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A mi pafs, aunque esté en ruinas...



“Ella me decia: hay una sombra azul metdlica justo enfrente de nosotros... yo pensaba: es

el Duefo, €l cuida el lugar. Las pinturas estaran bien, no te preocupes”
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INTRODUCCION

Las pinturas de Ixtapantongo se localizan en el centro-suroeste del Estado de México, dentro del
municipio de Santo Tomas de los Platanos. Fueron plasmadas en la vertiente sur de la Barranca
del Diablo, en un abrigo rocoso compuesto por piedras basalticas que se extienden por mas de 50
m de largo y 15 m de alto.

Los reportes oficiales mas antiguos datan de la década de los 50's. El 3 de febrero de
1953, el entonces director del INAH Ignacio Marquina, le pide al director de Monumentos
Prehispanicos, Eduardo Noguera, le informe sobre las pinturas de Ixtapantongo. Motivado por la
carta del director del Instituto Nacional Indigenista del 15 de enero de 1953, donde Alfonso Caso

le escribe lo siguiente:

"Me han comunicado que en la presa de Ixtapantongo en Valle de Bravo, estin saliendo objetos
arqueoldgicos muy importantes, y que en una de las cuevas de la regién existen pinturas murales..."

(Ms. Archivo Técnico CNA-INAH, 3 febrero 1953, oficio n.3, Departamento de Monumentos
Prehispanicos, 1958, B/311.32(252-8) /1)

Con esta comunicacion se inicia formalmente el interés por las pinturas. Segun lo
mencioné Agustin Villagra Caleti: "Fue el pintor Mateo A. Saldana, experto dibwjante del Museo de
Abntropologia a quien primero of (sic) hablar de estas pinturas"(Villagra 1954a: s/p). Mas adelante, Villagra
aclara que Saldafia pensaba copiatlas, pero nunca pudo realizar ese registro. En el afio de 1953
Agustin Villagra fue comisionado por Ignacio Marquina para hacer las calcas de las pinturas de
Ixtapantongo. (Ms. Archivo Técnico CNA-INAH oficio n.1008, exp. VIII-1/311 (725-4) 1-19-11,
marzo 5 de 1953).

A partir de su descubrimiento “oficial”, estas manifestaciones graficas han provocado
cierto interés. Aunque han sido poco conocidas, debido al reto que implica escalar la pared rocosa
para llegar a ellas, aun después de superar este obsticulo son extremadamente dificiles de
observar. Comunmente se les identifica como pinturas tipo céddice (comunicacion personal
Basante 1996), tanto por la variedad de su paleta cromatica, como por la riqueza iconografica de
los estilos y escenas. También han sido colocadas dentro de la esfera de la pintura mural
mesoamericana (Fuente 1995:11-12).

Desde que las visitamos por primera vez en 1996, nos sorprendio6 la calidad de las pinturas
polictomas, as{ como la profusiéon de figuras y estilos; por lo que desde ese entonces surgio

nuestro interés por conocer mas al respecto de esta manifestacion grafica rupestre. Después de
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varios afios podemos presentar el primer avance de nuestra investigaciéon sobre el grupo pictérico
I. Esta investigacion continuara en futuros trabajos donde hablaremos de todos los conjuntos
graficos presentes en el lugar.

Asi como las pinturas de Ixtapantongo, el pasado prehispanico del centro-suroeste del
Estado de México, region donde se encuentra nuestro objeto de estudio (figura A), ha sido poco
investigado. Aunque los asentamientos humanos existentes muestran una dispersion cronolégica
amplia y constante desde el Formativo hasta el Posclasico. A pesar de que contamos con pocas
investigaciones en la region, se han podido registrar gran variedad de sitios arqueolégicos con:
petrograbados, manifestaciones graficas rupestres, asentamientos defensivos de montafia,

pequefias aldeas y centros locales.!
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paisaje natural se trasforme culturalmente en paisaje sagrado, debe existir una resignificacion
simbolica consolidada a través de varios eventos ritualizados que consagran y refrendan la
vinculacién entre lugares como: abrigos rocosos, cuevas, manantiales y montafias, entre otros.
Estos espacios permiten la comunicacion entre el area terrenal y las deidades, dandole de esta
manera al paisaje el caracter sagrado.

En estas pinturas se presentan diversos eventos pictoricos que son evidentes por la
sobreposicion de pigmentos y estilos, esto nos hacen suponer que hay varios discursos culturales
plasmadas en sus paredes rocosas. Lo que a su vez nos indica distintas maneras de construir el
mundo a través de imagenes, estas imagenes son los vestigios materiales que expresan los codigos
de comunicacion particulares de cada grupo humano autor de un evento pictérico. Por lo tanto,
en las paredes rocosas de Ixapantongo existen plasmados en diversos estilos cada uno de los
procesos historicos experimentados en el lugar, por lo que tomaremos la categoria de analisis
semiotico para esta manifestacion grafica (Llamazares 19806).

Las pinturas policromas de Ixtapantongo son parcialmente conocidas, mientras que los
otros estilos son totalmente desconocidos. Ademas, no existe ningin estudio que trate sobre la
comprension global del fenémeno pictérico de este lugar, ni ha habido un esfuerzo integral por
explicar el posible simbolismo plasmado en las paredes de este abrigo rocoso.

Todas las investigaciones indican la presencia de diferentes estilos, destacando la
importancia de las manifestaciones de tipo policromo (grupo I y II); el grupo I o panel inferior
seccion derecha (para nosotros) es el unico publicado (Villagra 1954). Se ha dejado a un lado el
analisis de los otros estilos distribuidos en por lo menos seis diferentes grupos pictoricos (gp.at.).
Los estudios concuerdan en colocar a esta manifestacion policroma como perteneciente al
Posclasico; las posturas se encuentran polarizadas entre Agustin Villagra (1954a), que sostiene su
influencia tolteca, y José Hernandez (1994) que propone su vinculacion al Posclasico tardio,
defendiendo la hipétesis de realizacion mexica. Aunque existe el registro de todos los tipos de
pintura en la pared rocosa, realizado por Villagra en 1953, hasta el momento no se ha difundido,
ni ordenado, tampoco se ha consultado, ya que las calcas completas de Villagra no fueron

publicadas.”

2 En 2006, el archivo personal de Agustin Villagra fue donado por su hijo al Instituto de Investigaciones Estéticas
de la UNAM, fondo a cargo de la investigadora Leticia Staines. El archivo contiene las calcas completas de las
manifestaciones pictéricas de Ixtapantongo; informacién que sera contrastada con el registro que se ha hecho
desde 1999 por el que suscribe y la ayuda del Arglgo. Oscar Basante.
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La comparacion entre el registro de Villagra y el registro nuestro, realizado desde 1999 a la
fecha, nos permitira comprender en su totalidad esta manifestacion rupestre, asi como el grave

proceso de detetioro que ha sufrido en el dltimo medio siglo.

Figura B. Calea de Villagra: Panel Inferior policromo, grupo I (Villagra 1953).
En el Fondo Agustin Villagra de! IIE-UNAM.
©Foto Ricardo Alvarado, 2014.

Una primera observacion permite distinguir por lo menos tres estilos distintos en las
pinturas. Una muy antigua en color rojo de formas geométricas escuetas y de trazos como de
peine, probablemente perteneciente a sociedades de recolectores-cazadores anteriores a las
sociedades agricolas mesoamericanas (figura C). La del periodo Epiclasico-Posclasico: policroma y
con claras referencias a la cosmovision mesoamericana (figura B); y por dltimo, la pintura en
negro que esta encima de las anteriores y representa figuras humanas de un trazo muy simple,

producida en época posterior al estilo policromo y anterior a la etapa de dominacién espafiola
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(figura D). De estos tres estilos, sobresalen a simple vista las pinturas policromas del grupo 1. De
acuerdo a la interpretacién que hace Villagra, este grupo contiene una serie de dioses agrupados en
varias escenas, como: el dios de la Guerra, Xiuhtecutli, Tonatiuh, Quetzalcoatl, Xipe Totec,
Mayahuel, Pahtécatl, y Tezcatlipoca, junto con varios personajes no identificados que portan
instrumentos musicales o estan en actitud contemplativa (Villagra 1954a: s/p). Las figuras en
conjunto forman todo un discurso que es necesario analizar cuidadosamente para comprender su

significado.

Fignra C. Fignra D.
Estilo geométrico en color rojo. Estilo antropomorfo simple en color negro.

Awmbas son calcas de Villagra (1953). En el Fondo Agustin VVillagra del IIE-UNAM.
©Foto Ricardo Alvarado, 2014.

-Hipdtesis

Esta hipotesis se refiere a la ubicacién temporal y simbélica del grupo I. Las manifestaciones
pictéricas de Ixtapantongo presentan diversos estilos, cada uno corresponde a procesos
histéricos distintos. Esta circunstancia nos permite proponer que los diferentes conjuntos
humano que intervinieron pictéricamente en el abrigo rocoso, consideraron al lugar como
simbodlicamente relevante. Las paredes rocosas sirvieron de lienzo, donde fueron plasmados

los elementos pictéricos provenientes del ambito cultural de cada grupo; contribuyendo de esta

17



e
INTRODUCCION - -.’3

manera a la conformacién del paisaje sagrado. Nosotros proponemos que: el grupo pictorico I
no pertenece a la época del Posclasico tardio, cuando la regién era parte de la frontera entre los
mexicas y tarascos. Al contrario, este grupo presenta elementos iconograficos mas cercanos al
momento de ruptura de la sociedad teotihuacana y el surgimiento de un nuevo centro de
control politico como lo fue Tula durante el Posclasico temprano.

La inestabilidad politica que experimenté Mesoamérica a la caida de Teotihuacan,
generé constantes flujos de migrantes, circulando —durante el Epiclasico— tanto por el
Altiplano Central como en la region del centro-suroeste del actual Estado de México. Esto
permiti6 que diversos rasgos culturales fueran intercambiados entre grupos locales y
extranjeros. Las pinturas de Ixtapantongo muestran gran variedad cultural, particularmente el
estilo policromo contiene diversos elementos iconograficos mesoamericanos difundidos
durante este momento. Lo que nos permite hablar de un proceso de adecuacién e inestabilidad
politica a la caida del centro de poder politico y econémico teotihuacano; particularmente
sostenemos que el estilo policromo (grupo I) formé parte de este proceso historico. Por medio
del analisis iconografico, planteado a partir del tercer capitulo, podremos confrontar esta
propuesta.

El grupo pictoérico I no conmemora un hecho bélico realizado entre dos grupos étnicos
antagonistas (Hernandez 1994). Para nosotros representa una manifestacion grafica de tipo
religioso que sirvié como elemento cultural dentro de la cosmovisién mesoamericana en la
region. Corresponde a un evento pictérico ritualizado que fue plasmado en las paredes rocosas
de la Barranca del Diablo, debido a que el lugar pertenecia al espacio sagrado indigena desde
épocas anteriores a la realizacién de las pinturas de estilo policromo, como lo muestra la
sobreposicion de pigmentos, donde el estilo rojo (figura C) fue pintado antes del estilo
policromo. Cada acto pictérico debid estar cargado de un fuerte valor ideoldgico, que permitia
mantener la cohesion al interior del grupo autor, pero también enviaba un mensaje identitario
hacia los grupos externos.

Por razones de espacio, decidimos iniciar con el registro y analisis del grupo I. Aqui no
sera posible discutir de manera global la totalidad de los grupos pictoricos; sin embargo,
consideramos que este trabajo es una muestra representativa de la relevancia que tendra hacer

un estudio integral de la iconografia de Ixtapantongo.
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-Olbyetivos

Por medio de nuestra propuesta de registro y analisis iconografico, describiremos las
caracteristicas formales de cada figura del grupo I policromo vy las relaciones iconograficas
entre ellas. A través de analogias con otras manifestaciones culturales de la esfera
mesoamericana, buscaremos las afinidades tanto simbdlicas como temporales, con la finalidad
de obtener un modelo integrador que nos permita aproximarnos a la comprensiéon de este
grupo pictorico, para situarlo dentro del devenir local y regional integrado al proceso histérico
mesoamericano.

Para lograr este objetivo, en el primer capitulo plantearemos nuestro tema de estudio,
con la finalidad de ubicar las discusiones previas expondremos las investigaciones que se han
hecho respecto a Ixtapantongo; también mostraremos los elementos tedricos y metodologicos
utilizados a lo largo de este ensayo, presentaremos las investigaciones arqueoldgicas al centro-
suroeste del Estado de México. En el segundo capitulo ubicaremos geograficamente la region
centro-suroeste del Estado de México, expondremos el panorama histérico regional con el
objetivo de contextualizar la presencia de estas manifestaciones graficas dentro del proceso
histérico mesoamericano.

La segunda parte de este trabajo abordara directamente las pinturas de estilo policromo
del grupo I, panel inferior. En el tercer capitulo, discutiremos la problematica presente en el
lugar para lograr su adecuada preservacion. Evaluaremos el analisis iconografico propuesto por
Agustin Villagra, para finalmente contrastar este analisis con nuestro registro, por medio de un
catalogo formado por cédulas individuales de cada figura y momentos dentro de este
pictograma. Posteriormente realizaremos en el capitulo cuarto, el analisis iconografico de este
grupo pictérico. En este punto proponemos considerar varias categorias de analisis, como es el
contexto arqueolégico del lugar y su relacion espacial y geografica con otros elementos
naturales y culturales importantes. Discutiremos la distribuciéon espacial de cada escena y
momento, asi como los motivos iconograficos de esta pintura; compararemos las figuras con
otras representaciones iconograficas mesoamericanas, para encontrar semejanzas utiles que
ubiquen tanto temporalmente como simbolicamente dicha manifestacion. Finalmente, en el
quinto capitulo expondremos nuestra propuesta de interpretacién simbolica, asi como la

ubicacién temporal del grupo 1.
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Decidimos abordar este grupo pictérico porque es el mas conocido en el medio
académico, fue publicado por Villagra en 1954. Incluso es practicamente el inico observado
por el visitante comun, ya que es el mejor conservado. Estas circunstancias nos inclinaron a
elegir al grupo I, ya que consideramos que no existe una discusion amplia tanto sobre sus
caracterfsticas iconograficas como sobre su simbologfa, ni una descripcion detallada y

metodologica como la que incluye el presente trabajo.
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I. PLANTEAMIENTO, UBICACION GEOGRAFICA Y CONTEXTO
HISTORICO

1.1 Planteamiento del problema

Las manifestaciones pictéricas han sido un tema de estudio para variados campos de
investigacion. El ser humano en distintos procesos historicos ha utilizado el color y la forma para
expresarse, reproduciendo su manera de pensar por medio de elementos plasticos que producen
numerosos discursos.

Aclarar la vinculacién entre las evidencias plasticas como la pintura, la escultura o la
arquitectura, con el referente social creador es primordial para comprender la carga valorativa
implicita en cualquier estudio que aborde el tema, por ejemplo, de la pintura prehispanica. Toda
manifestacion cultural conlleva una esencia referencial de la sociedad que la piensa, la disefia y la
reproduce; por lo que es susceptible de ser analizada para conocer el referente social al que se
debe y, por lo tanto, insertarla en el conocimiento necesario que nos pueda ayudar a comprender
los procesos culturales. En nuestro caso partimos de la premisa que proporciona la teorfa
arqueologica (Binford 1988:237; Watson 1974:42), la cual plantea que los instrumentos,
herramientas, utensilios, y toda clase de evidencia material tanto econdémica, cultural, social o
politica son referentes susceptibles de ser manejados por la disciplina arqueoldgica para explicar el
proceso historico de cualquier sociedad.

La arqueologia, como parte de las ciencias antropolégicas, se ha dado a la tarea de crear
una metodologia que permita utilizar la evidencia material producida por la humanidad, como
indicador auxiliar para comprender la historia de sociedades tanto pretéritas como recientes.
Partiendo de aqui, nosotros proponemos que: los frentes rocosos de la Barranca del Diablo en
Ixtapantongo fueron el lienzo donde diversos grupos humanos -—no necesatiamente
contemporaneos entre si— plasmaron multiples imagenes vinculadas a su particular forma de
entender el mundo. De esta manera, la grafica rupestre en Ixtapantongo es la creacion cultural de
distintos grupos humanos. Estas sociedades dejaron indicios de su particular cosmovision en un
objeto material como son las pinturas en roca de Ixtapantongo. Por lo tanto, estas evidencias
culturales son susceptibles de ser estudiadas por las disciplinas sociales.

En este caso, planteamos la posibilidad de abordar la investigaciéon desde un marco que
proporciona la arqueologfa, apoyada por toda disciplina que pueda ayudar a responder las

preguntas que los diversos eventos pictoricos del lugar nos formulan.
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Un asunto importante abierto a la discusion, es la categorfa formal que desempefia la
manifestacion plastica dentro del canon académico. LLas primeras menciones sobre la pintura de
Ixtapantongo en la década de los 50°s del siglo pasado la clasifican como pintura rupestre.

Pintura rupestre es toda manifestaciéon pictorica que comunmente se hace en cuevas,
abrigos rocosos, frentes rocosos y fragmentos de utensilios moviles; elementos plasticos que han
sido estudiados de manera diacrénica o sincronica. Comunmente los grupos némadas de
recolectores-cazadores, pescadores o pastores han sido identificados como los creadores de la
pintura rupestre. Pero, no debemos olvidar que existen infinidad de manifestaciones de pintura
rupestre en todo el planeta que no necesariamente caen en la esfera de sociedades némadas
(Lewis-Williams, 1994; Colombel, 1977; Striedter, 1986).

El término de arte rupestre se ha ido abandonando, sustituyéndolo por el de
manifestaciones graficas rupestres, que para algunos especialistas tiene un sentido antropolégico
extenso (Viramontes 2005:12). Para Leticia Gonzalez, la designacion de “arte” provoca limitantes
metodologicas de caracter implicita o explicitamente esteticista (Gonzalez 1987). Aunque para
otros investigadores el arte siempre comunica valores y conceptos a través de uno o varios
mensajes (Pasztory 2001:316).

En México la discusion se ha polarizado entre las posturas de los historiadores del arte y
los arquedlogos. Los ultimos prefieren denominar a estas manifestaciones pictoricas como grafica
rupestre y as{ tratar de no generar problemas formales ni conceptuales (ibid.:46). Aunque
consideramos que tal postura tampoco soluciona del todo el problema metodolégico, ya que
formalmente trata de tomar una distancia para permitir la observacion cientifica de este tipo de
evidencias materiales, mas los referentes valorativos de cualquier observador profesional o
aficionado son imposibles de retirar, se llame el objeto de estudio arte o grafica rupestre.

Uno de los pioneros que propone una metodologfa para las manifestaciones grafica
rupestre, en México, fue Messmacher (1981). Plante6 la necesidad de partir de una metodologia
planificada previamente por el investigador que permita dar respuestas al problema presentado
(Alvarez 1978:45), también proponfa emplear categotias tipolégicas que faciliten aislar los
diferentes elementos tanto de pinturas como de grabados (Messmacher 1981).

Nosotros utilizaremos la categoria de manifestacion grafica. Identificamos a los eventos
plasticos de Ixtapantongo como manifestaciones pictoricas en roca, con diferentes estilos de
pintura que podtian responder primordialmente a dos clases: pintura rupestre y pintura en roca.

Estas dos clases nos permiten caracterizar a la grafica rupestre como manifestaciones pictoricas
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elaboradas por grupos humanos con una organizacion social menos jerarquizada; a diferencia de
la pintura en roca que por su estilo y discurso puede estar vinculada a representaciones plasticas
como pintura mural, escultura, iconografia en cédices. Manifestaciones mas relacionadas con
sociedades complejas, dentro de la esfera de formaciones politicas pre-estatales o propiamente
estatales. Debemos aclarar que esta subdivision es una propuesta que simplemente nos ayudara a
ubicar la procedencia cultural de cada estilo, la pondremos a prueba con la finalidad de evaluar su
pertinencia metodolégica.

Agustin Villagra fue el primero en proponer una interpretacion de la pintura, asi como su
ubicacion cultural dentro de la historia mesoamericana. Al realizar la calca del panel inferior
seccion derecha o panel tipo codice, él infiere que el grupo I tiene como referente cultural mas

proximo a la civilizacion tolteca, ademas identifica otros dos estilos pictéricos:

“En un examen rapido se han podido distinguir tres épocas en estas pinturas, una muy antigua en color rojo, de
formas geométricas muy simples y de trazos como de peine, la del periodo tolteca que ya se describié antes y por
ultimo la pintura en negro que esta encima de las anteriores y representa figuras humanas de un trazo muy primitivo”.

(Villagra 1954 a: s/p). Ver figuras A, By C.

El sitda un tipo de pintura dentro de la esfera tolteca que corresponde al estilo policromo,
sin embargo no puede identificar a qué desarrollo social pertenecen los otros dos tipos. Ademas,
pudo identificar seis grupos o conjuntos pictoricos a lo largo de las paredes rocosas de
Ixtapantongo. A partir de la calca que hace Villagra se inicia la inquietud por conocer estas
manifestaciones pictéricas. Es importante mencionar que durante la década de los 50's, surgi6
gran interés por el lugar, aunque éste fue disminuyendo en la comunidad académica hasta
practicamente ser desconocidas en la época actual.

También es importante resaltar que en ninguno de los articulos de Villagra se hace
mencién alguna al sitio conocido como "el mal pais de Ixtapantongo" o el Salto de Ixtapantongo
n.63 (Basante 1991a). Al parecer no lo visita, dedicandose unicamente a la calca de las pinturas que
se encuentran sobre la Barranca del Diablo.

La tnica mencién que se hace del sitio el Salto de Ixtapantongo por la década de los 50's
la sefiala el seflor Le6on Salazar, donde informa que en el lugar conocido como "el mal pais”
existen tres monticulos y tepalcates en la superficie (Ms. Archivo Técnico CNA-INAH
Departamento de Monumentos Prehispanicos 1958. oficio 3-1-1953). Fuera de esa breve mencion

no existen mas registros que hablen del sitio arqueoldgico del Salto de Ixtapantongo. El sitio ha

23



e
LPLANTEAMIENTO, UBICACION GEOGRAFICA Y CONTEXTO HISTORICO-------- .'.’:

pasado desapercibido por las autoridades encargadas de proteger este tipo de patrimonio lo que ha
permitido su constante saqueo, dandole mas importancia a las pinturas.

Ademas desde esos afios hasta la actualidad se ha discutido la necesidad de proteger estas
manifestaciones pictoricas ya que es evidente el deterioro que han tenido a través del tiempo. En
la década de los 60's el profesor Javier Romero, director para ese entonces de la oficina de turismo
del Estado de México, propuso la instalacion de una estructura metalica con escaleras y puerta de
seguridad alejando lo suficiente al visitante para que no toque las pinturas, pero si puedan ser
observadas. Romero también solicité al INAH la construccién de "pequefias cornisas”" que
impidieran el deterioro de las pinturas por la lluvia y la luz solar (Ms. Archivo Técnico CNA-
INAH, Departamento de Monumentos Prehispanicos 1958 oficio 1361, 21 de abril de 1960).
Aunque existe un custodio del INAH, asignado tanto al sitio de la Pefia en Valle de Bravo como a
las pinturas de Ixtapantongo, sitios distantes 26 km entre si, la institucién no se ha preocupado
por crear un programa de proteccion en el lugar. Desde hace varias décadas estas manifestaciones
pictoricas, unicas en México, han sufrido un deterioro considerable por las personas que las
visitan y que las han grafiteado, manchado con mermelada o jugo de naranja, incluso han sido
restregadas con jergas para poder observarlas.

Lo que hace urgente que se cree un proyecto profesional de proteccion y restauracion de
estas pinturas antes de que desaparezcan para siempre. Antes de realizar un programa de
proteccion y manejo de este sitio es primordial tener un registro completo de la grafica del lugar,

por lo que este trabajo podrfa contribuir al mejor conocimiento de estas manifestaciones.

1.1.1. Investigaciones en Ixtapantongo
Hasta la donacién del archivo personal de Agustin Villagra hecha por su hijo al Instituto de
Investigaciones Estéticas de la UNAM en 2000, no era posible consultar las excepcionales
calcas que realizé Villagra; registro sumamente valioso por la lamentable pérdida de muchas
formas. '

La primera inspeccion que hace Agustin Villagra a Ixtapantongo se efectud el 5 de febrero

de 1953 de acuerdo a la informaciéon que proporcioné el sefior Ledn Salazar, custodio asignado al

! Agradezco a lLeticia Staines Cicero encargada de la Coleccién Agustin Villagra Caleti del Instituto de
Investigaciones Estéticas UNAM, por autorizarme la consulta y uso de las fotografias de los dibujos y acuarelas de
Villagra de la pintura rupestre de Ixtapantongo, la mayoria inédita; asi como al fotégrafo Ricardo Alvarado Tapia
por el excelente registro fotografico de los dibujos y acuarelas de esta coleccion.
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lugar por el INAH (Ms. Archivo Técnico CNA-INAH, oficio 3-1-1953). En este oficio el sefior
Salazar informa que: “Vllagra tratd de copiar las pinturas de Ixtapantongo pero no lo hizo y hasta la fecha no
ha vuelto..." (0p. cit.). De acuerdo al informe que solicit6 Ignacio Marquina sobre el lugar, Eduardo
Noguera y Agustin Villagra visitaron las pinturas el 24 de febrero de 1953 (ibid.: oficio n.1008).

Después de las primeras visitas se designa oficialmente por parte del INAH a Agustin
Villagra Caleti como el encargado de realizar el registro de las pinturas. Segun el oficio n.4 enviado
al INAH el 13 de septiembre de 1953, Leén Salazar informé que ayudé al sefior Villagra en los
preparativos para realizar la copia de las pinturas.

De acuerdo con el informe entregado por Agustin Villagra al INAH, ¢l se encargd de
hacer la calca de las pinturas en el afio de 1953: "...e/ trabajo consistid en calear las pinturas con tinta en
papel cristal. Sobre esta calca se hizo un dibujo en papel acuarela y los colores se tomaron delante del original,
teniendo cuidado de registrar todos los detalles” (V illagra 1953: s/p).

Es importante hacer notar que Villagra describe los grupos pictéricos 1 y II también
conocidos como "tipo codice", pero sus informes y articulos siempre hacen mencién en especial
del grupo I (figura 1), no describe los otros tres grupos pictoricos.” En su articulo ilustra algunas
formas del grupo II (panel superior) a manera de ejemplos pero sin ninguna referencia espacial
completa (Villagra 1954a). Podemos inferir que para Villagra era prioritario difundir el grupo I
(panel inferior), ya que era mas facil de interpretar por encontrarse en mejor estado de
conservacion, aunque calco todo el universo pictérico de Ixtapantogo. Este registro es de suma
importancia por su calidad y detalle, ya que las pinturas han sufrido un constante proceso de
deterioro desde mediados del siglo pasado cuando se dan a conocer, perdiéndose muchas figuras
que Villagra si pudo calcar.

