo: su elasticidad, cuando se
refieren al juego de pelota y su color
negro, cuando se encuentra aplicado a
los objetos rituales. Almostrar que cier-
tas marcas especificas lo representan, a
pesar de su color, se logra rebasar
nociones que se fundamentan en
algunas de las propiedades que posee,
propiedades arbitrariamente escogidas,
que no dan a conocer plenamente
qué es este material y su lugar en el
pensamiento mesoamericano.
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Notas

1 S4gota, 1995:55.

2No obstante se hamostrado que en la produccién pléstica
delosnahuasdel Templo Mayor, dependiendo del soporte,
el hule se sustituye por otros materiales de color negro
-chapopote, copa y carbdn- que comparten algunas de
suscaracteristicas: manan delatierrao deérbolesentierra
caliente, arden con Ilama, generan humo espeso y negro,
tienen un olor fuerte y como residuo dejan una sustancia,
yasea en estado liquido, en pasta o polvo, de color negro
con la que se puede pintar. Este hecho es importante
puntuaizarlo ya que explica por qué en el lugar del olli
encontramos diversos materiales, que dependiendo de
los requerimientos rituales cumplen con lamismafuncién
que éste. Para la pelota con la cua se practicaban los
juegos, forzosamente se utilizaba el hule, ese material que
es negro y elastico que rebota mucho; pero para ofrendar
y sahumar, quemado, asi como para pintar o salpicar
empleaban otros materiales (Carredn, gf.).

8 Kirchoff, 1992:28-45.

4 Taladoire, 2003:319 y Uriarte, 1996:227.

5 Angulo, 1996:140, Figura4.12.

5 DelaFuente, 1995:144, Lamina 18y Uriarte, 1996:228,
Figura2y p. 233, Figura 19.

" Uriarte, 1996:237.

8 No concuerdo plenamente con Uriarte (1996:223 y 240)
enalgunasdesusidentificacionesdecirculosazulesy rojos
en hilera como pelotas de olli. Y habria que sumar a sus
ejemplos, otra pelotaen mano de un personge que seagacha.
° Pomar, 1982-1986:45.

10 En estos gjemplos, el tamafio de la pelotaes mucho més
grande; lo suficienteparagueun personajeconyugo, hacha
y palmase pose sobreella(Uriarte, 1998:181-207; Uriarte
y Falcon, 1999:181-206).

1 Uriarte, 1996:230.

2 \Winning, 1987:46, explica que son pelotas de hule.

13 Miller, 1973:61; Fuente de la, 1995:104-106.

14 Seler, 1980:129, 233.

15 Angulo (1996:82-83) entrelos arboles de las pinturas de
Techinantitla, describeaunodelasiguientemanera: explica
quelaplantatiene en su tronco un ojo con cejade plumas,
que derrama tres gotas de liquido precioso, significando
tal vez una herida que llora o sangra. Esto podriaindicar
que se trata de un arbol que florece a los pies de un
manantial o que produce un liquido muy valioso como el
hule(Castillaelastica) o cuauhul li ennahua, quesesangraba
paraobtener el hule o gomaeléastica. No obstante aque no

secompromete con unalectura(lugar del huleo Ameyal co-
manantial de agua), propone que setratabien del lingjede
los que controlan el agua dulce o de los que controlan €l
hule, e gremio que extraia, manejaba o comerciaba €l
material.

6 En las pictografias en los tetéuitl se representa el
arpado o rasgado con una serie de pequefias lineas en
paresen laparteinferior del papel. Enlapinturamural
mixteco-poblana y en el Codice Borgia también
encontramos este tratamiento de papel.

17 % .the costume ends in a streamer decorated with an
elongated triple drop, a sign for liquid or, when red, for
blood. In several of the figures a brushlike design
substitutesfor drop”. Berriny Millon, 1988:114y 116-117.
18 De la Fuente, 1995:76; Miller,1973:85, Figura 132.

¥ DelaFuente, 1995:211.

2 Dela Fuente, 1995:251, Figura 18.22 'y p. 254.

2L A pesar de no estar pintadas con hule, por sus
caracteristicas: forma, color y contexto, traianalamemoria
oalaimaginacion delosnahuas lasustanciagque conocian
como olli, que en los rituales era aplicado de diferentes
maneras sobre diversas superficies, por medio de gestos o
accionesparticulares. Enestecaso, cadamodo deaplicacion
repercutiaen unaformaparticular, v.g.r. gotear y untar. A
su vez, en las pictografias, € tlacuilo pintaba una marca
estilizada que lo representaba goteado o untado, haciendo
asi referenciaal gesto con el cual seaplico el material enel
ritual vivo. De esta manera, cada marca que evoca €l
material debe ser vista como una convencién y por €llo,
considero que cada una denota una calidad o pertenencia
particular y posee un significado preciso, vinculado a
deidadesy cultos especificos. En otras pal abras, posee una
complejidad de significados que se enuncian por medio de
marcas susceptibles a ser interpretadas. Carredn, s/f.

2 | avariedad demuestra el riesgo que se corre a estudiar
la pinturamural a partir de dibujos reconstructivos. Estos
pueden no representar la realidad y estan abiertos a
interpretacion. Losdetallesdelapinturamural teotihuacana
no se pueden transferir adibujo delineay atonosde grises
sin el costo de algunadistorsién. En esta Gltimatécnica, a
lasmarcasdel olli generalmente selespintade color negro.
2 Millon, 1998:116-117.

2 DelaFuente, 1995:211y 254.

% Langley, 1986:314, de hecho escribe que € “pardbola
palmate” es“acommon infix in motifs such as headdress
tippetsand drops’ y citando aWinning, 1980:54 (1), 17-23,
concluye que son una representacion de salpicadas de
sangre, “ spatters of blood”.
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% Winning, 1980:7-8 (11), Figuras 1-4.

27 Seler, 1980:176, 247, 88.

% Dela Fuente, 1995:91.

2Winning, 1987, |. El complejo fuego-mariposa, Fig. 4g.;
tomo I1, cap. I1. Lossignos del fuego: 21-22, Figs. 4, 20y
21; 1977: 9y 18, Figs. 1-29. Para otro ejemplo véase
Sgourné, 1984, Figura23, dondeenunaplacadeincensario
con restos de color amarillo, encontramos las marcas de
asterisco aplicadasen color negroy laFigura25, queesun
dibujo alinea.

30 Basta mencionar que entre los nahuas, se utilizaba para
pintar los cuerpos y caras de negro: tintura, tizne de tea,
betdn negro, olli, chapopote, etcétera.

3 Miller, 1973:34, Figuras 269 y 270.

% Winning, 1987, Figura 9a; De la Fuente, 1995:457,
Lamina 36.

% S§ourné, op. cit., Figura 134.

3 Millon, 1988:195-197, Laminas 34, 35y 36 y Figura
V1.22; DelaFuente, 1995:446, Lamina 1.

% De laFuente, 1995:88, Figuras 8.1-8.5.

% Miller, 1973:74, Figura 71.

3 Gerardo Ramirez, comunicacion persona, marzodd 2004.
® Magaloni, 1996:195, 206 y 221.

% Por lo general lapalabraembijar serefierealaaplicacion
de un color rojo, pintado o tefiido con bija (achiote) como
sefial6 Ana Roquero, 1994; pero también significa
ensuciar, manchar y embarrar, como indica Santamaria,
1959; Duran, 1984, la utiliza a mencionar una aplicacién
de olli negro o de yeso blanco.
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llusiones de movimiento de “Tlaloc, el dios
de la lluvia de fuego”, Zacuala-Teotihuacan

Arturo Albarran Samaniego

Posgrado de Historia del Arte
Facultad de Filosofiay Letras, UNAM

Esta critica es relativa a los comentarios de Séjourné acerca de la pintura mural en la
arquitectura de Zacuala, Teotihuacan. El indicativo que demandd una reflexién andloga
alateorfadelaformafue, sinduda, “esaimpresion de movimiento”.' El problema radica
en los factores perceptuales de ese resultado visual y, por supuesto, del caracter
subjetivo. Tan luego como Séjourné describe los espacios en dicho edificio, nos
menciona los colores y algunas pautas compositivas del mural “Tlaloc”. Esta pintura, de
envolventes circulares, nos muestra en efecto el sentido de actividad, pero, en nuestro
caso, explicaremos los apuntes de la autora en base a tesis de percepcién visual.

Los primeros estimulos visuales del citado mural nos exponen una figura curvilinea
sobre un fondo rojo con tonos oscuros (fig. |). Este primer punto nos proporciona dos
niveles de profundidad, el ambiente rojizo y la estructura moévil. Por supuesto, el origen
del desplazamiento debe separarse del realizado por los objetos fisicos ajenos a la
pintura. Observamos cémo el viento sacude el follaje de los arboles y cdmo se ondula
la superficie de los cuerpos acuosos. Mas si dejamos de lado la dimensidn de la fisica,
sus efectos sobre la materia y entramos a la dinamica de la percepcién hablaremos
entonces, del movimiento inducido.?

Asi nos referiremos, en primera instancia, a los espacios pictéricos. Claro esta que,
al enumerar las causas de esta sensacion dindmica, tendremos como primer punto las
férmulas de la simetria y la asimetria (figs. 2y 3).> Como observamos en el ejemplo 2,
las zonas derecha e izquierda de la imagen muestran equivalencias formales, cuyo
resultado perceptual obtendrd armonia, simplicidad, regularidad y en ocasiones,
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Figural. Zacuala, Teotihuacan. Esquemade“ el diosdela
Iluvia de fuego”. Tomado de Séjourné, 2002:24.

pasividad. Por el contrario, en el ejemplo
3, elesquemaesasimétricoy nos muestra
un perfil hacia la derecha; del mismo
modo que el mural de “Tlaloc”. Las
estructuras asimétricas manifiestan
variadas connotaciones.* Tales aspectos,
que hacen del movimiento una categoria
objetiva de la pintura, son la actividad y la
inestabilidad. Cabe mencionar que las
imagenes asimétricas no son del todo

Figuras 2y 3. Imégenestomadasde Sondereguer, 2000:397.

inestables, ya que los disefios pueden
balancear los pesos (figs. 4y 5).°
Seguido de lo anterior, hablaremos
de cémo la direccién ejerce peso sobre
las formas y de cémo se propone sentido
al movimiento. Se trata de guiaral ojoalo
largo de varios puntos del esquema. El
fendmeno, llamado tirén dinamico,
orienta la mirada y por un periodo de
tiempo mas prolongado, a cierta zona del
esquema. Asf, aunque las pinturas estén
sujetasal soporte arquitectonico, el disefio

o)
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Figuras 4y 5. Imégenes tomadas de Enciso, 2000:92.

determinara avance. De tal manera, el
dinamismo sera generado por una
indicacion formal y no por un cambio
fisico (figs. 6y 7).

Las evidencias de direccién vy
movimiento en las pinturas suelen tener
variadas trayectorias. Se observa en
aquellas figuras cuyas dimensiones son
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Figuras 6y 7. Imégenes tomadas de Frutiger, 1995:189.

mas pequenas. Tal como lo muestra la
disposicion de las formas integrales de
Tlaloc(fig. 8). Asi pues, observamos cémo
en el segmento | se colocd una forma
que, con cierta curvatura, se repite
nueve veces a lo largo de una linea
ondulada. Lasimilitud formal y espacial de
este primer grupo provoca la afirmacion
de un objeto en movimiento. No de otro
modo, esa propiedad de la imagen se

auxiliade larepeticion de unafigura, de un
ordenamiento circulary por supuesto, de
un centro rotatorio desde donde giran los
disefios pictéricos (figs. 9y 10).6 Luego,
en los segmentos 2 v 3 (fig. 8), el sistema
dispone las partesamanera de extension,
es decir las diferencias formales muilti-
plican el nUmero, cambian de escala 'y de
posicion (fig. | 1). De este modo, diremos
que los detalles en el disefio de Tlaloc
generan un juego visual de similitudes
formales. Tales asociaciones presentan
armonfas que se coordinan por perfil,
posicion, dimensidn y movimiento. Asf
las ligas que correlacionan a las figuras
representan paulatinos cambios en el
espacio pictérico.

Segmento 2

Segmento |

—

A

¢ Segmento 4

Segmento 3

7an

>

'

@@
>
T

Figura 8. Zacuala, Teotihuacan. Segmentacion en extensionesy rotaciones de “el dios delalluviade fuego”.

Tl Tl Fol Tl Fol To b Tl Tl Fol Pl Tl T Tl Tl P,

43



Figuras
orden invariables
circular
/\ Centro
rotatorio
+ +

V\l_)

Por Ultimo, es necesario observar

Figuras 9y 10. Disefios en rotacion.

dicha pintura con base en la inclinacion
que presente, debido a que las formas
son referidas por una base recta y
horizontal. Esto significa que cualquier
esquema grafico estara asociado al
principio de gravedad. Los estudios de
ese fendmeno visual evidencian la
dindmica de las figuras sobre el fondo,’
hecho que nos muestra el mural de
Tlaloc, cuyos éangulos proyectan el
movimiento. Huelga decir que la activi-
dad de los gréficos dependera de la
inclinacion formal con respecto a una
sugerida linea de horizonte (fig. 12).

En conclusion, el mural de Tlaloc
revela un efecto que condiciona al
cerebro para observar actividad. Mas
aun, cuando nuestra justificaciéon a un

Elementos iniciales
de la extension.

(en negro)

Segmento 3

Segmento 2

Elementos resultantes
con variacion en la escala.

(En gris)
Figura11. Disefios en extension.

lenguaje pictérico se origina en tesis
occidentales, la “impresién” de Séjourné
relativa al movimiento es un descuido del
rigor expresivo de quien habla de las
formas gréficas.

7
\\ -
7
N\ o s
\ > -""-—-

Referencia horizontal e iclinacién
de las formas en linea punteada.

Figural2. Zacuala, Teotihuacan. Referenciashorizontales
y diagonales de “el diosdelalluviade fuego”.
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Notas

1 S&journé, 2002:24.
2 Monserrat, 1998:95.
3 Dondis, 1990:131.

4 Guiraud, 2000:36.

5 Arnheim, 2001:33.

5 Wolf, 1957:11.

7 Costa, 1998:99.
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¢, Fue la machan-cuepan un juego ceremonial
0 solo el glifo de un elemento simbdlico?

Jorge Angulo Villasefior
Direccién de Estudios Arqueol égicos, INAH

En el Boletin 14 de esta serie (junio, 2001), se presentaron varias opciones para
utilizar el nombre nédhuatl o de alguna otra lengua indigena con la que se conozcan
los glifos, emblemas o disefos simbdlicos que hasta ahora han recibido el nombre
genérico de grecas, con calificativos distintivos como el de greca escalonada, greca
o voluta retorcida, greca almenada, etcétera.

Es evidente que los disefios que originaron este genérico nombre provienen
de las bandas decorativas que se encuentran en frisos, molduras y en muchos otros
elementos arquitecténicos, asf como en bandas que separan escenas en la
ceramica, el vestuario y otros utensilios y adornos utilizados por las culturas que por
siglos ocuparon las ciudades en las costas del Mediterraneo.

Al sintetizar los conceptos expresados en textos que por su forma describen
tanto las grecas del Mediterraneo como las prehispanicas, se podria concluir que
se trata de figuras geométricas que se repiten, por lo general en secuencias
interminables o sin fin sobre bandas horizontales o verticales, delimitadas por dos
lineas paralelas, en cuyo espacio negativo se observa la misma forma, sélo que
invertida o en sentido contra-direccional.