Como se observa, Agustin Villagra Caleti es pionero en cuanto al registro de las pinturas
de Ixtapantongo, prevalece la duda de si Mateo A. Saldafa visit6 el lugar antes de Villagra.
Aunque este dlimo reconoci6 a Saldafia como el primero en mencionar a Ixtapantongo como un
lugar relevante, incluso Villagra las nombra como: “Pinturas rupestres Mateo A. Saldasia de

Ixctapantongo” (Villagra 1954 a).

2 Villagra, Agustin. “Pinturas rupestres “Mateo A. Saldafia” Ixtapantongo, Estado de México”. En: Caminos de
México. Revista Goodrich, n.9, afio 2, 1 de Mayo a 30 de Junio 1954, México, 7 pags. Villagra, Agustin 1954a “Las
pinturas de Tetitla, Atetelco e Ixtapantongo”. En: Artes de México, n.3, marzo-abril, afio 7, 1954b, pp. 39-43.
Villagra, Agustin 1959 “La pintura Mural”. En: Esplendor del México Antiguo (Centro de Investigaciones
Antropolégicas de México). Tomo II. México.
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Figura 1. Calea de V'illagra: Panel Inferior policromo, grupo I (Villagra 1953). En el Fondo Agustin Villagra del I1E-
UNAM.
©Foto Ricardo Alvarado, 2014.

Las manifestaciones graficas de Ixtapantongo interesaron a Walter Krickeberg, quien
preparaba un estudio sobre petrograbados y pinturas rupestres de las tierras altas del centro de
México. En la recopilacién de este trabajo, editado después de su fallecimiento (1962), el autor
dedica un capitulo completo a las pinturas de Ixtapantongo (Krickeberg 1969). Dicho autor ubica
a las pinturas policromas como toltecas, indica que en el grupo I fueron pintadas ocho deidades y
varias escenas en una fiesta en honor a las deidades; agrega que en este grupo pueden observarse
las influencias culturales que la sociedad tolteca imprimi6 sobre los aztecas.

A finales del siglo XX, Roman Pifia Chan mencioné las pinturas de Ixtapantongo
como un ejemplo iconografico donde se podian observar influencias toltecas en su estilo

pictorico. Incluso realizé una breve comparacion de la indumentaria del grupo étnico conocido
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como itzaes representando graficamente en Chichén Itza, asi como la influencia que para ¢l
ejercieron en el Altiplano Central, principalmente en Tula. Relacioné iconograficamente a
Ixtapantongo con Tula, a su vez influenciada por Chichén Itza en el Posclasico temprano (Pina
1993:113). Es decir, este investigador sostiene que los itzaes establecen ciertos rasgos culturales
en Chichén Itza; rasgos que posteriormente pasaron al Altiplano Central (Gendrop 1984:54),
utilizando como ejemplo de esta influencia a: "...Jas pinturas de Cacaxtla, las pinturas de 1 alle de
Bravo (Ixtapantongo), el templo de Tlahuizcalpantecubtli en Tula.." (Pifia 1993:40). Esta hipotesis
sostiene que las tan discutidas influencias toltecas sobre Chichén Itza no existieron en realidad,
sino en contra de todas las demas hipotesis, Pifia Chan plantea un camino inverso, remarcando
que las influencias culturales se originaron desde Chichén Itza hacia el Altiplano Central
especificamente en Tula, Hidalgo. Hay varios trabajos que han tratado el tema de la influencia
cultural Chichén Itza-Tula; muchos de ellos basan sus hipotesis en las evidencias iconograficas
que existen entre ambos lugares (Morley 1956:83; Kubler 1975; Miller 1978; Gendrop 1984:54;
Sabloff 1986:32; Davies 1988; LopezA., Lopez L. 1996; Nicholson 2000:13; Sullivan 2009).

El texto de Alfred Tozzer (1957) "Chichén 1tzd and its Cenote of Sacrifice. A comparative study of
contemporaneous Maya and Toltec" es fundamental para revisar las interrelaciones iconograficas que se
encuentran en los dos lugares. Ademas este estudio nos permite observar el sustento de la
argumentacion que plantean tanto Villagra como Pifia Chan con relaciéon a la influencia
respectivamente de Tula y Chichén Itza en las pinturas de Ixtapantongo, ya que Villagra identifica
algunos atavios de guerreros en Ixtapantongo como el atlatl, la armadura acolchonada y el pectoral
mariposa entre otros, junto con la postura procesional de los personajes con las representaciones
pictoricas de Chichén Itza y Tula, asunto que trataremos mas adelante en este trabajo.

Otro ejemplo particular de esta discusion entre las interrelaciones iconograficas entre los
dos lugares se encuentra en el articulo titulado "The lconography of Toltec Period Chichen 1t7a" esctito
por Karl Taube (1989). Articulo que tiene relevancia porque utiliza algunos dibujos de
Ixtapantongo (Taube 1989: fig. 15a, 23b, 28a) hechos por Villagra. Taube también coloca a
Ixtapantongo como perteneciente a la época de interaccion entre Chichén Itza-Tula en el
Posclasico temprano. Es necesario aclarar que en el articulo referido Karl Taube no intenta hacer
un analisis iconografico detallado de Ixtapantongo, solamente ilustra la influencia cultural entre
Tula y Chichén Itza con cuatro dibujos pertenecientes a Ixtapantongo. Este mismo investigador,
junto con Mary Miller, mencionan las pinturas de Ixtapantongo en su diccionatio ilustrado de

dioses y simbolos mesoamericanos (Miller 1993). Para la diosa Mayahuel, los autores ilustran
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como uno de los ejemplos mas tempranos de la diosa del pulque la representacion de ella que se
encuentra en Ixtapantongo; al hablar de los #zompantlis, ejemplifican con el #zompantli representado
en Ixtapantongo. Aunque ambos ejemplos no son ilustrados con los respectivos dibujos de
Ixtapantongo, ubican a estas representaciones pictograficas en el Posclasico temprano dentro de la
esfera cultural Tolteca (Miller 1993:111; 170).

Otro arquedlogo interesado por entender estas manifestaciones pictoricas es José
Hernandez Rivero. En su tesis profesional titulada "Argueologia de la frontera Tarasca-Mexica.
Conformacion, estrategia y tdcticas de control estatal” (Hernandez Rivero 1994), analiza la estructura de la
frontera tarasco-mexica, dividiendo el area de la frontera en subregiones, colocando a Villa
Victoria, Valle de Bravo, Zacazonapan y Santo Tomas de los Platanos dentro del sector mexica de
la frontera frente a los tarascos. Para José Hernandez es esencial situar a la manifestacion pictorica
de Ixtapantongo dentro de la dinamica de frontera de estos dos estados. Nos dice que como toda
frontera, la zona se puede convertir en un lugar de aculturizacién con un fuerte sentimiento
étnico. Determina a la frontera como un escenario donde se estaba permanentemente en
conflicto,” ademas habia amplias 4reas despobladas y lugares generalmente de montafia que
servian de guarniciéon militar. La frontera funcionaba también como una linea de migracion e
intercambio, donde grupos étnicos como otomies, mazahuas y matlatzincas tenfan constantes
interrelaciones (ibid.:30).

En este contexto, para José Hernandez, el tema que aborda la pintura policroma habla de
una confrontacioén entre los pueblos tarascos y mexicas, conflicto sucedido probablemente en el
mismo sitio del "mal pais™ o en la region donde se localiza Ixtapantongo (Hernindez Rivero
1994:124). Agrega que cualquier propuesta de explicacion sobre las pinturas debe considerar
primeramente los distintos rasgos topograficos en donde se localiza el asentamiento, asi como
también el lugar que ocupa dentro del contexto frontetizo tarasco-mexica (ibid.:120).

Hernandez no esta de acuerdo con la interpretacion que hace Agustin Villagra. Sostiene
que estas pinturas no pertenecen a la época tolteca, al contrario propone una etapa postetiof,
situandolas dentro del momento de conflicto tarasco-mexica. Aunque se sabe por las fuentes que

Axayacatl penetra al Valle de Toluca alrededor del afio 1460, por lo que debi6é haber presencia

3 Las fronteras se conciben a partir del Estado, sin consenso de los habitantes fronterizos, priorizando sus
intereses, también se conforman con ctiterios geogtraficos (Baud s/a: 219).

4 El “mal pais” es una formacién geoldgica, consiste en fracturas de derrames volcanicos que conforman
islotes con acantilados, su topografia es un pedregal bastante irregular y accidentado, estas caracteristicas
favorece el crecimiento de fauna y flora endémicas.
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mexica en el lugar desde un poco antes, tal vez 1386 donde Texcoco y Azcapotzalco incursionan
en el Valle de Toluca segun el codice Teleriano Remensis (Garcia Payon 1974:141), ademas la
entidad politica tarasca es posterior al afio de 1440, ejerciendo presion desde el occidente al Valle
de Toluca en la década de 1460 (Michelet 2001:179-182; Pollard 1988). Lo que situarfa este
conflicto en la tltima mitad del siglo XV.

Para este autor los elementos iconograficos que identificé Villagra como toltecas,
especificamente el pectoral mariposa, no son un rasgos adecuados que sirvan como indicador

temporal:

"...ya que dicho elemento se siguié utilizando hasta la conquista espafiola y es uno de los atributos
caractetisticos de Xiuhtecuhtli, segin lo muestra el Cédice Borbénico o la pintura mural de los guerreros

mexicas de Malinalco" (Hernandez 1994:120).

Ademas José Hernandez manifiesta que con ayuda de las fuentes primarias,
especificamente las Relaciones Geograficas de Temazcaltepec, VII Relacion de Chimalpain, junto

con:

"...el estudio detallado que hemos efectuado de los materiales ceramicos procedentes del sitio del mal pais,
tanto localizados en superficie como de los que existen en el museo municipal de Santo Tomas asf como
con el analisis de los sitios arqueoldgicos aledafios, postulamos que en este sitio se llev a cabo el evento de
una incursion bélica de grupos del altiplano (tal vez mexicas), sobre un grupo de personas con probable
filiacién cultural del occidente (tal vez tarascos), cuyo registro al igual que un suceso historico relevante
quedé plasmado en la representacion de las pinturas, donde los vencedores celebran su victoria a través de
bailes y sacrificios. Afirmamos lo antetior porque a tales personajes los identificamos como mexicas y no
como erroneamente lo hace Villagra al reconocer al pectoral mariposa semejante al de los atlantes de Tula,

fechandola como petteneciente a la etapa tolteca..." (Dominguez et al. 1999:127).

Siguiendo la postura de Hernandez Rivero: en el lugar se hizo una incursioén bélica rapida
que deja solamente plasmada la pintura policroma, proceso que no refleja un asentamiento
humano prolongado. Sin embargo, el gasto energético que implico la realizacién de este evento
pictorico polictomo nos parece muy grande para una incursion bélica rapida, donde era necesatio
programar y disefiar una intervencion plastica compleja, como el plasmado solamente por el estilo

policromo, sin hablar de todos los demas estilos contenidos en Ixtapantongo.
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Por otro lado, Claire Cera ubica las pinturas policromas de Ixtapantongo dentro de la
categorfa mesoamericana, estilo relacionado con la pintura mural y los cédices. Aunque las
identifica de filiacion tolteca, no hace referencia a los demas estilos representadas en el lugar y que
podrian corresponder a la categorfa popular propuesta por él de época mucho mas antiguas que
las pinturas contenidas en la esfera mesoamericana (Cera 1977: 465).

En el medio académico, las manifestaciones pictoricas de Ixtapantongo han causado gran
interés, pero desgraciadamente hasta el momento han sido escasamente estudiadas. Cabe resaltar
la mencién que se hizo en un articulo de divulgacion a cargo de Beatriz de la Fuente (1995:11-12),
en el cual coloca a las pinturas de Ixtapantongo como parte del universo de sitios arqueoldgicos
con pintura mural.

Felipe Solis en el articulo: Ixtapantongo. In Pre-Columbian Painting: Murals of Mesoamerica
(1999); asi como el articulo de Francisco Rivas: Representaciones zconogrificas de Acocotli en grabados
de Huaxtepee, Morelos; Ixtapantongo, Estado de Mexico y San Diego Yucatin (1996), informan sobre
Ixtapantongo de manera muy general. Charles Lincoln en una nota al pie de pagina de su tesis
doctoral (Lincoln 1990:38, nota 3) subraya que las pinturas de Ixtapantongo son el Gnico lugar en
el México central donde el disco solar y la serpiente emplumada fueron pintados juntos a la
manera como fueron representados en el contexto de Chichén Itza, sin agregar nada mas.

Otra mencién que se hace sobre las pinturas policromas de Ixtapantongo la hizo Henry
Nicholson en un trabajo sobre las deidades solares, en este articulo identifica al personaje rodeado
por una diadema solar con filiacién tolteca, ataviado a la manera de los guerreros toltecas,
identifica el disco solar de Ixtapantongo semejante a los discos solares representados en Chichén
Itza, y agrega que este tipo de elemento presenta semejanzas con los discos solares para el
Posclasico tardio de la tradicién iconografica Mixteca-Puebla (Nicholson 1992; Nicholson
2000:63).

Un personaje al cual le falta la pierna derecha, identificado por Villagra (1954a) como
Tezcatlipoca, fue analizado por Guilhem Olivier (2004). Para €l la identificacion es la correcta y
agrega que esta figura lleva el tocado tipico de Tezcatlipoca, el agzecalli y esta provista de un disco
en la sien, ademas de sandalia de obsidiana, también observa que una serpiente parece salir de la
pierna amputada por encima de la rodilla (ibid.:121).

Aunque Olivier no pudo observar las figuras en las paredes rocosas de Ixtapantongo

durante su visita al lugar en 1986 (ibid.:121, nota 47), analiz6 el registro de Villagra, apreciando
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que el cuerpo de Tezcatlipoca estaba pintado en color rojo, por lo que Olivier identifica a este
Tezcatlipoca bajo el aspecto de Tlatlauhqui Tezcatlipoca (op. cit.).

Segin Olivier las protecciones circulares en el brazo izquierdo del Tezcatlipoca de
Ixtapantongo son muy similares a las que lleva la misma deidad registrada al norte del Edificio B
de Tula publicada por Stocker (1992-1993:67), ademas de la ausencia del pie derecho sustituido
por un circulo o espejo del cual sale una serpiente (Olivier 2004:127). Estos motivos hacen pensar
a Olivier, en caso de que las pinturas de Ixtapantongo fueran del Posclasico temprano como las
propuso Villagra, que ambos Tezcatlipocas son junto con los cinco guerreros ataviados como “el
sefior del espejo humeante” que Thompson encuentra en 1942 en el templo de los Guerreros en
Chichén Itza, como las tres representaciones mas tempranas de la deidad reportadas hasta el
momento (ibid.:412).

Como Olivier lo expone (ibid.:169) el origen de Tezcatlipoca es un tema complejo y sin
una respuesta clara. Pero, en relaciéon a dicha discusion Mark Sullivan (2009) cuestiona la
cronologfa de Villagra para Ixtapantongo, alegando la necesidad de una mejor forma de datar las
imagenes (ibid.:10), para poder afirmar el origen temprano de la figura de Tezcatlipoca en
Ixtapantongo. Recientemente Olivier publicé un dibujo del #ompantli de Ixtapantongo (Olivier
2015:351, figura 1I1.34), para ilustrar la relacion simbolica que existe entre este elemento con los
arboles. En el mismo trabajo, Olivier expone las caracteristicas del Sol como deidad flechadora,
sefialando como uno de los ejemplos mas tempranos al Tonatiuh de Ixtapantongo (ibid.:95).
También Sandra Vazquez, publicé un dibujo parcial de este tzompantli en su tesis de maestria
enfocada a revisar estos elementos (Vazquez 2004: 161, fig.29).

Otra investigadora que visit6 el lugar en 2002, pero que no pudo observar las figuras fue
Veroénica Hernandez (2011:149), al analizar el registro de Villagra concuerda en identificarlas
como del Posclasico temprano, ubicandolas entre los afios 700 al 1100 d.C propuesta por Basante
(ibid.: comunicacién personal Basante 2002). En su trabajo sobre losas prehispanicas llamadas
janamus reutilizadas en arquitectura catdlica en Tzintzuntzan Michoacan, apoya su exposiciéon con
dos escenas de Ixtapantongo tomadas de Villagra y redibujadas por ella (Hernandez 2011:312; fig.
106, 107a y 107b). En ambas escenas existen musicos, principalmente los trompeteros que se
encuentran en el panel policromo inferior dentro de una escena que Hernandez identific6 como
de sacrificio, por la presencia del arbol de craneos y el personaje decapitado (ibid.:149, fig. 107a).
Hernandez es la unica investigadora que muestra la figura de otro trompetero del panel superior

tomado de Villagra, sin relacién espacial alguna (Villagra 1954a). También Hernandez publicé el
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grupo I reportado por Villagra (1954a), proponiendo que este grupo pictorico presenta posibles
influencias con culturas nortefias (Hernandez 2011:149), aunque no desarrolla la propuesta por los
fines propios de su trabajo.

Para Javier Urcid y Elba Dominguez el glifo “estrella dentro de tres lobulos” fue ejemplificado
entre otras imagenes mesoamericanas con una figura representada en el panel inferior policromo
de Ixtapantongo reportada por Villagra (1971) (Urcid; Dominguez 2013:588 figura 12.37). Para
ellos este glifo es representado “en e/ corpus epigrdfico de Tula, Ixtapantongo, Chichén Itzd y México
Tenochtitlan” (1bid.:590), ademas proponen una reconstrucciéon hipotética de esta figura tomando
como base la calca de Villagra.

Por ultimo, Marfa del Pilar Casado en el recuento que hace de arte rupestre en México
coincide en ubicar a Ixtapantongo solamente dentro de la tradicion tolteca ignorando los distintos

estilos del lugar (Casado 2005:60).

Figura 2. Reproduccion Panel Inferior de
Leopoldo Flores. Oleo sobre tela, sin fecha.
(©H.1bar 1999).

Hasta el momento los estudios arriba expuestos son los trabajos que han tratado sobre el
tema de estas manifestaciones pictéricas en el centro-suroeste del Estado de México,

sobresaliendo el trabajo pionero de Agustin Villagra Caleti durante la década de los 50's.
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Resumiendo las diversas posturas que se tienen sobre Ixtapantongo podriamos sefialar
algunas generalidades: Primero, todos los investigadores que han visitado estas pinturas resaltan
los diferentes tipos en las paredes rocosas del lugar, sugiriendo la importancia del sitio como
punto usado a través del tiempo por diversos grupos humanos para plasmar su ideologfa.
Segundo, todos los estudios han destacado la importancia de estas manifestaciones graficas del
tipo policromo, que Villagra clasifica como grupo Iy grupo II (Villagra 1954a); dentro de estos
dos grupos exclusivamente el grupo I o panel inferior seccion derecha (para nosotros) ha sido
difundido, encaminando toda la discusion sobre su origen, estilo y distribucion; eliminando asi el
analisis del grupo 1I, pinturas que son también policromas, pero que han sufrido procesos de
erosion y vandalismo mas intensos, desconociendo totalmente los conjuntos inaccesibles
actualmente. Tercero, todos los autores concuerdan en colocar esta manifestaciéon policroma
como perteneciente a la época Posclasica; las diferencias de posturas se encuentran polarizadas
entre Agustin Villagra, que sostiene su influencia tolteca, y José Hernandez que propone su
vinculacién a época del Posclasico tardio, sosteniendo la hipétesis de realizacion mexica. Sin
embargo, ambos olvidan la inestabilidad politica del Altiplano Central durante el Epiclasico.
Cuarto, no existe ningun registro completo publicado de todos los tipos de pintura en la pared
rocosa de Ixtapantongo, situacion necesatia para comprender en su totalidad esta manifestacion
pictorica. Ademas no se ha estudiado el paisaje ritual donde se encuentran dichas manifestaciones
pictoricas, elemento de analisis primordial para comprender la relevancia del abrigo rocoso en
época prehispanica.

Finalmente, ademas de la reproduccién hecha por Villagra, existen otras dos copias. La
primera realizada por el pintor Leopoldo Flores (figura 2), donde reproduce en dleo tanto el panel
inferior como el panel superior, esta copia se encuentra en el museo municipal de Santo Tomas de
los Platanos. Otra reproduccion fue realizada en 1958 por el St. José Albarran (figura 3), la pintura
muestra el grupo I del panel inferior de manera incompleta y esquemdtica, se encuentra en una
casa particular del Nuevo Santo Tomas de los Platanos. En general ambas reproducciones son

inexactas, resaltando por su calidad el registro del pintor Villagra.
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Figura 3. Reproduccion de José Albarrin y Pliego 1958, dleo sobre madera. (OH.1bar 1999)

(@) ()

Figura 4. Vista general del grupo pictorico 1. Panel Inferior: a) Al extremo inferior derecho se aprecia la entrada a la
cueva. (OH.Ibar 2008)
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1.1.2. Elementos tedricos

LLas manifestaciones grafico rupestres en Ixtapantongo son para nosotros una evidencia cultural
que fue expresada a través de uno o varios sistemas de significacion.” En sus paredes rocosas
existieron diversos procesos de comunicacion de acuerdo a cada momento histérico y grupo
humano que pint6 en el lugar (Eco 1978:61).°

Siguiendo la teorfa de la semidtica (ibid.: 1978:43), las manifestaciones graficas de
Ixtapantongo son sistemas de significacion, creadas con un cédigo disefiado por la especie
humana, cada cédigo pertenece a distintos procesos de comunicacién. Son elementos culturales
con funciones que pueden comprenderse como un fenémeno semiético (Llamazares 1986:2). La
funcién de la grafica la vinculamos directamente con el contexto arqueoldgico, la utilidad social de
esta practica dentro de uno o vatios eventos ritualizados que dejan su huella en el paisaje sagrado;
mientras que su significado esta directamente relacionado con los contenidos miticos-religiosos
que forman un modo de entender el ambito natural e ideoldgico, por parte de un grupo social,
que a su vez crea su propia cosmovision (Viramontes 2005:22).

Es evidente que la Barranca del Diablo, particularmente los frentes rocosos donde
existieron diversos momentos pictoricos, fue considerada como un lugar relevante
ideolégicamente por diversos grupos humanos a lo largo del tiempo (Dominguez 1999:109).
Siguiendo la postura de Johanna Broda (1991; 1999), este lugar fue convertido de un paisaje
natural, a un lugar de paisaje cultural al cargarse de significados por los distintos codigos que
fueron plasmados en la roca, junto con los eventos ritualizados que identifican al lugar con otros
elementos topograficos como: la cercanfa al rfo, la cascada, y el manantial; asi como la propia
formacion geoldgica, una barranca erosionada por el paso del tio Tilostoc con frentes rocosos
ideales para pintar. Estos elementos, ademas de su condiciéon de frontera natural transformaron el
lugar en parte del paisaje ritual (Broda 1991a:462; 1999:1).

Un objetivo primordial en cualquier estudio sobre manifestaciones grafico rupestres,
desde la perspectiva de la transformacién y conformacion del paisaje natural a cultural y

finalmente en paisaje sagrado, es reconstruir los procedimientos a partir de los cuales un paisaje

5 Leroi-Gourhan, da la pauta para entender el fenémeno rupestre como un proceso de comunicacién, postul6
organizarlo en composiciones significativas (Leroi-Gourhan 1972:623). El proceso de comunicacién se verifica
s6lo cuando existe un codigo. Un cédigo es un sistema de significacion (Eco 1978:35)

¢ El proceso de comunicacion se realiza en el momento en que se produce comunicacién entre dos personas, es
evidente que lo que puede observarse seran signos verbales o pictograficos, que el emisor comunica al destinatario y
que expresan mediante un nombre el objeto: la piedra y sus posibles funciones.

35



e
LPLANTEAMIENTO, UBICACION GEOGRAFICA Y CONTEXTO HISTORICO-------- ..’:

natural era identificado con valor conceptual, para los individuos que empleaban y conocian el
codigo visual y simbodlico expresado en él (Viramontes 2005:69). La problematica radica aqui en
que no tenemos la suficiente informacién para reconstruir esos codigos, por lo que nuestro primer
objetivo sera registrar la totalidad de las formas plasmadas en el panel inferior de Ixtapantongo
(grupo I, ver figura 1); después catalogarlas, clasificarlas y describirlas para que con estos
elementos intentar identificar el sistema de comunicacién y proponer la posible funcién de este
conjunto grafico.

Sin embargo, debemos subrayar que esta aproximacion expondra nuestras particulares
interpretaciones, sobre los significados y funciones originales de las manifestaciones graficas en
Ixtapantongo, ya que la interpretacién presenta una fuerte problematica (Llamazares 1986:2).

Al concebir a las manifestaciones graficas como un conjunto de signos con un caracter
biplanar o incluso triplanar, podemos proponer que solamente queda como evidencia material y
perceptible uno de sus planos. El plano del significante pervive (pinturas sobre la roca), mientras
que del plano de la expresion sélo se cuenta con la sustancia (técnica, estilo...), mientras que el
codigo o formula (cosmovision) es propio a cada sistema de comunicacion. Identificar claramente
al cuerpo social creador de los diversos estilos pintados en grafica rupestre ha sido todo un reto,
por lo que en varias ocasiones es dificil conocer el significado de este tipo de manifestaciones
culturales (ibid.:3). Seguiremos la propuesta de Ilamazares de la reducciéon del significante:
metodologicamente nuestro trabajo se debe circunscribir —al menos en un primer momento- al
significante, por lo inaccesibles dentro del registro arqueolégico de los otros planos (Llamazares
1988).

Por el momento ignoramos las referencias ideoldgicas y cosmoldgicas de los grupos
humanos que plasmaron imagenes en los frentes rocosos de Ixtapantongo, ya que no sabemos
cudles grupos sociales fueron los creadores de ésta expresion plastica. Emplearemos la categorfa
de forma vacfa proporcionada por la teorfa semidtica para iniciar con nuestro analisis (Eco
1985:80; Crespo Maria 1980).

La forma vacia parte de la idea de que la grafica rupestre contiene conjuntos de signos con
un mensaje o texto descifrable. Este mensaje puede ser comprendido actualmente en diferentes
niveles de detalle por una sociedad completamente diferente a la original, por medio de una
metodologia que va llenando o proponiendo significados a estos conjuntos graficos. Poniendo de

esta manera a prueba diversas hipétesis (Gonzalez 2005).
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Aunado a lo anterior, utilizaremos el analisis del paisaje, como una herramienta basica para
comprender y caracterizar tanto la eleccion del lugar como los cédigos plasmados. El espacio
donde afloran los frentes rocosos en Ixtapantongo, debid tener una fuerte carga simbolica para
diversos grupos humanos que fue materializada a través de imagenes pintadas. Convirtiendo el
espacio en un paisaje sagrado, con una significacién particular para cada grupo social a través del
tiempo. Del paisaje natural al paisaje sagrado debié existir una transformaciéon simbolica
consolidada a través de varios eventos ritualizados que refrendaron el valor hieratico del lugar,
para finalmente adquirir el caracter de paisaje sagrado que fue captado por la cosmovision de cada
conjunto humano (Broda 1991a:462; 1999:1; Viramontes 2005:68).

La interaccién que los grupos humanos han tenido con el espacio natural formado por
diversas caracteristicas geoldgicas, hidrologicas y topograficas imprime al paso del tiempo cargas
ideoldgicas al paisaje. Conforme a Broda (1991b) en las sociedades prehispanicas esta interaccion
establece lugares sagrados donde diversos rituales se han manifestado, formando un paisaje ritual.
Siguiendo la propuesta de Viramontes (2005:60), el paisaje sagrado implica una transformacion
cultural del paisaje natural conforme a la cosmovision que diversas sociedades a través del ritual
han conferido al paisaje, llenandolo de significados religiosos. Estos espacios rituales construyen el
paisaje sagrado ya que en ellos es posible mantener comunicacion entre la realidad ordinaria y la
concepcion religiosa de cada cultura (ibid.:73), por lo que los espacios caracterizados conforman
un sistema ideoldgico materializado en el paisaje.

Es claro que el analisis del paisaje, junto con la comparaciéon iconografica nos permitira
por lo menos la identificacion de un conjunto de pinturas que caen dentro del area cultural de
Mesoamerica.

Debemos aclarar que el analisis semiotico nos proporciona la categorfa de ilusion
referencial, al analizar las manifestaciones graficas rupestres desde esta perspectiva: “Jas inudgenes
preceden al mundo, lo nombran y el mundo queda construido por las imdgenes con las que hemos aprendido a verlo y
designarlo” (Llamazares 1988), aunque aprendemos que ese mundo quedd constituido por esas
imagenes (c6digo), no significa que el mismo cédigo funcione inmutable a través del tiempo, esa
ilusién referencial es nuestro sistema de comunicacion aprendido y no por eso representa al
mundo tal cual es (ibid.:15). Por lo que debemos acercarnos a averiguar cual fue la ilusion

referencial para cada conjunto de pinturas.
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Los eventos pictoricos en Ixtapantongo conformaron diversos procesos de comunicacion
hoy perdidos y que este ensayo pretende recuperar, para esto nos auxiliaremos de la teorfa de la
produccion de signos (Eco 1978:259).

Cada estilo produj6 signos y mensajes textualizados por medio de esfuerzos tanto fisicos
como psiquicos. Cada evento grafico formé parte del modo de produccion de signos referidos a la
propia sociedad que los cred; donde diversas energfas estan implicadas, como son: manejar los
codigos ya existentes o negarlos, emplear sus propias sefiales, aceptabilidad social, presion ejercida
por el emisor sobre los destinatarios, tiempo requerido en la grafica y no menos importante la
verbalizacion del evento grafico a través de la materializacion ritual donde los grafismos son
empleados dentro de un evento cultural, es decir, el rito.

Un cédigo de representacion iconica establece qué artificios graficos corresponden a los
rasgos del contenido o a los elementos adecuados para trasmitir el mensaje (ibid.:345). El signo
iconico puede poseer entre las propiedades del objeto: las opticas (visibles), ellas implican una
experiencia perceptiva anterior (que nosotros desconocemos), las ontoldgicas son las propiedades
atribuidas y perceptibles de hecho por cada cultura; y las convencionalizadas, denotan al objeto
sugerido una representacion fiel al propio objeto a manera de una convencién iconografica
(ibid.:347).

Sin embargo, Eco menciona que en las representaciones iconicas las relaciones
contextuales son muy complejas, parece imposible separar las unidades pertinentes de las variantes
libres, ya que en muchos casos las figuras iconicas no tienen ningin valor de oposicion fijo
(ibid.:357).

En nuestro caso proponemos que las manifestaciones de grafica rupestre en Ixtapantongo
responden a procesos comunicativos homogeneizados, procesos controlados por un grupo
dominante que trata de enviar mensajes de cohesioén social tanto dentro del grupo como al
exterior del grupo. Aqui estamos no ante un texto estético, donde el destinatario no sabe cuales
eran las reglas del emisor, pero infiere el mensaje a través de la experiencia que estd teniendo
(ibid.:434-5), sino ante un texto ideolégico motivado por una sociedad dominada por un cuerpo

social que trata de legitimizar su poder (ibid.:439)

1.1.3. Metodologia
Las manifestaciones graficas rupestres han representado todo un reto de interpretacion. Es dificil

apoyarse en correlaciones arqueoldgicas, primero porque es casi imposible registrarlas dentro de
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una secuencia estratigrafica que permita hacer analogfas entre artefactos fechables con la pintura,
por otro lado los métodos fisicos para fechar muestras con pigmento no son confiables.

Los fechamientos para las manifestaciones grafico rupestres pueden clasificarse en
fechamientos relativos: como el crecimiento de liquenes en sus paneles, la evaluacion de su
deterioro por erosion y la existencia de patina (Morales 2006:26). Fechamientos por relacion
estratigrafica, aunque es poco comun localizar una pintura dentro de un depésito cultural, el cual
corresponda por analogfa a artefactos ubicados estratigraficamente que puedan ser ubicados
cronologicamente. Otros fechamientos permiten un analisis quimico-fisico de los pigmentos
como carbono-14, andlisis espectroscopico de alta energfa (radioisotopica), extraccion de plasma y
racemizacion, asi como el AMS (Acelarator Mass Spectrometer) (Grant 1967:43-53; Morales 2006:26).

En este trabajo no podemos hacer ninguna analogia estratigrafica, primero porque el sitio
del Salto o Mal Pais de Ixtapantongo no ha sido excavado, segundo resulta imposible realizar una
excavacion arqueoldgica al pie de los paneles pintados ya que no existe sustratos de tierra
depositados en el lugar, el afloramiento natural en el pasillo adyacente a las pinturas es constante.

Los paneles pintados son nuestra evidencia material, pintura que ademas ha sufrido
intemperismo y vandalismo afectando la totalidad del area pintada. Por lo que nuestro primer
objetivo es producir un catalogo completo de las pinturas sobrevivientes en el panel inferior.

Nuestro registro emplea una metodologia de calca, por medio de un lienzo de hule que se
adhiere a los paneles, empleando plumines del color aproximado al original, comparando estos
colores con una tabla de color Pantone’. Este procedimiento de calca nos permite crear una copia
1:1 del original. Posteriormente los lienzos de plastico se copian por medio de una reticula de
cuadros numerados de 20 X 20 c¢m, a papel milimétrico (escala 1:5) generandose el dibujo total.
Esto nos permite también crear copias a escala 1:1 que se fueron perfeccionando por medio de
diapositivas a color tomadas a detalle en todos los paneles con restos de pintura. Al contrastar
nuestra copia con las diapositivas proyectadas en una pared pudimos mejorar nuestra calca hasta
lograr el mejor detalle. Finalmente, también contrastamos esta version con las fotografias a color
impresas en papel para afinar nuestro boceto, postetiormente comparamos nuestro dibujo con la
calca realizada por Agustin Villagra en los 50’s, calcas que se encuentran en el Fondo Agustin
Villagra Caleti del Instituto de Investigaciones Estéticas de l]a UNAM. Afinando ambos registros,

por ultimo fueron digitalizarlos por medio del programa de dibujo AuteCad. Es relevante subrayar

7 Nuestro registro inicio desde 1999, las ultimas calcas las realizamos en 2002, en los afios siguientes hemos
visitado el lugar para recorrer la cafiada y tomar fotografias.
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que las condiciones actuales del grupo I son diferentes a las que encontrd Villagra en 1953. Una
capa de cemento Duco® fue aplicada sobre las pinturas, esta condicion hace dificil obtener una
calca fidedigna de las imagenes y sus colores, por lo que nuestro dibujo del grupo I no obtuvo la
calidad que produjé Villagra. Pudimos comprobar que el registro de Villagra logré describir este
grupo de manera completa, por lo que decidimos tomar sus dibujos como base en este trabajo.

Para localizar y describir los elementos unitarios provenientes de cada figura y
comprender espacialmente la conformacion de escenas, conjuntos y momentos; utilizamos una
reticula numerada que nos permitié ubicar, catalogar y describir cada elemento en el espacio.

La informacién de cada elemento fue vaciada en una ficha con los datos técnicos
descriptivos generales, comprendidos en tres apartados: ubicacion, descripcion con dibujo y
fotografia, posible filiacién. Con la ficha técnica de cada elemento pudimos contar con el registro
completo del grupo pictérico 1. Posteriormente discutimos la distribucion de figuras, personajes, y
escenas y la relacion plastica que guardan entre si.

Por ultimo, propusimos por medio del analisis tanto del discurso como del paisaje cultural
la caracterizacién de las escenas, momentos y conjuntos y su vinculacién dentro de distintos
sistemas referenciales. Esto nos permitié iniciar la comparaciéon iconografica con otras
manifestaciones graficas rupestres, asi como con manifestaciones pictoricas, escultoricas, y codices
presentes en el registro arqueoldgico mesoamericano.

Esta comparacién nos ayudo a proponer cierta filiacién cultural del grupo pictoérico 1. Lo
que a su vez, nos permitié atribuir un caracter funcional que pudimos contrastar con fuentes
etnograficas o etnohistoricas.

Con tales analisis y comparaciones logramos generar nuestra propuesta de interpretacion
para estas manifestaciones graficas. LLos especialistas en manifestaciones grafico rupestres las han
vinculado con practicas ritualizadas dentro de mitologias (Gonzalez 2005:52). El mundo religioso
es dificil de explicar, ya que en la mayoria de los casos desconocemos la filiacion étnica de los
personajes que participaron dentro de los ritos que comprendian la pintura en roca; la dimension
triplanar (significante, expresion y significado) de que hablibamos mas arriba. Sin embargo, los
investigadores han propuesto que la grafica rupestre esta relacionada a los ritos expuestos en la

tabla 1.

8 El cemento Duco era el nombre comercial asignado a una linea de productos de resina sintética, desarrollada
por la empresa DuPont en 1920. Este tipo de laca era ideal para trabajos donde se requiere que el tiempo de
secado no sea inmediato y que la capa no se vea ya que este tipo de cemento es transparente. Fue usado en
Meéxico para la restauracion arqueologica desde la tercera década del siglo XX y hasta la sexta década.
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Grafica rupestre: ritos relacionados

-Ritos de pubertad tanto femeninos como masculinos.

-Ritos relacionados con la cacetfa.

-Eventos rituales que implican la relacién topografica con el agua.

-Ritos relacionados con seres mitolégicos y sus circunstancias.

-Practicas chamanicas, descripcion de suefios y trances.

-Rito de fertilidad tanto humana como natural.

-Curacion de enfermedades, tanto fisicas como psicologicas.

-Asf como también se han relacionado con eventos cosmolégicos, solsticios,

equinoccios y eclipses.

-Marcadores territoriales, astronémicos, registros de acontecimientos historicos,

registros cartograficos.
: ¢

-Escritura: pictografica, marcas numéricas, marcas de identidad.

Tabla 1: Ritos identificados con las manifestaciones grafico rupestres (Gonzdlez 2005: 52; 1 iramontes 2005:62).

Nosotros consideramos en un primer momento que el grupo I se esta refiriendo a rituales
que implican marcas de identidad, referidas a una particular cosmovisién ubicada dentro del
Epiclasico-Posclascico mesoamericano. Finalmente otro aspecto a considerar en nuestro estudio
es la identificacién formal del grupo I conforme a su caracterizacion estilistica con la finalidad de
conocer el tipo de expresion empleado en el grupo I, por lo que el siguiente apartado abordara

este tema.

1.14. El Estilo
Nosotros entendemos al estilo como la recurrencia en la iconografia y la técnica de produccion
que proporciona tanto un posible significado como un esquema cronolégico relativo.

Para Lorandi (1965:7) citado por Shafiro (1962) el estilo es:

“la forma constante —y algunas veces, elementos constantes, cualidades y expresion- en el arte de un grupo
individual [...] es ejemplificado en un motivo o patrén o una cualidad en el trabajo artistico de donde asirse
directamente, el cual ayuda a localizar y fechar el trabajo y establecer conexiones entre grupos artisticos o

entre culturas...
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Entendemos por estilo pictérico una frecuencia o regularidad iconografica, donde se
presentan elementos constantes de una morfologfa particular que junto con una técnica
caracteristica proporcionan una coherencia discursiva recurrente; a través del estilo pueden
establecerse areas de dispersion cultural y tradiciones culturales (Lorandi 1965:7).

Para Shapiro el estilo se define por tres premisas generales: elementos o motivos
relacionados y cualidades (Shapiro 1962:278). El estilo es el elemento sintomatico de un momento
histérico y por lo tanto cultural (Viramontes 2005:48) que nos permitira hacer conexiones con
otras manifestaciones pictoricas y por consiguiente con grupos humanos emparentados con el
estilo pictorico del grupo L.

El estilo esta vinculado con tradiciones pictoricas de espectro mas amplio, presenta
atributos formales constantes, mientras la tradiciéon responde al modo de produccion pictérica
definiéndose por la naturaleza de las representaciones dominantes, como pueden ser formas
figurativas, geométricas o su combinacion (Faugere-Kalfon 2005); el estilo puede ser naturalista,
esquematico (donde se sugiere la silueta), abstracto o realista (Morales 2006:17).

Para identificar esos atributos formales empleamos diversas categorias de analisis. Primero
consideramos a los grafismos como formas bien definidas y que por si mismas son figuras
unitarias (Faugere-Kalfon 1997:73), mientras que los vestigios son los restos de grafismos, pero
que su analisis morfologico es dudoso, los vestigios han sufrido algin proceso de erosion; seran
contabilizados pero no seran analizados individualmente.

La técnica se refiere al método pictorico utilizado en las figuras donde pueden emplearse
instrumentos para trazar (finos palos, astas de venado, dedos, pigmento soplado), imagenes al
negativo o positivo, trazo lineal abierto o cerrado, en tinta plana para el relleno de la figura como
en el caso del grupo I, con relleno “calado™ o en “reserva” (ibid.: 72).

Para proponer a qué tradiciones pictoricas corresponde cada uno de los estilos presentes
en Ixtapantongo deberfamos tener no solo la muestra grafica del lugar, sino un analisis regional;
tenemos claro que ese objetivo esta fuera de nuestro alcance por el momento. La primera meta en
este ensayo es tener un catalogo completo del grupo pictérico I, dejatemos para un posterior
estudio los demas grupos pictoricos presentes en el lugar. Dentro de cada estilo debera existir un

codigo trasmisor de un mensaje con temas especificos que a su vez conformen escenas.
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Técnica

Tinta P]gﬂg La silueta es rellenada con pigmentos de un motivo

previamente delineado.

Lineal o de | Lasilueta se forma por una linea continua o discontinua.

contorno

Estarcida Se forma por medio de un modelo tanto al negativo o al

positivo.

Puntiforme Formas hechas por una serie de puntos.

Imptesio’n Se sumerge el objeto dentro del pigmento y se imprime en la

roca, generalmente se usan las manos

Rociado Se rocia el pigmento sobre el objeto deseado obteniéndose una

imagen al negativo.

Tabla 2: Técnicas para las manifestaciones graficas rupestres (Morales 2006:70)

1.2. Ubicacion geogrifica

Para ubicar geograficamente a las manifestaciones pictoricas de Ixtapantongo tomamos la relacion
geografica del siglo XVI como documento basico, para colocar este sitio arqueolégico dentro de
una region mas extensa: el centro-suroeste del actual Estado de México.

Las Relaciones Geogrdficas fueron realizadas entre los afos de 1579 a 1580, por el alcalde
mayor designado por el gobierno virreinal. (Acufia 1986, tomo II: 135-161). En esta region los
principales pueblos eran: Real de Rios, Temazcaltepec, Texcaltitlan y Texupilco, mencionandose al
sefior Gaspar de Covarrubias como el corregidor de Tuzantla. Para el final del siglo XVI
Texcaltitlan era la sede de la alcaldia que a su vez pertenecia a la jurisdiccion eclesiastica del Estado
de México, mientras que Tuzantla pertenecia al arzobispado de Valladolid, actual Michoacan
(figuras 5, 6).

Esta alcaldia se dividia en tres cabeceras: Texcaltitlan que tenia por sujetos a siete pueblos;
Texupilco con 19 pueblos; la cabecera con mas pueblos sujetos era Temazcaltepeque con 26
pueblos, ninguno de ellos tiene por nombre Ixtapantongo o Caltepec que probablemente fue el
nombre antiguo de Santo Tomas, llama la atencién un pueblo: Iztapatitlan (Acufia 1986:144),
cuyo parecido puede referirse de lejos al asentamiento de Ixtapantongo. La alcaldfa mayor estaba
divida por tres idiomas principales: en la cabecera de Temazcaltepec se hablaba matlatzinca y

nahuatl; en Tuzantla purépecha, aclarando que entre estas dos cabeceras existia una pequena
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comunidad de gente que hablaba el mazahua pero las relaciones geograficas no dan mas datos al
respecto.

El arquedlogo José Hernandez propone que Temazcaltepec estaba ubicado en el actual
Valle de Bravo (Hernandez Rivero 2005:390), pueblo que funcioné durante la etapa colonial
como la cabecera del distrito minero y por lo tanto el pueblo de los espafioles, mientras que
Texcaltitlan se encontraba al este y a unos 105 km del arzobispado de la Ciudad de México; le
segufa la cabecera de Texupilco a 122 km del arzobispado de la ciudad y el actual Temazcaltepec a
234 km, mientras Tuzantla hacia el oeste a 78 Km al oeste de Temazcaltepec, cabecera que
colindaba con Turicato Michoacan. (Acufia 1986:155).

Tomando en cuenta las relaciones geograficas, podemos denominar a la region Tuzantla-
Temascaltepec, sin embargo no se ha avanzado de manera significativa en la definiciéon de
regiones culturales en esta parte del actual Estado de México. Por lo que retomamos la
delimitacion de las relaciones geograficas como un referente espacial, pero teniendo en cuenta que
tal definicién se refiere al siglo XVI impuesta por la Corona Espafiola, que a su vez responde a la

situacion politica del imperio mexica en el momento del contacto europeo.
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Figura 5. Region centro-surceste del Estado de Meéxico, al centro Ixtapantongo.
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1.2.1. Municipio de Santo Tomds de los Pldtanos

El sitio arqueoldgico de Ixtapantongo se encuentra ubicado dentro del actual municipio de Santo
Tomas de los Platanos, este municipio pertenecié en la etapa colonial a la alcaldia mayor de
Temazcaltepec y Tuzantla (Dominguez 1999:128). El actual Santo Tomas de los Platanos fue
conocido unicamente por el nombre de Santo Tomas, aunque probablemente también era
identificado con el nombre de Caltepec, en un primer momento. Poblado que se encontraba
dentro de la direccion de San Martin de Otzoloapan a partir de 1694, lugar que junto con
Zacazonapan, Atezcapan y Tingambato en el limite con Tuzantla y Susupuato en Michoacan
estaban bajo la jurisdiccién de Temazcaltepec (ibid.:128). Un siglo después, Santo Tomas seguia
perteneciendo al partido y jurisdiccion de las minas de Temazcaltepec, se desconoce el nombre

indigena que tenfa este pueblo:

“...segun nos cuenta el cronista del lugar, la gente de Santo Tomas de los Platanos comunmente se les
conoce con el nombre de sicuas, el origen de esta voz es tarasco y segin algunas personas hace alusion al

corazén de la planta del platano, denominado huemba” (ibid.:18).

El actual municipio de Santo Tomas de los Platanos tiene una extension territorial de

106.033 km?, limita al sur con el municipio de Otzoloapan, al norte con el municipio de Ixtapan
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del Oro, al este con el municipio de Valle de Bravo y al oeste con el estado de Michoacan,
municipio de Susupuato.

Santo Tomas de los Platanos o el Nuevo Santo Tomas de los Platanos como también se
conoce a la cabecera municipal, fue inaugurado el 14 de octubre de 1956, fecha en la cual el nuevo
pueblo se asenté en el lugar conocido como el Campamento del Aguila junto a los acantilados del
rio Tilostoc o Barranca del Diablo (ibid.:59), ya que la antigua cabecera municipal fue inundada
para permitir la instalacion de una presa del sistema Cutzamala. Esta situacion acarre6 gran tristeza
a la poblacién que vié con melancolia los restos de la torre de la iglesia inundados, unico vestigio
visible actualmente de lo que fue su pueblo.

El municipio de Santo Tomas de los Platanos se encuentra a 26 km del municipio de Valle
de Bravo, entre ambos municipios se ubica un area de transicion ecoldgica: las tierras altas
conformadas por bosques de pino encino con clima templado y lluvioso hacia el este (Valle de
Bravo), mientras en las tierras bajas hacia el oeste se encuentra un sistema ecolégico conformado
por selva baja caducifolia de clima caluroso y con poca lluvia (Santo Tomas de los Platanos). Lo
cual permite tener gran variedad de flora y fauna dentro del area transicional.

La region al centro-suroeste del Estado de México esta conformada por extensas
barrancas que constituyen corredores naturales, que a su vez unen las tierras altas con la depresion
del Balsas, formando un pasillo natural seguramente usado desde hace mucho tiempo por
diversos grupos humanos (Basante 1991).

El municipio de Santo Tomas se extiende en la provincia de la Sierra Madre del Sur que
limita al norte con el eje Neovolcanico dentro del Municipio de Valle de Bravo, al este limita con
la llanura costera del Golfo Sur. Ia Sierra Madre Sur comprende dos subprovincias la Depresion
del Balsas y la de las Sierras y Valles Guerrerenses.

La subprovincia de la Depresion del Balsas colinda al norte con la Subprovincia de Mil
Cumbres, con el sistema de lagos y Volcanes de Andhuac y con la de los Llanos y Sierras de
Querétaro e Hidalgo, al oeste con el estado de Michoacan y al este y sur con Guerrero (Sintesis
Geografica 1987:90). Los municipios que comprende esta subprovincia son Ixtapan del Oro,
Santo Tomas de los Platanos, Otzoloapan, Zacazonapan, San Simoén de Guerrero, Almoloya de
Alquisiros, Sultepec, Tlatlayo, Amatepec y Tejupilco y parte de los municipios de Donato Guerra,

Valle de Bravo, Temazcaltepec, Texcaltitlan Coatepec y Zacualpan.
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1.2.2. Geologia

El actual Estado de México esta ubicado dentro de dos provincias geoldgicas que son: el eje
Neovolcanico que se extiende en gran parte del estado hasta su frontera norte, mientras que en
una pequena porcion al suroeste del estado se encuentra la provincia geoldgica Sierra Madre del
Sur (Sintesis Geografica 1987); esta provincia comprende la subprovincia conocida como la
Depresion del Balsas, al sur colinda con el estado de Guerrero. La region donde se encuentran las
manifestaciones pictoricas de Ixtapantongo se ubica dentro de esta ultima subprovincia geoldgica.

Geolbgicamente las rocas mas antiguas de esta provincia son las metamorficas del periodo
Triasico, de manera litolégica estan clasificadas como gneises, esquistos, filitas y pizarras que en
conjunto forman un complejo metamoérfico que cubre una gran extension del sur del estado,
aflorando desde Temazcaltepec hasta los limites de Guetrero.

Las rocas del cretiacico son sedimentarias, litolégicamente clasificadas como calizas y
calizas interestratificadas con lutitas. Aunque cubren mucha extensién, estas rocas afloran
discordantemente cubriendo las rocas metamotficas del tridsico, en localidades como Tonatico,
Ixtapan de la Sal y Zumpahuacan. Las rocas del terciario son en su gran mayoria volcanicas
(igneas extrusivas intermedias y acidas basicas), las cuales cubren discordantemente tanto a las
rocas sedimentarias del Cretacico como las rocas metamorficas del Triasico. De este petiodo
afloran también rocas sedimentarias continentales (areniscas y conglomerados) que en ocasiones
yacen directamente sobre las rocas metamorficas, y en otras lo hacen sobre rocas igneas extrusivas
intermedias (andesitas).

Del cuaternario existen rocas volcanicas de tipo basaltico (la pared rocosa de las pinturas
de Ixtapantongo es de este tipo) (figura 7) que por sus estructuras bien conservadas corresponden
a actividad volcanica reciente. Estas estructuras se ven al sureste de Tejupilco. Por dltimo, son del
Cuaternario los depositos aluviales que rellenan los valles del ri6 Balsas. Ademas de las estructuras
volcanicas, en esta provincia existen fallas y fracturas que aparecieron mineralizados. (ibid.:19).

Las caracteristicas del suelo en la subprovincia Depresion del Balsas comprende combisol
eudtrico, compuesto por topoformas como gran sierra compleja de cafadas con mesetas, valles de

cafnadas convergentes con lomerio, valles de laderas tendidas con lomerios y mesetas lavica.
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Figura 7. Paredes rocosas: manifestaciones grdfico rupestres de Ixtapantongo. (OH.Ibar 2070)

La variedad dificulta la caracterizacién geoldgica particular de esta subprovincia, algunos
lugares presentan gran diversidad de minerales. Rocas sedimentarias, igneas y metamorficas se
encuentran en un mismo espacio a consecuencia de que en la subprovincia del Balsas abundan los
puntos de contacto geologico.

Diversos procesos eruptivos han ido cubriendo los movimientos volcanicos mas antiguos,
estos eventos geoldgicos han provocado procesos de enormes fracturas y enfriamientos
repentinos. Como en parte del volcan Xinantécatl, donde se crearon formaciones rocosas
pertenecientes al segundo periodo eruptivo (Dominguez 1999:24), en el cual las andesitas
arrojadas provocaron un aumento en el relieve del suelo originandose nuevos macizos
montafiosos. En el tercer momento eruptivo se formaron los extensos “mal pais”, consistentes en
fracturas de derrame basaltico que conformaron islotes con acantilados —como el que se
encuentra en el sitio arqueolégico del Salto de Ixtapantongo— junto con las hileras de conos con
crateres que aparecen a los costados de la sierra, uniéndose a los anteriores macizos volcanicos
(ibid.:26). Los lomerios y cerros del municipio de Santo Tomas de los Platanos estan conformados
por rocas efusivas de la época del terciatio y posterciaria.

La edafologia en la region es diversa correspondiendo a la variedad geoldgica. Uno de los
suelos mas comunes y que es caracterfstico de las sierras y el mal pais es el litosol, con un depésito
no mayor de 10 cm hasta la roca madre, tepetate o caliche duro, situacién que hace dificil la
agricultura, la actividad se concentra en los pequefios valles de aluvién que se formaron entre

lomerios sierras y mal pafs.
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1.2.3. Hidrologia

Es importante resaltar que toda la region del centro-suroeste del actual Estado de México sufri6 a
mediados del siglo XX una transformacion radical en su sistema hidrolégico. La explotacion de
sus caudales para la produccién en un primer momento de energfa eléctrica: sistema “Miguel
Aleman”; y su posterior aprovechamiento para obtenciéon de una importante cantidad de agua
para la Ciudad de México y area metropolitana: “sistema Cutzamala”, cambi6 el sistema hidrico
original, afectando la agricultura del lugar de forma permanente. Las diversas corrientes que
cruzan el municipio pertenecen a la region del rio Balsas, cuyo dren principal es el rio Cutzamala.
Tanto el Sistema Hidrolégico Miguel Aleman, en un principio, como posteriormente el Plan
Cutzamala se han unido para abastecer de agua a la Ciudad de México con 24 m?® por segundo de
agua (ibid.:31). Situacién que ha restringido drasticamente en la region el acceso al agua potable
necesaria para la agricultura y el uso diario de su poblacion.