Algunos investigadores las consideran como elementos decorativos que sélo
enmarcan la escena principal del mural y sin relacion al significado del simbolo,
pero aquf se enfatiza que ninglin disefo prehispanico es puramente ornamental
puesto que cada uno de estos repetitivos disefios (en positivo-negativo), encierra
un significado abstracto y simbdlico con el que se confirma el contexto natural,
el tematico o el pensamiento cosmogdnico, que complementa la escena
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representativa del momento histérico-
cultural en que fue plasmada.

Afortunadamente algunos investi-
gadores han preferido utilizar los
nombres dados por las culturas prehis-
panicas a los emblemas, glifos y a otros
disefos simbdlicos, sabiendo que el
término original expresa con mayor
propiedad, significados mas profundos
alos atribuidos en las representaciones
pictograficas, como se puede confirmar
con elnombre de los dias del calendario
mayay el mexica o el doble sentido que
tienen el witz y el tépetl, que no sélo se
traducen como montafia o cerro,
puesto que también se entienden como
simbolos del poder politico-religioso,
de aquellas culturas.

En el mencionado Boletin 14 se
incluyen algunos disefios de las “grecas”
mas conocidas e identificadas en la
terminologfa nahuatl por su asociacion
con elementos de ciertas deidades o
con significados de acciones simbdlicas
que definen su presencia iconografica,
ya sea como uno de los elementos
repetitivos que enmarcan la escena
principal en frisos y bandas o como
emblemas, signos calificativos o modi-

ficativos complementarios del mensaje
pictografico plasmado en disefios como
el xicalcoliuhqui, del xonecuilli, del
chalchihuit! o el ehecacozcatl, asi como
otros no tan conocidos como el de la
machan-cuepan presentada en dicho
Boletin, asociada al oleaje de las aguas
lacustres o marinas.

Las palabras culhua-machan-cuepa
que RemiSimedn (1977:123,245, 133)
traduce en forma aislada o separada,
no sélo describen el disefio en refe-
rencia que podria condensarse en
“voluta, objeto o cosa que se dobla, se
regresa o se vuelve sobre si misma,
hasta llegar a una posicién igual a la que
tenfa antes”.

Surgen ahora las preguntas de (si la
aglutinada palabra en nédhuatl corres-
ponde al castellanizado término de
machinguepa (deformado de machan-
cuepa), con el que se explica el
movimiento que el contorsionista hace
al dar una maroma en el aire! De
acuerdo al Diccionario de la Real
Academia (1989, 1.11:879), maromatie-
ne las acepciones de “I. cuerda gruesa
de cadhamo trenzada o retorcida, 2.
voltereta o pirueta de un acrébata”.
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No hay duda que entre las culturas
mesoamericanas existié una larga
tradicion de acrdbatas y contorsionistas
(teo-quizti-quizaliztli) desde el Precla-
sico Medio o antes, de acuerdo a las
numerosas figuras de barro encontradas
en Tlatilcoy en otros sitios, asf como en
las diversas representaciones pictéricas
localizadas en el llamado mural del
Tlalocan en Tepantitla en donde varias
escenas de juegos rituales y ceremonias
incluyen diversas actividades acrobaticas
que entre otras, pudiesen corresponder
al juego ritual o a la ceremonia de
machan-cuepa (fig. 1).

Aparentemente el juego estd com-
puesto por cuatro figuras en sucesién
que se van entrelazando al pasar la
mano izquierda por su entrepierna para

ser sujetada por la mano derecha de la
siguiente figura, formando una cadena
“que se repite en una secuenciasinfin”.
Otro personaje frente a la serie de
figuras entrelazadas por las manos
complementa la escena junto con la
virgula de la palabra acompafiada de
figuras de insectos, tal vez asociados a
refranes, peticiones u otras alocuciones
alusivas del mismo juego ritual o
ceremonial.

La posicion de manos entrelazadas
en las figuras medio-dobladas o
encorvadas sobre sf mismas, sugiere el
juego que todos jugamos alguna vez
cuando nifos, en el que el compafero
que sujeta la mano que pasa por la
entrepierna, da un fuerte tirén al
momento que el individuo de adelante

Figura 1. Tepantitla, Teotihuacan. Portico 2, mural 3. Tomado de la copiade Agustin Villagra
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Figura 2. Tepantitla, Teotihuacan. Simulacion del juego de la machan-cuepa. Dibujo de Jorge Angulo, 2004, edicién
Maria de Jestis Chavez.
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se impulsa con las piernas medio-
dobladas para dar una machan-cuepa
(maroma) o voltereta en el aire y caer
en el suelo, volteado o en el mismo
sentido que tenfa originalmente.

Quien haexperimentado o havisto
realizar esta voltereta, le es facil
comprender la acrobacia que pudiera
estar representada en el mural, pero en
la escena del llamado Tlalocan, no sélo
se encuentran las cuatro figuras
preparadas para jugar a la voltereta en
la dificil secuencia de manos entre-
lazadas, pues la otra figura frente a la fila
de maromeros sostiene una pelotilla o
un pequeno objeto que debid arrojar
al maromero cuando se encontraba
enmediode lavolteretay quien estando
aun en el aire, tuvo que volverla a
arrojar para que el siguiente partici-
pante la atrapara en la misma forma,
hasta terminar con la fila de los teo-
quizti-quizaliztli que participaban en el
juego de la maroma, voltereta o de la
machan-cuepa (machinguepa) repre-
sentada en la banda de volutas sin
principio nifin asociada con el oleaje de
las aguas lacustres.

Nota

1 De acuerdo con Simedn (1977) las palabras en ndhuat!
significan:

culua = doblarse, plegarse, torcerse, dar vueltas...hacer
circuitos: 123.

machan a = mezclar, entrelazar: 245.

cuepa = regresar, volverse: 133.

cuepca = Vuelta, ronda ...icuepca = a contrario: 133.
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Intentos para trazar una analogia entre las pinturas
del mural oeste de la Seccion Sureste de Atetelco
y las del Tlalocan de Tepantitla

Nadia Giral Sancho

Posgrado de Historia del Arte
Facultad de Filosofiay Letras, UNAM

El tema de este articulo es establecer una relacion entre las pinturas del mural oeste
de la Seccién Sureste de Atetelco vy las del Tlalocan de Tepantitla. La idea parte de
que a primera vista se aprecian grandes similitudes en cuanto al estilo y la temética
de las pinturas. En esta ocasion quiero hacer hincapié en el tema de los sacrificios
humanos cuyas escenas estan presentes en ambos murales.

En lo que toca al mural oeste de la Seccidn Sureste de Atetelco, estudiado por
mi en la tesis de Licenciatura (2003), planteé la idea acerca de que las escenas en
él representadas podrian relacionarse con los sacrificios humanos, puesto que de
las lanzas de los guerreros que ahf aparecen, escurre sangre y porque en el piso
yacen individuos arrastrandose como si se resistieran a ser conducidos al sacrificio.
Se percibe dolor en sus rostros y hay hombres que danzan y cantan en torno a los
cuerpos que aparecen en el suelo; es mas se mira también a dos individuos
disputandose un corazén sangrante en actitud de lucha, para ser el primero en
entregar el don mas preciado a los dioses.

Esta hipdtesis de los sacrificios humanos se confirma y es la que mantengo, por
todos los elementos que se representan en las escenas, que son tipicas de esta
actividad. Partiendo de esa idea central trato de establecer la relacion con el talud
del muro 3 (Sureste) del Pértico 2 de Tepantitla, el llamado Tlalocan por Alfonso
Casoy Talud de Agua por Esther Pasztory, dicho sea de paso, el mejor conservado de
todo el conjunto y, por lo mismo, el que proporciona mas datos para la comparacién.
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No estd por demas recordar que
este mural ha sido objeto de estudio
de varios especialistas en la materia
empezando por el propio Caso, seguido
por Pasztory, Jorge Angulo y Marfa
Teresa Uriarte, entre otros. Sin entrar
en detalles, quiero retomar algunos
aspectos que figuran en los estudios de
Uriarte y de Angulo, que aunque lo
interpretan desde distintos puntos de
vista, Uriarte como “juego de pelota”’
y Angulo como “relatos de la vida diaria
Cuyos ritos y ceremonias se efectuaban
durante las celebraciones civiles y
religiosas”,”> ambos estudios estan
vinculados indirectamente con los
sacrificios humanos. Me detengo en
esos trabajos porque aunque vistos
desde distintos angulos, llevan los dos a
la idea que tomo como rectora, que es
la de los sacrificios humanos. Hipotesis
nada descabellada ya que el juego de
pelota esta vinculado con éstos, como
lo corroboran los diversos estudios
realizados en la materia y que forman
parte de la vida cotidiana de los
teotihuacanos.

Procedo a la comparacién de los
murales. Como botén de muestra me

detengo en las escenas que aparecen
en el trabajo de Uriarte “Tepantitla, el
juego de pelota” con los nimeros 3, 4
y 10. Aunque la autora las contempla
de acuerdo con el tema de su investi-
gacion, el juego de pelota, yo en lo
personal quiero hacer hincapié en las
escenas de los sacrificios humanos en
sf, para establecer la relacion con el
mural de la Seccidn Sureste de Ate-
telco, donde se advierte una gran
similitud.

Enla escena 4 (figs. lay b) aparecen
cuatro individuos que sostienen de sus
extremidades a otro que yace en el
piso. Debajo de la escena y junto a
ellos, hay restos de una mariposa,
de la que sdlo se vislumbra la parte
superior de la cabeza con sus dos
antenas. Sabido es que la mariposa se
relaciona con la guerra vy los sacrificios
humanos, pues simboliza la efigie de la
flama y el alma de los guerreros.

Hay otra escena parecida a la 4 en
el mismo Tlalocan en la que se encuen-
tran cuatro individuos danzando en
tornoaun sujeto sentado conlos brazos
extendidos y levantados hacia arriba

(fig. 2).
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Figurala. Atetelco, Teotihuacan. Seccién Sureste. Cuarto
2, muro oeste. Dibujo de Nadia Giral, 2002.

En el mismo mural (escena 3)
aparece de nuevo la mariposa (figs. 3a
y b). Un grupo de individuos danzan
alrededor de ella, todos portan ramas
en sus manos y uno de ellos, ubicado
en la parte superior derecha, ligera-
mente arriba, lleva colgado sobre el
brazo derecho una vara rematada con
la representacion del lepidéptero. Esta
escena a mi parecer contiene la repre-
sentacion de los simbolos tipicos de la
mariposa: la efigie de la flama (lo que
lleva colgado el individuo de la parte
superior derecha) y el alma de los
guerreros (la mariposa en el centro de

Figura 1b. Tepantitla, Teotihuacan. Portico 11, mura 3.
Foto Pedro Cuevas, 1992.

la escena). Probablemente se trate de
un acto ritual relacionado con alguien
que murid enlaguerra o fue sacrificado.
Conviene subrayar que el elemento
mariposa es el predominante en todo
el mural del Tlalocan, pues aparece en
casi todas las composiciones.

La mariposa también tiene un lugar
importante en el mural de la Seccién
Sureste de Atetelco donde ocupa el
centro en un contexto de guerra y
sacrificios.

Hay asimismo una escena en este
mural que tiene analogfas con la escena
que Uriarte numera con el 10 en el
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Figura 2. Tepantitla, Teotihuacdn. Portico 11, mural 3.

Foto Nadia Giral, 2002.

Tlalocan (figs. 4a y b). Se trata de una
hilera de individuos agarrados de la
mano como en una especie de proce-
sién. Sus brazos izquierdos pasan por
entre sus piernas para ser sujetados
por los brazos derechos de los otros

individuos. El primero de la fila
extiende su brazo hacia el frente en
donde se observa otro sujeto
sentado, que con la mano izquierda
ofrece un fruto redondo y negro al
primero de la fila. Carezco de los
elementos suficientes para asegurar
que se trata de una escena relacio-
nada con los sacrificios, pero bien
pudiera tratarse de cautivos desti-
nados posteriormente al sacrificio, a
juzgar por la forma en la que se les
conduce hacia el individuo que les
ofrece el fruto. No hay que olvidar que
el alimento es parte constitutiva de los
actos rituales.

En lo que se refiere a la escena
similar del mural de la Seccién del
Sureste de Atetelco, claramente se

Figura 3a. Atetelco, Teotihuacdn. Seccién Sureste.
Cuarto 2, muro oeste. Dibujo de Nadia Giral, 2002.

Figura 3b. Tepantitla, Teotihuacdn. Portico 11,
mural 3. Foto Pedro Cuevas, 1992.
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advierte que las figuras tan parecidas a
las de la escena |0 del Tlalocan desfilan
hacia la hoguera para ser sacrificadas.
Por razones de tiempo y espacio
asf como por falta de una investigacion
mas completano podriaahoraaseverar
tajantemente lo que postulo como
hipdtesis sobre la analogfa existente
entre estas dos obras pictoricas.
Considero pertinente hacer un estudio
mas amplio entre estos murales que

Figura 4a. Tepantitla, Teotihuacan. Pértico 2, mural 3.
Foto Nadia Giral, 2002.

incluya tanto al estilo artistico como a
los multiples temas ahf representados,
que pueden interpretarse desde
diferentes angulos: diversidad étnica,
indumentaria, oficios, clases sociales,
actividades y por supuesto los sacrificios
humanos, que es la hipdtesis que
propongo como inicioy punto de partida
para establecer las analogias entre
ambos textos pictoricos.

Figura4b. Atetel co, Teotihuacan. Seccién Sureste. Cuarto
2, muro oeste. Dibujo de Nadia Giral, 2002.
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Notas

1 Uriarte, 1996a:227-290.
2 Angulo, 1996:152.
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El papel de las tierras naturales en la pintura
mural prehispanica: ciencia y arte en la paleta cromatica

Maria Luisa Vazaquez de Agredos Pascual

Departamento de Historia del Arte
Universidad de Vaencia, Espafia

Iniciar una pintura mural en la antigliedad prehispanica le suponia al especialista
activar una practica artistica cuyo éptimo y perfecto desarrollo fue la consecuencia
directa de haber aplicado en ella amplios conocimientos de caracter técnico.

En ocasiones, acostumbrados a estudiar el fenédmeno de la pintura, utilizando
la iconograffa como primer instrumento de analisis para la comprensién de su
significado, dejamos al margen el examen del estadio previo a la propia ejecucién
formal de la obra pictdrica, antesala, sin la que, por otra parte, la misma nunca
habria podido existir.

Fue en esa fase embrionaria en la que el saber cientifico del pintor le permitié
discriminar sobre la naturaleza de las distintas sustancias que empled en su arte y
decidir cdmo éstas debian de ser procesadas para obtener de ellas sus mejores
propiedades fisicas y Opticas, no sélo a nivel individual, sino también en contacto
con otros ingredientes, que fueron necesarios para que las numerosas recetas
técnicas, que coparticiparon en la realizacidon de un mural prehispanico, resultaran
satisfactorias.

En este sentido, entre la extensa gama de contenidos que el pintor debi® manejar
parael buen desenlace de su quehacertécnico, los concernientes a la conveniencia
de utilizar unos pigmentos u otros en funcién del soporte receptor de la pelicula
pictdrica, a la destreza sobre el cdmo y hasta cuando se debia de moler un pigmento
durante su preparacién, asi como en base a qué temples se aconsejaba su uso,
debieron ocupar un destacado lugar desde las etapas mas tempranas de su aprendizaje.
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Conlaproyeccién de estasabidurfa,
nuestro especialista logré generar un
didlogo interno en el que el tratamiento
tecnoldgico de cada color, diese res-
puesta no sélo a obras de alta calidad
técnica, sino también a bUsquedas de
tintes plasticos que fueron influyentes
para la percepcion estéticade la pintura.