El actual Estado de México queda comprendido en parte de las siguientes regiones
hidrologicas: Lermna-Chapala-Santiago que cubre la porcion centro-oeste del estado, la region del tio
Balsas al sur de la entidad, y la region del alto Panuco extendiéndose en la porcion norte del
estado.

En un principio, el tio Tilostoc se unifa al rfo Chiquito que provenia de Ixtapan del Oro;
pero con la explotacion arriba expuesta, el rio Tilostoc cambié su importante caudal por un
sistema de pequefios arroyos que se nutren por el agua de escurrimientos en temporada de lluvias.

En la época de la Nueva Espafa fue construido un acueducto conocido como cafio de
Ixtapantongo que conducia agua de riego desde la comunidad del Durazno hasta las comunidades

de las Fincas y el Salitre Terreros (ibid.:29).

1.24. Clima
La regién presenta una transicion entre el clima frio de bosque alto de las orillas del Nevado de
Toluca (Xinantécatl) y la tierra caliente o baja del norte del rio Balsas. Por lo que la presencia de
cambios climaticos sucesivos es notoria. La Barranca del Diablo y el sitio de las pinturas
originalmente pertenecen a este sistema, aunque actualmente debido a la alta deforestacion del
lugar el clima ha cambiado a calido.

El nicho ecoldgico del mal pais de Ixtapantongo estd compuesto por una fractura de
derrames basalticos que dejaron aislada una flora y fauna adaptadas a esta formaciéon geoldgica,

constituyéndose en un islote de grandes proporciones, presentando un gran acantilado conocido
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comunmente como Barranca del Diablo. Conformado por un tipico pedregal de relieve irregular,
esta formacion geoldgica de dificil acceso y abrupta topografia proporcioné a los asentamientos
prehispanicos una ventaja estratégica en un momento histérico en el cual estas caracteristicas
fueron aprovechadas. En un primer momento, la gente que se asentd hacia la parte oriental del
mal pafs necesitaba un terreno inhospito para protegerse de otros grupos humanos extranjeros.
Las condiciones del mal pais permitieron el aislamiento y su facil defensa, ambas caracteristicas

estratégicas debieron aprovecharse en una etapa de conflicto con otros grupos humanos externos.

1.2.5. La Barranca del Diablo
Las pinturas de Ixtapantongo estan ubicadas justo abajo del vértice oeste del derrame basaltico
que formé el mal pafs, donde se ubica el sitio arqueoldgico del Salto Ixtapantongo (figura 8). Las
paredes rocosas pintadas miran hacia el noroeste, hacia donde se extiende la Barranca del Diablo
que a su vez da cauce al rio Tilostoc, el cual bordea el derrame basaltico hacia el suroeste donde el
caudal de agua cae a la presa de Ixtapantongo por medio de una cascada de 45 m de altura. El
agua es retenida por la presa de Ixtapantongo que se conecta con la presa de Colorines mas al
este. Hacia el oeste, el rio Tilostoc se conecta con la presa de Santo Tomas, antiguo valle donde
estaba el primer pueblo. A pattir de ese punto la barranca comienza a profundizarse con direccion
noreste pasando al costado norte del Nuevo Santo Tomas de los Platanos, donde presenta su
profundidad maxima, pasando al costado noroeste de las pinturas de Ixtapantongo, para rematar
en la cascada; finalmente el agua se almacena en la presa del mismo nombre.

Justo en el brazo noroeste del mal pafs, muy cerca de las pinturas, el rio Tilostoc presenta
una derivacién o arroyo de temporal hacia el noreste que riega un pequefio valle aluvial donde

crecen platanares, cafetales y flores del parafso.
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Figura 8. Sitio del Mal Pais (circulo) 0 el Salto de Ixtapantongo y pinturas de Ixtapantongo (flecha).

1.3. Contexto histérico entre el centro-suroeste del Estado de México y el Altiplano
Central mesoamericano

El Altiplano Central de Mesoamérica fue poblado por diversos grupos humanos que a lo largo del
tiempo fueron asentindose en distintos nichos ecolégicos y geograficos.” Estos nichos fueron
aprovechados desde la cuenca de México, el Valle de Toluca, la regién de Puebla-Tlaxcala, hasta la
region de Tenancingo, el Valle de Morelos, la zona de Atlixco y el area de Jalapa-Orizaba, asi
como el Bajio hacia el norte, por distintas sociedades para fundar y desarrollar su cultura, desde el
Formativo hasta el contacto con los espafoles.

Subdreas que conformaron un sistema interrelacionado con fuertes intercambios politicos,
sociales y econémicos, conocido como Altiplano Central mesoamericano (Litvak 1985:180).

Los primeros grupos humanos que aprovecharon la diversidad de recursos naturales
presente en el Altiplano Central formaron las aldeas tempranas donde comienzan a agruparse
durante el Formativo inferior y medio (1500 a.C-800 a.C.). En sitios como Zoahapilco-Tlapacoya,
Zacatenco, Tlatilco y Ticoman (Grove 1994:517), las figurillas femeninas son caracteristicas de la
época y empleadas como indicadores arqueologicos.

Mientras que para el 800-500 a.C. las aldeas comienzan a proliferar y crecer conformando

un grupo de élite que aunque todavia incipiente, permite la creacién de arquitectura publica,

? Geograficamente el Altiplano Central se conforma por cinco regiones que comprenden la cuenca de México, el
valle de Toluca, la region de Puebla-Tlaxcala, la region de Morelos y la de Tula (KKabata 2010:1).
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plasmada en pequefios monticulos como en Teopantecuanitlan, Chalcatzingo, Xochitecatl,
Cuicuilco, entre otros asentamientos (ibid.:523).

Para el Formativo terminal (500 a.C a 100 d.C) comienza un reordenamiento y declive de
las antiguas aldeas; declina Chalcatzingo y emergen nuevos lugares con arquitectura mas compleja
resaltando la distribucion de la arquitectura publica, conformada por monticulos. Las unidades
habitacionales crecen en tamafio y surgen nuevas tradiciones ceramicas. En sitios como
Xochitecatl y Cuicuilco aparecen nuevos rasgos arquitectonicos como: el talud-tablero de la region
Puebla-Tlaxcala (ibid.:532), dando inicio a una etapa de conformacién proto-urbana que datfa
paso a la gran urbe mesoamericana de Teotihuacan. En la region al centro-suroeste del Estado de
México, Basante reporta figurillas preclasicas en el sitio de la Pefia; ademas identifica
manifestaciones graficas de este momento en: la primera época de las pinturas de Ixtapantongo,
las pinturas de la Finca en Temascaltepec, las pinturas del Diablo y Ojo de Agua en Ixtapan del
Oro, asi como las pinturas de la Pefia del Aguila y las de Tehuastepec (Basante 1991a).

Durante el Clasico, la urbe de Teotihuacan (0 a 650 d.C) concentra poblacion y poder;
irradiando su influencia no solamente en el Altiplano Central, sino en muchas otras areas de
Mesoamérica. La clase gobernante controld y absorbi6 varias de las pequefias ciudades que caian
bajo su influencia, también impuso un orden politico y econémico durante todo el Clasico. Es el
ejemplo mas consumado de control politico y religioso en Mesoamérica. Para el centro-suroeste
del Estado de México, Basante registra en el municipio de Zacazonapan petrograbados tipo
marcador y esculturas en piedra con influencia teotihuacana (gp. ci.)

Al declinar Teotihuacan, Cholula comienza durante el Clasico terminal a tomar el control
—al parecer por un breve momento— disputandoselo con Xochicalco, fragmentando al Altiplano
Central (Sugiura 2005:89). Se inicia una etapa de inestabilidad politica y de reacomodo social,
conocido como Epiclasico (700 a 1000 d.C)". Impera la reorganizaciéon de los asentamientos
tanto como el cambio de las esferas de interaccion social, generandose movimientos humanos a
otras partes fuera de los antiguos dominios politicos (Lopez A.; Lopez L. 1999:161).

La pluriculturalidad, junto con una iconograffa marcial se muestran en las representaciones
pictoricas y escultéricas de Xochicalco y Cacaxtla, culminando con la tradicién plastica de Tula y
Chichén Itza, ya entrado el Posclasico temprano (Cohodas 1989). También resalta un nuevo
complejo ceramico llamada Coyotlatelco: al parecer grupos procedentes del Bajio o de Zacatecas y

Jalisco emigran hacia el Valle de Tula, entre 550 a 650 d.C, fundan sobre los cerros algunos

10 Término que acufi6 Jiménez Moreno (1959).
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pequefios pueblos como son la Mesa Magoni, Atitalaquia y el Aguila (Mastache et al. 2002:60-69).
Al mismo tiempo otros grupos con el mismo origen llegan a la periferia de Teotihuacan (Sanders
1986:367-373). La ceramica Coyotlatelco se extiende en la Cuenca de México, Valle de Toluca, la
region de Tula y Teotihuacan, asi como en el Bajio y en menor grado Tlaxcala (Sugiura 1998:212).
Conforme a la propuesta de Sugiura, los sitios que tuvieron algun vinculo con el poder de
Teotihuacan fueron donde posteriormente se ubica el complejo Coyotlatelco (Sugiura 2001:377).
Existen dos hipotesis sobre el origen del complejo ceramico Coyotlatelco: la primera
sostiene que esta ceramica tiene relacién con grupos humanos de Guanajuato, Querétaro, el Bajio,
Zacatecas o Jalisco, grupos de filiaciéon otomiana (Rattray 2001:405; Mastache y Cobean 1989;
Branniff 2005; Garcfa 2002; Garcfa e Yrizar 2000). La segunda hipotesis propone que los
teotthuacanos participan activamente en el desarrollo de la misma tradicion ceramica,
manteniendo cierta continuidad con el complejo ceramico teotihuacano (Pifia Chan 1967; Sanders
1986, 1989, 2006; Sugiura 1996, 2005a; 2006 y Vargas 1980). De acuerdo a la primera postura, la
procedencia inicial de esta tradicién se ubica en el norte de Mesoamérica. Por aquel tiempo el
declive del poder estatal teotihuacano fomenta migraciones y una reorganizacion del sistema de
intercambio y comercio (Kabata 2010:22), y por consecuencia Mesoamérica experimenta un

momento de gran intercambio de ideas:

“...varias materias primas y articulos se distribufan y se intercambiaban amplia y multidireccionalmente
desde diferentes lugares. Tal es el caso de la circulacién de elementos diagndsticos durante el Epiclasico y el
Posclasico temprano, como son los casos de los grupos ceramicos Plumbate y Naranja-Fino asi como la

obsidiana procedente de la Sierra de Pachuca y Ucareo” (Kabata 2010:22).

Al contrario de la etapa anterior, el Epiclasico tiene como caracteristica los asentamientos
restringidos geograficamente faciles de defender, perdiéndose la idea teotihuacana de grandes
ciudades abiertas y bien reticuladas (Nalda 2002:203). Para Jiménez Moreno (1959:1063-1069), el
Epiclasico fue una etapa con poco dinamismo cultural, exclusivista y cerrado en si mismo; sin
embargo otros investigadores sostienen que el Epiclasico se caracterizé por el dinamismo
econémico y por consiguiente un fuerte intercambio de ideas, debido a la ausencia de un centro
politico hegemoénico. Momento en que el Altiplano Central, la costa del Golfo, la Peninsula de

Yucatan y posiblemente territorios de Chiapas y Guatemala comparten fuertes vinculos
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ideolégicos-politicos, dando lugar a una fuerte fusion entre pueblos y etnias mesoamericanas
diversas (Lopez A. y Lépez L. 1999: 18, 161).

Durante esta etapa, la region del Valle de Toluca vive un incremento al doble de los
asentamientos, a diferencia del Clasico terminal (Sugiura 2001:357). Tal vez como consecuencia de
flujos migratorios provenientes de la regién norcentral mesoamericana a la fértil region del Alto
Lerma (gp. «it). El Valle de Toluca era un medio ambiente fértil que daba una opcién viable a la
nueva gente desplazada por la fragmentacion de Teotihuacan (Sugiura 2005b:212). Adyacente a la
falda oeste de Valle de Toluca se encuentra la region de Temazcaltepec-Valle de Bravo-Tuzantla,
conformado por montafias y pequefios valles de dificil acceso y facilmente defendible, lo que
permitié la proliferacion de nuevos asentamientos humanos. Basante identificé esculturas
antropomorfas “brazos cruzados” en Ixtapantongo y San Miguel Ixtapan, asi como una cabeza
con el glifo del afio localizada en el sitio de Ixtapantongo (figuras 13a y 13b) y con fuerte relacion
iconografica con Xochicalco (Basante 1991a).

Durante el Epiclasico sitios del Altiplano Central como Xochicalco, Cholula, Tula Chico y
Teotenango se disputan el control de la region. En el Valle de Toluca esta situacion favorece la
proliferacién de asentamientos de bajo nivel jerarquico, controlados por centros regionales
pequefios (Sugiura 2001:358). Mientras que al centro-suroeste del Estado de México, la Pefia de
Valle de Bravo se constituye como la cabecera del area (Reinhold 1981; Hernandez Concepcion
1990; Basante 1991a, 1997; Hernandez Rivero 1994).

Sugiura observa que el patrén de asentamiento es disperso y ubicado en zonas inhospitas,
con topografia accidentada para el Valle de Toluca, como lo fueron los asentamientos de
Teotenango y Techuchulco (Sugiura 2002:219).

Es de llamar la atencién las semejanzas entre Teotenango localizado sobre el cerro Tepetl,
y Xochicalco con condiciones topograficas similares defensivas y estratégicamente de dificil
acceso. Dadas las condiciones de inestabilidad politica y de competencia entre grupos locales muy
diversos que impera durante el Epiclasico (Sugiura 2001:358-361), resalta que el sitio del Salto de
Ixtapantongo también presenta condiciones de paso restringido, es decir, sobre un mal pafs de
dificil acceso.

Mientras que durante el Epiclasico un area donde se inicia un proceso de integracion local
original e independiente de la cuenca central, es el Valle de Morelos. Xochicalco comienza a
centralizar el poder. Incluso extendiendo una red de obtenciéon de obsidiana mas al occidente,

hacia Ucareo-Zinapécuaro en Michoacan (Healan 1997:77; Sugiura 2001:366). Los comerciantes
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observa plasmado en escultura y pintura en Cholula, Cacaxtla, Xochicalco e incluso en
Ixtapantongo. Especialmente la regiéon al occidente en Michoacan y Guerrero debid ser
importante para obtener nuevos recursos a los poderes emergentes que se disputaban el control
en el Altiplano Central durante este momento (Faugere-Kalfon 1997; 2002; 2005; Carot 2000,
2005; Pereira 1997; Michelet 2001; Michelet et al 2005).

Después de una etapa de reacomodos sociales y politicos, Tula toma el control en el
Altiplano Central. Las migraciones de grupos nortefios, junto con la influencia de nonoalcas, entre
otros factores permitieron que Tula concentrara el poder regional (Noguez 2001:203).

Tula inicia en 800-950 d.C. y colapsa entre 1050-1250 d.C (gp.cit.). Aunque se sabe que
tuvo una fuerte influencia en Mesoamérica, no existe una propuesta clara del area de expansion
del llamado imperio tolteca; aunque se sabe que Tula recupera algunas areas de control y
circulacion de bienes establecidos por Teotihuacan, Xochicalco y el Tajin (ibid.:216).

Es claro que alrededor del afio 1000 d.C. existe un fuerte intercambio de ideas entre Tula y
Chichén Itza (Kubler 1975:199-200; Noguez 2001:220; Davies 1977; Pifia Chan 1983; Gendrop
1984:54), que se ven plasmadas en todo un sistema iconografico, tanto escultérico como pictorico
que muestra una fuerte presencia del culto a Quetzalcoatl. Aunque probablemente el culto a la
Serpiente Emplumada fue establecido durante el Epiclasico (Lépez A. y Lépez L. 1999b), existe
una plastica militarista fuertemente arraigada en ambos lugares.

Estos mensajes militaristas establecieron todo un cédigo plastico que estuvo claramente
diferenciado de lo que hasta ese entonces se habfa plasmado por los grupos en el poder de
Mesoamérica. Mucho se ha discutido sobre la existencia del imperio tolteca y su area de dominio.
Kirchhoff (1985 (1961) propone ademas de su existencia un territorio dominado por este impetio,
esta propuesta ha sido retomada posteriormente por otros investigadores (Cobean 1990; Healan
1989; Dile 1981, Feldman 1974). Para Hassing (1992) y Cowgill (2000), es dificil hablar de una
supremacia politica de un “imperio tolteca” en un amplio territorio. Incluso para Ringle (1998) el
término tolteca no representa una entidad étnica, ni un imperio, sino la pertenencia a una doctrina
centrada en el culto a Quetzalcéatl (Kabata 2010:37). Doctrina sostenida por un grupo de
guerreros-comerciantes que fueron extendiéndola en el ambito mesoamericano desde el
Epiclasico y mas claramente durante el Posclasico temprano.

Para nuestra regiéon Basante observa en su estudio de superficie asentamientos

matlatzincas que se relacionan al complejo de cabezas de serpiente localizadas en Valle de Bravo,
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Ixtapan del Oro y San Lucas del Pulque. Estas esculturas tienen similitudes con las cabezas de
serpiente de Teotenango y Tenochtitlan (Basante 1991a; Rivas 2009) (figura 10).

Después del declive tolteca el Altiplano Central experimenté un nuevo reacomodo
politico. Con la llegada de las tribus migrantes reconocidas comtinmente como chichimecas, que
posiblemente pertenecfan al grupo lingtifstico otomangue (Lopez A. y Loépez L. 1999:188),
dirigidos por Xolotl, fue dividida el area central de Mesoamérica en cuatro provincias cuyos
extremos eran el Nevado de Toluca, Izucar, Atlixco, el Cofre de Perote, Huachinango,
Tulancingo, Meztititlan y Cuetzalan (gp. cit.).

Estos grupos comienzan a formar enlaces culturales con los antiguos nahuas asentados
alrededor de la Cuenca de México, poco tiempo después emerge un grupo predominante que
toma el control econémico y politico, constituyendo los cimientos para la Triple Alianza y la
consolidacioén del imperio mexica que tratara de expandir su hegemontia hacia los cuatro rumbos
de Mesoamérica. En particular la expansion militarista del nuevo imperio entabla una disputa con
otra formacién estatal hacia el occidente. Los tarascos asentados principalmente en el area lacustre
de Michoacin se ven amenazados por la expansién mexica.

La entidad politica tarasca tiene una formacion tardia, se habia afianzado alrededor del afio
1440 (Michelet 2001:179). Es para entonces cuando se conforma la llamada frontera tarasca-
mexica que se distribuye al norte por la region del Bajio, pasando por el actual centro-suroeste del
Estado de México incluyendo la region de Valle de Bravo junto con el sitio de Ixtapantongo y
llegando por el sur hasta la cuenca del rio Balsas (Hernandez Rivero 1994:30).

Una serie de asentamientos estratégicos se extenderan a ambos lados de la frontera, de los
cuales sobresale la guarnicién de Oztuma, Guerrero (Armillas 1942:2). Otros sitios como el
propio Salto de Ixtapantongo fueron establecidos en un terreno de dificil acceso que permitia
defenderlo o atacar al enemigo (Basante 1991a, b; 1996).

En el Posclasico temprano esta gran franja fronteriza probablemente no existia tal como
se estableci6 durante el Posclasico tardio. En el Epiclasico y Posclasico temprano se
experimentaron diversos movimientos humanos, tanto de grupos que recorren su extension para
asentarse en otro lugar como de grupos que se establecen o migran hacia otro punto (Quezada
1996:43-44). 1La movilidad se ve acentuada cuando se inicia el conflicto tarasco-mexica: grupos
como otomies, mazahuas, ocuiltecas y matlatzincas, entre otros, sufren el conflicto, en ocasiones

deben emigrar, en otras apoyan a un bando sirviendo en las labores militares y de logistica del
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conflicto, en otros momentos fueron conquistados y debieron aceptar el dominio de alguno de los

dos bandos.

Figura 10. Cabeza de Serpiente. Ixtapan del Oro. Estado de México. (© H.Ibar 2008)

Los grupos humanos en situacién de frontera adquieren o se les impone la cultura
dominante, aunque deben luchar por mantener su identidad, adaptando o resignificando las
nuevas influencias culturales (Baud 1997; Mafach 1970:27). Aunque seguramente los grupos
locales como los matlatzincas ya presentaban una situaciéon militarista, como lo pudo observar
Concepcion Hernandez para el caso de la region de Valle de Bravo, donde alrededor del 1150 d.C.
los centros ceremoniales en el centro-suroeste de actual Estado de México estaban ubicados en
lugares estratégicos (Hernandez 1990:13), como se puede observar en Teotenango y Tenatzingo.

El Altiplano Central ha mostrado una fuerte integracion regional, los vinculos e
intercambios culturales entre comunidades existieron probablemente desde antes de la formacién
estatal teotihuacana. Estos vinculos sociales y econémicos permanecen después de la caida de la
ciudad de Teotthuacan. El complejo ceramico Coyotlatelco, aunque sabemos que no
necesariamente es sinénimo de Epiclasico, ya que hay complejos diagnésticos locales durante ese
periodo (Sugiura 2001:377), es un fuerte indicio de la integracién de las comunidades locales de
manera regional. El centro-suroeste del actual Estado de México entra en la dinamica del
Epiclasico, con la evidencia del complejo ceramico coyotlatelco, que integra el area desde el oeste
la region Puebla-Tlaxcala, pasando por Valle de Bravo, el Bajio al oeste y el Valle de Tula. Lo que
muestra que toda la region al suroeste de Valle de Toluca también se integra al proceso de

fragmentacion local del poder que tiene raices teotihuacanas y que llega hasta el dominio de Tula
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durante el Posclasico temprano. En este marco se encuentra el sitio del Salto de Ixtapantongo y tal

vez el complejo pictérico policromo de Ixtapantongo.

1.3.1. Los grupos humanos en la region

Existen diversas posturas en cuanto a los grupos humanos que poblaron el centro-suroeste del
territorio que actualmente pertenece al Estado de México en época prehispanica. Para algunos
investigadores esta zona fue poblada por grupos humanos emparentados con el tronco lingiifstico
otopame (Quezada 1996:24), posiblemente etnias de filiacion otomi que después de la caida de
Teotithuacan vieron este territorio a las faldas oeste del Xinantécatl un lugar de dificil acceso,
donde podian desarrollar su forma de vida con relativa independencia de la hegemonia de los
cuerpos sociales asentados en el Altiplano Central. Area que ademas fue un paso natural hacia las
costas del Pacifico y sus recursos naturales.

Como muchos grupos humanos antiguos es dificil rastrear su origen, al parecer la lengua
matlatzinca se arraiga en el valle de Toluca alrededor de los afios 800-900 d.C. (Sugiura 2005:200),
aunque su origen se desconoce. Para Garcia Payon los matlatzincas constituyen un grupo que se
desarrollo localmente —aunque no menciona donde— llegan al valle de Toluca entre la caida de
Teotihuacan y la consolidacion de Tula (Garcfa Payon 1974:50).

La hegemonia de Tula durante el Posclasico temprano influye en el fortalecimiento de este
cuerpo cultural, formandose la provincia matlatzinca dentro del imperio Tolteca (gp. «r) que
comprendia el Valle de Toluca, Malacatepec (hoy perteneciente al municipio de Valle de Bravo) y
parte de Michoacan (Clavijero en Garcia Payon 1974:141; Orozco y Berra en Payon 1974:51)
llegando hasta Tlaximaloyan, Tzacualpan y Temascaltepec.

Para cronistas como Zorita, Gémara y Mendieta los matlatzincas tenfan el mismo origen
que los aztecas, sin embargo se ha propuesto que el origen de los mexicas fue explicado por ellos
mismos conforme a una estructura mitolégica altamente ideologizada que trataba de justificar su
poder antes de aclarar su verdadero origen (Vargas 1978:7). Lo anterior implicarfa que para el afio
1100 d.C. los matlatzincas apenas estaban asentandose en el Valle de Toluca, aseveracion que el
registro arqueoldgico desmiente;'!  por lo que es dificil que los matlatzincas hayan participado

realmente en la mitica peregrinacion a la tierra prometida reportada por los mexicas. Para Noemi

11 Segiin lo muestran las investigaciones en el valle de Toluca durante el Epiclasico crece la unidad cultural del centro-
suroeste del Valle que en unos pocos afios se convertird en sede del grupo hegemonico del Alto Lerma es decir el
matlatzinca que podra controlar la regién al establecerse en Teotenango y Calixtlahuaca (Sugiura 2002:221, Tomassi
1979).
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Quezada y Soustelle los matlatzincas, mazahuas y otomies se conocian entre ellos mucho antes
que los mexicas se establecieran en la Cuenca de México (Quezada 1996:24).

Para Tomassi, basado en estudios lingtiisticos de Manrique, los habitantes matlatzincas
ocuparon el Valle de Toluca cuando menos 2000 afios antes que se efectuara la migracion de
grupos nahuas al Altiplano Central (Tomassi 1979:178).

De acuerdo al registro arqueoldgico, los matlatzincas se establecieron en el Valle de
Toluca desde el Epiclasico, probablemente cayeron bajo la hegemonia de Tula durante el
Posclasico temprano;' postetiormente en el Posclasico tardio el escenario de confrontacion entre
el imperio mexica por un lado y los grupos de filiacién tarasca por el otro, llevé a matlatzincas,
mazahuas y ocuiltecos a tensiones constantes durante el Posclasico tardio (Hernandez Rivero
1994).

Sin embargo, estos grupos nunca formaron un cuerpo social consolidado que les
permitiera hacer frente a ambos poderes de manera independiente. Hacia el costado tarasco los
matlatzincas o pirindas fueron controlados en conjunto, centralizando su control en la regién de
Charo-Undameo como lo propone Quezada (1996:43) y Warren (1977:227-250); segun Pollard
(2004:123) ellos fueron controlados por los tarascos, ejerciendo un control puramente
administrativo permitiendo a la nobleza matlatzinca mantener su autoridad y posicion jerarquica.