La posibilidad que nos brindan las
técnicas de laboratorio para identificar
los componentes que fueron emplea-
dos por el pintor durante los tiempos
prehispanicos, nos conduce a su vez a la
necesidad de profundizar en el estudio
de sus propiedades fisicas y quimicas
y desde ambas, a la manera en la que
estas sustancias debieron de manipu-
larse para su uso en la pintura, aspecto
que trataremos a continuacion en
relacion a las tierras naturales y a su
papel en la pintura mural prehispanica
para la resolucién de una amplia gama
cromatica.

Debido a que en muchos casos las
materias primas que nutrieron a la
especialidad fueron las mismas que las
utilizadas con idéntica finalidad en otras
culturas y margenes cronoldgicos y a
que su tratamiento siempre debié de

plantear la misma problematica, en
nuestroacercamientoaltemanos hemos
ayudado de algunos tratados de pintura
cuyos comentarios en lo referente a la
preparacion y uso de las tierras en la
paleta han resultado muy iluminadores.

Molienda, técnica y soporte: las dddivas
de las tierras naturales

Entre las sustancias que beneficiaron
con mas intensidad la paleta cromatica
de la pintura mural prehispanica, los
pigmentos de tierra tuvieron un prota-
gonismo indiscutible.

Quimicamente las tierras son
silicoaluminatos' que desde su primitiva
formacién hasta el momento en que
el especialista las seleccioné con fines
pictéricos sufrieron multiples cambios
en su estructura. Entre ellas la que tuvo
una mayor importancia de cara al
enriguecimiento de la pintura fue la
referente a la progresiva pérdida y/o
adicién de nuevos minerales acompa-
fantes, ya que estas sustracciones o
ganancias no sélo modificaban la estruc-
tura de la tierra, sino también su color.

La infinita variedad de combinacio-
nes minerales en los suelos, siempre
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definidos en funcién de las propias
condiciones y caracteristicas geoldgicas
del terreno en el que se originaron,
convirtid a las tierras en una fuente
de diversidad cromatica inagotable,
desde la que el pintor prehispanico
pudo abrazar una extensa gama que
partia de los rojos mas intensos vy
desembocaba en los amarillos mas
débiles, resolviendo en el trayecto la
obtencién y preparacién de los
diferentes matices de la escala de ocres
y naranjas.

La extrema facilidad para aprovi-
sionarse de estas sustancias, al alcance
del especialista en elentorno natural que
envolvia a las ciudades prehispanicas, lo
que no fue excluyente del conocimiento
que aquél debié de desarrollar para
identificarlas, diferenciarlas y recolec-
tarlas teniendo en cuenta su posterior
uso, no fue la Unica razén para que las
tierras asumieran un papel principal en
la manufacturadel color. Paralelamente
a la ventajacomentada, las extraordinarias
propiedades fisicas y quimicas de estos
compuestos hicieron que su empleo
pudiera desarrollarse sobre todo tipo
de soporte y con cualquier técnica

pictdrica, es decir, utilizados a base de
temples vegetales o animales, asi como
al fresco en el caso de la pintura mural:
“Es rojo un color natural que se llama sinopia,
semejante al porfido. Dicho color es de
naturaleza magra y seca. Resiste bastante a la
trituracion y cuanto mas se le tritura tanto mas
fino resulta. Es bueno para pintar entabla, oen
retablos de artesa, o en el muro, al frescoy en
seco. Y esto de fresco y seco te diré lo que es
cuando hablemos de pintar en el muro”.?

Este panorama convirtida las tierras
y a su uso en la pintura prehispanica,
en un comun denominador entre las
tradiciones pictéricas resueltas con
ecuaciones técnicas alejadas entre i,
mas acordes en cada caso con la
naturaleza del sustrato subyacente a
la capa cromética y con la propia del
proceso creativo, nos referimos
concretamente a las variedades de la
pintura mural, la ejecutada en ceramica
y la del cédice.

Sin embargo, entre las bondades
que caracterizaron a las tierras y que
favorecieron su eleccion por el pintor
por encima de otras sustancias que
hubieran satisfecho en la misma medida
laamplia gama de rojos, naranjas, ocres
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y amarillos de la paleta, existid una que
mas que guardar relacién con las
cuestiones de tipo técnico a las que nos
hemos referido hasta el momento,
respondfa a anhelos y blsquedas de
matices estéticos, especialmente en el
caso de la pintura mural de perfil
naturalista que caracterizd a esta
expresion en culturas como la maya, o
la desarrollada en El Tajin y su tributaria
Las Higueras.

A diferencia de la mayor parte de
los pigmentos de origen mineral, con los
que el artifice debfa de tener un espe-
cial cuidado durante la molienda, las
tierras podian ser trituradas tanto como
se deseara, ya que el menor o mayor
tiempo e intensidad de la actividad no
afectaban a efectosde una pérdida de
su color o luminosidad, entre otras
variantes.

El hecho le dio al pintor prehispa-
nico una desconocida libertad en el
tratamiento de minerales responsables
de otras gamas de la paleta cromética o
incluso de la misma, gracias a la cual las
tierras pudieron ser molidas al maximo,
dicho en otros términos, pulverizadas,
estado que las hizo 6ptimas para tra-

bajar en la pintura mural efectos de
transparencias® evocadoras de las
texturas transllcidas de las gasas, muy
logradas en pinturas como las de
Bonampak o de cualidades iridiscentes,
en los plumajes de algunas aves, como
las que se despliegan en Xuelén, entre
otros resultados y ejemplos.

Por el contrario, si las tierras eran
trabajadas durante menor tiempo en la
moleta podian conservar unas particulas
de granulometrfa mas definida, lo
suficiente para que el pintor haciendo
uso de este recurso pudiera modelar
algunos de los elementos del mural con
pinceladas mas cubrientes, generadoras
de opacidades contrastantes con las
transparencias mencionadas.

Estas cualidades de las tierras las
distancié de otros materiales inorgani-
cos que, en su estado hidratado o no,
coparticiparon junto con aquéllas en la
preparacion de rojos, naranjas, ocres y
amarillos que estuvieron involucrados
en la realizacién de una pintura mural.
Oxidos de hierro puro, como la he-
matita roja o la limonita y lepidocrita
amarilla, la misma hematites especular,
diferenciada de las anteriores por haber
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cristalizado a temperaturas mas eleva-
das, el uso de ilmenitas, en las que el
hierro se combina con titanio en
diferentes proporciones o el cinabrio,
fueron, entre otros materiales, los
pigmentos minerales mas habituales
junto con las tierras en la pintura mural
prehispanica, cuyo uso, sin embargo,
planteaba al pintor claras limitaciones.
Si las tierras podian ser aplicadas
indiscriminadamente en todo soporte,
a base de cualquier temple vy si su
molienda estaba sujeta “al gusto del
consumidor”, el resto de los minerales
favorecedores de la misma escala
cromatica que la obtenida a partir de
las primeras, tenfan restricciones en
funcién de la superficie en la que iban a
ser aplicados y en combinacién con
algunas técnicas pictéricas. lgualmente,
corrian el riesgo de perder sus
cualidades Opticas y fisicas si eran
sometidas a una extensa molienda.
De esta manera, a titulo de ejem-
plo, eluso del rojo cinabrio en la pintura
mural prehispanica no pudo ser
recomendable y mucho menos si ésta
habfa sido resuelta con la técnica del
fresco, ya que su composicion se

alteraba rdpidamente en contacto con
las reacciones cdusticas de la cal que en
estado himedo vy desde el enlucido,
recibia el color.*
“Hay otro color que se llama cinabrio; y este
color lo es de alquimia, elaborado por
alambrique;...Este color requiere méas temple
segln ellugar donde lo emplees...Pero cuenta
que su naturaleza no se aviene bien con el aire,
y mejor se mantiene en latabla que en el muro;
con el tiempo vy por causa del aire, se vuelve
negro en el muro”.?

Aln asf, el simbolismo del material
y de su color, intimamente ligado a los
ajuares funerarios y a los vendajes con
los que en tiempos prehispanicos fue-
ron embalsamados los cuerpos de
algunos reyes y reinas, como ocurrié
en la cultura maya, favorecid que el
cinabrio fuese buscado para satisfacer
los rojos de pinturas murales que el
especialista ejecutd en los interiores
de algunas tumbas.®

Por su parte, las tierras naturales
no sdélo podian ser aplicadas al muro
cuando la pintura se ejecutara al fresco,
sino que en algunos murales prehispa-
nicos resueltos con la citada técnica, el
pintor las utilizé6 a modo de estrato
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pictérico intermedio entre el enlucido
humedo de la preparacién v la pelicula
pictorica superior. El hecho de que el
mineral con el que se definid el color
final fuese de los incompatibles con el
proceso de carbonatacion de la cal
sufrido por los sustratos de preparacion
inferiores, nos permite apuntar que la
intencién con la que el especialista
extendi® una capa de pigmento de
tierra entre el enlucido subyacente y la
capa cromatica superior, no respondié
Unicamente ala blsqueda de gradaciones
tonales por medio de la superposicion,
finalidad de naturaleza estética, sino
también a la necesidad de aislar el color
final de las reacciones cdusticas del
material alcalino, solucién técnica con la
que se garantizaba la supervivencia del
mismo.

Finalmente, las generosas propie-
dades de las tierras naturales debieron
favorecer que su uso en la pintura mural
estuviera sujeto a los temples vege-
tales a base de resinas de los que
constantemente nos informan los
textos etnohistoricos.

Si, generalmente, la preparaciéon de
los aglutinantes pictéricos en la época

prehispanica se hacfa partiendo de las
gomas Yy mucilagos procedentes de
diversas plantas que tenfan en comun
savias de naturaleza glutinosa, en los
escritos redactados en tiempos de la
colonia, especialmente los elaborados
en el Centro de México,” son nume-
rosas las referencias que encontramos
al respecto sobre el uso de resinas para
la misma finalidad.

Apesarde que en las crénicas son
frecuentes las confusiones entre
sustancias que comparten su naturaleza
aglutinante, tales como las gomas, las
resinas, los mucilagos, la pez o los
balsamos entre otras, errores 6gicos si
tenemos en cuenta que aquéllos que
escribieron estas obras no tenfan el
oficio de pintor, la mencién de la resina
con fines adhesivos en estas mismas
fuentes, unido al hecho de que la
utilizacién de la misma se sabe que fue
empleada como tal en otras técnicas
artisticas® y al uso ligante que se le sigue
dando en algunos pueblos actuales para
preparar algunos colores,” nos hace
tomar en consideracion la mencion y
apuntar a su posible empleo en el caso
de la pintura mural.
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Sin embargo, las dificultades vy
limitaciones que planteaba la utiliza-
cion de resinas como aglutinante de
pigmentos debié de excluirlas en
combinacién con una amplia gama de
minerales. En este sentido yadiferencia
de la goma o del mucilago, la inso-
lubilidad de las resinas en agua tuvo
que exigir al especialista la expe-
rimentacién de medios en los que se
pudierallevaracaboladisolucidonde la
sustancia.

La eleccion debid de recaer princi-
palmente en aceites secantes,'® que en
la pintura mural dejaban de tener la
finalidad de barniz con la que se les
aplicé en la ceramica prehispanica,
especialmente en la policroma, asf co-
mo tampoco cumplieron en ella con
el papel de ser el aglutinante pictérico,
lo que hubiera significado el desarrollo
de murales con la técnica del dleo.

Alejada de aquellos usos, el empleo
de los aceites secantes en la pintura
mural prehispanica responderfa a la
necesidad de lograr la disolucién de las
resinas que iban a ser utilizadas como
aglutinantes, ofreciendo a la técnica
mural a base de temples vegetales,

otra alternativa a la planteada por los
mucilagos y gomas mas comunes.

Inapropiados por sus propiedades
paraexperimentar con ellos en lamayor
parte de la paleta inorgéanica responsa-
ble de laescala de rojos, naranjas, ocres
y amarillos, en las extraordinarias
cualidades fisicas y compositivas de las
tierras naturales de nuevo tuvo que ver
el pintor prehispanico la posibilidad de
abordar ensayos técnicos, en esta
ocasién en un intento de favorecer a
través de ellas un nuevo temple organico
que, sin duda, tendrfa repercusiones a
efectos de la ejecucion plastica de la
obra."

Notas

1 Unadetalladainformacion sobre el temase encuentraen:
Newmany Brown, 1987.

2Cennini, 1956: cap. XXX V111, 39. Lasinopiaesel nombre
que sele dio aun pigmento de tierraroja que procedia de
laregion de Sinope en Italia. Debido a que fue la tierra
escogida en la pintura europea de la edad mediay de la
época moderna para realizar €l dibujo preparatorio de la
pintura, por extension a este primer boceto se le [lamé
sinopia.

3 Lareduccion a polvo alaque se podiallegar durante la
molienda de lastierraslas hizo uno de los pigmentos mas
utilizados parael tratamiento delasveladurasen lapintura
naturalista

4Seaconsejabaquee cinabrio natural no seemplearaenla
pinturaano ser queel especialistapreviamenteestabilizara
estematerial procedente del mercurio agregandole azufre.
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Lasumade ambos compuestos minerales, el cinabrioy el
azufre es o que daba como resultado un pigmento mas
establey favorable parasu uso. A este color sele conocio
como bermell6n y a pesar de su mayor estabilidad, no se
aconsejaba al fresco.
5 Cennini, 1956: cap. XL, 40.
5Enlosandlisisquimicosquerealizamosen el laboratorio
dequimicadelaFacultaddeBellasArtesdelaUniversidad
Politécnica de Vaencia, hemos detectado pigmento de
cinabrioenlosmuralesdelatumbadel rey Garrade Jaguar
en Calakmul, Campeche, pertenecienteal periodo Clésico
Tardio. Debido a que todavia nos falta especificar con
mayor detalle lacomposicion Ultimadel color atravésde
nuevas técnicas de andlisis, no estamos todavia en
disposicion de asegurar si el mismo es el resultado de
aplicar el cinabrio en suestado natural osi por el contrario,
fue manipulado para su empleo mural y podemos hablar
de bermellon.
7L asreferenciassobreel usodelasresinascomoaglutinante
estén en las obras de Fray Bernardino de Sahagun, Fray
Jerénimo de Mendieta o Franciso Javier Clavijero, entre
otras.
8 Uno de los usos més comentados de la resina como
aglutinante en el quehacer artistico es para pegar las
piedras de las obras de mosaico. Una buena descripcion
del empleo de esta sustancia para el citado fin lo
encontramos en Martinez Cortés, 1970.

9 En Ticul, Mama, Telchaquillo o Muna, en laregion de
Y ucatén, o en Tepakan, en la de Campeche, todavia es
posible documentar €l uso de las resinas en actividades
relacionadas con la preparacion del color.

10 Para que un aceite sea secante al menos un 65% de sus
é&cidos grasos deben ser polinisaturados. Paraunaextensa
informacion sobre el tema véase Masschelein — Kleiner,

1997. En €l caso de México, €l aceite que se menciona
cumpliendofinespictéricosesel dechia, cuyocrecimiento
selimitabaal Altiplano Central. El andlisis de sus &cidos,
noobstante, resultariainteresante paracomprobar larapidez
de sus propiedades secantes, la cual esta relacionada con
la cantidad de &cido linolénico que contiene el aceite y
conocer surespuestaal envejecimiento, favorecidoenesta
ocasi 6n por lapresenciadeécidolindicoen sucomposicion.