La situacion para los matlatzincas que se encontraban en el territorio dominado por los
mexicas, fue de tensién. Alrededor del ano de 1460 el poder militar tarasco incursiona hasta el
Valle de Toluca (ibid.:122) y para la década siguiente el apoyo matlatzinca al ejército tarasco
ocasiond represion del imperio mexica encabezados por Axayacatl. Lo que provocéd un flujo
migratorio matlatzinca hacia Michoacan (ibid.:130), mientras que los matlatzincas que no
migraron conservan cierta autonomia en area de influencia mexica (Quezada 1996:44).

En sintesis, los matlatzincas junto con mazahuas y otomies se establecieron de forma
temprana (Epiclasico) en el centro-suroeste del Estado de México, aunque tratan de consolidar un
poder regional, desarrollando su identidad cultural de manera local. Fueron influenciados,
controlados y utilizados por el poder tolteca, mexica y tarasco sucesivamente. Lo que concluye
con el dominio espafol, para extinguir practicamente el idioma matlatzinca, junto con el mazahua

de la region.

12 Aunque ha sido poco estudiada la situacién que guarda la region matlatzinca durante el llamado imperio tolteca
debié hasta cierto punto ser similar a la posterior inestabilidad durante el Posclasico tardio
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En la etapa novohispana la necesidad de minerales para la Corona Espafiola trae consigo
un proceso de migracion y mestizaje que provoco casi su desaparicion. En el siglo XIX el pueblo
de Santo Tomas, dentro de los planos lingtisticos, es considerado de habla nahuatl y Valle de
Bravo con sobrevivientes de lengua mazahua (Quezada 1996:24). En la primera época de la
colonia no existfan sacerdotes que hablaran el matlatzinca, aunque existian algunos que podian
expresarse en nahuatl dentro de la regién y en ocasiones en mazahua, situacion que llevé a los
hablantes matlatzincas a adaptarse nuevamente al poder hegemonico y aprender rapidamente el
castellano. (ibid.:114).

Al final del siglo XIX el matlatzinca se hablaba de manera marginal en el pueblo de
Mexicaltzingo cerca de Metepec y San Francisco Oztotilpan, ambos en el Valle de Toluca y

ademds de algunas personas en Temazcaltepec (Soustelle [1937]1993:337).
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II. ANTECEDENTES

2.1. Exploraciones arqueoldgicas

En México la grafica rupestre tiene como caracteristica primordial la fuerte influencia de las
culturas precolombinas en ella (Casado 2005:59). Por lo que estas manifestaciones graficas deben
ser estudiadas dentro de su contexto arqueoldgico, ya que en muchos casos forman elementos
funcionales dentro del paisaje cultural. En ese sentido es importante exponer las investigaciones
arqueologicas de la region donde se ubica Ixtapantongo para comprenderlas de manera mas

amplia.

2.1.1. E/ centro-suroeste del Estado de México

La regién al centro-suroeste del actual Estado de México ha sido escasamente estudiada
arqueoldgicamente.' El tnico lugar que ha sido excavado es la Pefia de Valle de Bravo. El sitio
es relevante ya que es el asentamiento con mas larga ocupacion a partir del Clasico hasta el
Posclasico; ademas, el lugar debid funcionar como cabecera regional del area de Temazcaltepec
durante un periodo amplio de tiempo.

El primer arquedlogo en estudiar la Pena de Valle de Bravo fue Manfred Reinhold;
durante el afio de 1972 trabajo en el lugar bajo la direccion de Roman Pifia Chan (Reinhold 1981).
Su investigacion consistié basicamente en excavar y consolidar el sitio arqueolégico de la Pefia de
Valle de Bravo, de su exploracion surgi6 la tesis de licenciatura en arqueologfa titulada.” Y7
Quintocayotiaya. In Eztlapictin. Algunos aspectos arqueoldgicos y etnobistiricos del posclisico en el occidente del
actnal Estado de México" (Reinhold 1975).

Reinhold excava en algunas estructuras y un pequefio monticulo que reconoce como
parte de un centro ceremonial, hallando un importante enterramiento con varias vasijas en calidad
de ofrenda, aunque no aclara donde fue encontrado este hallazgo. Las vasijas le sirven para realizar
un analisis iconografico de los motivos decorativos de estas piezas. Al analizar las vasijas observa
la existencia de conexiones entre esta ceramica con los complejos ceramicos de Teotthuacan IV

(Metepec 650 a 750 d.C) (Rattray 2001:434), Coyotlatelco (900 d.C) y Mazapa (1100-1200 d.C):

"..La mayoria de la cerdmica del entierro no tiene contacto intimo, sino mas bien supetficial, con los

mencionados complejos ceramicos y es el producto de un grupo migratorio que penetra en esta area del

' El equipo de la Dra. Yuko Sugiura ha mantenido un proyecto constante dentro del Valle de Toluca (Sugiura
2001; 2002; 2005), (Kabata 2010).
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Valle de Toluca en determinado momento histérico, imitando o adquiriendo algunos ejemplares de los

complejos cerdmicos existentes..."(Reinhold 1981:72)

Aclara que a partir de los dltimos momentos de Teotthuacan como centro dominante en
Mesoamérica, hasta la fundacién de Tenochtitlan en 1325, surge una gran inestabilidad politica
en toda Mesoamérica, situacion que propicié tanto el rechazo como la aceptacion con gran
facilidad de nuevas ideales sociales y religiosas de diversa indole. Aspecto que influye en la
ceramica encontrada durante su excavacion en la Pefia. Reinhold clasifica grupos ceramicos tanto
de posible origen teotihuacano terminal (Mazapa y Coyotlatelco), asi como formas identificadas
como pertenecientes al complejo matlatzinca. Segin el material arqueolégico encontrado, el lugar
se identifica como posterior a 1150 d.C., especificando que los restos 6seos fueron fechados
alrededor de 1273 d.C. comparando su informaciéon material con las cronicas de Chimalpahin
(ibid.:72). Ubica el lugar como perteneciente al Posclasico temprano; de acuerdo con el analisis
iconografico que nos presenta: las vasijas estaban constituidas por representaciones del
Tlahuizealpantecubtli (Venus, como lucero del alba), Xicalolinhguis (caracol cortado a manera de
greca) y caracoles emplumados (Reinhold 1981:106); estas observaciones le permiten proponer
que entre los afios 1150 d.C al 1300 d.C. un grupo de adoradores a Quetzalcoatl llego a la region.
Para él, las pinturas policromas de Ixtapantongo apoyan esta tesis, ya que ubica el grupo
policromo de Ixtapantongo dentro del mismo momento histérico (gp. ¢it.).

Reinhold retoma la postura de Jiménez Moreno (1963) que coloca a Valle de Bravo en el
momento de expansion de Teotthuacan III (Fases Tlamimilolpa a Xolalpan, de 300 a 650 d.C.)
(Rattray 2001:434). Segin dicha propuesta, en el Epiclasico Valle de Bravo y Teotenango se
encuentran bajo la influencia de Xochicalco, para postetiormente caer bajo el dominio del imperio
azteca (Reinhold 1981:10).

Debieron transcurrir algunos aflos para que la Pefia fuera excavada nuevamente. A
consecuencia del alza en el valor catastral de los predios en la Pefia, durante 1988 a 1989 fue
solicitado un salvamento arqueologico en el sitio a cargo de la arquedloga Marfa Concepcion
Hernandez. Fueron exploradas cinco unidades de excavacion con fines estratigraficos
(Hernandez 1990). El objetivo era establecer la ubicacion cronoldgica del sitio y proponer una
secuencia ceramica; para lograr esto fue comparada su muestra ceramica con la de Teotenango

propuesta por Garcia Payon.
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Para Concepcion Hernandez la ceramica de Valle de Bravo demuestra conexiones con
varios complejos culturales como son: Teotihuacan IV (fase Metepec 650 a 750 d.C) (Rattray
2001:434), Mazapa, Coyotlatelco y Matlatzinca. En su muestra de material ceramico no existen
tiestos de procedencia azteca. Ella esta de acuerdo con Garcia Payén en identificar la ceramica
del sitio de la Pefia dentro de la esfera del Clasico terminal-Epiclasico y agrega el complejo

ceramico identificado como matlatzinca a diferencia de Garcfa Payon.

Frecuencia | Tipo Ceramico Formas Cronologia

+ Bafo naranja Braceros, ollas, cajetes Matlatzinca: 900-1162 d.C.
Café negrusco Cajetes, ollas, copas Matlatzinca. 900-1162 d.C.
Café cremoso Ollas,  cajetes, incensatios, | Matlatzinca: 900-1162 d.C.

candeleros

Figurillas H4 Preclasico

v
Figurillas teotthuacanas Clasico
Tlahuica café Posclasico tardio
Sin material azteca

Tabla 3: Tipos cerdmicos en la Peria de 1 alle de Bravo; muestra de Herndndez; (1990).

Aunque la arquedloga destaca como sus tipos diagnosticos: el Tlahuica café, ceramica de
pasta mediana, brufiida y sin decoracion, ubicandola cronolégicamente dentro del Posclasico
tardio (1400 a 1521 d.C), para ella este tipo indica una relacién entre Valle de Bravo y Morelos,
aunque la frecuencia de este tipo en su muestra es muy baja. Encuentra tiestos rojos sobre bayo,
registrados también por Reinhold en la Pefia; este tipo ceramico se ha tomado como indicador
de la llegada de nueva gente en diversas areas de Mesoamérica a la caida de Teotthuacan. (Sugiura
2001)

Los materiales arqueoldgicos que se rescatan en la excavacién de Concepceion Hernandez
ubican al sitio entre el Preclasico supetior y el Epiclasico, ademas sobresale el registro de figurillas
teotthuacanas del tipo H4 correspondientes con Teotihuacan I y Teotihuacan IV, finalmente la
arquebloga menciona que no recuperd un solo material azteca. Afirma que gente teotihuacana se
asenté o tuvo una relacion muy estrecha con el sitio de la Pefa, desde un periodo temprano.

Como lo demuestran las figurillas que pertenecen a Teotihuacan I (Tzacualli Temprano a 100
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d.C) y que se prolongan hasta Teotthuacan IV (Metepec 650 a 750 d.C) (Rattray 2001:434). Para
el Epiclasico afirma la existencia de grupos foraneos en el sitio, para posteriormente resaltar la
presencia de otomis que se mantienen hasta el Posclasico, consolidando la formacién de una
cultura propia en la region (Hernandez 1990:133).

El ultimo salvamento arqueoldgico que se ha efectuado en la Pefia, fue realizado durante
1996-1997 por el arquedlogo José Isabel Hernandez Rivero; en donde fueron detectadas varias
estructuras instaladas en terrazas y plataformas. En la cima fueron localizadas dos plazas y diversas
estructuras.”

Para Hernandez Rivero, la parte alta del sitio de la Pefia funcionaba como la seccion
habitacional, la cual fue transformada paulatinamente por medio de terraceados de uso agricola y
habitacional. En la parte baja, al oriente, fueron encontradas las construcciones de mayor tamano.
Hernandez dividi6 el sitio en diversas secciones, proporcionandonos hasta el momento la unica
interpretacion espacial del lugar.

La ceramica recuperada por este proyecto consistié en vasijas, cajetes, ollas y tiestos que
dejan ver caracteristicas culturales de los periodos Preclasico, Clasico y Posclasico, aunque la
mayoria de los restos ceramicos corresponden al periodo Posclasico. De acuerdo con Hernandez
Rivero el material ceramico del Posclasico presenta caracteristicas semejantes a Teotenango y a
Michoacan (Hernandez Rivero 1997:28), aunque el arquedlogo reporta que la mayor cantidad de
material ceramico corresponde al Posclasico, no menciona haber detectado una ocupacién azteca
relevante.

Para Hernandez Rivero la arquitectura deja ver elementos tarascos y mexicas, pero
desafortunadamente no explora el tema. De acuerdo a esto y al material ceramico que registrd
resalta que en la Pefia de Valle de Bravo se asentd una sociedad que presentaba tanto influencias
mexicas como tarascas, siendo mas fuertes las segundas. Observa de manera relevante que el
sistema constructivo formado por extensos terraceados de lajas constituyeron grandes muros de
piedra que fueron rellenados con tierra extraida del valle, lo que explica para Murillo la existencia
en el sitio de material mas temprano (Formativo) en el sitio (Murillo 1997:10). El relevante
porcentaje de tiestos de influencia tarasca y la presencia de utensilios de cobre son para Hernandez

Rivero fuertes indicadores de una importante influencia de la esfera cultural tarasca en el sitio de

2 En las dltimas dos décadas del siglo pasado la especulacién inmobiliaria en la Pefia de Valle de Bravo se intensifico,
ya que el metro cuadrado se valuaba en délares, muchos de los antiguos ejidatarios decidieron vender su tierra.
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la Pefia. Sin embargo, €l no registré un solo tiesto de procedencia mexica, pero en su trabajo de
tesis coloca a la Pefia dentro de la esfera mexica, por lo que aqui se contradice (Hernandez Rivero
1997:110).

Ademas localizé una estructura cruciforme que identifica como una tumba saqueada,
contemporanea a la época teotihuacana; también detect6 una serie de fogones interpretados como
restos de temazcales de época tardia y singulares areas de enterramiento en toda la Pefa, lo que
le hace inferir que la Pefia fue desde época temprana un cerro ritual, proponiendo que el lugar fue
el Temazcaltepec o cerro de los Bafios de las fuentes (Murillo 1997:13). Desafortunadamente esta
linea de investigacién no ha sido contrastada.

El material ceramico de la época Posclasica fue identificado para el periodo 3 Viento (900-
1162 d.C), ceramica que continua la tradicion Coyotlatelco y que recibe influencia Mazapa dando
origen a la ceramica matlatzinca temprana o teotenanca, como son los tipos rojo sobre blanco
con negativo que recuerda a la ceramica de Michoacan (tipo 1C de Garcfa Payén en Vargas
Pacheco 1978:232-2330; Hernandez Rivero 1997:110). Hernandez Rivero aclara que el sitio de
la Pefia de Valle de Bravo fue abandonado entre los afios 1480 y 1500 después de un largo
periodo de ocupacién y desarrollo debido a conflictos sociales militaristas (Hernandez Rivero
1997: 110). Las ruinas del lugar unicamente fueron empleadas para depositar a los muertos y
venerarlos con sus respectivas ofrendas colocadas en grandes cantidades (Hernandez Rivero
2005:389). El arquedlogo argumenta que a pesar de la importancia geografica del lugar, su
desarrollo no continué en fechas posteriores, debido quizas a la gestion del conflicto mexica-
tarasco en la region (ibid.:390).

Debido a que en la regién no existe hasta el momento otro sitio registrado con las
proporciones y complejidad semejantes a la zona arqueoldgica de Valle de Bravo, Hernandez
Rivero considera que el lugar debié funcionar como un importante centro urbano-administrativo
regional a fines de la época Clasica y durante el periodo Epiclasico, el cual pudo haber sido
utilizado como un puerto de intercambio entre la region cultural del rfo Balsas, también llamada
Mezcala con el Valle de Toluca y el mismo Altiplano Central. Propone que en el Posclasico fue
generada una nueva tradicion ideoldgica, después de un periodo de abandono, al ser reutilizado
el lugar como un cementerio ritual caracterizado por multiples entierros secundarios en
practicamente todo el sitio y esparcidos de manera aleatoria (ibid.:394).

La muestra ceramica de Hernandez Rivero se conformé principalmente por: ceramica

“teotihuacanoide”, es decir vasijas de forma parecidas a las producidas en la gran urbe pero
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elaboradas localmente, situacion que también puede observarse en las figurillas, aunque no
registr6 materiales procedentes directamente de Teotihuacan. También observo la influencia de
otras regiones como la zona de Guerrero y Michoacan, caracterizada por las decoraciones en
negativo (ibid.:401).

Registr6 una pieza con protuberancias decorada a la cal del Epiclasico, caracteristica de la
zona de Guerrero, semejante en cuanto a su forma, pero con la funcién de brasero ceremonial.
Piezas parecidas fueron recuperadas en la region del rio Balsas y descritas por Maldonado
Calderén como braseros con paredes convergentes y con soportes de pedestal decorados a base
de conos (Calderén 1980:192).

Por ultimo, Rosa Reyna nos proporcioné una vision novedosa al respecto del sitio de la
Pena, conforme a las observaciones que tuvo oportunidad de hacer entre el sitio y la region

mezcala sefiala lo siguiente:

"...se trata de un complejo asentamiento en varios niveles que cubre la cima y laderas de un cerro, el cual
fue modificado recubriéndolo con enormes corazas de mamposterfa, sobre las cuales se apreciaron
numerosas escalinatas con alfardas. En la parte superior se observaron restos de edificios y basamentos
con muros en talud, todo ello construido con lajas y recubierto con piedra careada y estuco. Abundantes
clavos de piedra fueron hallados fuera de contexto, por lo que José Hernandez (comunicaciéon personal
1997) los supone de una etapa constructiva anterior. Uno de los edificios conserva parte de un nicho sobre
un muro vertical. Entre las cerdmicas excavadas nos mostraron varios cajetes matlatzincas. La Pefia es

hasta ahora el sitio mas nortefio que conocemos con rasgos de la cultura mezcala." (Reyna 1997:108).

Reyna identificé al sitio de la Pefia como un asentamiento perteneciente a la region
Mezcala (Reyna 1997). Esta tradicion cultural se ubica dentro de los estados de Guerrero y
Morelos principalmente, pero segin las observaciones de Reyna también se puede colocar ahora
en el centro-suroeste del actual Estado de México. Tovalin reporta evidencias de la tradicion
escultérica Mezcala dentro de las faldas meridionales del Nevado de Toluca, principalmente en
Tejupilco y Sultepec (Tovalin 1995:7). Ademas Tovalin y Hernandez Rivero ubican influencias
del complejo Mezcala en el sitio de San Miguel Ixtapan (gp. ¢i.). Recordemos que la arquedloga
Maria Concepcion Hernandez identificé dentro de sus tipos ceramicos diagnosticos el Tlahuica
café con una fuerte relacién a los grupos humanos asentados en el actual estado de Morelos.
Aunque este desarrollo puede tener como su inmediato antecedente la época olmeca, Reyna

sostiene que se encuentra en todos los horizontes temporales, agregando que lo Mezcala se refiere

67



e
II. ANTECEDENTES ..’.

a desarrollos culturales mesoamericanos autdctonos y complejos (Reyna 1997:109). Sin embargo
coloca el auge de dicha cultura en el Epiclasico, ademas sefiala que la arquitectura caracteristica
Mezcala se desarrollé en sitios defensivos de montafia con estructuras en talud construidas con
lajas, en donde se pueden observar nichos en los muros con clavos de piedra incrustados en ellos;
ademas de la escultura portatil caracteristica y los tipos ceramicos locales. Menciona también que
aunque para ella lo Mezcala se caracterizé por un fuerte desarrollo local, no se deben descartar
intercambios regionales. Su postura nos permite proponer en la region Temazcaltepec-Tuzantla
la existencia de uno o varios cuerpos sociales autoéctonos con un desarrollo local pero abierto a
influencias externas, caracteristica de la época Epiclasica mesoamericana

Resumiendo la Pena de Valle de Bravo tiene presencia humana desde el Formativo
terminal (Murillo 1997:69), con una relativa influencia teotihuacana (Hernandez 1990:133); sin
embargo el momento donde se consolida como un centro de control regional es durante el
Epiclasico, (Reinhold 1981:10), donde Teotenango debi6 influir fuertemente en la region, asi
como una cierta relacién con el Valle de Morelos encabezado por Xochicalco (Hernandez 1990),
aunque tiene un fuerte desarrollo local, con ceramicas propias y caracteristicas arquitectonicas que
la ubican dentro de la tradicion Mezcala mas al norte de Guerrero (Reyna 1997:108). Finalizando,
durante el Posclasico temprano, con la tradicion ceramica matlatzinca; aunque se desconoce la
influencia que pudo tener Tula para ese entonces. Mientras que para finales del siglo XV el
conflicto tarasco-mexica ocasiona que el lugar se utilice principalmente como centro de
veneracion a los muertos, en el cual se depositaron los restos de diversos individuos fechados
para el periodo 5 Muerte de Teotenango, asi como una setie de temazcales de caracter ritual
(Mutillo 1997:69; Hernandez Rivero 2005:394).

Este sitio es interesante porque experimento diversos procesos culturales, lo que permitié
a los pobladores de la region adaptar las influencias externas con sus propias interpretaciones

estilisticas que se observan en la ceramica matlatzinca y coyotlatelco del lugar.

2.1.2. Proyecto arqueoldgico de superficie para el suroeste del Estado de México

Hasta el momento el tnico proyecto arqueolégico con caracter regional que se ha realizado en el
centro-suroeste del Estado de México, lo dirigi6 el arquedlogo Oscar Basante durante el periodo
de 1991 a 1996. El proyecto arqueoldgico lo propuso Basante al Instituto Mexiquense de Cultura,
institucion que auspici6 los trabajos.

Sus objetivos se dirigfan principalmente al registro de monumentos arqueolégicos e
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histéricos en la regioén, también se propuso determinar la posible relacién regional con otros
lugares. Este proyecto se encaminaba a conocer los mecanismos socioeconémicos y de
redistribucioén de recursos, asi como el grado de desarrollo técnico vinculado al aprovechamiento
medioambiental. Tales objetivos pretendian obtenerse por medio de un recorrido de superficie
regional, registrando los sitios y evidencias prehispanicas; también se localizarfan los yacimientos
y fuentes de abastecimiento, formulando con esto una clasificacién entre los diversos tipos de
sitios, categorizandolos y jerarquizandolos. Ademas, con la informacién obtenida en campo se
tratarfa de establecer una secuencia cronolégica de manera provisional para la region (Basante
1991).

Los criterios arqueoldgicos fueron las concentraciones o dispersion de arquitectura, su
disposicion espacial, la densidad de material arqueoldgico en supetficie, e indicadores geograficos
como: ubicacién de sitios en montafia, cafada, cueva, valle, rivera de rios o abrigo rocoso;
asimismo fueron reportadas la presencia de escultura, pintura o petrograbado (Basante

comunicacién personal 2000).
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sitio (1) Pefia de Valle de Bravo, corresponde a la categorfa de centro regional. Los centros locales
son 18, en los que figuran entre otros: (64) Zacazonapan, (40) Piedra de Molino, (65) El Potrerillo,
(23) El Pinalito, (22) San Lucas del Pulque, (23) Tenantongo, (79) El Tapazoén, (54) El Chilar.
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También fueron registrados aproximadamente 16 centros ceremoniales y los demas sitios estan

repartidos en las categorias restantes (Basante 19906).
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Tabla 4: Frecuencia de sitios arqueoldgicos reportados por Basante (1991a, 1991b, 1996) de acuerdo a su nbicacion.

De acuerdo al registro de Basante, en Ixtapantongo existen dos sitios: el sitio (62)
Ixtapantongo, clasificado como de pintura rupestre con escultura asociada, y el sitio (63) Salto de
Ixtapantongo (figura 11), clasificado como un casetio asentado en una mesa (Basante 1991a: s/p).
Este ultimo sitio presenta una serie de pequefios monticulos alineados dentro de plazas que se
extienden dentro de un mal pafs, el lugar se encuentran justo por arriba de la afloracion rocosa
donde fueron plasmadas las pinturas de Ixtapantongo.

Segin las observaciones de Basante, los sitios presentan una dispersion cronoldgica
amplia. Encuentra evidencias arqueoldgicas que corresponden al Preclasico, como las figurillas
registradas en el sitio de la Pefia, la primera época de las pinturas de Ixtapantongo, las pinturas de
la Finca en Temazcaltepec, el primer momento de las pinturas de El Diablo y Ojo de Agua en
Ixtapan del Oro, como también las pinturas de la Pefia del Aguila y las pinturas de Tehuastepec.
Para el Clasico encuentra presencia teotthuacana en Zacazonapan por los grabados "tipo
marcadot", asi como la escultura en piedra y por fragmentos de ceramica caracteristicas de esa
época.

Para el Epiclasico identifica esculturas con los brazos cruzados ubicados en el Salto de
Ixtapantongo (figura 13b) y San Miguel Ixtapan que reconoce como una tradicion escultorica
referida a la costa del Pacifico ubicada poco después del 800 d.C., también refiere un fragmento
de escultura procedente del sitio de Ixtapantongo que presenta un tocado con el glifo del afio que

posiblemente tenga relacién con Xochicalco (figura 13a).
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Para el Posclasico identifica presencia en la regién del complejo matlatzinca, segin su
analisis del patron de asentamiento y la ceramica encontrada en superficie, asi como la correlacion
con las relaciones geograficas. Sostiene que el complejo de cabezas de serpiente registrado en
Valle de Bravo, Ixtapan del Oro y San Lucas del Pulque es semejante a las cabezas de serpiente

encontradas en Teotenango y en la Ciudad de México (Rivas 2009:189).

Figura 12. Arquitectura en el Salto de Ixtapantongo (OBasante 1996)

El proyecto arqueoldgico de superficie del suroeste del Estado de México es fundamental
para abordar la investigacion regional de esta zona, ademas que es el unico estudio realizado hasta
el momento donde se encuentran registrados y ubicados los sitios arqueoldgicos al centro-
suroeste del actual Estado de México.

Cada uno de los sitios reportados por Basante fue localizado en contextos geograficos
diversos. Lo que nos indica la utilizacion total y eficiente del espacio fisico por parte de los grupos
humanos que poblaron la regién al paso del tiempo. Region que presenta una topografia bastante
accidentada con profundas cafladas y estrechos valles. Ademas el relieve del terreno va
descendiendo formando un corredor natural entre las tierras altas al norte y las depresiones del
rio Balsas, configuracién ideal para la comunicacién entre grupos humanos claramente
evidenciada por los restos materiales registrados por Basante. Situacién que privilegié el
asentamiento humano en la cima o laderas de las montafas, pero que también permitié que varias

tradiciones pictoricas se plasmaran en sus paredes rocosas.
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Figura 13a: Escultura procedente del Salto de Figura 13b: Escultura procedente del Salto de
Ixctapantongo. Cabeza con el glifo del ario, localizada en Ixtapantongo. Antropomorfo brazos cruzados, localizada
casa de la cultura Santo Tomas de los Plitanos. (OH.Ibar en casa de la cultura Santo Tomds de los Pldtanos.
1999) (OH.Ibar 1999)

La variedad de las manifestaciones pictdricas es de llamar la atenciéon. Basante observo
que la grafica rupestre de la region muestra por lo menos cuatro estilos:
-Un estilo esquematico principalmente de color rojo 6xido, en donde observa tres tematicas
principales. La primer temadtica caracterizada por figuras humanas (mujeres, hombres y nifios), de
pequefio tamafio y que se presentan aisladas o en pequefios grupos, no tienen superposiciones;
son representaciones humanas en diversas actitudes y posturas, acompafadas de elementos como
tocados y simbolos asociados que algunos autores consideran chamanicas. La segunda tematica
se trata de algunas representaciones de escenas donde aparecen animales solos y animales con
hombres. El tercer tema consiste en disefios abstractos como lineas onduladas interconectadas,
Basante menciona que estos motivos han sido estudiados en el sur de Estados Unidos y fueron
asociados a la astronomia y cosmologia (Basante 1997). Relaciona este tltimo tema al estilo
popular propuesto por Claire Cera (1977:465), el cual entré a México por lo menos desde el
Arcaico 4 000 a 5 000 a.C, ejemplos de este estilo los encuentra Basante en las pinturas de
Godinez n.58, en la Pefia del Diablo n.57 y en San Nicolas Tolentino.
-El siguiente estilo lo identifica como mesoamericano, consistente en pinturas en rojo con

simbolos referentes a la cosmovision de Mesoamérica como chimallis, xicalcobuiquis,
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representaciones de plantas; estas pinturas se encuentran por ejemplo en Camembaro, Michoacan
y se ubican entre los 3000 a.C. a 1521 d.C.

-Basante propone que en la region existe otro estilo mesoamericano que se divide en dos grupos:
el estilo policromo de las pinturas de Ixtapantongo, tnico en la region, y que representa diversas
escenas con deidades mesoamericanas y personajes con nombres calendaricos en actitudes
ceremoniales y que se pueden comparar Gnicamente con las representaciones en la escultura y
pintura mural de la esfera mesoamericana. Ubica el grupo estilistico policromo de Ixtapantongo
alrededor de afio 1000 d.C.; el segundo grupo dentro del estilo mesoamericano lo conforman
pinturas en blanco de filiacién otomiana, presentes en Donato Guerra n.115, Amanalco de
Becerra n.10 y Valle de Bravo n.1. (Basante 1997). Estas pinturas son blancas, el pigmento no
esta bien adherido ya que se desprende facilmente de la pared rocosa, dejando una huella negra
al momento de desprenderse. Los motivos son dhimallis, puntos cardinales, venados y
antropomorfos armados, que ilustran posiblemente representaciones rituales de caza, ubica el
grupo estilistico entre el 600 al 900 d.C.

-Por ultimo, identificé un estilo de pintura en roca refetido a la época colonial conformado por
cruces cristianas y personajes a caballo plasmadas en abrigos rocosos y cuevas, tal vez
manifestaciones pictoricas realizadas por indigenas ya evangelizados o por los propios espafioles
(gp. ait.).

Ademas, presenta un analisis de los materiales registrados en superficie por medio del
sistema tipo variedad (Gifford 1960, 1976: Smith y Sabloff 1969, 1970). Propone que la ceramica
de la region era de diferentes y variables caracteristicas, aparece una clara predominancia de pastas
de textura fina a gruesa de barro de color café al anaranjado, con desgrasantes naturales,
feldespatos y arenas de cuarzo, agregados de filita y capsulas de 6xido. Su muestra esta compuesta
mayoritariamente de vajillas de tipo doméstico con formas de ollas, anforas y cajetes (Basante
1997).

Para el Formativo el material ceramico registrado por Basante consiste en muestras de
figurillas femeninas del Formativo superior, las pastas proceden del Altiplano Central y de la
region del Balsas Medio, esto le da una idea del flujo de productos entre el Altiplano Central y el
suroeste del Estado de México y el rio Balsas.

El material ceramico del horizonte Clasico es escaso, aunque encuentra una influencia

notoria en tipos ceramicos como vasos con soporte, platos de base anular y figurillas del periodo
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conocido como Teotihuacan IV (fase Metepec) (Rattray 2001). Asi como petroglifos
astronomicos, llamados marcadores, donde es evidente la influencia teotthuacana en la region.

En el Posclasico, el material ceramico con que cuenta Basante, le indica que la region se
encontraba dentro de la influencia de Teotenango y posiblemente de Xochicalco con la aparicion
de la llamada ceramica “Matlatzinca” de tipo cajete globular, cazuelas anchas y tripodes, soportes
macizos, decoracion llamada negativa y de la posible influencia de grabados decorativos tipo
Mazapa de Tula y Teotithuacan; y por tltimo la presencia de los tipos denominados por ¢l: 2-A 'y
3-A, tipos tardios asociados a la conquista (Basante 1997).

La informaciéon que nos proporciona este trabajo muestra una predominancia de sitios
ubicados en las montafas y laderas, ademas la secuencia cronolégica registrada por Basante se
extiende desde el Formativo hasta el Posclasico, con una baja presencia de materiales

teotthuacanos.
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III. ANALISIS ICONOGRAFICO

En este capitulo expondremos la propuesta de identificacién iconografica que hizo Villagra
del panel inferior (grupo pictorico I), con el objetivo de conocer los elementos graficos que
le sirvieron para caracterizar a este grupo pictorico. Ademas evaluaremos la problematica de
conservacion que han tenido las pinturas. Principalmente nos referiremos a factores sociales,
institucionales y naturales.

Aqui mostraremos nuestra propuesta de analisis iconografico, a través primero del
catalogo de las figuras policromas del panel inferior, donde describiremos cada uno de los
elementos iconograficos que presentan los personajes pintados. Finalmente nuestro analisis
iconografico sera complementado en los dos dltimos capitulos de este trabajo.

Unicamente expondremos el estilo mas sobresaliente en cuanto a formas y color,
dejaremos para un trabajo futuro la descripcion de los otros estilos: el primero formado por
lineas escalonadas en color rojo y el segundo compuesto por formas esquematicas
antropomorfas pintadas en color negro con trazos a manera de crayon; ademas dejaremos en
reserva las figuras policromas en gran formato.

Las pinturas policromas de Ixtapantongo fueron pintadas en dos paneles rocosos que
llamaremos panel inferior y panel superior. El panel inferior estd en mejor estado de
conservacion, ya que se ubica bajo una pequefia cornisa que impide que la lluvia y la luz del
sol lo toquen directamente, por lo que sus figuras conservan mejor sus formas y colores. El
panel superior se encuentra muy deteriorado tanto por los escurrimientos de agua, como por
el contacto directo de los rayos solares que han provocado que algunas de sus formas se
hayan perdido y otras estén actualmente incompletas; sin hablar del impacto por vandalismo

que han sufrido (figura 14).

\

Fioura 14. Personaie en roio del panel suberior. Antes v después del orafiti. (OH. Ibar 1999 a 2010)
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3.1. Estado de conservacion

Las pinturas en roca de Ixtapantongo presentan tres problematicas principales que no han
ayudado en su preservacion: aspectos sociales, institucionales y naturales. Para evaluar su
actual estado de conservacion las expondremos a continuacion.

A mediados del siglo XX la region sufrié una transformacion social radical debido a
la instalacion del sistema hidroeléctrico Cutzamala. El régimen hidrolégico original fue
transformado por medio de un conjunto de presas, que restringieron el flujo de agua de rios
y arroyos, limitando radicalmente el acceso al agua potable que anteriormente tenian las
comunidades. Este factor ha traido inestabilidad social, por ejemplo, la poblacién del antiguo
Santo Tomas de los Platanos tuvo que abandonar su pueblo y establecerse en la mesa del
Aguila donde fue construido el Nuevo Santo Tomés de los Platanos a finales de la década de
los 507s, situacion que llen6 de pena a la poblacién trasladada, provocando conflictos sociales
como alcoholismo y violencia interna.

Ademas la infraestructura trajo consigo nuevos grupos humanos, principalmente
obreros, electricistas y albafiles que junto con su familia migraban hacia los campamentos
industriales cercanos a las instalaciones hidroeléctricas, como sucedié en el poblado de
Colorines. A partir del descubrimiento y reporte por parte de los trabajadores de la CFE ante
el INAH, el sitio sufrié6 vandalismo. Las primeras personas que grafitearon los paneles
rocosos fueron los trabajadores de la Comisién Federal de Electricidad (Magar 1999: s/p).

En la primera mitad del siglo XX la tradicién oral conservaba leyendas sobre las
pinturas de Ixtapantongo. Fueron relacionadas con seres malignos, principalmente el lugar
estaba asociado al Diablo (Villagra en Magar 1999: s/p), incluso las pocas personas que las
visitaban eran mal vistas por tener lazos infernales. El simple hecho de caminar por la cafiada
del Diablo estaba considerado malo, por lo cual las personas locales raramente visitaban el
lugar.

Estas leyendas permitieron que las pinturas no fueron vandalizadas como sucedi6 a
partir de la segunda mitad del siglo XX, donde los nuevos grupos humanos llegados al
municipio no consideraban la barranca peligrosa o maligna, al contrario la curiosidad por
conocer los pictogramas crecié desde entonces. Grupos de visitantes escalan la pared rocosa
colocandose en un pequefio pefiasco que contiene el abrigo rocoso donde se encuentra el
panel inferior; incluso escalaron una pequefia orilla para mojar el panel superior. Muchos

turistas que llegaban a Valle de Bravo aprovechaban para conocer Ixtapantongo,

76



) ) P
III. ANALISIS ICONOGRAFICO-------————— ';:

incrementiandose sustancialmente los visitantes a finales de la década de los 90’s, cuando una
asociacion de ecoturismo de Valle de Bravo junto con los ejidatarios locales decidieron
colocar una escalera de caracol justo al pie de los pictogramas y de esta forma facilitar la
observacion masiva por grupos de turistas llevados por ellos; también instalaron una valla de
proteccion justo al costado de la vereda que lleva a las paredes rocosas y que pretendia evitar
accidentes en la Barranca del Diablo. Finalmente, la injusticia social vivida en México desde
hace afios ha producido que grupos de delincuencia organizada dedicados al narcotrafico y al
secuestro operen en la region; en fechas recientes tanto Valle de Bravo y el municipio de
Santo Tomas de los Platanos que es una ruta hacia tierra caliente michoacana, han sufrido
inseguridad en sus calles y caminos por lo que el acceso libre a la Barranca del Diablo y las
pinturas de Ixtapantongo se ha reducido para el visitante comun, situacién que por un lado

protege el lugar, pero por el otro lo condena al olvido.

Figura 15. Izquierda malla ciclonica con castillos de concreto sobre la vereda a las pinturas. Derecha escalera de
caracol sobre las paredes rocosas. (OH.1bar 2000)

Dicha situacion esta relacionada con la segunda problematica que ha propiciado el
deterioro de estas manifestaciones pictoricas: el aspecto institucional. Practicamente desde el
momento que fueron descubiertas, el INAH designé a un custodio llamado Ledn Salazar
para que cuidara el lugar de la destrucciéon por factores antropogénicos (Ms. Archivo
Técnico CNA-INAH, Departamento de Monumentos Prehispanicos, 1966, oficio 4421
B/311.32 (252-8 65 (0z)/1). Después el hijo de Ledn Salazar fue encargado de custodiar
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tanto las pinturas de Ixtapantongo en el Municipio de Santo Tomas de los Platanos como
también el sitio arqueoldgico de la Pefia de Valle de Bravo localizado en el municipio vecino,
pero a una distancia de 26 km.

Es imposible que un solo custodio proteja dos sitios arqueologicos a la vez, tiene que
descuidar un sitio patrimonial y en este caso los paneles pintados de Ixtapantongo han
sufrido las consecuencias ya que al paso del tiempo los grafitis se han incrementado, ademas
el visitante habitualmente impregna de agua los paneles para poder observar mejor las figuras
pintadas en la roca. En el mejor de los casos se rocfa con agua, pero en otras ocasiones los
turistas han aplicado mermelada o jugo de naranja por medio de una jerga que restriegan en
las paredes pintadas. Estas visitas sin supervision, acostumbran recorrer la cafiada del Diablo
a manera de dia de campo, situacién extremadamente grave para la estabilidad de la capa
pictorica.

El primer intento por conservar esta manifestacion pictorica lo encontramos en abril
de 1966. El entonces director de turismo estatal profesor Javier Romero solicité al INAH la
instalaciéon de una estructura metalica con escaleras y puerta de seguridad alejadas lo
suficiente para que el visitante no toque las pinturas, pero si pueda fotografiarlas. Ademas en
ese aflo el profesor Romero consulté al INAH sobre la posibilidad de colocar unas pequefias
cornisas que impidieran que las pinturas sigan deteriorandose por la accién de la lluvia (Ms.
Archivo Técnico CNA-INAH, Departamento de Monumentos Prehispanicos, oficio n. 0878
B/311.32 (252-8/1))

La respuesta por parte del INAH la hace José Luis Lorenzo jefe del Departamento
de Monumentos Prehispanicos dos meses después. Lorenzo responde que considerara
mandar un arquedlogo para analizar la peticion del profesor Romero sobre instalar la
estructura metalica de proteccion, aunque no dice nada sobre las cornisas (gp. ¢z2.). Al parecer
ni el arquedlogo que evaluarfa la propuesta, ni un plan de manejo del sitio llego,
iprobablemente todavia el INAH esta considerando evaluar esta problematical

Sin embargo, treinta afios después a raiz del grupo de ecoturismo vallesano que
coloca la malla en la vereda, asi como la escalera de caracol (figura 15), fue comisionada la
restauradora Valerie Magar para que realizara un dictamen de conservacion en las pinturas de
Ixtapantongo (Magar 1999). En su dictamen, la restauradora Magar propuso antes de
cualquier tipo de intervencion para preservar la capa pictorica, la necesidad de crear como

primer paso un plan integral de manejo del sitio que permitiera establecer esquemas de
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trabajo especificos para este tipo de sitio patrimonial, y con el plan de manejo optimizar los
recursos y asegurar la conservacion de los vestigios arqueoldgicos a largo plazo (ibid.: s/p)

En 1999 la restauradora Magar dictaminé el estado de conservacién de las pinturas:
el primer factor de deterioro es el vandalismo, tanto grafitis, como el hecho de impregnar las
paredes rocosas con diversos liquidos han afectado la capa pictorica. El segundo, es el
intemperismo de gran parte de las pinturas, ya que tanto la erosién edlica y luminica han
afectado su estabilidad original, ademas del escurrimiento y filtraciéon de agua de lluvia o la
directa exposicion a la lluvia han erosionado el sustrato mineral.

Otro factor que determiné la restauradora Magar es la apariencia brillante que tiene el

panel inferior, en sus palabras:

“No existen referencias en cuanto a los tratamientos efectuados, o a la fecha en que se realizaron,
pero resulta obvio que se aplicé algin producto sobre las pinturas. Segin Luis Torres podria tratarse

de cemento Duco, una resina sintética que se empled en restauracioén entre la década de 1930 a 1960”

(Magar 1999: s/p).

Efectivamente cuando uno observa con detenimiento el panel inferior seccién
policroma pueden apreciarse los brochazos que cubrieron el area con una apariencia
brillante, como dice Magar: la pintura en esta seccion fue barnizada. Villagra no mencion6
absolutamente nada sobre esta intervencion, lo que nos hace suponer que en algin momento
inmediatamente después del descubrimiento de las pinturas, probablemente entre las décadas
de los 50’s a los 60’s la pintura fue barnizada por alguien que sabia de los materiales que eran
empleados para ese entonces en la restauracién. El custodio del lugar tampoco informa de
este procedimiento, lo que refuerza el descuido que siempre ha existido por parte del INAH
en el lugar. Es dificil saber quién recomendé utilizar cemento Duco porque fue un trabajo
independiente que nunca fue reportado ante el INAH, aunque en teorfa existia un custodio
en el lugar, nadie informa al respecto.

El dnico dictamen plantea que esta capa de barniz impide ver las escenas que se
encuentran por debajo del cemento Duco, esto ha ocasionado que el visitante las moje. Para
Magar probablemente la capa de resina es tan gruesa que la accion de mojar las pinturas no
patece haberlas afectado sustancialmente (ibid.: s/p). Aunque la capa brillante ha protegido a

las pinturas; en su dictamen Magar determina que es necesario retirar este elemento ajeno ya
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que el barniz ha provocado deterioros que deben ser investigados antes de cualquier nueva
intervencion.

El tercer factor de deterioro tiene que ver con condiciones intrinsecas de la propia
pintura. Principalmente el lugar elegido para pintar estd expuesto a diversos procesos
erosivos. Los afloramientos rocosos basalticos, por sus caracteristicas fisicas, eran ideales
para contener las figuras de los diversos eventos pictéricos que experimento esta seccion de
la Barranca del Diablo. Paredes rocosas con muy pocos pliegues, practicamente lisas son
ideales para ser utilizadas a manera de lienzos. Sin embargo, las paredes rocosas estan
expuestas a escurrimientos de agua pluvial proveniente de la mesa formada por el mal pais
dispuesto directamente arriba de Ixtapantongo. Escurrimientos que ademas propician
importantes filtraciones de agua que provocan la acumulacion de sales y microrganismos en
la roca, factores que han impactado fuertemente en la capa pictérica. Ademas la verticalidad
de los paneles pintados conforma una superficie de contacto directo con el ciclo de lluvias en
el lugar, lo que también fomenta la destruccion paulatina de las formas plasmadas.

Por su ubicacion las figuras en los paneles rocosos son iluminados directamente por
los rayos solares durante la segunda mitad del difa, la luz del atardecer esta en contacto
directo durante varias horas principalmente en el panel superior. A diferencia del panel
inferior seccién policroma donde un pequefio abrigo rocoso lo protege de la luz solar
directa. Situacion que ha afectado la conformacién pictérica en el panel superior.

Otro factor de destruccion es la erosion edlica que presentan todos los conjuntos
pictoricos, ya que el pasillo natural que conforma la Barranca del Diablo es ideal para
mantener corrientes de aire constantes.

Existen conjuntos pictoricos a los cuales ningtiin observador puede llegar facilmente,
excepto si se instalara un sistema de andamiajes, ya que en algin momento el lugar
experimenté una serie de derrumbes que clausuraron el paso natural que utilizaron los
pintores para apoyarse, lo cual ha permitido que en estos conjuntos pictéricos el vandalismo
sea nulo por lo inaccesible del lugar, aunque los agentes de deterioro naturales han actuado
intensamente en estos conjuntos. Debemos seflalar que no hemos podido acceder a dichos
conjuntos para determinar el grado de deterioro que presentan.

Desde el registro que hizo Villagra en 1953 hasta las constantes visitas que hemos
realizado desde 1996 a la fecha, podemos determinar que por lo menos el 20% de las figuras

que Villagra registré se han perdido en estos afos. Las causas de este deterioro, como lo
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hemos expuesto son: factores extrinsecos (sociales e institucionales); y factores intrinsecos
como: la técnica de manufactura, tipo de roca y la exposicon a factores geo-climaticos.

La grave situacion de conservacién en Ixtapantongo nos hace suponer que si no se
establece un programa profesional de proteccion, las pinturas estaran en grave riesgo de
perderse significativamente en poco tiempo. Perdiéndose uno de los mas ricos ejemplos de

paisaje grafico sagrado con que cuenta el patrimonio mexicano.

3.2. Distribucion de los paneles
Villagra identificé seis grupos pictoricos (figura 106), divididos de acuerdo a los frentes
rocosos lisos con que cuenta Ixtapantongo. Tres de ellos son facilmente visitables, en cada

uno de los grupos existen sobreposiciones de por lo menos tres estilos pictéricos. En un

Panel
Superior

Panel

Inferior
(policromo)
Grupo |
Grupos —
pictoricos 0 1m

El panel inferior seccioén policroma esta ubicado bajo una pequena cornisa basaltica,
justo al costado derecho la saliente da paso a la entrada de una cueva ensolvada. Ubicado al
costado derecho de una serie de frentes rocosos practicamente lisos que se extienden por 50
m de largo y 15 m de alto, con una serie de pictogramas de dificil acceso. Es necesario
escalar 6 metros para llegar hasta el pequefio abrigo rocoso donde se encuentra el panel
inferior policromo (grupo I). El abrigo rocoso forma una pequena entrada a una cueva que

no ha sido explorada arqueolégicamente, aunque se aprecia el ensolve dentro de esta
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formacién cavernosa, por lo que es imposible conocer su extensiéon a menos que fuera
intervenida arqueolégicamente. Es significativo que el grupo I policromo haya sido pintado
justo en el frente rocoso que da acceso a la cueva, la ubicacién de los personajes con relacion
a esta cueva seran discutidos en el siguiente capitulo.

Las dimensiones de la seccién derecha, donde se ubica el grupo pictérico I, son de
1.13 m de alto por 1.50 m de ancho. Puede apreciarse que en algun momento el costado
izquierdo del pasillo natural por donde los pintores pisaron colapsd, ya que no existe
actualmente, por lo que es imposible observar de cerca gran parte del panel inferior en su
seccion izquierda sin la ayuda de equipo para escalar o un sistema de andamiaje. Como lo
mencioné Villagra (1953, 1954a) para realizar la calca él tuvo que instalar andamios que

después de su registro fueron retirados.

Figura 17. Panel Superior ¢ Inferior: a la derecha se aprecia el abrigo rocoso que da acceso a una cueva.

(OH.Ibar 2010)

3.3. Descripcion, identificacion y division del panel inferior por Villagra

De acuerdo a la descripcion propuesta por Agustin Villagra (1953, 1954a) en el panel inferior
(grupo 1, segundo momento para él) existen dos escenas claramente diferenciadas:
“representan dioses y escenas de sacrificio” (Villagra 1954a: s/p) (figura 18, 19). En la primera
escena, en la parte superior del panel, hay ocho figuras de 30 cm de alto en promedio. Cada
uno de los personajes presenta caracteristicas particulares que los diferencian entre si (figura
18). Comenzamos de arriba hacia abajo conforme al método de descripcion que usé Villagra,

la primera figura identificada por Villagra (1953) es Huitzilopchtli, aunque posteriormente lo
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identifica como un dios de la Guerra (1954a), muy parecido a los guerreros esculpidos en
roca formando columnas en Tula, conocidos como los Atlantes o cariatides. Villagra observé
que la figura presenta una diadema de los ‘reyes” mientras que en la esculturas de Tula lleva
una banda de mosaico, propone que en Ixtapantongo representa al dios y en la escultura sélo
a la clase militar, ademas agrega que en Ixtapantongo el penacho cae hacia atras, y en Tula se
mantiene enhiesto ya que la escultura servia de columna.

Justo abajo del personaje anterior y al costado izquierdo, se encuentra otro personaje
de perfil, el elemento iconografico utilizado por Villagra para su identificacion es el ave de
color turquesa con sus alas extendidas que lleva a manera de tocado, asf como las dos cafias
que sobresalen por atras del tocado, asi como el d#/at/ y las flechas, armas caracteristicas de
los guerreros toltecas. Rasgos que para Villagra son caracteristicas de Xiuhtecuhtli dios del
fuego.

En la parte central de la escena 1 se encuentra el personaje identificado como
Tonatiuh con el disco solar que lo enmarca al estilo tolteca, Villagra menciona que este tipo
de figuras se encuentran en Chichén Itza y Tula.

Continua una figura en el extremo derecho que mira hacia Tonatiuh, los elementos
iconograficos que Villagra utiliza para identificarlo son varios caracoles cortados alrededor de
su cuerpo, ademas de la figura ondulante por atras de una serpiente; identificindolo
posiblemente como Quetzalcoatl. Abajo a la izquierda siguiendo a Villagra, se encuentra
Xipe Tétec (nuestro sefior el desollado) mirando hacia arriba donde se presenta Tonatiuh,
todo su cuerpo esta pintado de amarillo. Subraya el “ropaje de oro”, es decir la piel de la
victima amarilla. Para Villagra esto es una alusién al dios de los joyeros (laminacién de oro).

La siguiente figura fue representada de frente, aunque la cabeza mira hacia la
izquierda, con los brazos levantados sostiene sendas jicaras que seguramente contenian
pulque y por atras del cuerpo se aprecian pencas de maguey elementos que le hacen suponer
que este personaje es la diosa del pulque: Mayahuel.

Adyacente a Mayahuel, identificé al dios del pulque o Pahtécatl. Segin Villagra, el
tipo de nariguera en media luna que usa el personaje es un indicio suficiente para reconocetla
como dentro de la esfera de las deidades del pulque. Ademas lleva un mofio a la espalda en
color gris que es muy parecido al adorno de la figura de Pahtécatl en el Cddice Borbonico,
aunque es dificil caracterizar por este simple elemento a la deidad. No obstante necesitamos

un estudio mas profundo, posteriormente se discutira su identificacion. Para Villagra estos
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tres dioses forman un conjunto relacionado con el pulque: Xipe Tétec, también se le llamaba
como “bebedor nocturno”, Mayahuel y Pahtécatl.

Con respecto al dltimo personaje de la primera escena, Villagra observa una figura
con flechas y la armadura acolchada sobre el brazo, elemento propio de los guerreros
toltecas. Presenta el pie derecho cercenado a la altura de la rodilla por donde sale una
serpiente en color negro que levanta la cabeza a la altura del muslo; ademas lleva un gran
disco sobre la sien, siguiendo la identificacion de Olivier (2004). Este personaje fue
identificado por Villagra como Tezcatlipoca. Olivier ademas aporta la observacion de estar
pintado de rojo como el Tlatlahqui Tezcatlipoca (Olivier 2004:121).

Aqui acaba la primera escena de ocho personajes, todos de pie y en diversas actitudes
y cada uno portando insignias diferenciadas. Es relevante mencionar que en toda la escena
hay formas a manera de manchas y circulos pintados en rojo que no se presentan en las otras
escenas. Villagra menciona que pueden representar manchas de sangre a manera de
sacrificio, delimitando la representacion sagrada (escena 1) de la segunda escena. Aunque en
la escena 2 momento 2 existe otra mancha de sangre justo enfrente del personaje con atavid
complejo que Villagra no menciono.

La segunda escena fue dividida por Villagra en tres momentos diferentes de una
ceremonia, formada por figuras de menor tamano (figura 20, 21). El primer momento se
encuentra en el extremo izquierdo, formada por un personaje disfrazado de aguila que
sostiene una jicara y estd en actitud de baile. Posteriormente se encuentra un tambor entre
dos bancos, al banco de la izquierda le falta el personaje sentado; el banco de la derecha aun
conserva un personaje sentado y que toca el tambor. Villagra observa que este personaje
lleva el collar del dios de la danza u oyohuali y la mascara de coyote, atributos para él del dios
de la danza y el canto (Huehuecoyotl). Arriba registra un objeto desconocido, propone que

es un guarda flechas, aunque no lo identifica claramente.
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Figura 18. Grupo L Panel inferior seccion policroma: andlisis de Villagra (1954a). ©Fotografia Ricardo
Alvarado del Fondo Agustin 1Villagra IIE-UNAM (2014).
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exterior
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Figura 19. Panel Inferior seccion policroma, grupo 1: Andlisis iconogrdfico de 1 illagra (1954 a), escenas.
Redibujo: H. Ihar de Villaora 1953

El momento 2 (figura 20), consiste en tres personajes de pie, los dos de la izquierda
miran hacia el ultimo de la derecha, el cual lleva un atuendo diferente a los otros dos, para
Villagra es el personaje mas importante de este momento. Cada uno de ellos presenta sobre
su cabeza un glifo que los identifica como: el personaje aguila, el personaje uno venado y el
sefior flor.