1 A pesar de que las sustancias organicas que han sido
identificadas hasta el momento como aglutinantes en la
pinturamural prehispanicaal seco son gomasy mucilagos
principalmente, muchas de ellas todavia se desconocen
debidoaquelaslecturasanaliticasnohan podidodefinirlas
hastael momento, o que dejaabiertalaposibilidad deque

en futuros examenes pueda detectarse la presencia de
resinas que, junto alas gomasy los mucilagos, estuvieron
interviniendo como aglutinante en el desarrollo de estas
obras.
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Comentarios respecto al estudio del azul maya

Sonia Ovarlez

Escuelade Arte
Universidad de Avifion, Francia

La historia contemporéanea del azul maya empieza en 193 | cuando H. E. Merwin
descubridy analizé un pigmento azul turquesa encontrado durante las excavaciones
del Templo de los Guerreros en Chichén Itza en el estado de Yucatan (fig. ).

Durante el estudio y debido a los pocos recursos analiticos de la época, se
identificé una arcilla pero no realmente el tipo de arcilla. Después, una gran
variedad de investigadores hasta el final de los afios sesenta se dedicaron a la
caracterizacién del origen del color azul pero solamente fue posible la identificacién
del colorante indigo mediante arqueologia experimental, es decir, muestras
sintéticas. La resistencia del pigmento no ha permitido adn separar las materias
primas que lo componen. Finalmente el azul maya se ha definido como la mezcla
de una paligorskita con el indigo gracias a la comparacion de espectros FTIR' de
muestras arqueoldgicas y sintéticas.

Hoy en diay gracias a la simulacién numérica de modelos matematicos? a nivel
molecular tenemos un elemento mas para confirmar la presencia del indigo dentro
de los huecos que forman la arcilla de la familia de las paligorskitas (fig. 2).

Es cierto que frecuentemente los andlisis de los azules maya dan como
resultado arcillas que forman parte de esa familia pero debemos considerar la
existencia de otras familias de arcillas para la fabricacién del pigmento. Podemos
ejemplificar que los mayas manejaron el medio ambiente que los rodeaba y que es
especifico de cada regién. La principal preocupacion de los investigadores, excepto
Constantino Reyes® y Diana Magaloni* fue descubrir el enlace quimico entre las
paligorskitas y el tinte vegetal. Pocos consideran el pigmento desde el punto de
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Figural. Chichéntz4, Y ucatan. Templo delosGuerreros.
Tomado de Morris, 1931.

vistadel color o de lahistoria. Tomando
en cuenta todos los estudios hechos en
torno al azul maya es posible hacer al-
gunos comentarios adicionales (tabla I):

a. La gran mayoria de las reconsti-
tuciones realizadas en los laboratorios
se hicieron utilizando productos
quimicos puros o comerciales,” lo que
dista de las recetas tradicionales. Por lo
tanto las hojas del afil indigo o indigofera
suffructicosa no eran utilizadasamenudo.

b. Desde 1966, el criterio utilizado
para caracterizar el azul maya es su
resistencia al &cido nitrico hirviendo. Se
debe tomar en cuenta que este criterio
excluye a los azules mayas preparados
con arcillas distintas a las paligorskitas.

c. Frecuentemente se ha atribuido
al azul maya un tono azul turquesa. Sin
embargo, existen una gran variedad de
tonos que incluyen azules, azules
verdosos hasta llegar al color verde
como lo especifican los estudios de
Magaloni, ahora sabemos que el azul
maya yax incluye una rica gama de
tonalidades (fig. 3).

Ahora, hacemos referencia a la
fuente de indigo.

Existen varias fuentes vegetales de
colorante indigo dentro del Continente
Americano, las principales especies
estan representadas en latabla 2 (Artist’s
Pigment).”

Figura2. Simulacion numéricadel model o matemético de
laatapulguitacon su aguazeolitita. Tomado de Fois, 2003.
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Muestras arqueoldgicas Muestras sintéticas
Fecha Investigador Resultado Fecha Investigador Resultado
- Palo de Campeche +
193] Merwin Descubrimiento del azul 1962 Sheppard atapulgita: no
maya satisfactorio
acetato de indoxy! +
atapulgita: satisfactorio
|957 Sh d RDX: loi 1966 van Olbhen acetato de indoxyl +
cppar - atapulgta P caolinita o nontronita o
mordenita: no
satisfactorio
atapulgita + leuco-
1962 Gettens RDX: sepiolita 1967 Masschelein fndigo: satisfactorio
DRX, FTIR
. DRX, FTIR: atapulgita . hojas de anil +
1967 Masschelein e indigo 1982 Littmann atapulgita
Andlisis térmico Sacalum (arcilla) +
1976 De Yta diferencial: atapulgita , 1988 Torres indigo sintético:
nontronita satisfactorio
1993 Reyes Valerio | FTIR: atapulgita, indigo 1993 Reyes Valerio hojas de afil +
4 - dlapuigita, Indig atapulgita
. Indigotina sintéti
1994 Yacamdn | XAS, HREM: atapulgita 1994 Yacamin ndigotina sintética
+atapulgita
MEB, RDX: atapulgita,
. sepiolita, caolinita, Modelo matemético de
1996 Magaloni granos malaquita y 2001 Chiari indigotina y atapulgita
azurita
XAS. HREM: atapuleit Modelo del enlace
, : atapulgita, ) imico indicotina-
2002 Polette, Yacaman [influencia del hierro de la 2003 Fois QuImIcO INCigo |,na
. atapulgita por dindmica
arcilla
molecular
Tabla 1. Cronologia de lainvestigacion del azul maya.
Localizacién Epoca

Especies

Indigofera suffructicosa Miller América central, América del sur y América del norte prehispanica y moderna

Indigofera guatemalensis América central, América del sur y América del norte prehispanica y moderna

Indigofera secundiflora

Guatemala

Fuchsia parviflora

América central, América del sur

prehispanica

Jacobinia spicigera

América central, América del sur

prehispanica

Chiropetalum lanceolatum

América central, América del sur

prehispanica

Tabla 2. Fuentes de indigo en América.
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Figura 3. Muestrario azul (arcillade Sacalum + indigo).

Recordemos, que otra fuente de
indigo de origen animal existe en el
caracol purpulrea Pdrpura patula pansa.
Desde tiempo inmemorial los tintoreros
de la mixteca han recorrido sus costas
llevando sus madejitas de algodon para
tefirlas con el molusco marino.

Se cree que pudieron existir dos
tipos de fabricacion, uno por via
humeda, es decir mediante la coccién
de hojas frescas. El segundo método para
la obtencion del pigmento azul maya
era en seco, es decir, utilizando indigo
sélido en panes o piedra. Este tipo de
sedimento se consigue metiendo a un
tanque las ramas encimadas, se cubren
con agua, se dejan reposar por uno o
varios dfas. Empieza la fermentacion y
se producen en la superficie burbujas
violetas con reflejos cobrizos que duran
unos dfas. Este liquido color verdoso
amarillo se pasa a otro tanque y se
remueve con palas, procurando el

contacto con el aire, se cuaja con la
goma “gulabere”, se deposita en el
fondo vy el color de este liquido cambia
aazul, se agregaaguade caly lasolucion
se pone azul. Por Gltimo, se pasa a otro
tanque reposador donde se asienta. Se
recoge el precipitado, se escurre el agua
yse asolea para secarlo completamente.

Utilizando el método himedo da
directamente el colorante. Es intere-
sante porque se asemeja mas a las
practicas tradicionales. La absorcién del
colorante indigo por la arcilla es un
proceso muy sencillo en comparacién
con la extraccion del pigmento indigo
para hacer panes que requieren de
varias etapas complicadas. Ademas, la
cantidad de hojas necesaria es muy
importante para la obtencién de panes
lo que no se requiere con el método
humedo.

Todavia no podemos plantear qué
métodos usaron pero a continuacién
presentamos una hipdtesis posible de
receta antigua con hojas frescas de afil.
Este método es muy similar al método
de tefiido Illamado “primitivo” donde
no se requiere del proceso de fermenta-
cion paraliberar el colorante contenido
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en las hojas. No era necesario usar un
tanque, sino que se elaboraba en un
hueco en el suelo donde se colocaban
las hojas frescas y agua caliente
proximamente a 50°C.

Intentamos preparar azul maya
utilizando este método:

de recoleccién de la planta que ocurre
durante un periodo muy especffico: de
octubre hasta febrero al tiempo de
florecer. Desafortunadamente las hojas
no se conservan mucho tiempo vy la
Unicamanera para poder obtener indigo
durante todo el afio, es por medio de la

fermentacién y deshidratacién de las

1. Se colocaron hojas frescas dentro de un recipiente.
2. Se agreg6 agua hirviendo.

3. Desde el punto de vista quimico se originé una hidrolizacién enziméticay la produccion del indoxyl.
4. Lasolucion adquirié un color verde, la produccion del indoxy! se controla agregando un compuesto bésico.

Despugs el sedimento se calienta pa-
ra continuar la fabricacién del azul maya,
durante la coccién se saturael color azul.

Con este modo se obtiene rapida-
mente el sedimento. Pero una de las
desventajas de este método es que la
fabricacion depende de la temporada

hojas o mediante la preparacién de
indigo en panes. Por eso no podemos
olvidar la hipdtesis de fabricacion de
azulmaya mediante el método “enseco”
con piedra de indigo.

Puede ser posible distinguir los dos
meétodos a través de la observacion con
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5 6

5. Filtracion delasolucion.
6. Se agregd laarcillaen el liquido.

7. Oxigenacion del liquido al vaciarlo de un recipiente al otro varias veces.
8. Se dejo reposar hasta que la arcilla se asent6 en el fondo del recipiente.

microscopio optico. Las muestras “en
seco” tienen granos de indigo violeta y
arcilla que no han reaccionado a la
formacion del color azul, este no es el
caso con las muestras utilizando el
método “himedo”.

Notas

1 Kleber R., Masschelein-Kleiner, L., Thissen, 1967: XII,
41-56.

2 Fois, et.al., 2003: nim. 57, 263-272.

3 Reyes, 1993.

4 Magaloni, 1998:49-80.

5 Excepto Luis Torres (1988:num. 123, 123-128) que
utilizé laarcilladel cenote de Sacalum.

8 Excepto Littmann (1982) que usd hojas de plantas
indigoides.

7 Schweppe, 1997:81-107.

8 Shirata, 1994.

Falta un estudio sistematico para
tener estas observaciones como un
criterio de identificacion del proceso de
fabricacion.
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Retrato de un dios que rige en la Estructura 16
de Tulum, Quintana Roo

Merideth Paxton

Universidad de Nuevo México

La riqueza de la pintura mural que se conserva en la Estructura 16 de Tulum,
Quintana Roo ha ocasionado que el edificio se conozca con el nombre de Templo
de los Frescos. Entre las varias representaciones hay una, casi desconocida, en la
cual se pueden percibir las formas de dos personas sentadas en un trono con
simbolos celestes. Por técnicas de intensificacion de imagenes digitales basadas
en fotografias, es posible ver que la escena es mas compleja de lo que se habia
pensado anteriormente y también se observa que el arreglo de los disefios y la
manera de sus construcciones son insolitos. En términos generales, esta pintura
maya no cabe completamente dentro de la tradicién artistica del periodo
Postclasico Tardio. Aunque lainvestigacion continla, también se puede decir ahora
que la escena no trata de dos soberanos humanos que pertenecian a cierta época
histérica.

Ubicacion

La Estructura | 6 se construyd en cuatro fases. En la primera, habfa un solo aposento
que mirabahacia el oeste. Durante la segundafase, los mayas de Tulum encapsularon
dicho aposento para hacer en la planta baja una galerfa que lo rodea por los lados
norte, poniente y sur. Después, agregaron un cuarto que actualmente es el primer
piso, lo cual ocasiond la necesidad de afadir, en la cuarta fase, unos muros de
contencién, una columna en medio de la entrada del edificio mas antiguo y un
contrafuerte a cada lado (Lothrop, 1924:91-96; para versiones redibujadas del
plano del edificio ver Paxton, 1982y 1999). Esta discusién es sobre la pintura que

Tl Tl Fol Tl Fol To b Tl Tl Fol Pl Tl T Tl Tl P,

72




estd en la pared oeste (costado sur) del
exterior de la primera construccion, es
decir lo que antes fue la fachada.

Historia de la imagen

El primer dibujo fue publicado en 1924
en el estudio de Samuel K. Lothrop,
Tulum, an Archaeological Study of the
East Coast of Yucatan (fig. 1)." Su
descripcion (Lothrop, 1924:60) dice
que en la escena se notan “...two
indistinct divinities, both of which are

seated on a throne. The one on the
right holds a staff in his hands. The

next two panels [inferiores] are totally
blank, save for a fragmentary imprint
of the Red Hand... At the bottom...is
part of a fish with a grotesque head,
behind which rises a fin".? En otro
comentario, Lothrop (1924:93) sélo
menciond que su Lamina 7 ensefa las
formas que vio. Que yo sepa, estos
datos  son los Unicos que hasta el
momento estan disponibles, de modo
que dicha ldmina no incluye todas las
caras de los personajes; la posibilidad
de que representen lideres humanos
quedaba abierta.

Figural. Tulum, QuintanaRoo, Templo delosFrescos (Estructura16). Aposento original, pared oeste, costado sur. Figuras

en un trono celeste, segin Lothrop, 1924: Lamina 7.
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Descubrimientos recientes

En 1980y 1981, por lafina cortesfa del
Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, tuve la oportunidad de tomar
fotografias en el interior del Templo de
los Frescos, incluso de esta pintura
(Paxton, 1986:Lamina 214). En esos
afos, me di cuenta que el dibujo
publicado por Lothrop no corresponde
precisamente a los disefios, pero no
podia ofrecer otra versién con correc-
ciones. Afortunadamente las mejoras
recientes con respecto a la tecnologia
de las computadoras y en particular el
programa Photoshop, me han ofrecido
la opcidn para investigar la pintura mas
a fondo. Resulta que he visto que la

escena entera es mas compleja, asf que
existenfiguras en el lado izquierdo (hacia
el norte) del primer personaje en el
tronoy que hay otras formastanto en la
esquina inferior de esta seccién, como
en la parte superior de toda la pintura.

Para enfocarme en esta ocasién en
el visaje del personaje norte en el trono,
quisiera sefalar que se compone de
una profusién de elementos. A primera
vista parece tener una sola cabeza de
perfil cuya forma felina, nos recuerda
un jaguar con mandibula imponente y
orejas puntiagudas (fig. 2a-c). Pero al
estudiar esta area mas detenidamente,
vique enrealidad la cara principal consta
de un grupo de por lo menos cuatro

Figura2. Tulum, QuintanaRoo, Templo delos Frescos (Estructura16). Aposento original, pared oeste, costado sur. Cabeza
principal delafiguranorteen el trono celeste: a) detalle delafoto original que tomé el 24 de diciembre de 1980; b) version
intensificada por computadora (programa Photoshop); ¢) cara principal; d) elaboracién en cuatro caras.
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cabezas (fig. 2d). La segunda se indica
por unaextension del hocicoy latercera
quizd sea una mascara que cubre la
mayor parte de la cara felina. La parte
de atras de la cabeza principal notermina
normalmente sino con otra cabeza,
parecidaalade unaserpiente, que mira
hacia la direccién opuesta. De la boca
abierta de ésta sale la cabeza de otra
criatura fantastica y asi empieza una
serie de otras. Seguramente este retrato
significa un dios y no un lider histérico.