El dltimo momento de la escena es el mas complejo (figuras 20, 21). Iniciando por la
izquierda podemos apreciar, siguiendo a Villagra dos sacrificios humanos: un ompantli o
arbol de craneos con banderas que para nuestro autor indica el nombre del lugar donde se
efectuaba la ceremonia: “Wompantli el drbol que ahora llamanmos Colorin” (Villagra 1954a: s/p),
agrega que no muy lejos de Ixtapantongo existe actualmente un poblado que se llama
Colorines por lo que no serfa dificil pensar que el arbol de craneos indica el lugar donde se

llevé a cabo esta ceremonia. Al costado del #zompantli se aprecia una escena de sacrificio, una
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mujer esta siendo decapitada por un sacerdote colocado detras de ella y a la que le han
quitado el corazén.

Posteriormente hay tres sacerdotes-musicos pintados de negro, (aunque nosotros
identificamos cuatro, no tres musicos) que miran hacia arriba al momento 2. Al frente se
encuentran dos personajes de pie y con flechas en las manos y que estan, segin Villagra, en
actitud de presentar las armas delante de la otra escena de sacrificio. Por arriba de estos
ultimos fueron pintados otros dos personajes, uno de ellos lleva un sahumador aunque

Villagra no los describe.

Momento 3

Figura 20.Panel Inferior seccion policroma, grupo I: Andlisis iconografico de V'illagra (1954a), escena 2.
Redibujo: H. 1bar de V'illagra 1953

Por dltimo, un grupo de figuras dificiles de identificar (figuras 20, 21); nuestro autor
propone que es la segunda escena de sacrificio (momento 3): compuesta por un personaje
sentado que sostiene con sus manos las piernas de un personaje tendido y al cual se le ha
extraido el corazén, mientras el personaje de pie levanta el corazén (Villagra 1971:149). Fl
observa que estas figuras se encuentran muy deterioradas y es dificil apreciarlas de manera
completa. Aunque el personaje robusto colocado sobre un paramento es, dentro de nuestra

propuesta, esencial para entender el simbolismo de este pictograma; por lo que en el
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siguiente capitulo hablaremos a fondo al respecto. Una escena que nosotros designamos
como exterior no fue descrita por Villagra, aunque forma parte de la coherencia discursiva de
este grupo pictérico, por lo que sera descrita en las cédulas y analizada mas adelante.
Finalmente, Villagra nos dice que todo el conjunto representa una de las
innumerables ceremonias que practicaban los toltecas dentro de los dieciocho meses de se
componia el aflo, agrega que le es imposible determinar a cual de ellas se refiere. Aunque
propone que entre los aztecas habia una fiesta en honor de todos los dioses: el mes de
Teotleco. Concluye que en Ixtapantongo (grupo I) parece estar dedicada a las ocho deidades

pintadas arriba de las escenas de sacrificio (Villagra 1954a)

Figura 21. Detalle del Panel inferior seccion policroma: andlisis de 1V illagra (1954 a). ©Fotografia Ricardo
Alvarado del Fondo Agustin VVillagra IIE-UNAM (2014).
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3.4. Proceso de anilisis iconogrifico: Catilogo
El objetivo principal en este estudio es conocer el significado de las figuras pintadas en el
panel inferior que corresponde al estilo policromo grupo L.

Para lograr este objetivo es necesario en primer lugar describir individualmente cada
una de las figuras del grupo. Como lo hemos expuesto, el universo pictogrifico de
Ixtapantongo esta conformado de otros estilos que forman en total seis grupos pictoricos.
En este trabajo unicamente mostraremos esta pequefa seccién por ser la mas conocida
cuando se habla de Ixtapantongo, pero practicamente inédita en cuanto a la descripcion
individual de cada elemento que la constituye.

El primer paso en nuestra propuesta de analisis iconografico, consiste en exponer las
caracteristicas formales de cada una de las figuras por medio de un catalogo constituido por
cédulas individuales para cada representacién y momento iconografico. Mantendremos en
una primera etapa de nuestro analisis la propuesta de Villagra en cuanto a escenas y
momentos por considerarla adecuada para la comprension del panel, aunque posteriormente
agregaremos algunas modificaciones.

Conforme a la propuesta de Panofsky (1984:16) el analisis iconografico pretende
identificar imagenes, historias y alegorias, por medio de tres fases de analisis. La primera fase
consiste en identificar formas puras, llamadas motivos de las representaciones llenos de
significados propios. En la segunda fase los motivos deben ser caracterizados integrando
imagenes que permitan identificar probables combinaciones, formando historias y alegorias.
La tercera fase consiste, siguiendo a Panofsky, en la comprensiéon del significado intrinseco
de las representaciones. Las propuestas de significados deben estar relacionadas a la
estructura de la sociedad que se pretende estudiar.

Para identificar las formas puras proponemos el concepto de representacion, las
figuras individuales pueden ser antropomorfas, fitomorfas o abstractas. Dentro de cada
representaciéon describiremos las unidades que conforman los rasgos individuales como:
indumentaria, accesorios, adornos. Las unidades seran descritas individualmente conforme a
sus elementos constitutivos como plumas, cuentas, monos, etcétera (Jiménez 1998:19).

En el segundo nivel de analisis consideramos las caracteristicas formales como
tamafio, color, ubicacién y posicién corporal para identificar escenas. El tercer nivel de
analisis consistente en la propuesta de probables significados. Esta sera tratada en el ultimo

capitulo de nuestro trabajo.

89



3
IIL. ANALISIS ICONOGRAFICO-----------—- -.’.

Para ubicar cada representacion tendimos una reticula formada por cuadros de 20 cm
por lado. Cada cuadro tiene numeros y letras asignados, el punto cero o de inicio de la
reticula de ubicacién se encuentra en la esquina inferior derecha del panel. Los nimeros
estan asignados a cada cuadro desde este punto en las columnas horizontales, mientras las
letras estan colocadas progresivamente en las columnas verticales. Con esta reticula podemos
localizar cada elemento dentro de su contexto espacial.

Se diseflaron cédulas individuales para cada figura, donde se registra el panel al que
pertenecen, su grupo pictorico, el estilo, la ubicacion, el tamafo, el color y la identificacion
que se le ha hecho a cada representacion, asi como los autores del registro que se utilizé para
describir sus elementos.

Posteriormente en la cédula se describe la posicion o postura corporal de la
representacion, en el caso de los momentos detallaremos cada una de las figuras del
momento de igual manera, pero en una sola cédula.

La representacion sera descrita desglosando cada una de las unidades que la
conforman iniciando de arriba hacia abajo y de derecha a izquierda desde el tocado
terminando en las sandalias, los elementos constitutivos de cada unidad también seran
descritos. Finalmente, cada cédula ubicara en la reticula la forma descrita con el dibujo que
nosotros levantamos en campo contrastado con el registro de Villagra, la fotografia (en caso

de ser posible) y el dibujo realizado por Villagra.
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Num. 1.A
Elemento- Tamafio Color Identificacion
Ubicacion
4E Altura: 25 cm. Delineado: negro. Dios Guerrero
Escena 1: conjunto 1 | Ancho: 18.5 cm Color: rojo, (Villagra 1954a).
naranja, verde.
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo 1 Estilo: Policromo

Posicion: Figura de pie; el cuerpo estd en tres cuartos, su cabeza la mantiene girada hacia su lado
izquierdo, mira a esa direccion. El brazo derecho lo presenta doblado y con esa mano sostiene un
lanzadardos. El brazo izquierdo lo tiene extendido de forma paralela al cuerpo, lleva una banda de
algodon acolchada. El pie izquierdo se encuentra adelante del derecho, ambos dirigen sus puntas
también hacia su lado izquierdo. Toda la figura y su indumentaria fueron delineadas en negro.
(a).Tocado: Compuesto por un manojo de diez plumas verdes largas que caen hacia atras, hasta la
altura del hombro derecho. En su parte media hay objetos rojos cuadrangulares que se extienden a
lo ancho del tocado, por debajo de ellos se aprecia una banda paralela roja que amarra el manojo de
plumas, sus extremos son de color rojo. Estas plumas estin amarradas a un elemento rectangular
verde que tiene dos circulos delineados en negro, por abajo y sobre la cabeza, se extiende otro
manojo de 4 y 5 plumas rojas que sobresalen de la diadema.

(b).Diadema: Sobre la cabeza lleva una diadema o xiubbuitzolli, de la cual salen las plumas del
tocado, se prolonga en forma de “L” sobre la sien derecha para unirse con la orejera, rematando
sobre la frente con la forma triangular caracteristica de la diadema real. Color verde.

(c).Pintura Facial: Formada por una linea horizontal verde delineada sobre la parte media de la
nariz, a la altura del pémulo, baja hasta el borde de la mandibula. El personaje mantiene la boca
abierta mostrando ambas hileras de dientes.

(d).Orejera: Circular, presenta otro circulo mas pequefio al centro.

(e).Nariguera: Barra que cac de manera vertical, no se aprecia si atraviesa el septum o la aleta nasal.
Color verde.

(f)Elemento no identificado. Por detras de la orejera a la altura de la nuca lleva un elemento no
identificado de forma semitriangular que se extiende hacia la orilla del penacho. Color verde.
(g).Pectoral: Sobre el pechero se encuentra el pectoral tipo mariposa cubriendo gran parte del térax.
Color verde. Por arriba del pectoral fueron representados dos rectangulos uno verde y otro rojo que
terminan en el borde de la mandibula, elementos que formaban probablemente parte del collar.
(h).Pechero: Por abajo del pectoral mariposa usa un pechero semicircular con tres lineas
concéntricas. Color verde.

(i).Pulsera: Lleva en la mano derecha una pulsera que llega hasta el antebrazo, en su borde pueden
apreciarse pequefias lineas transversales al antebrazo. Delineado en negro.

(j)-Lanzadardos: En la mano derecha sostiene un lanzadardos que se dirige hacia abajo a su
izquierda. Mango verde y punta roja.

(k).Dardos: Sostenidos por detras del brazo izquierdo se aprecian tres dardos amarrados por una
banda horizontal, los extremos superiores coloreados en negro fueron decorados cada uno con una
forma circular, los extremos inferiores rojos terminan en punta y solamente delineados en color
negro.

(1).Cuchillo: Esta arma se encuentra sujeta en la parte superior de la banda acolchada, justo por
encima del hombro izquierdo, de forma triangular, presenta un mango rectangular rojo que se mete
a la primera vuelta de la banda acolchada.
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Elementos desctitos:
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Num.1.B

(m).Banda de algodon acolchada: En el brazo izquierdo porta una banda acolchada con 5
vueltas, delineada en color negro. A la altura de la mufieca por fuera de la banda acolchada se
aprecia un elemento no identificado de forma semiesférica, probablemente funcionada como parte
de la proteccion para la mano y mufieca.
(n).Arma curva: Entre el extremo del lanzadardos y los dardos se observa un elemento naranja

que sobresale de forma semicircular que es sostenido por la mano izquierda.

(0).Disco dorsal (tezcacuitlapilli): A la altura de la cintura se aprecia un disco colocado de petfil.
El personaje lleva el disco en la espalda baja, pueden observarse dos lineas horizontales paralelas en
negro atravesadas por otra linea vertical que se unen por medio de un circulo pequefio, la orilla del
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Num.1.D

5. Dibujo dios Guerrero. Redibujo: H. 1bar

de Villagra 1953
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Num. 2.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo I Estilo: Policromo
Elemento-Ubicacién | Tamafio Color Identificacion
4D Altura: 25.1 cm Delineado: negro. Xiuhtecuhtli
Escena 1: conjunto 2 | Ancho: 14.7 cm Color: rojo, amarillo, | (Villagra 1954)

verde.

Elementos desctitos:

Posicion: Figura de pie y de perfil. La cara mira a su lado izquierdo donde se encuentra Tonatiuh.
Puede apreciarse vestigios del brazo derecho flexionado hacia el frente, con el cual sostiene un
lanzadardos. Las puntas de los pies se dirigen también a su costado izquierdo.

(a).Tocado: El tocado cubre toda la cabeza, pero deja al descubierto la cara. Formado por dos
bandas horizontales en rojo, la mas pequefia cubre la frente; por encima, la franja mas grande
sostiene un ave, mientras a la altura de la nuca una forma semirectangular presenta dos plumas
anchas delineadas en negro y apuntando hacia arriba. La pluma interior presenta la punta roja, por la
parte de atrds sobresale un atado trapezoidal del cual salen pequefias lineas en negro, representan
varias plumas pequefias que dan paso a un manojo de plumas largas en color verde, atadas en su
extremo por una cinta horizontal roja por donde sobresalen las puntas de un manojo de 5 plumas
amarillas. El tocado termina un poco antes de la cintura del personaje. Sobre el tocado se encuentra
colocada un ave con sus plumas extendidas, se aprecia el ojo derecho y su pico que se dirigen
también hacia la izquierda del personaje. Este accesorio se extiende por abajo del hombro derecho
hasta rematar con dos listones a la altura del pecho y antes del brazo derecho. Este tipo de tocado
con el ave es caracteristico de Xiuhtecuhtli, junto con las dos plumas a su costado

(b).Pintura Facial: La cara estd pintada con formas romboidales que tienen en su centro un punto,
la pintura facial cubre la cara terminando por arriba de la mandibula. La boca estd abierta mostrando
la hilera superior de los dientes.

(c).Nariguera: Es dificil distinguir este tipo de accesorio debido a la postura que guarda el
personaje. Conformada por un cilindro vertical delineada en negro, color verde. No es posible saber
cémo se unia este elemento a la nariz ya que solamente quedan vestigios de esta forma.

(d).Orejera: Es dificil distinguir, ya que en esta zona la pintura se encuentra muy deteriorada,
aunque probablemente la orejera era circular con un pequefio circulo al interior.

(e).Pectoral: No es posible apreciar el tipo de pectoral, aunque puede observarse un borde
redondeado que inicia en la barbilla ocupando gran parte del pecho. Sin embargo, esta forma es un
vestigio, solamente existen rastros delineados en negro.

(f).Dardos: Por atras del hombro izquierdo se encuentran las puntas superiores de dos dardos con
los extremos redondeados y decorados con dos circulos. El dardo préximo a la cara esta delineado
en negro, mientras que el exterior estd pintado en rojo, ambos estan atados por una cinta horizontal
a la pluma del extremo con la vara propia del dardo. La parte media de los dardos esta dentro de un
carcaj, salen de nuevo en sus extremos inferiores a la altura de la rodilla izquierda, ambos dardos
terminan en punta de color verde.
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Num.2.B
Elementos desctitos:

(g).Carcaj: Dentro del carcaj se encuentran ambos dardos. El estuche, en rojo, estd compuesto por
dos formas rectangulares, la superior muestra una banda diagonal decorada con dos triangulos
delineados en negro, mientras que el rectingulo inferior presenta bordes semicirculares en su
costado izquierdo. En el costado inferior del carcaj salen las puntas de los dardos. Este elemento
impide apreciar el brazo izquierdo.

(h).Lanzadardos: No puede observarse la mano derecha, probablemente usaba una pulsera ya que a
la altura del antebrazo se observa una linea ondulante que representaba la orilla de la pulsera. El
lanzadardos apunta hacia la izquierda del personaje y un poco hacia abajo. Aunque el lanzadardos
tampoco puede apreciarse bien; sobreviven vestigios del mango compuesto por una pequefia barra
en color rojo y pequefios circulos a su alrededor que posiblemente eran parte de la empufiadura del
arma.

(i).Capa: A su costado derecho puede apreciarse una linea vertical que cae hasta la altura del muslo
derecho, terminando en una linea ondulante en amarillo formando la capa del personaje.

(j)- Taparrabos: Solo es visible el extremo del amarre que cae hacia el frente, aunque quedan huellas
de la franja superior que debid estar por debajo de una especie de delantal en color rojo.
(k).Delantal: Por encima del taparrabos llevaba un delantal en rojo con flecos redondeados en su
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Num. 3.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo 1 Estilo: Policromo
Elemento-Ubicaciéon | Tamafio Color Identificacion
3-4 DE Alto: 28.5 cm Delineado: negro. Tonatiuh (Villagra
Escena 1: conjunto 2 | Ancho: 19.6 cm Color: rojo, amarillo, | 1954)
verde.

Elementos descritos:

Posicion: Figura antropomorfa de pie, el cuerpo se encuentra de perfil mira hacia su derecha
donde esta Xiuhtecuhtli. Muestra los dientes superiores. El brazo derecho lo tiene flexionado
hacia arriba y con esa mano sostiene un lanzadardos apuntando también hacia arriba. El brazo
izquierdo se encuentra paralelo al cuerpo y extendido hacia abajo, con esa mano sostiene un arma
curva. La pierna derecha se encuentra por delante de la otra pierna, las puntas de los pies se
dirigen hacia su lado derecho.

(a).Disco solar: El personaje se encuentra enmarcado dentro de un disco solar que presenta 3
circulos: en el circulo interior de color rojo salen cuatro tridngulos a manera de rayos, el circulo
intermedio es amarillo y con lineas radiales en rojo, del cual salen otros tres rayos, para dar un
total de 7 rayos; todos en verde y con un tridngulo interior en color rojo. El circulo externo
también en color amarillo presenta lineas radiales en color rojo, este circulo esta incompleto hacia
la espalda del personaje, aunque quedan algunos vestigios que indican que este circulo debié
cerrar a la altura de la cintura. La cabeza, el brazo derecho y el térax se encuentran dentro del
disco, mientras que por debajo de la cintura las piernas salen del segundo circulo, asi como la
mano derecha que sujeta un arma curva. El disco solar es un elemento caracteristico para
identificar a este personaje como Tonatiuh.

(b).Tocado: Compuesto primero por una banda horizontal roja que cubre gran parte de su
frente, rematada por cuatro pequeflos circulos, tres verdes y uno rojo como la banda. Por arriba
de esta banda se aprecia una singular cabeza colocada de perfil; tal vez se trate de alguna
representacion simbolica de un numen o ave, puede apreciarse el ojo izquierdo y la boca abierta.
Sobre la nariz se observan 4 formas elipticas dos en rojo y las otras en verde, por arriba de estas
formas se encuentra una especie de voluta o tocado que inicia en su frente abriéndose hacia
arriba, formando tres figuras alargadas y con los bordes redondeados. Sobresale del tocado el
cabello largo y lacio que llega por debajo del pecho terminando en tres puntas de finas lineas en
negro. En su costado superior izquierdo hay dos plumas cortas y anchas en color verde que estin
sujetas por medio de un listén rojo, decoradas cada una con dos circulos delineados en negro.
Las puntas redondeadas terminan en medio circulo negro. Por debajo de este elemento y a un
costado del cabello se observa un semicirculo en color negro del cual caen dos plumas cortas
verdes, por atras de las plumas y la nuca puede verse parte de la cabellera.

(c).Nariguera: Barra cilindrica rematada a sus extremos en pequefios circulos. Son claros los tres
circulos que rematan la nariguera en sus extremos, puede apreciarse que la nariguera atraviesa el
septum. Pintada en verde.

(d).Orejera: Circular, del extremo inferior sale diagonalmente una barra, rematada por un circulo
y una forma semiesférica. Toda la orejera es color verde.

(e).Collar: Por la posiciéon corporal solamente es posible observar dos cuentas de mediano
tamafio alrededor del cuello y por arriba del pectoral. Color verde.
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Elementos desctitos:

(f).Pectoral: Es una placa gruesa en forma de “I”, con pequefias placas dispuestas en la parte
inferior y colocadas en dos filas, la fila superior tiene seis placas y la fila inferior cinco verdes y una
roja. Todo el pectoral esta delineado en negro y coloreado en verde.

(g).Lanzadardos: La mano derecha sostiene el arma. El mango, formado por una barra, pasa entre
el dedo indice y medio, la punta del lanzadardos apunta hacia arriba. Contorno en negro, coloreado
en verde.

(h).Pulsera: Unicamente se puede ver la pulsera de la mano derecha, formada por dos hilos, cada
hilo con 3 cuentas circulares. Color verde.

(i).Banda de algodon acolchada: El brazo izquierdo presenta la banda acolchada compuesta por
tres vueltas esféricas sencillas, delineadas unicamente en negro. Puede observarse una pequefia
seccion del hombro al inicio de la banda acolchada.

(j)-Arma curva: Sostenida por la mano izquierda, sale de la diadema solar. El arma curva se dirige
hacia abajo, mientras que el extremo superior sobresale por atras de la mufieca. Presenta dos lineas
paralelas a los bordes del elemento y una linea semicurva al extremo inferior de la misma, delineada
en negro. Color amarillo.

(k).Dardos: Cuatro dardos dispuestos por atras del tocado. Sobresalen los extremos superiores de
bordes redondeados, solamente quedan vestigios de las dos plumas interiores, puede observarse
unicamente la silueta redondeada y los dos circulos amarillos en su extremo. Los dos dardos
exteriores estin mejor conservados, muestran una linea al centro representando ambas plumas de los
dardos, rematan con dos circulos. La pluma roja como la pluma verde presentan un circulo amarillo;
justo por atras de la nuca puede apreciarse el cuerpo medio de estos dardos. El dardo con la pluma
verde es de color amarillo, el dardo con la pluma roja es de este mismo color. Los extremos
inferiores sobresalen de la orilla del arma curva y alli los dardos son de color rojo, terminando en
puntas triangulares verdes.

(I).Capa: Por atras de la espalda salen diagonalmente dos secciones de plumas rigidas, la primera
seccién muestra cuatro plumas largas delineadas en negro que se amarran por dos lineas paralelas a
otro manojo de plumas verdes mds cortas, presentan sus bordes redondeados y hacia abajo.
(m).Delantal: A ambos costados de la cadera se aprecian los bordes curvos, unidos con una linea
vertical y tres pequefias lineas diagonales en el borde derecho de la prenda. En el otro costado hay
dos lineas diagonales cruzadas por otras dos lineas semiesféricas a manera de nudos, elemento sélo
delineado en negro.

(n).Falda: Es de color rojo y silueta triangular, la prenda termina justo por encima de las rodillas. Al
frente cae un listén, formado por dos lineas paralelas divididas al interior por tres lineas horizontales
en color amarillo, blanco y rojo. Como parte del amarre de la falda presenta al costado izquierdo un
grueso listén en color rojo, cae al costado de la pantorrilla izquierda y termina a la altura de la suela
de la sandalia. Este elemento muestra en su extremo inferior una cruz delineada en negro y coloreada
en verde, franqueada por dos lineas paralelas que forman un cuadro en amarillo. Esta forma fue
identificada por Lépez Lujan (20062:235) como el simbolo quincunce, representacion del afio, el
umbral, la centralidad y la divisién cuatripartita de la Tierra (Lopez L. 2012:194). En su orilla inferior
la tira termina en cinco pequefos listones de punta redondeada.

(o).Rodilleras: Rectangulares de una sola vuelta, al extremo inferior cada rodillera es rematada por
tres circulos pequefios. Tanto las rodilleras como los circulos son verdes.

(p)-Ajorcas: Ambas piernas llevan ajorcas semiesféricas verdes de una sola vuelta, presentan al
centro dos lineas verticales paralelas y a los extremos dos lineas cruzadas en forma de equis, mientras
que en ambos extremos pueden apreciarse dos hileras de tres circulos cada una a manera de borlas
que cuelgan de las ajorcas. Las ajorcas estan amarradas al frente por un mofio compuesto por tres y
cuatro listones que rematan en pequefios circulos, tres circulos en la pierna derecha y cuatro para la
pierna izquierda.
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Num.4.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo 1 Estilo: Policromo
Elemento-Ubicacién Tamafio Color Identificacion
2-3DE Altura: 25.2 cm Delineado: negro. Quetzalcéatl (Villagra 1954)
. . Ancho: 19 cm Coloreado:rojo,verde, Tlahuizcalpantecuhtli
Escena1: conjunto 2 amarillo (Olivier, Hernandez Ibar)

Elementos descritos:

Posiciéon: Figura antropomorfa de pie, los hombros y térax estin de frente. La cara y la mano
derecha se han borrado parcialmente, presenta la quijada descarnada. El brazo derecho lo mantiene
flexionado hacia arriba, aunque no es posible observar su mano. El brazo izquierdo lo presenta
extendido hacia abajo y con la mano sostiene un arma curva; la pierna derecha tiene la punta del pie
girado hacia su derecha, su tocado cae hacia la izquierda por lo tanto la cara colocada de perfil miraba
hacia Tonatiuh, la pierna izquierda no se aprecia. Sus elementos iconograficos lo identifican como
Tlahuizcalpantecuhtli

(a).Tocado: Cae desde la nuca hacia su costado izquierdo. Comienza con cuatro elementos
circulares, las dos cuentas o esferas de en medio presentan un pequefio circulo, mientras que la esfera
superior es solamente un vestigio y la inferior estd delineada en negro. Hacia el costado externo de
estas esferas sobresalen dos plumas medianas, pero anchas con una linea al centro en negro y puntas
también en negro. Ambas plumas enmarcan un mofio, probablemente de papel semicircular con tres
lineas negras en fondo diluido menos oscuro. Por debajo de la pluma inferior se observa una forma
en rojo, probablemente también parte del mofio que remata una probable concha tipo oliva
delineada en negro. Por debajo de esta ultima, se observa una forma dificil de identificar, tal vez se
trate de una cuenta o un amarre de la concha unida a un listén en rojo justo por encima del hombro
izquierdo. Finalmente el tocado termina con siete largas plumas verdes; cinco plumas caen
verticalmente, mientras una dirige su punta hacia arriba y otra se extiende horizontalmente.
(b).Orejera: Circular delineada en negro con un medio circulo al interior en rojo, al extremo inferior
de la orejera puede observarse los mechones de cabello en color rojo que caen sobre el collar. A un
costado de la orejera pueden apreciarse los vestigios de la quijada descarnada que deja al descubierto
la fila superior de dientes, por debajo de ellos se observan dos puntos en rojo.

(c).Collar: Por debajo de la quijada, el personaje lleva dos grandes cuentas. La superior pintada en
negro y con un pequefio circulo al interior, mientras que la inferior solamente esta delineada en
negto.

(d).Pectoral: Se aprecia un pectoral rectangular con cuatro hilos que se disponen sobre el pecho
delineado en negro y sin color al interior. Al extremo inferior derecho hay un pequefio circulo del
cual sale una barra, su punta se dirige hacia un insignia estelar, aunque quedan vestigios de otras
figuras dificiles de identificar, probablemente estos elementos formaban parte de la indumentaria que
el personaje usaba en el torax y que se refiere a un simbolo estelar.

(e).Dardos: Se aprecian dos dardos delineados en negro, colocados por atras del brazo izquierdo.
No se observan los extremos superiores, los extremos inferiores terminan en punta.

(f).Manga de algodén acolchada: En el brazo izquierdo, compuesta por cuatro vueltas
semicirculares, delineada en negro.