Las cabezas que brotan de la
principal se entrelazan en una manera
complicada, de modo que aveces miran
en dos direcciones y con frecuencia
comparten elementos (fig. 3). A veces
hay caras dentro de las mas grandes. La
composiciéntiene ritmo porque algunos
disefos parecen emerger de otros mas
pequefos y la extension y repeticion
de formas es comun. El croquis en la
publicacién de Lothrop sugiere que los
dos personajes en el trono estan en un
espacio vacio, parecido a la manera de
los cédices mayas, pero no es asi. Ya
que es algo dificil ver estos disefios en
la pintura original, no ha sido posible
registrarlos con claridad en un sélo

dibujo. Aunque falta la complejidad de
las imagenes originales, lafigura 3 indica
las posiciones relativas a los disefios
seleccionados para la figura 4.

Las técnicas que se usaron para
representar el retrato establecen una
visibn muy impresionante del mundo
espiritual de los mayas de Tulum. Para
construir las formas se aprovecharon
de disefios que nos recuerdan enrre-
daderas con sus hojas y rabillos. El
contraste entre blanco y negro en mis
calcas es fuerte, pero en la pintura la
transicién es mas gradual; produce el
efecto de que las cabezas son etéreas.
En el detalle que se presenta en la figura
4h, por ejemplo, el ojo parece lucir
desde una sombra. Esta sensacion de
incorporeidad también se realiza por la
manera de delineacién, algunas veces
sin trazos negros en el contorno.

En cuanto a la aplicacién del color,
por el momento solamente se puede
decir que daban énfasis al uso del blanco.
Esto se observa en la foto original, exa-
minada antes de las intensificaciones
digitales, que cambianlos colores. Otro
problema en elandlisis del color, es que
evidentemente hay una acumulacion
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Figura3. Tulum, QuintanaRoo, TemplodelosFrescos(Estructural6). Aposentooriginal, pared oeste, costado sur. Algunas
de las varias caras que se conectan con la cabeza principal .
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Figura 4. Tulum, Quintana Roo, Templo de los Frescos (Estructura 16). Aposento original, pared oeste, costado sur.
Seleccion paramostrar unas de las cabezas anexas en fotos y dibujos.
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rojiza en ciertas partes de la superficie.
Basdndome otra vez en la foto original,
dirfaque cercade la cabeza principal, es
probable que los disefios se efectuaran
mayormente en blanco y negro.

En su totalidad las caracteristicas
arriba mencionadas muestran una
destreza artistica extraordinaria.
Ademas de eso, aunque son varios los
detalles que se presentan de perfil,
algunas de las formas se pintaron seglin
un concepto de perspectiva que indica
las tres dimensiones. En la figura 4g
(izquierda), por ejemplo, se ve que el
hocico delinea un contorno. El disefio
en la figura 4d, que aparentemente
tiene de fondo una criatura enformade
cocodrilo, se compone por el hocico
en una vista de tres cuartos.

La falta de trazo negro en algunas
partes de la imagen no esta necesaria-
mente fuera del estilo del Postclasico
Tardio, dado que la misma manera de
representacion existe en Mayapan en
la Estructura Q. 161, en la pintura que
tratade discos solares (Barreray Peraza,
2001 Laminas 18-23). Es la unién de
este aspecto con la compresién de los
elementos en el espacio pictérico, las

formas curvilineas y la perspectiva
naturalista que aparta al retrato y como
explicaré mas detalladamente en el
futuro, a la pintura mural entera del
periodo Postclasico Tardio. La escena
no cabe completamente dentro de lo
que conocemos de las normas de la
pintura maya.

Cronologia
De estas observaciones respecto al estilo
artistico surge la pregunta sobre la
ubicacidon cronolégica de la pintura. El
muro donde se sitla es parte de una
estructura que conforma con las demas,
en Tulum. Existe una estela en el sitio,
que Lothrop vio en el edificio al que
denominé Temple of the Initial Series
(Estructura 9) (Lothrop, 1924: 41-42,
86, Lamina 1), la cual lleva una fecha que
Proskouriakoff (1950:110,111) leyd
como 9.6.10.0.0 8 ahau |3 pax.? El estilo
de la escultura tiene nexos con la tra-
diciéon artistica de los mayas de la época
Clésica, pero se ha interpretado como
un objeto antiguo que se volvia a usar.
Segln los datos arqueoldgicos, el
asentamiento de Tulum se fundé cerca
del 1200 d.C. para continuar hasta
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1500 d.C. (Barrera,1977:37, 58;
Robles, 1990:35; Sanders, 1960:226;
Vargas, Santillan y Vilalta, 1986:57);
Ball (1982:111) ha concluido que la
fecha inicial debe ser 1250 d.C.* En
excavaciones recientes Vargas vy
Santillan (1990, 1992) encontraron
ceramica, entre la cual describieron
por nombre sdélo la de Paamul Inciso
(Vargas y Santillan, 1992:81), hecho
que estd de acuerdo con la cronologfa
previamente establecida.”

La fecha inicial de Tulum estd
relacionada con el fin de la ocupacién
de Chichén Itza. Andrews, Andrews V.
y Robles recientemente han propuesto
que “...the Itza city emerged as a major
regional capital in the first half of the
ninth century and held sway over a
large part of northern Yucatan until the
end of the tenth century and perhaps
into the first half of the eleventh
century.”® (Andrews, Andrews V. y
Robles, 2003:152). A partir de esta
orientacion, el crecimiento de Mayapan
y las sedes en la costa del Caribe vy la
de la parte surefia del Golfo, probable-
mente empezara a formarse en el siglo
doce (Andrews, Andrews V. y Robles,

2003:153). Peroa pesar de este cambio,
las asociaciones relativas entre Tulum
y los demads asentamientos mayas
quedarfan igual. Aunque el estilo del
retrato del dios soberano me hizo
pensar en la posibilidad de una fecha de
ejecucidbn mas temprana, parece que
sélo existe evidencia para conectarlo
con el Postclasico Tardio, el cual quizas
empezara en el siglo doce.

Conclusiones

Entre las pinturas murales en el Templo
de los Frescos hay una, que presenta
dos figuras en un trono celestial, la cual
previamente no ha sido objeto de
estudio detallado. El Unico dibujo
anterior, se publicd en 1924 y segln
éste, los personajes son lideres huma-
nos o dioses. Por intensificacion de las
formas en una foto que hice en 1980,
recientemente he logrado ver que la
figura norte seguramente trata de un
dios porque su gesto principal se
compone de un grupo de porlo menos
cuatro caras fantasticas. De dichas caras
sale una serie compleja de varias otras
que se pintaron segln un concepto
complicado e insdlito, con formas
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curvilineas que crecen de otras en un
restringido espacio pictérico. Las
técnicas de comunicacion incluyen el
uso diestro de una perspectiva que
indica las tres dimensiones de algunos
disefios. Esto es fuera de las normas
para la tradicién del arte maya del
Postclasico Tardio, lo que plantea la
posibilidad de una fecha mas temprana
parala pintura. Los datos arqueoldgicos,
aunque indiquen una fecha inicial del
siglo doce en Tulum para el Postclasico
Tardio, sin embargo sostienen una
asociacién con esta época.
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Notas

L othrop (1924:3,60) menciond quelasldminasqueilustran
su libro se basaban en los dibujos de T. W. F. Gann, John
Held y Sylvanus Morley, pero no aclaré quién hizo la
Lamina?.

2 Mi traduccion es: “...dos deidades indistintas, ambas de
las cuales se sientan en un trono. Lade laderechatieneun
bastén enlamano. L os proximos dosregistros [inferiores)
estan totalmente lisos, con excepcion del fragmento de la
impresion de unamano roja... En el registro inferior hay
restosdeun pez decabezagrotesca, detrasdelacual seaza
unaaleta’ (Lothrop, 1924:60).
3Lothropcrey6quelafechadelaesteladebiaser 9.13.10.0.0
7 ahau 3 cumku. Segunlaconstantedelaconversion G-M-
T 584,283 |lafechade Lothrop corresponde a 24 de enero
de702d.C.,y ladeProskouriakoff esel 27 deenero de 564
d.C. (Sharer, 1994:760).

4 Anteriormente Ball (1979) propuso que era necesario
reinterpretar el significado de la ceramicaparadeterminar
lasfechas delas ocupaci 6nes en | os puebl os prehi spanicos
de Y ucatén, pero estainterpretacion esté generalmente de
acuerdo con las previas. Lahistoriadel descubrimiento de
la Nueva Espafia en 1518 por Juan de Grijalva menciona
que Tulum teniaunos 4,000 hogares (Wagner, 1942:190).
Lafuente paraestedato eslatraduccionitaliana, laLittera
mandata..., deunlibro o manuscrito espafiol que seperdio.
Woagner (1942:6-7) opiné que la Littera mandata... se
publicoentreel 24 dejuliode 1519y el 3demarzo de 1520.
La relacion de Tzama (o Zama) trata de la poblacion en
1579 y menciona otramas extensa que existi6 después de
laconquista(Garzadela, et, al., 1983, 11:147-148). Y odiria
queel nombre prehispanico paraTulum eraZama (Paxton,
2001:116-117).

5 Robles (1990:40) nosinformaque Paalmul Inciso esotro
nombre del Tulum Rojo de Sanders.

5 Mi traduccion es: “...la sede Itza llegd a hacerse capital
regiona de mucha importancia durante la primera mitad
del siglo nueve y dominaba hasta el final del siglo diezy
quizas hastala primeramitad del siglo once.”
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¢ Un “cddigo de barras” en Suchilquitongo?

Durdica Ségota Témac
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM

La Tumba 5 de Suchilquitongo,' en el valle de Etla, Oaxaca, hoy dia es muy
conocida debido a su concepcidn arquitectdnica, a las dimensiones de los espacios
y a las pinturas que cubren la totalidad de los muros, ademas de los numerosos
relieves distribuidos simétricamente en distintos puntos de este complejo. La
admiracién que el espectador siente ante la belleza artistica de cada una de las
manifestaciones del arte zapoteca del periodo llamado Clésico Tardio que este
espacio mortuorio alberga, también se debe a la buena conservacion de los murales
y al excelente estado en el que se conserva el trabajo escultérico. La complejidad
de la concepcion del conjunto y la riqueza de los detalles incitara a no pocos
investigadores para su estudio, si bien existen algunas publicaciones sobre este
hallazgo arqueoldgico que data de 1985.?

Por mi parte deseo referirme tan solo a uno de tantos detalles que llamaron mi
atencion, el cual presento como la posibilidad de existencia de un registro. Limitaré
la descripcidn a una de las pinturas murales y a la estela encontrada en la camara
mortuoria.

La tumba tiene cuatro ambitos. Los arquedlogos los han denominado el cubo
de acceso, el portico, la antecamara y la cdmara principal (fig. 1). A su vez, la
antecamara tiene dos amplias salientes, a manera de brazos que se abren hacia el
oriente y el poniente; los llaman nichos pero, por sus proporciones en relaciéon con
el conjunto del cual forman parte, serfa necesario, segln mi punto de vista, buscar
un término arquitecténico mas apropiado. De hecho, dentro del conjunto de la
planta, suforma recuerda a un transepto que da forma de cruz a una construccion
alargada. Como el resto de la tumba, los muros de este complejo central estan
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Figura 1. Suchilquitongo, Oaxaca. Planta de la Tumba 5,
segun Enrique Méndez.

cubiertos con pintura mural de una rica
gama cromatica.

En el “nicho” del lado poniente, en
el muro de fondo habfa dos represen-
taciones, una arriba y otra abajo;
probablemente eran dos escenas. Aln
se puede apreciar la franja horizontal
divisoria, pero la pintura inferior ha
desaparecido por completo. La escena
superior representa a dos personajes
de perfil, unofrente al otro; en el centro
hay una estructura, al parecer endeble
pues semeja troncos superpuestos en
cuatro nivelesy adornados condiversos
objetos (fig. 2). Uno de estos “adornos”
es la representacion de dos largas tiras
que podrfan haber sido de papel, de
tela o de piel. Estos cuelgan sobre el

Figura2. Suchilquitongo, Oaxaca. Tumba5. Pared poniente
de laantecamara. Foto Ernesto Pafialoza, 2000.
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armazoén efimero y es el detalle que
atrajo en especial mi atencion.

Cada una de estas dos tiras se
dispone a lo largo de una especie de
cartuchos con lineas horizontales (h) y
verticales (v) en su interior. La
disposicion es la siguiente:

S5v 4 h
4h S5v
4v 3h
2h 5v 5v 2h
3h 1 v(&)3h()
& 5v 2h

Este peculiar ordenamiento de las
rayas verticales y horizontales despertd
mi curiosidad pero pensé en un primer
momento, que se trataba de la soltura
de la mano del artista.

Sin embargo, cuando me fijé en las
imagenes de la estela encontrada en la
tumba dentro de la camara principal,
reconoci un patrén semejante de
registro (fig. 3). La pieza esta labrada en
relieve y en su cara principal de nuevo
contiene dos escenas dispuestas verti-
calmente una encima de la otra. Son
complejas y de ricos contenidos pero
no me referiré a ellas sino al tema de
registro que inicié con la pintura.

Figura 3. Suchilquitongo, Oaxaca. Estela de la Tumba 5.
Foto Ernesto Pefial oza, 2000.

En la representacién superior dos
personajes estan sentados uno frente
alotroy uno de ellos sobre un banquillo
que lo eleva a una altura ligeramente
superior y el otro, sobre un taburete
de formas angulares, cubierto de
“cartuchos” con rayas horizontales y
verticales. Este tipo de “tejido” suele
ser considerado como petate, el cual
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es uno de los simbolos de poder del
México antiguo. En efecto, lo podemos
observar en muchas otras imagenes de
Oaxaca precolombino (fig. 4). Las
variantes de su representacién no
siempre obedecen a un aspecto
estilistico sino que probablemente
también conllevan con el cambio de
forma un cambio de significado.

En el caso de la estela de la Tumba
5 de Suchilquitongo también existe
esta connotacion pues, evidentemente
se trata de la imagen de un hombre
importante que tiene poder y estd en
un momento trascendental. Pero,
creo en la posibilidad de que el pecu-
liar disefio del petate tenga, ademas,
otra funcion vy ésta es la de un registro.
Tal vez el orden de las lineas se esta-
blecié con la intencién de transmitir
un significado. Su disposicion es la
siguiente:?

3v 3h 5h 3h 4v
4h 4v 3h 5v 3h

Enla escenainferior hay dos indivi-
duos de perfil, sentados uno frente al
otro, al parecer son del mismo rango a
juzgar por sus taburetes-petates. Estos,
semejantes al asiento descrito con

Figura4. Urnadeterracotacon el diosdelalluviasentado
sobre un pedestal. Tomado de Gonzélez Licon, 1992.

anterioridad, tienen una curiosa
disposicion de las rayas o registro cuyas
formas son:

/v 4h 7v 6h 'y 6v 3h 5v 3h

4h 5v 4h 7v 3h 4v 3h 4v

Definitivamente, no tengo pro-
puesta alguna acerca de una posible
lectura de esta especie de “cddigo de
barras”. Mi Unico propdsito es llamar la
atencién acerca del cuidado que
tuvieron los artistas zapotecos, tanto
el pintor como el escultor, en lograr
una representacion diferenciada de
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los “cartuchos” y en su eventual
intencién de configurar un registro. Al
decir esto, tengo en mente como
supuesto que con las diferencias (en
este caso de formas) se construye la
significacion.

Si este planteamiento de cddigo
se pudiera probar con futuras y mas
amplias investigaciones, sospecho que
serfa tan dificil descifrarlas como lo es
en el caso de los kipues peruanos.
Establezco este paralelo para dar a
entender el grado de dificultad que
representarfa entenderlos, pero no
considero que tengan semejanzas sus
contenidos. Por miparte, simplemente
intenté plantear untemay formular una
preguntay esto también puede ser no
sélo valido sino también til. La
busqueda de las respuestas implica otro
camino.

Me planteo una duda mas: lera
este posible sistema de registro
exclusivamente zapoteca o tenfa un uso
mas extendido en Mesoamérica?
Después de mirar con detenimiento la
Tumba 5 de Suchilquitongo me
sobresalté al ver una especie de tablilla
quelleva colgadaen el cuello unafigurilla

femenina de la cultura de El Chanal de
Colima (fig. 5). Al parecer, la estructura
del “texto” es otra pero ¢podra haber
existido un mismo principio de registro
en varias culturas mesoamericanas?

Figura5. El Chanal, Colima. Figurillafemenina. Tomado
de Arqueologia Mexicana, 2001:60.
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Notas

1 El sitio de Suchilquitongo también se conoce bajo los
nombres de Huijazéo y de Cerro de la Campana.
2Méndez, g/f. El arquedlogo Enrique Méndez descubridy
excavo estatumba. Franco, 1992:207-226.

3 Lo describo de izquierda a derecha y de arriba abajo,
seglin nuestra manera de escribir. Desde luego, lalectura
original bien pudo haber sido distinta.
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Fragmentos de pintura mural en Tamtok

Daniel Flores Gutiérrez
Instituto de Astronomia, UNAM

Hasta el momento los sitios que se conocen con pintura mural en San Luis
Potosf, son Tamuin (ubicado cerca del rancho EI Consuelo) y Tamtok.

En Tamuin la pintura mural fue descubierta por Wilfrido Du Solier hacia
1945' y reconsiderada arqueoldgicamente por Diana Zaragoza.” Para el caso
de Tamtok Guillermo Ahuja, director del Proyecto Tamtok, ha dado a conocer
el hallazgo de pinturas en piso en el Grupo A y de otros fragmentos en el
Grupo B? en la temporada 2001 (fig. ). Durante la temporada 2003, también
se localizaron restos de pintura en la Estructura BC del Grupo B (fig. 2),
recientemente liberadas.*

Aunque muchas de las estructuras del sitio sélo tienen restos de estuco
cony sin color, los murales de los Grupos Ay B muestran disefios geométricos
con circulos, cuadrados, rectangulos, lineas y virgulas.

En la Estructura BC norte, talud sur, se encuentran los fragmentos de pintura
mural, en ellos se ven disefios seccionados, lineales y otros trazos curvilineos
semejantes a los del altar de Tamuin (figs. 3 v 4).

En razén de los estudios de pintura mural para el volumen IV, Costa del
Golfo del proyecto “La pintura mural prehispanica en México”, he iniciado el
analisis astronémico de las estructuras que muestran disefos pintados en
Tamuin y Tamtok.

Con el propdsito de establecer la existencia de correlaciones entre los
edificios y sus murales con el entorno geografico de Tamtok (incluyendo la
observacién de fendmenos astrondmicos de horizonte), en un principio, se
estudiaran aquellos sucesos solares que pudieron haber sido de importancia.
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Figura2. Tamtok, San L uisPotosi. Vistapanoramica. Enla parteinferior seobservael GrupoBy bajolapalapa, laEstructura
BC con pinturamural. Foto Daniel Flores, 2004.

Figura 3. Tamtok, San Luis Potosi. Estructura BC3 norte. Figura4. Tamtok, San Luis Potosi. Detalle del fragmento

Detalle de la pintura mural en el talud sur. Foto Daniel de pintura descubierta recientemente. Foto Daniel Flores,
Flores, 2004. 2004.
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Por ejemplo, en la zona geografica
de Tamuin, se ha observado desde
tiempos inmemoriales, la puesta del
Sol durante el solsticio de invierno en
un lugar de la Sierra de Valles llamado
Puente de Dios, el cual se mira como
un gran tajo producido en la sierra por
los torrentes del rio Tampadn.

Este singular elemento orogréfico
(figs. 5y 6), ademas de otros estudiados

por Nicola Kuehen, Angel Castrillén y
Joaquin Mufioz,” eran indicadores para
los pobladores de la region del comple-
tamiento de los ciclos astrondmicos
periddicos. Debemos mencionar de
este trabajo, el registro de la puesta del
Sol entre 1997 y 1998 de Joaquin
Mufioz, que a mi modo de ver es una
muestra de los esfuerzos que se aplican
actualmente, al estudio de la actividad

10 rmetice:

Figura 5. Tamuin, San Luis Potosi. Diagrama de la Gran
orogréfico dela Sierra de Valles. Tomado de Kuehen, et

Plataforma. Se muestra el altar pintado en relacion con el perfil
al., 1998.
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Figura 6. Tamuin, San Luis Potosi. Puesta del Sol en el
solsticio deinvierno de 1998. Registro de Joaquin Mufioz.
Tomado de Kuehen, et al., 1998.

astrondmica mesoamericanay conello
comprender el sentido utilitario de las
observaciones astrondmicas en el
pasado. Para el caso particular de la
interpretacion de la pintura mural, se
hace necesario reconocer en los mu-
rales, signos, significados y significantes
que permitan, en lamedida de lo posible,
la identificacién de los fendémenos
astronémicos representados.

Notas

* Du Solier, 1946.

2 Zaragoza, 2003.

3 Ahuja, 2001.

4 Ahuja, comunicacién personal, abril de 2004.
5 Kuehen, et al., 1999.
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La pintura mural de la Zona de los Altares, Cholula

Dionisio Rodriguez Cabrera
Escuela Nacional Preparatoria, UNAM

La Zona de los Altares al sur de la Gran Piramide fue explorada de 1965 a 1971,
dando como resultado el descubrimiento de los Edificios |, 2, 3,4, 5,y 6 y de tres
altares, de ahi el nombre. La zona se distribuye en tres plazas: Plaza suroeste en
donde se encuentran los Edificios 2 y 3, el Patio de los Altares (fig. ) en el que se
hallan los tres altares y por Ultimo la Plaza sureste con los Edificios 4, 5y 6 (fig. 2).
Varios de ellos tienen o tuvieron pintura, en algunos completa y en otros sélo
restos.

Desafortunadamente hoy en dfa algunos de ellos han desaparecido por lo que
sélo contamos con las referencias que se hacen al respecto,' como es el caso de
una de las superestructuras del Edificio 2, que los arquedlogos numeraron como
Edificio 2-A-1. De este edificio no queda nada del muro, pero gracias a Ponciano
Salazar se sabe que consistia en una pintura policroma con disefios serpentinos en
eltablero. Lainformacién fue confirmada gracias a una serie de fotografias en blanco
y negro que permiten tener mas clara esta descripcién (fig. 3).

En el Edificio 3, los arquedlogos hallaron nueve superestructuras en las cuales
sélo se localizé pintura mural en la Estructura 3, Los Bebedores, 3-1, 3-1-A, 3-2.
La pintura de la Estructura 3 consistia de franjas inclinadas policromas (ocre, verde
y rojo); en cuanto al mural in situ no queda ninguna evidencia pero existe una
acuarela y la referencia que hace Eduardo Matos en 1967. Otro fragmento que
pertenecié a esta estructura es un bajorrelieve de volutas pintadas en color rojo vy
anaranjado. Desgraciadamente no se sabe si alin se conserva el fragmento pero en
el remate del Altar de los Craneos Pintados (interior de la Gran Piramide) hay
ejemplos similares.
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Otraestructuraes el Edificiode Los
Bebedores en donde se ubica el mural
del mismo nombre. La pintura sélo se
localizé en el tablero ya que no existe la
cornisa. El perfil esta formado por un
frisode 2.25 m. de alto en su parte mas
conservada; descansa sobre un talud
de 40 cm. de alto y casi 60 m. de largo.
El analisis de los restos ceramicos
determind que la construccién del
edificio corresponde alafase Cholulall
(200 d.C). A pesar de que el mural
tiene secciones perdidas, podemos
decir que la composicién se divide en

registros horizontales. Los de arriba y

abajo son cenefas con diversos dise-
fios que enmarcan el registro central
don de se encuentran los bebedores.
Este a su vez, se divide en dos partes
por una banda horizontal azul sélo en
cuatro muros (3 a 6). El fondo es rojo,
mientras el color de la piel de los
personajes es ocre en sumayoria, pues
en otros es roja, café y negra. Gene-
ralmente los tocados y los mdxtlat/ son
blancos, asi como el liquido que se
sirve de una vasija a otra. Algunas
orejeras de los personajes son azules.
En el mural se representaron |10
personajes, organizados en parejas y

Figura 1. Cholula, Puebla. Patio de los Altares. Foto Dionisio Rodriguez Cabrera, 2003.
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Figura 2. Cholula, Puebla. Zona de los Altares. Localizacion de la pinturamural. Dibujo de Arturo Gonzélez y Dionisio

Rodriguez Cabrera, 2002.

solamente separados por grandes
vasijas, 3 figuras zoomorfasy | 68 vasijas.
De las figuras humanas se reconocen
cuatro mujeres sentadas, en algunas se
identifican arrugas en la cara, para indi-
carsuvejez. Lamayoriade los individuos
estan en posicion sedente, de perfil o
de frente, con el abdomen abultado y
los brazos y piernas colocados en
diversas posiciones (fig. 4). Otros, de
pie, cargan algln recipiente. Todos
tienen el rostro de perfil y con las ma-
nos sostienen uno o dos vasos que

ofrecen o de los que ingieren una
bebida.

A la estructura de Los Bebedores
se sobrepuso el Edificio 3-1-A. Esta
formado por un solo cuerpo que
constaba de un talud prolongado,? con
tablero de doble moldura como los
Edificios 3-2 y 4. La pintura que ocupa
el tablero, consiste de bandas diagona-
les policromas, delineadas en blanco y
negro; algunas tienen estrellas como
otras estructuras (fig. 5). La moldura
interior estd pintada de rojo, mientras
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en la exterior el fondo es ocre con
disefos policromos. El estado de
conservacion de los murales no es
bueno por la humedad y en algunas
secciones es dificil distinguir las figuras
tanto en el muro como en las cornisas.

La Estructura 3-1-A se sobrepuso
ala3-1yseconstruyd sobre el segundo
plano de Los Bebedores.De la Estruc-
tura 3-1 solamente se ha explorado la
mitad. Consta de dos cuerpos, en la
parte visible hay un alto
porcentaje de los murales
que demuestran que todo
el edificio estuvo pintado.
Los del tablero del cuerpo
superior se componen de
bandas diagonales verdes
y rojas entrelazadas y deli-
neadas en negro, semejan-
do el tejido de un petate,
estan limitadas por bandas
horizontalesen ocrey rojo,
en el talud hay evidencias
de colornegro. Eneltablero
del cuerpo inferior hay
bandas diagonales en rojo,
ocre, verde y negro con el

segln el caso (fig. 6). Una seccion del
mural se encuentra dafado por los
rayos del sol.

La Estructura 3-1 fue cubierta por
la 3-2 y es la Ultima que muestra
evidencias de pintura, en el conjunto
de superestructuras del Edificio 3. El
mural se localiza en el talud y en el
tablero de la seccién este. El primero
conserva restos de rojo que hacen

suponer que todo el talud, compuesto

Figura3. Cholula, Puebla. Fragmento del Edificio 2-A-1endonde seobservan

disefiosenel muro. Fotografiadel Proyecto Cholula, 1968. Archivo Fotografico

contorno en blanco o negro

delaDireccion Nacional de Restauracion del INAH.
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Figura 4. Cholula, Puebla. Persongje del mura de Los
Bebedores. Foto Dionisio Rodriguez Cabrera, 2002.

por grecas en T, en relieve, tenia ese
color. Eltablero se limita por una doble
cornisa: la interior es roja, la exterior
es ocre. Sélo existe la pintura de la
cornisainferiory son estrellas de cuatro
y cinco puntas, bandas horizontales y
verticales, asf como figuras geométricas.
La del tablero tiene bandas diagonales
policromas y de esta estructura es el

Figura 5. Cholula, Puebla. Fragmento del Mural 3-1-A.
Foto Dionisio Rodriguez Cabrera, 2003.

Unico con estos disefios en donde se
contraponen las bandas diagonales.

En la escalinata central de la Zona
de los Altares, exactamente atras del
tercer altar, hay una escalinata adosada
a la Gran Piramide, del lado sur; era un
acceso a la cima en una de sus fases
constructivas. Elarranque de las alfardas
tiene un marco similar al conocido co-
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Figura 6. Cholula, Puebla. Estructura 3-1. Dibujo de Arturo Gonzélez y Dionisio Rodriguez Cabrera, 2002.

mo escapulario (fig. 7) y es ahi donde
los arquedlogos, en la década de los
sesenta, hallaron restos de estuco con
pintura negra en ambos arranques que
hoy ha desaparecido totalmente.

En la Plaza sureste se localiza el
Edificio 4 en donde hay seis superpo-
siciones, pero soloendos habfa pintura:
en el Edificio 4A"y en el Edificio 4.

La pintura del Edificio 4A” también
ha desaparecido como el caso de otros
edificios por haber estado a la intem-
perie. S6lo quedan fotograffas que se
resguardan en el Archivo Técnico de la
Direccion de Arqueologia del INAH vy
la referencia de Acosta y Hernandez
(1968:7) que menciona: “cuenta con un
talud liso y tablero con una sola cornisa superior
con un pequefo chaflan, el friso estd decorado
con rectangulos de colores negro y blanco, es
una subestructura del edificio 4”.

El Edificio 4 tiene dos etapas cons-
tructivas, la mas antigua corresponde

a los muros | y 3, mientras el muro 2
fue posterior. Hay pintura mural en los
tres muros; el | y 2 conservan mayor
cantidad en el talud y en el tablero
(fig. 8) y en el muro 3 Unicamente
subsisten pequefnos fragmentos. La
pintura del tablero consiste en bandas
diagonales policromadas como las de
los Edificios 3-1, 3-1-Ay 3-2, el tablero
es enmarcado por una doble cornisa,
la interior tiene color rojo, en tanto
que de la exterior sélo se encontré la

.

Figura7. Cholula, Puebla. Zonadelos Altares. Dibujo del
arranquedelasafardasdelaescalinataprincipal. Tomado
de Gendrop, 1997:193.
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parte inferior, totalmente pintada y con
disefos.

La Ultima etapa constructiva del
Edificio 4 es el Edificio Teotihuacano
que también tuvo pintura en sus muros
pero hoy quedan en el muro norte
pequefos fragmentos de color rojo y
negro, los cuales son visibles en tiem-
pos de lluvia por la humedad que se
acumula. Elmural era muy rico en disefio
y policromfa, pues las cornisas tenfan
caracoles marinos de color blanco y en
el tablero habfa una serpiente de vivos
colores como rojo, negro, azul vy
amarillo.

Figura 8. Cholula, Puebla. Edificio 4. Muros 1y 2. Foto
Dionisio Rodriguez Cabrera, 2003.

En lo descrito anteriormente se
menciond la pintura que se localiza en
los diferentes edificios que conforman
la Zona de los Altares, de gran riqueza
cromatica. Aparecen disefios como
figuras humanas, antropomorfas,
zoomorfas y geométricas en los que
predominan diferentes tonos de rojo,
verde, ocre, azul, negro, blanco y café,
ademas de que los edificios donde se
encuentran han sido fechados desde el
200 a.C. hastael 800 d.C. de lo cual se
desprende laimportancia de los murales
en la historia de Cholula.

Notas

1 En el nimero 14 de este Boletin hago referencia a los
murales perdidos de Cholula.

2 El talud fue desmontado cuando se descubri6 €l Edificio
de Los Bebedores. Hoy en dia solo perduran pequefios
fragmentosin situ.
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Una aproximacion al hombre escorpion
del Templo de Venus, Cacaxtla

Luz Maria Moreno Juarez

Posgrado en Historiadel Arte
Facultad de Filosofiay Letras, UNAM

Cacaxtla se localiza al sudoeste del actual estado de Tlaxcala, en el valle del mismo
nombre. Forma parte del complejo fortificado Xochitécatl-Cacaxtla-Atlachino vy
alcanzd su maximo desarrollo en la denominada fase Texcalac (600-850 d.C.) en
el Epiclasico, convirtiéndose en el centro mas representativo de esta fase que se
caracterizé por el militarismo y la preeminencia social del guerrero.

Se trata de un sitio que se ha estudiado mucho; sin embargo, el Templo Rojo
y el Templo de Venus, descubiertos en 1986, no han sido investigados
suficientemente, ademas de que no existe un trabajo que aborde la pintura mural
que ellos resguardan, desde el punto de vista artistico.

Marta Foncerrada y otros investigadores que han estudiado Cacaxtla
reconocieron como autores de algunas de las pinturas murales a los olmecas-
xicalancas, sin embargo, actualmente, algunos estudiosos dudan acerca de la
identidad de los creadores.

El Templo de Venus

En la cima del cerro Cacaxtla o La Frontera, se encontraban las areas residenciales
y de culto mas importantes, que hacfan al Gran Basamento el centro primordial de
Cacaxtla. En esta enorme plataforma se ubica el Conjunto 2,' donde esta el
Templo de Venus, que fue localizado durante la realizacién del salvamento previo
a la instalacion de la estructura que protege el Gran Basamento desde |1986. Este
edificio ocupa el lado poniente del patio comin al Templo Rojo, en la Subestructura
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PLANTA CON LA LOCALIZACION DE LAS NUEVAS PINTURAS MURALES
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Figura 1. Cacaxtla, Tlaxcala. Planta. Tomado de Santana, et al., 1990.
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Il del Palacio (fig.1). Primero fue un
espacio abierto, en la siguiente etapa
constructiva se convirtié en un corredor
porticado dividido en cuartos. En un
cuarto, en el frente que mira hacia el
patio, orientados hacia el este, hay dos
pilares con decoracién pictérica.” Uno
de ellos presentalafigura antropomorfa
con cola de escorpién y se ha ubicado
tentativamente entre el 653y 830 d.C.2

El hombre escorpién

Enmarcada por unaangosta banda azul,
sobre un fondo rojo, aparece la figura
frontal de un hombre de color azul con
atributos animales (fig. 2). Apenas posa
los dedos y la parte delantera de las
plantas de los pies sobre una ondulada
banda. El pequefo espacio inferior de
esta se divide diagonalmente por cuatro
bandas triples que van en sentidos
opuestosy casi se encuentran al tocar la
banda horizontal. En los espacios
triangulares entre las diagonales, de un
azul mas claro, se encuentran cuatro
figuras animales que parecen ser una
tortuga, un caracol, una garzay un pez.
Atrds, entre las piernas semiabiertas y
de perfil del hombre, se observan |5

segmentos cuadrangulares con los
angulos redondeados, de color ocre,
que terminan en un aguijén negro y
curvo. Enlas piernas, la figura lleva unas
franjas  blancas sostenidas con tres
angostas bandas del mismo color, cada
una atada con un nudo. Sobre el fondo,
en la parte media inferior de la imagen,
junto al marco hay cuatro medias
estrellas blancas. En la parte media del
cuerpo, la figura porta un faldellin en
ocre con manchas circulares negras y
pequefios puntos de este color. Sobre
el faldellin destaca por su tamafio, un
elemento blanco que se conforma por
cinco Iébulos. En la parte central y
encima de este elemento, se ve una
“U” azul con los extremos enrollados
hacia fuera. En su centro tiene un gran
circulo negro dentro de otro blanco. A
la altura de la cintura de la figura,
encontramos dos pequefisimas lineas
negras. Con los brazos en forma
horizontal, el hombre levanta los
antebrazos formando dos angulos
rectos a los costados de su cabeza. Los
brazosy antebrazos estan emplumados
y presentan dos anillos color ocre en la
mufieca. Tiene garras en lugar de
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un elemento circular azul, por
detras del cuello surge un disefio
compuesto por | 2 circulos azules
que caen sobre el pecho.

Taxonomia biolégica del escorpién
En la taxonomia zooldgica actual,

el alacran o escorpién pertenece
al Phylum Arthropoda, Subphylum
Chelicerata; Clase Aréchnida y ala
Orden Scorpionidae. Este Orden
esta compuesto de |6 familias.

De acuerdo con el Dr. Eliézer
Martin, entomdlogo del IPN,* no

Figura 2. Cacaxtla, Tlaxcala. Templo de Venus. Hombre
escorpién. Tomado de De la Fuente, 1999:121.

manos. Como la parte superior dere-
cha de la pintura esta destruida, sélo se
observaque con lagarraizquierdatoma
una media estrella de las ya descritas.

El rostro de perfil mira hacia la
derecha y arriba, tiene un ojo circular
rodeado por otro circulo azuly laboca
abierta. En el limite entre la frente vy el
principio del cabello existe un elemento,
a manera de diadema, del que surgen
siete angostos rectangulos que terminan
en vértice. En lugar de la oreja aparece

hay estudios sobre la escorpio-
fauna del estado de Tlaxcala. Son
de interés para este trabajo las
familias Buthidae y Vaejovidae porque
conforme a lo que indicé en comu-
nicacion personal el Dr. Martin, se
distribuyen en la zona del valle poblano
tlaxcalteca y tienen semejanza mor-
folégica con la pintura del hombre
escorpiéon como se indicamas adelante.

Morfologia externa

El cuerpo de los alacranes (fig. 3) se
divide en un prosoma o cefalotérax no
segmentadoy un opistosoma o abdomen.
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Este Ultimo estd compuesto por un me-
sosoma o preabdomen ancho de siete
segmentos y un postabdomen o meta-
soma delgado de cinco segmentos
llamado cola que termina en un telson
con aguijén.?

Principales caracteristicas fisiolégicas
Los alacranes presentan tres estados
fisiolégicos: el reposo, la actividad
intensa resultado de la depredaciény la
recuperacion. En el dia estan escondidos
debajo de rocas, cortezas, troncos,
hojarasca, etcétera. Son agresivos
puesto que son depredadores que
cazan al acecho, agazapados esperan-
do a su presa sin gastar energia. De
habitos nocturnos, los alacranes inician
su actividad al atardecer, cuando
empieza a oscurecer salen a buscar
alimento o para aparearse.

El alacran, animal del inframundo

En el mundo mexica,® este animal era
concebido como deidad menor rela-
cionado con el inframundo por sus
habitos nocturnos; porque vive bajo
tierra, por los sintomas del envene-
namiento que se consideran como una

Caparacho

enfermedad fria, aunque el piquete
produce un dolor ardiente.

Disefos que comparte el hombre
escorpién con los murales del Pértico Ay
el Mural de la Batalla. Iconografia

En el talud poniente del mural de La
Batalla, aparece un personaje con los
brazos cruzados sobre el pecho, un
gesto de captura, sumisién y sacrificio,
que se corrobora porque una lanza
apunta a su abdomen, en inminente
sacrificio (Bird, 1995).” Este hombre
es considerado como maya por

Dedos

Mano Pedipalpo

Prosoma
o escudo

Mesosoma

= | Opistosoma
Telson {

Figura 3. Esquemade |a anatomiadel escorpion. Tomado
de Keegan,1980.
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Foncerrada. A los lados, en la parte
inferior de su cuerpo aparecen cuatro
medias estrellas (fig. 4). Cabe destacar
que la posicidn en que se ubican las
medias estrellas es la misma que ocupan
en la pintura del hombre escorpién,
quién esta pintado de azul, color que
Bird asocia con el sacrifico ritual y las
ofrendas.® Las mismas medias estrellas
también se aprecian en un signo del
mural del hombre pajaro del Pértico A.
Bird” senala que las huellas de pies en
torno al glifo indican que es un lugar o
estructuraalrededordelaque se puede
andar o entrar (fig. 5). Para la autora'®
las medias estrellas representadas en
Cacaxtla tienen la misma connotacion
militarista-sacrificial de la pintura mural
y ceramica tardfas teotihuacanas;
implican muerte y sacrificio. Ademas
piensa que las medias estrellas aluden a
un suceso de Venus.'' Tanto en este
mural, como en el del hombre jaguar
observamos la cenefa acuatica con
animales, aunque en ninguno de estos
aparecen las garzas (figs. 6 y 7). A la
izquierday enla parte media del hombre
jaguar, se encuentra la cabeza de un
hombre cuyo perfil es parecido al del

hombre escorpidn. El hombre jaguar
del muro norte del Pértico Aesta alado
como la figura del hombre escorpion,
disefo que se ha identificado como
“alas de serpiente” que Bardawil'?
vincula al inframundo, a la nobleza y al
gobierno. Este hombre presenta al
frente una banda que cae sobre su
faldellin, con tres cintas atadas cada una
con un nudo. Este disefio también se

Figura 4. Cacaxtla, Tlaxcala Mural de la Batalla, talud
poniente. Personaje mayandm. 5. Tomado de Foncerrada,
1993, Lamina 1.
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presenta en el mural del hombre pa-
jaro en el muro sur del Pértico A, en
la banda ceremonial que porta el
personaje. Cuelga una banda similar a
la del personaje jaguar, al frente del
pafo de caderas de la figura de la jam-
ba sur del mismo pértico. El hombre
escorpion porta el mofio de tres nudos
como ajorcas, que de acuerdo con
Joralemon'?® es parte de la insignia del
dios perforador maya, deidad que
personifica un instrumento sangrador
que los mayas utilizaban en las
ceremonias rituales. Casi en el centro
de la pintura esta la media flor blanca
con cinco lébulos que Baus identifica
como una variante del simbolo de

Figura5. Cacaxtla, Tlaxcala PérticoA. Mural del Hombre-
péjaro. Signo con medias estrellas. Tomado de De la
Fuente, 1999, Lamina 54.

Venus.'" Sprajc coincide con esto pues
afirma que los faldellines venusinos de
los personajes de Cacaxtla identifican
a “guerreros-estrella” que manifiestan
un complejo simbolismo asociado con
la guerra, el sacrificio, la fertilidad y
Venus como estrella vespertina.'®

Andlisis formal
Considero el andlisis formal de la obra
de arte como uno de los aspectos
fundamentales para comprender su
significacion puesto que, como afirma
Schapiro:
En una representacion, toda configuraciéon y
color es un elemento constitutivo y no sélo un
refuerzo. Una pintura serfa una imagen
diferente de su objeto si las formas sufrieran
el mas minimo cambio. [...] Es la represen-
tacién especifica junto con todas las ideas y
sentimientos adecuadamente evocados lo
que constituye el contenido. Y donde no existe
representacion, como sucede en arquitectura,
musica y arte abstracto, las relaciones y cua-
lidades de las formas, su naturaleza expresiva,
en el contexto de la funcién de la obra, son el
contenido o significado de la  obra. [...]'

El andlisis formal que presento, es
apenas un primer acercamiento a la
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Figura 6. Cacaxtla, Tlaxcala PérticoA. Mural del Hombre-
jaguar. Tomado de De la Fuente, 1999, Lamina 55.

pintura con base en las propuestas de
Deleuze, Schapiro y Arnheim, éste lo
haré a través de los dos espacios que
existen en nuestro complejo mundo
de acuerdo con Deleuze.” En esta
pintura conviven el espacio liso y el
espacio estriado. En elfondo, lainfinitud,
la multiplicidad acentrada, no métrica
del espacio abierto, del espacio liso, la
intensidad del cielo rojo del atardecer
o del amanecer que es el momento en
que Venus aparece y en que los
alacranes, animales de habitos noctur-
nos salen de sus refugios para alimen-
tarse, para aparearse. La variacion

continua del espacio liso se expresa
en la multiplicidad inmensurable de
puntos rojos que componen el cielo;
pero también en el movimiento de las
ondas de la banda acudtica, a la que el
artista otorgd menor importancia al
asignarle una dimensién mas pequefa.
El cielo y el mar constituyen el espacio
que engloba al espacio estriado: el
hombre escorpién y las estrellas.
Espacios mensurables, cuyo centro
esta representado por la media flor
blanca de cinco Iébulos, que algunos
autores refieren como una estilizacion
del simbolo de Venus, afirmando as,
la significacién de la imagen. La figura
antropomorfa, espacio delimitado en el

Figura7. Cacaxtla, Tlaxcala. PorticoA. Mural del Hombre-
péaro. Tomado de De la Fuente, 1999, L &mina 56.
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que predomina la frecuencia variable
de la linea curva, espacio con simetria
bilateral, espacio cortado por lineas
horizontales que se hacen presentes
en los brazos, la banda acudtica y en la
parte central por el elemento de cinco
l6bulos blancos. En esta pintura domina
el espacio liso por la fuerza que alberga
el fondo, por la intensidad del color y
por el contenido que nos remite a un
mundo mas alla del humano.

La imagen esta enmarcada, aislada
del contexto del espectador, de modo
que indica que el personaje no
pertenece a este mundo, €l es Venus,
se encuentra principalmente en el
cielo, ese espacio que estd lejos del
control del hombre, es ahi su entorno
natural. Pero también y en menor
medida se ubica en el espacio acudtico
(Venus en su paso por el inframundo),
esta sobre él, lo domina, aunque sus
pies apenas se posan sobre el agua. La
figura rebasa el marco con sus brazos
alados vy las garras, como si surgiera de
ese mundo acuatico elevandose, adopta
la posicion de ataque de los escorpiones,
los pedipalpos formando escuadra y la
cola doblada sobre sf misma con el

agujon listo para picar. Parece que al
salir de su entorno y acercarse a este
mundo, lo hiciera listo para guerrear,
trae en su mano izquierda una media
estrella, un elemento de su mundo en
el nuestro, que le da el poder de actuar
en éste.

En forma bidimensional, en primer
plano se encuentra el hombre escor-
pién, los segmentos de la cola cubren
parte de una media estrella que,
entonces queda en segundo plano, lo
que provoca una leve impresiéon de
profundidad.

Elcentro “es el punto masimportan-
te de una figura regular, la clave de su
formay a veces de su construcciéon”.'®
En la figura estudiada, el centro esta
marcado explicitamente aunque no
corresponde exactamente a la mitad.
Como objeto visual el elemento de
cinco lébulos blancos constituye el
centro de las fuerzas y aunque no esté
en el centro geométrico, es el centro
visual de equilibrio, el foco del que
irradia energia hacia el entorno. El
espacio al dividirse verticalmente
muestra simetria bilateral. Congruente
con la afirmacion de Arnheim de que
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un elemento en la parte superior de
un esquema transmite mas peso visual
que otro en la parte inferior;'? la parte
superior de la imagen es de menor
longitud que la inferior, de manera que
ambas se equilibran.

Sin embargo, la imagen se eleva
debido a las fuerzas visuales ascen-
dentes, su centro de anclaje se
encuentra en el ojo, que conforma el
centro de equilibrio de la imagen; pero
la cabeza, aunque con mayor peso
visual constituye un centro de equilibrio
secundario, que al estar en la parte
superior, ejerce contrapeso a la parte
inferior y adquiere la fuerza suficiente
para elevar el cuerpo a un estado de
casi suspension, efecto que se ve
reforzado por los pies de menor
dimensién y por lo tanto de menor
peso visual, peso que se minimiza
porque los pies apenas rozan la
superficie acudtica.

Conclusiones

Con base en las caracteristicas morfo-
|6gicas, la representacion del escorpion
no corresponde a una sola especie; el
aguijon curvo es caracteristico de la

especie Centruroides, en tanto que los
segmentos cuadrangulares de la cola
o metasoma corresponden a las es-
pecies Vaejovis. La figura representa la
vistaventral del aracnido, los segmentos
representados no corresponden a la
morfologia bioldgica del alacran ya que
la cola se compone de tan solo cinco
segmentos, y los siguientes siete for-
man el mesosoma, |2 segmentos en
total, mientras que la imagen de la
pintura consta de |5; por lo tanto ésta
es una estilizacion de la realidad, en la
que se tomdé como atributo inconfun-
dible la cola del aracnido y su principal
arma de ataque: el aguijon.

Conforme a lo expuesto, concluyo
que la figura del hombre escorpion
podria referirse al surgimiento del
planeta Venus como estrella de la tarde.
Esinnegable que este animal pertenece
al inframundo pues se asocia con
elementos de este lugar, como son la
tierra, el agua, la noche, el pecado, lo
oscuro, la riqueza. De modo que el
hombre escorpidon, representarfa al
sacerdote sacrificador, puesto que porta
las ajorcas con los tres nudos. Asociado
con Venus como estrella vespertina,
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cuando surge del inframundo y al pasar
por nuestro mundo se hace presente
con sus rayos destructores, antes de
retornar a su espacio, el cielo, hacia el
cual se dirige levantando su mirada.

Este sacerdote enmarca, junto con
la figura femenina en el otro pilar, la
entrada del Templo de Venus, como el
inframundo a donde esta deidad ba-
jaba a realizar los sacrificios, lugar
sefalado en el mural del hombre péjaro
del Pdrtico A. Aqui no se realizaban
cual-quiertipo de sacrificios, sino los de
los dirigentes, como es el caso del
personaje enmarcado por las cuatro
estrellas en el talud poniente del mural
de La Batalla, puesto que su indu-
mentaria nos indica que es el personaje
mas importante.

Las cuatro estrellas, a los lados del
hombre maya citado anteriormente y
a los lados de las dos figuras de los
pilares del Templo de Venus, pro-
bablemente refieran una posicion
especifica de los astros para realizar los
sacrificios, quiza una conjuncién de
Venus con la constelacion de Escor-
pién. Sinembargo, aln falta profundizar
en los estudios sobre el alacrany Venus.

Notas

1 Lépez Austiny Lépez Lujan, 1996:166.
2 Santana, et al.: 330.

31dem.

4 Eliézer, Martin Frias, comunicacion personal, 2003.
5 Silverio, 2001:5.

6 Parodi, 1981.

7 Bird, 1995:162.

8 ldem.

9 Ibid:180.

10 Ibid:161.

11 Ibid:170.

12 Citado por Bird, 1995:176.

13 Citado por Bird, 1995:175.

14 Baus, 1990:353.

15 Sprajc, 1996:111.

16 Schapiro, 1999:64.

17 Deleuze, 1997.

18 Arnheim, 1984:15.

19 Ibid: 25.
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Una larga y policroma aventura

Alfonso Arellano Hernandez
Coordinaciéon de Humanidades, UNAM

En distintas ocasiones he expuesto algunas de mis ideas, en este Boletin Informativo,
acerca de la escritura: desde el modo en que se efectlan los trazos de los signos
para cifrar los mensajes hasta la maravilla que es la comunicacion humana vy sus
mensajes, trascendiendo las fronteras del tiempo y del espacio.Cierto es que, como
también lo he dicho, no siempre tenemos las pautas minimas necesarias para
recuperar los cédigos de la escritura y revelar esos mensajes. No en vano la escritura
es uno de los medios mas abstractos de comunicacién que haya creado el serhumano...

Y como buen resultado de la escritura, el Boletin también se apega a ese
“descubrir lo maravilloso”. No sélo se trata del hecho de compartir el mismo
objeto de estudio: la pintura mural prehispanica en todos sus aspectos; también
lo digo desde el caleidoscopio de propuestas para acercarse y hallar hilos
conductores, con el fin de comprender a los antiguos creadores y su contexto.

El Boletin Informativo nacié, como su nombre indica, con la intencién de
informar y compartir -en forma expedita- saberes, descubrimientos, opiniones,
ideas y reflexiones acerca del delicado mundo que abre el estudio de los murales
prehispanicos. Porque aqui no es necesaria la presencia de “escritura”, que
comunique ni exprese el profundo sentir y ser de quienes hace medio milenio y
mas pintaron paredes en sinfin de ciudades mesoamericanas. Las imagenes
pintadas son, sin duda alguna, comunicativas y transmiten mensajes a su manera:
tan rica, compleja y abstracta que requiere sus propias claves y pautas para
descubrir el cddigo cifrado.

Quienes nos hemos dedicado a estas labores indagatorias nos movemos por
ambitos cenagosos algunos, asperos otros. Aveces quizas los arboles no nos dejan
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ver el bosque, o bien por mirar al cielo
nos caemos en los hoyos del suelo,
como sucedid al filésofo... Acaso las
vias comunes revisten diversas cuali-
dades para quienes las transitamos,
como se aprecia en cualquier travesfa
terrestre, donde cada cual mira algo
especifico del paisaje y lo comparte. Asf
se me aparece la pintura mural y los
escritos donde se reflexiona sobre
ella...

Por eso el Boletin muestra los pasos
que hemos dado quienes nos intere-
samosen conocerelmeollodela pintura
mural prehispanica: al ser humano
detrds del pincel o la brocha. Los
acercamientos proceden de varias
perspectivas y diferentes ciencias. De
hecho, se trata de una aventura
compartida, en ocasiones de manera
intima, a veces de modo lejano. Pero
siempre aventura compartida.

Valga la pena hacer aquf un parén-
tesis al respecto.

De acuerdo con diversos diccio-
narios, calepinos y artes de nuestra
hoy vapuleada lengua espafiola,
“aventura” significa un suceso o lance
extrafio en que interviene olo presencia

alguien de manera directa, ademas de
agregar las nociones de riesgo o peligro
inopinadoy de casualidad. Sinembargo,
al atender a la etimologfa -adventurus,
advenire- se descubre que el suceso
implica movimiento hacia un lugar
definido. Movimiento y hallazgo. Asi,
aventurarse significa encaminarse o
dirigirse a un tal sitio, sin por ello anular
casualidades, riesgos y peligros, para
hallar cosas.

De acuerdo con esta breve idea,
nos hemos encaminado a lugares
especificos con el objetivo de conocer
los murales y tratar de saber quiénes
fueron los pintores, por qué hicieron
sus obras, con qué materiales y me-
dios, bajo cuales premisas culturales e
ideoldgicas... A veces los riesgos han
sido patentes.

Y cierro el paréntesis.

Tales y muchas mas son las
aventuras en torno a la pintura mural
prehispanica. Taleselcamino recorrido
y los movimientos consecuentes.

Ademas, el presente Boletin hasido
durante 10 afosyen 20 nimeros buen
ejemplo de las aventuras académicas.
Es, pues, hijo de éstas. Y tanto la pintura
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mural -objeto de estudio- como los
informativos y breves resultados de la
investigacion -el Boletin- comparten,
junto con la aventura, el misterio de los
codigos cifrados que empiezan a
revelarse. En Las tablas de la Ley (Cap.
| 8) Thomas Mann expresd lo anterior
de modo claro y vigoroso:

Fervientemente, con toda su alma, desed
Moisés hallar una forma de escritura simple,
que pudieran aprender a leer rdpidamente,
ignorantes como eran... Clasifico los sonidos
de lalengua... No eran muchos, sin embargo;
unos veinte solamente, dando a cada uno de
ellos un simbolo representativo determinado,
que obligaba a pronunciarlo segln la lengua
corriente... Podfan hacerse tantas combina-
ciones como se deseara, y no sélo en la lengua
de los antepasados paternos, sino en cualquier
idioma. Hasta podia escribirse el egipcio vy el
babilonio mediante tales signos. ilnspiracion
divina!

Aunque se refiere sobre todo al
alfabeto, encuentro que la citade Mann
tiene fuerza suficiente para hacer
extensivos los conceptos a la pintura
mural y las formas en que los distintos
especialistas nos acercamos a estudiarla.
Tal vez no seamos egipcios ni babilo-

nios, pero la pintura nos habla, desde
su rica unidad, a la Arqueologia,
la Astronomfa, la Biologfa, el Disefio,
la Epigraffa, la Historia, la Historia del
Arte, la Quimica y varias ciencias mas.

Como toda aventura, la del
desciframiento de las escrituras de eso
que llamamos Mesoamérica, junto con
el de sus imagenes pictéricas, permi-
tird, de manera paulatina, ir revelando
las razones existenciales de quienes
encalarony pintaroninfinidad de muros
en sinnUmero de ciudades prehispa-
nicas.

Y comotodaaventura, estoy seguro
que hace 20 numeros hubo lectores,
adivinos, augures, brujos y sabios y
toda suerte de sacerdotes entrenados
para leer el futuro, de modo que los
aventureros supieron que su empresa
tendrfa buena o mala fortuna. Hoy se
pone en evidencia que la prediccion fue
de las mas positivas...
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La tarea de difundir

Gerardo A. Ramirez Hernandez
Museo de la Pintura Mural Teotihuacana, INAH

A 14 afios de que Beatriz de la Fuente iniciara junto con un grupo de amigos vy
alumnos las tareas del seminario “La pintura mural prehispéanica en México”, se ha
recorrido un largo trecho en el estudio de la pintura mural. En el trayecto, al grupo
original nos hemos integrado nuevos miembros para cubrir tareas que hoy se
consideran necesarias y en algunos casos indispensables para la mejor consecucién
de los objetivos del proyecto originalmente planteados por De la Fuente.

De todos ellos, una de las tareas que en lo personal considero mas relevante
es la difusién del trabajo de los estudiosos, cuya aportacion se enriquece desde sus
propias areas de procedencia y del trabajo multidisciplinario; destaco la importancia
de esta metodologia ya que con ella se beneficia al piblico ofreciéndole un punto
de vista mas amplio sobre nuestro tema.

Desde un principio, se le ha dado prioridad a la publicacion de los volimenes
dedicados a los Catdlogos vy Estudios de cada un de las diversas areas en las que se
ha dividido el proyecto. Sin embargo, el tiempo que requiere su produccién nos
ha hecho considerar la creacion de otros medios que permitan una comunicacion
mas continua entre los investigadores, las novedades que presenta su trabajo y el
publico.

Asi, han surgido cursos, conferencias, articulos en publicaciones diversas,
mesas redondas, programas de televisién, exposiciones y otras vias de difusion
usando las tecnologias mas recientes para apoyar al investigador, sin olvidar a los
diversos auditorios a quienes van dirigidos.

De ellas y especificamente de los impresos producidos por personal del
proyecto, destaca sin duda el Boletin que, con el presente nimero, llega vya al
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vigésimo y a su décimo aniversario.
Creo que el Boletin ha cumplido con la
ardua tarea de mantener a sus lectores
muy cerca de la construccion del
conocimiento que se ha dado sobre la
pintura mural prehispanica, durante la
Ultima década. Ademas, ha abierto la
comunicacién a otros ambitos vy
fronteras para recibir diversos puntos
de vista, buscando siempre enriquecer
con nuevas voces la discusion e
intercambio académicos evitando asf,
caer en un ambiente que yo llamarfa
(académicamente) “claustrofébico”.

Mucho depende de nosotros el
que este medio pueda seguir, cumpliry
de ser posible ampliar el cometido que
tiene asignado; tanto de las areas de
estudio con las cuales colaboramos
dentro del proyecto, como desde
nuestro puesto de trabajo.

Por Ultimo, cabe mencionar otro
importante logro que ha tenido el
proyecto a través de quienes confor-
mamos el seminario. Este se refiere a
la creacion del Museo de la Pintura
Mural Teotihuacana, situadoenla Zona
de Monumentos Arqueoldgicos de
Teotihuacan, cuya idea surgié del tra-

bajo efectuado en el seminario y se
respaldé en cada una de sus etapas
por miembros del mismo, en el disefio,
realizacion y puesta en marcha para el
INAH (institucién a la que pertenece
y que lo hizo posible); la intencién es
dar a conocer a un mayor sector de
visitantes “la piel” de la ciudad y revalo-
rarla como recurso para el estudio de
aquella cultura y del sitio, mostrandola
como ejemplo de lo que seguramente
se repitié en la mayorfa de las ciudades
mesoamericanas.

Agradezco de manera especial el
empefio (y paciencia en muchas
ocasiones) de quienes han hecho
posible todos estos afios, la publica-
cion de este Boletin, a Leticia Staines
Cicero, Laura Pifieirta Menéndez,
Ricardo Alvarado Tapia, Marfa de JesUs
Chavez Callejas y Teresa del Rocio
Gonzélez Melchor; sirvan estas lineas
para hacerles llegar mis mas sinceras
felicitaciones.
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Noticias

Queremos participarles que con este nimero del Boletin se editd el Indice general que incluye los

ndmeros del | al 20, por autores, temas, nimeros y nombres.

Les recordamos que las publicaciones del proyecto estan a la venta en el Instituto de
Investigaciones Estéticas y en cualquier libreria de la UNAM o bien se podran solicitar via

correo electrénico a la siguiente direccién: libroest@servidor.unam.mx.

Estan disponibles a color, los nimeros del 4 al 19 del Boletin Informativo La Pintura Mural
Prehispdnica en México, en la pagina web del Instituto de Investigaciones Estéticas: http://

www.esteticas.unam.mx/pintmur. Los primeros 3 nUmeros se incluirdn préoximamente.

Invitacion

Reiteramos nuestra invitacion a todos los investigadores interesados en la pintura mural
prehispanica a enviar articulos, no mayores de cuatro cuartillas, para que den a conocer sus

opiniones avances y descubrimientos al respecto, los cuales seran publicados en este medio.

Toda correspondencia deberd dirigirse a Leticia Staines Cicero o Laura Pifieirta
Menéndez, al Instituto de Investigaciones Estéticas, Circuito Mario de la Cueva, s/n. Ciudad
Universitaria, C.P. 04510. México D. F. Tel. 56-22-75-47 Fax. 56-65-47-40.

Correos electrénicos: staines@servidor.unam.mx; rat@servidor.unam.mx;

casildagb@yahoo.com.mx
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