(g).-Arma curva: Empufiada en la mano izquierda, cae apuntando hacia el lado externo de la figura.
Delineada en negro, al interior amarilla.
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Num.4.B

Elementos desctitos:

(h).Simbolos estelares: Alrededor del cuerpo se encuentran dispuestas cinco figuras dibujadas a
manera de lineas escalonadas con esquinas redondeadas, las cuales hemos identificado como
representaciones estelares de Venus. Cuatro rodean la cintura y rodillas del personaje, las dos del
costado izquierdo se unen con una forma ondulante en color rojo identificada como una serpiente.
Mientras que el quinto simbolo se encuentra al costado derecho directamente por atriba de la frente,
mostrando dos formas cilindricas en rojo colocados a sus costados, mismos elementos que se
encuentran en por lo menos tres de los simbolos inferiores, aunque estin muy deteriorados. Por
arriba de estas formas hay vestigios de diversas lineas, posiblemente formaban el tocado sobre la
cabeza de la serpiente.

(i).Serpiente: Aunque estd muy deteriorada, el cuerpo de la serpiente se conserva en el extremo
inferior izquierdo del personaje, contorno negro y al interior en rojo. Presenta bordes sin color, pero
con pequeflas lineas transversales en negro, se aprecian dos crétalos. Al final de los crétalos se
encuentra un elemento en media luna, del cual salen seis plumas pequefias que a su vez dan paso a
cuatro largas plumas verdes que caen. El cuerpo ondula por atras del personaje y entre él. Dos
simbolos de Venus estan unidos a la serpiente. La serpiente probablemente salia por atras de la cara
del personaje, aunque no se conserva su cabeza, debié estar un poco mads arriba. Se observan
vestigios de plumas y otros elementos (posiblemente el tocado de la serpiente), sin embargo no se
aprecia claramente la seccion superior del réptil.

(j)-Rodillera: Unicamente se conserva la pierna derecha, donde usa una rodillera simple de una sola
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4. Dibujo Tlabuizealpantecubtli. Redibujo:

H. Ibar de Villagra 1953
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5. Reconstruccion hipotética de Urcid; Domingnez;
(2013:588), basada en dibujo de | illagra (1971)
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Num.5.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo I Estilo: Policromo
Elemento-Ubicacién | Tamafio Color Identificacion
4-5C Alto: 24.6 cm Delineado: negro. Xipe Tétec (Villagra
Escena 1: conjunto 3 | Ancho: 14 cm Coloreado: rojo, 1954)

amarillo, negro

Elementos descritos:

Posicion: Personaje de perfil y en pie, mira hacia arriba donde se encuentra Tonatiuh. La boca
abierta muestra los dientes. El brazo derecho lo presenta flexionado hacia arriba, manteniendo
extendida la mano. Las puntas de los pies también se dirigen hacia su izquierda. Se encuentra
delineado con pigmento negro y coloreado en rojo y amarillo. Por abajo del antebrazo derecho
pueden apreciarse vestigios en color negro y rellenados en amarillo a manera de pliegues,
proponemos que estos pliegues representan la piel del personaje sacrificado que porta Xipe Tétec, ya
que la piel del sacrificado, en color amarillo, termina por medio de rebordes convexos un poco antes
de la mufieca derecha, donde se observa una pequefia franja en rojo que corresponde al color de la
piel de la deidad; también un poco antes de los tobillos la piel desollada presenta un reborde con
lineas convexas representando la piel descarnada del sacrificado y que estd vistiendo esta deidad. La
piel del desollado esta interrumpida por dos lineas diagonales negras a la altura del abdomen, como si
el personaje utilizara otra prenda encima, es dificil determinar las caracteristicas de esta parte de la
indumentaria ya que esta seccién esta deteriorada.

(a).Tocado: Usa en la frente una franja roja que cae a un costado de la orejera para doblarse hacia
abajo, terminando a la altura del pecho. Inmediatamente por atris de esta franja surge una cara de
petfil, en la cual puede apreciarse un ojo y la boca abierta, en su frente se ubican dos pequefias
volutas con puntas redondeadas que se dirigen a lados opuestos, en la nuca estin trazadas pequefias
lineas verticales. Esta figura, delineada en negro y coloreada en verde, es similar a la que llevan por
arriba del tocado Tonatiuh y Mayahuel. Finalmente el tocado esta compuesto por un tridngulo con su
punta superior trunca, por donde esta sujeta a la franja roja. Este tridngulo tiene en su base una linea
roja de la cual surge el manojo de plumas largas que caen hacia la espalda del personaje, formado por
nueve plumas verdes.

(b).Orejera: Circular, sobresale de manera radial una barra cilindrica que sale de la orejera pasa por
debajo de la barbilla y termina un poco después del mentén, toda en color amarillo.

(c).Pulsera: Sencilla de una sola vuelta dividida por pequefias lineas negras verticales al interior de la
pulsera, delineada en negro.

(d).Rodilleras: Sobre la piel descarnada del sacrificado lleva rodilleras amarillas de una sola vuelta
con dos circulos en rojo a manera de decoracion.

(e).Sandalias: No es posible observar la sandalia del pie izquierdo, mientras que de la sandalia
derecha Gnicamente puede verse una fraccién de la talonera, la punta del pie izquierdo se conserva
dirigida hacia su derecha. Las suelas han desaparecido. Es dificil identificar si usa ajorcas o es parte
del amarre de las sandalias, ya que el extremo inferior del personaje se encuentra muy deteriorado,
aunque pueden verse vestigios sobre los tobillos de una banda con una vuelta semiesférica y que
terminan en punta hacia arriba, probablemente son los amarres de las sandalias.
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Num.6.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo I Estilo: Policromo
Elemento-Ubicacién | Tamafio Color Identificacién
3-4C Ancho: 30 cm. Delineado: negro. Mayahuel (Villagra
Escena 1: comjunto 3 | Alto: 35 cm. Color: rojo, amarillo, | 1954)
verde.

Elementos descritos:

Posicion: Personaje de pie, aunque se encuentra muy deteriorado, es posible apreciar claramente
ambos brazos flexionados hacia arriba, en cada mano sostiene una vasija. Los dedos de la mano
derecha estan flexionados hacia dentro, mientras los dedos de la mano izquierda los tiene extendidos.
Los hombros y el torso estan de frente. La cabeza la mantiene de perfil mirando hacia su costado
izquierdo, donde se encuentra Pahtécatl. Por abajo del brazo izquierdo pueden observarse siete
figuras triangulares delgadas, elementos identificados como las pencas de maguey caracteristico de
Mayahuel. Las pencas debieron estar pintadas también por abajo del brazo derecho, pero esta
seccion se ha borrado. Quedan algunos vestigios tanto del collar como del borde del vestido, para las
piernas solamente hay vestigios a manera de pequefios manchones en color rojo.

(a).Tocado: Lleva un tocado complejo, formado sobre la frente por una serie de plumas cortas
delineadas en negro y coloreadas en amarillo y en tres filas; cada una de ellas debié tener de tres a
cinco plumas; sin embargo, solamente se conserva completa la fila intermedia. Por arriba pueden
apreciarse algunos vestigios de contorno negro y coloreados en amarillo, posiblemente son tres
plumas un poco mas largas que las anteriores. En la parte media hay un rectangulo de silueta negra y
coloreado en verde, a este elemento se unen dos pequeflos trapecios en rojo que dan paso cada uno a
un rectingulo solamente delineado que a su vez remata otro rectingulo rojo; estos elementos
probablemente son representaciones de mofios de papel. En la punta de cada rectingulo sale un
manojo de dos plumas verde largas que caen hasta la altura del codo derecho; en total tiene cuatro
plumas largas. Por encima de la frente y a un costado del tocado esta colocado de perfil la figura de
una cara similar a la que presentan Xipe Tétec y Tonatiuh sobre la cabeza, apreciandose vestigios del
0jo, la boca esta abierta, de su frente salen dos pequefias volutas con sus puntas dirigidas a lados
contrarios, esta figura presenta adherida tanto a su nariz como debajo de su mandibula tres
semicirculos delineados en negro.

(b).Orejera: Es dificil apreciarla pero quedan vestigios de ella, colocada en la oreja derecha de forma
circular con otro circulo concéntrico en color verde y de contorno negro.

(c).Puntos: Justo entre los brazos y la cara del personaje fueron pintadas varias filas de puntos rojos.
Las filas salen de la nuca y la boca hacia los brazos de Mayahuel, al costado izquierdo hay dos filas de
puntos con dos hileras cada una, mientras al costado derecho tGnicamente presenta una fila con dos
hileras de puntos. Desconocemos el valor simbélico de estas formas, solamente podemos agregar
que este tipo de puntos también lo tiene el personaje adyacente, elementos que seran discutidos en el
capitulo siguiente.

(d).Collar: Quedan pequefios vestigios de un collar complejo en color verde, formado de varias
vueltas constituido por pequefios circulos y placas semiesféricas, aunque es dificil determinar
cuantos hilos y cuentas lo formaban.
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Elementos desctitos:

(e).Vasijas: En ambas manos el personaje sostiene una vasija de paredes rectas. La vasija en la mano
derecha tiene las paredes altas y borde delineado en negro y sin colorear, presenta una franja
horizontal amarilla al centro y cuerpo rojo, mientras la vasija de la mano izquierda también tiene el
borde delineado en negro, pero coloreado en verde y dos lineas horizontales como la vasija derecha,
aunque todo el cuerpo es rojo.

(f).Pulseras: En ambas mufiecas presenta una pulsera compuesta por tres hilos. Los dos hilos
externos estan formados por tres cuentas esféricas de silueta en negro. El hilo intermedio muestra
cuentas cuadradas a manera de placas delineados en negro y coloreada en verde.

(g)-Quechquemitl: Presenta la forma triangular caracteristica de esta prenda, se aprecia el borde
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Num. 7.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo I Estilo: Policromo
Elemento-Ubicacién | Tamafio Color Identificacion
3C Alto: 30 cm. Delineado: negro. Pahtécatl (Villagra
Escena 1: conjunto 3 | Ancho: 19 cm. Color: rojo, verde, 1954)
amarillo.

Elementos descritos:

Posicion: El personaje estd de pie, gira la cabeza hacia el costado derecho mirando a Mayahuel, el
pectoral se aprecia de frente por lo que aunque no se ven claramente los hombros debieron estar
colocados también de frente. El brazo derecho lo mantiene levantado, mientras que el brazo
izquierdo probablemente cae al costado del torso. Ambas piernas presentan las puntas de los pies
giradas hacia su derecha.

(a). Tocado: Sobre la frente porta dos cintas de contorno negro, la primera en color verde, la
segunda con una linea roja al centro. El inicio del manojo de plumas no se aprecia por su mal estado
de conservacion, al extremo pueden observarse los vestigios, a manera de manchones, de tres plumas
largas verdes que caen hacia el costado izquierdo y dos plumas que se dirigen hacia arriba con las
puntas cayendo.

(b) Puntos. Tres hileras de pequefios puntos rojos parten desde la frente del personaje hasta el
brazo derecho. Este tipo de puntos también los tiene Mayahuel.

(c).Nariguera (yacameztli): Aunque la nariz no puede apreciarse, a esa altura el personaje lleva una
nariguera en media luna con una placa redonda al extremo, toda delineada en negro, con una linea
vertical justo al centro de la nariguera. Elemento caracteristico, segin la identificacién que hace
Villagra, como personaje relacionado con las deidades del pulque: Pahtécatl (Villagra 1954a).
(d).Orejera: Es dificil observar claramente la orejera, pero quedan vestigios a manera de silueta de
una orejera circular en color verde de la cual sale una barra horizontal en rojo que sobresale de la
quijada.

(e).Pectoral: Sobre el pecho lleva el pectoral tipo mariposa, al centro hay vestigios de dos pequefios
circulos y dos lineas curvas al exterior, probablemente representando la parte superior de la mariposa
estilizada, aunque no es clara esta forma. El pectoral esta delineado en negro y en color verde.
(f).Craneo: Colocado sobre el ztopilli. El craneo esta de perfil volteado hacia la derecha muy cerca
de la vasija izquierda de Mayahuel. Al igual que en el arbol de craneos pintado mas abajo, el craneo
esta delineado sélo en negro, muestra la 6rbita y la fosa nasal descarnada, con la boca abierta.

(g). Hacha de piedra (itztopilli): arma que sostiene con su mano derecha, se trata de un hacha de
piedra o dtztopolli (Seler 2000 1II: 232), este tipo de arma lo llevan los dioses del pulque (Lopez A
Loépez L. 2009:364); no fue representado el cuchillo de piedra del hacha, ya que sobre el arma se
encuentra a manera de trofeo un craneo humano.

(h). (Mono): En el costado derecho, por fuera del pecho, se aprecia un elemento cuadrangular
delineado en negro y coloreado en rojo con su orilla curva. Aunque el borde esta muy deteriorado,
pueden observarse dos lineas en zig zag donde las puntas se presentan de frente, dando paso a otras
lineas en verde que debieron ser elementos decorativos. Probablemente es el mofo de una especie de
pechero que empleaba el personaje.
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Elementos descritos:

(i).Capa: Por atras de donde debié estar el hombro izquierdo se aprecia la capa del personaje.
Compuesta por cinco plumas largas delineadas en negro que caen de manera vertical. Las tres plumas
mejor conservadas muestran sobre su parte media tres circulos, elementos que también debieron
tener las otras tres plumas actualmente desaparecidas. Por abajo, salen otras tres plumas atadas por la
parte media con una cinta horizontal de dos vueltas, la vuelta final presenta pequefias lineas
verticales. Por debajo de esta cinta salen las puntas de tres plumas, estin rematadas en su extremo
superior con tres medios circulos. La primera solamente estd delineada, la siguiente es roja, la otra es
amarilla pero con pequefias lineas diagonales en negro. A manera de remate hay tres medios circulos
de silueta negra y coloreados en amarillo.

(j)-Faldilla: No se aprecia la parte alta de esta prenda pero debi6 ser cuadrangular, sobreviven tres
fran]as verticales, no es claro si son los vestigios del color o elementos de la faldilla, caen sobre las
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Num. 8.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo I Estilo: Policromo
Elemento-Ubicacion Tamafio Color Identificacién
2CD Alto: 24.5 cm Delineado: negro. Color: | Tezcatlipoca (Villagra 1954)
Escena 1: conjunto 3 Ancho: 19.9 cm rojo, amatrillo, verde. Tlatlauhqui Tezcatlipoca
(Olivier 2004)

Elementos desctitos:

Posicion: El torso esta colocado de frente, mientras que la cabeza la gira hacia su lado derecho
mirando a Mayahuel y Pahtécatl, la punta del pie izquierdo la dirige al lado contrario donde mira. El
brazo izquierdo porta una banda acolchada, la mano sostiene un arma curva. No es posible apreciar
el brazo derecho. Sélo puede observarse parte del muslo que termina en lineas onduladas convexas
que representan la rodilla descarnada. No fue pintado el pie derecho, una caracteristica que lo
identifica con Tezcatlipoca (Villagra 1954a). El cuerpo esta pintado en rojo, Olivier identific6 a este
personaje como Tlatlauhqui Tezcatlipoca (Olivier 2004:121).

(a).Objeto: En la parte posterior de la cabeza, justo por arriba del tocado, sobresale una barra
alargada vertical, delineada en negro y coloreada en amarillo, rematada en su extremo superior por un
semicirculo pintado de la misma manera que la barra, en el centro hay un circulo. Este objeto parece
resaltar la asociacién de la deidad con cuerpos astrales, como el Sol.

(b). Tocado: Este tocado cubre casi completamente la cabeza y parte de la cara impidiendo observar
su oreja. Olivier identific este tocado como el agtaxelli (tocado de plumas de garza) (ibid.:108). En
la parte posterior de la cabeza sobresalen dos plumas cortas unicamente delineadas en negro. Por
debajo de ellas se ubican cuatro pequefios rectingulos de punta roma pintados en negro, esta
caracteristica nos hace pensar que estos elementos representan cuchillos de pedernal como lo
menciona Sahagun (1958b:116, nota 4 en Olivier 2004:98) como caracteristica de este dios: “ex Jos
manuscritos un aspecto de Xipe Totec lleva un tocado de cuchillos de pedernal” (Codice Vaticanus 3373, 1902-
1903:41 en Olivier 2004:198).

(c).Espejo: Sobre la sien izquierda se aprecia un espejo formado por dos circulos concéntricos en
negro, el circulo exterior remata en su extremo supetior por una linea céncava donde quedan
vestigios de manchones en rojo, al costado izquierdo de estos vestigios se extienden varias lineas
negras verticales con la punta roma, probablemente por la ubicacién de estos elementos representan
las flamas del espejo humeante de Tezcatlipoca, este elemento fue identificado por Olivier (2004:121;
127). Al costado medio exterior del espejo se encuentra un cuadrado en rojo y a su costado
igualmente un circulo.

(d).Yelmo: Inmediatamente por debajo del tocado puede observarse una forma trapezoidal de color
verde, el cual cubre todo el cuello y la boca extendiéndose por fuera de la nariz. Silueta en negro y de
color verde al interior.

(e).Pectoral: La parte central del personaje, particularmente a la altura del térax, presenta una forma
semicilindrica delineada en negro y coloreada en verde, que se une con otra semicilindrica. Al frente
del pectoral sobresale una figura semicircular, muy deteriorada, en rojo que da paso a otras dos
formas semicirculares delineadas en negro con otro pequefio semicirculo al centro. Estos tres
elementos probablemente constitufan parte del pectoral conocido como andhuat! caracteristico de
dioses como Tezcatlipoca (Olivier 2004:463).
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Elementos desctitos:

(f).Cinturén: la prenda tiene un nudo circular al frente del cual cuelgan los dos extremos del amarre,
terminando en dos puntas en cada extremo. La cinta en color rojo cotrre alrededor de la cintura. Por
debajo de la cinta el area presenta alto detetioro por lo que es dificil identificar el tipo de prenda que
el personaje usaba por abajo del cinturén.

(g).Banda de algodon acolchada: La lleva en el brazo izquierdo, compuesta por 5 vueltas simples
unicamente delineadas. A un costado de la primera vuelta se aprecia una secciéon del hombro y otras
dos formas semicirculares dificiles de identificar debido al alto grado de deterioro de las figuras.
(h).Dardos: Sostenidos por detras del brazo izquierdo pueden apreciarse dos dardos atados por una
banda horizontal, solamente uno de ellos presenta en su extremo superior un circulo a manera de
decoracién, no fueron representados los extremos de los dardos. Ambos son de color amarillo.
(i).Arma curva: La sostiene la mano izquierda, su extremo superior sobresale por un costado de los
dardos, mientras que la parte mas ancha del arma se dirige hacia abajo y afuera. Es amarilla con dos
lineas negras curvas al interior, aunque no es posible apreciar su extremo inferior.

(). (Capa): Justo por debajo del arma curva y el muslo izquierdo pueden apreciarse los vestigios de
una forma que inicia vertical y se va curvando hacia afuera para rematar otra vez hacia adentro,
uniéndose un poco arriba del tobillo. La prenda presenta cuatro tiras o cintas que caen entre la pierna
izquierda y el muslo derecho para terminar justo a la altura de la suela del unico pie representado.
(k).Rodillera: De una sola vuelta sencilla, de forma esférica dispuesta en la pierna izquierda en color
amarillo.

(1).Ajorca: De una sola vuelta sencilla, de forma esférica también dispuesta sobre la pierna izquierda
y en color amarillo.

(m).Sandalias: La talonera presenta dos triangulos en negro, puede apreciarse la suela. La punta del
pie se encuentra girada hacia afuera y a la izquierda del personaje. Este tipo de sandalia fue
identificada por Olivier (2004:121) como sandalias de obsidiana o #gzacactli, otra caracteristica en los
atavios de la deidad.

(n).Pie derecho: Es evidente que no fue representado el pie derecho de manera intencional, ya que
por debajo de la rodilla se aprecian los bordes convexos caracteristicos para representar un mufion,
por abajo pueden observarse algunas lineas circulares en negro y mas abajo la representacion
esquematica del cuerpo de una serpiente que sale del mufién. El cuerpo de la serpiente es curvo, se
dirige hacia arriba donde al costado del muslo se encuentra su cabeza, mostrando el hocico abierto,
elemento que Villagra (1954a) identificé, aunque es dificil de apreciar podemos corroborar esta
observacion.
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Num. 8.D

4. Dibujo Tezcatlipoca. Redibujo: H. 1bar, de
Villagra 1953
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Num. 9.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo 1 Estilo: Policromo
Elemento Tamafio Color Identificacion
4BC Alto: 7 cm Delineado: negro. Vasija (H. Ibar)
Transiciéon escena | Ancho: 5 cm Color: rojo.
1-2

Elementos descritos:

Posiciéon: Este elemento se ubica en el costado inferior entre Mayahuel y Xipe Toétec, justo
debajo de la escena 1 y sobre la escena 2, proponemos que junto con el carcaj (3C) son
elementos que marcan la transicién entre ambas escenas.

(i).Cazuela: Vasija de paredes rectas, unicamente delineada en negro, las paredes se abren
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Figura 3. Dibujo Caznela. Redibujo: H. 1bar, de | illagra 1953.
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Nuam. 10.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo 1 Estilo: Policromo
Elemento Tamafio Color Identificacion
3C Alto: 8 cm Delineado: negro. Carcaj (Villagra
Transiciéon escena | Ancho: 9 cm Color: rojo, verde. 1954)
1-2

Elementos descritos:

Posicion: Este elemento se encuentra por debajo de Mayahuel y Pahtécatl, en el costado
central inferior de toda la pintura y abajo de la escena 1.

(a).Estuches: Presenta dos estuches delineados en negro y coloreados en verde, sobre ellos
muestran pequeflas lineas diagonales y verticales (estuche izquierdo), y dos lineas
semicirculares (estuche derecho). Las lineas probablemente representan los pliegues del

material (posiblemente indican piel) con que estan fabricados.
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4. Dibujo Carcay. Redibujo: H. Ibar, de
Viillagra 1953
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Num. 11.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo 1 Estilo: Policromo
Elemento Tamafio Color Identificacion
4BC Alto: 14 cm Delineado: negro. Personaje Bailando
Escena 2: nomento 1 | Ancho: 9 cm Color: rojo, amarillo,
negro

Elementos descritos:

Posicion: Personaje colocado de pie y de perfil. La cara mira hacia su izquierda, no puede apreciarse
si la cabeza fue representada con cabello, lleva una mascara unida a la nuca. A la altura del cuello
porta un collar el cual sale por debajo de la barbilla y la mascara. No se aprecian los hombros,
aunque en el costado izquierdo existen dos vestigios en negro de algin elemento que el personaje
llevaba sobre el hombro. Actualmente no es posible observar los brazos, sin embargo la mano
derecha sostiene una vasija, mientras la mano izquierda esta extendida hacia abajo cayendo por
debajo de la cintura. Lleva rodilleras, en las piernas, a la altura de las pantorrillas, fueron pintadas tres
lineas horizontales negras y coloreadas en amarillo. A la altura de los tobillos salen garras, tanto las
garras como las lineas paralelas de los tobillos indican que el personaje porta un traje de ave, esto lo
confirman los pies con sandalias por debajo de las garras. Tanto la mascara como la representacion
de patas con garras resaltan el cardcter dual del personaje investido como ave.

(a).Mascara: Unida a la nuca, la mascara esta colocada de perfil mirando al lado contrario de la cara.
Se observa un ojo circular y el pico caracteristico de un ave, probablemente tanto las garras a la altura
del tobillo como este tipo de pico indican la capacidad del ave para cazar, posiblemente se trate de un
aguila. Es importante mencionar que no se observan plumas en ninguna parte del cuerpo, aunque la
parte media del cuerpo ya no se aprecia.

(b).Collar: Justo por debajo de la quijada y de la mascara existen vestigios del collar, conformado
por una banda negra, probablemente por abajo del collar llevaba un pectoral, pero ya no existe
ninguna forma en el pecho del personaje.

(c).Vasija: Consiste en un cuenco curvo convergente, delineado en negro y coloreado en amarillo.
La vasija es sostenida por los dedos indice y pulgar de la mano derecha del personaje.

(d).Rodilleras: Compuestas por una hilera de tres cuentas circulares, contorno color negro.
(e).Patas de ave: Por debajo de las rodilleras, ambas pantorrillas estan representadas en amarillo y
con tres lineas horizontales negras, ademas a la altura de los tobillos fueron representadas las garras
en color negro. Ambos elementos nos indican que el personaje tiene caracteristicas de ave.
(f).Sandalias: Por debajo de las garras pueden apreciarse los vestigios de sandalias tipo “T”, no es
clara la forma como se amarraban a los tobillos. Ambas puntas de los pies estan colocadas de perfil
hacia su izquierda, mientras que la planta del pie derecho esta colocada horizontalmente. El pie
izquierdo se encuentra levantado representando movimiento. Por esta caracteristica proponemos que
el personaje esta bailando.
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4. Dibujo personage bailando, Redibujo: H. Ibar, de Villagra 1953
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Num. 12.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo I Estilo: Policromo
Elemento- Tamafo Color Identificacién
Ubicacion
3-4B Alto: 17 cm Delineado: negro. Huehuecoyotl(Villagra
Escena 2: nomento Ancho: 8.5 cm Color: rojo. 1954)
7

Elementos descritos:

Posicion: La escena estd formada por una figura que presenta en la nuca una mascara zoomorfa. El
personaje se encuentra de perfil sentado sobre un banco. La cara mira hacia su costado derecho, la
cabeza no muestra rasgos de cabellos, posiblemente el cabello esta afeitado. A la altura de la frente
sobresale una voluta en forma de letra “S” delineada en negro coloreada en rojo. No es posible
apreciar los brazos aunque quedan vestigios del brazo derecho que posiblemente estaba extendido
hacia el tambor. Al frente de este personaje sobreviven algunos vestigios de un tambor que era
franqueado probablemente por otro personaje sentado; solamente sobrevive parte de su sandalia
derecha, la banda y el amarre del taparrabo, asi como el banco. Este momento termina con dos
vasijas y dos circulos apilados justo por debajo de la pata del banco.

(a).Mascara: Elemento zoomorfo, mira hacia el lado contrario del que mira el personaje, es decir
hacia la izquierda. La mascara esta de perfil, amarrada a la nuca, puede apreciarse su hocico alargado
y ablerto con nariz de bola, sobre la cabeza tiene un tocado que cae al frente rematado por una
especie de atado de plumas formando dos hileras, cada una con cuatro plumas cortas amarillas, no se
aprecian sus orejas. Se identifica como un mamifero posiblemente coyote.

(b).Orejera: Circular con otro circulo pequefio al centro, silueta en negro y coloreado en verde, esta
orejera es compartida tanto por la cara del personaje como por la mascara.

(c).Pectoral: Presenta una forma ovoidal, en el centro se encuentra otra forma similar pero mas
pequefia, delineado en negro y coloreado en verde. Esta figura ha sido identificada como el simbolo
oyohuallz, identificado por Villagra como un elemento relacionado con la musica y la danza (Villagra
1954a)

(d).Taparrabos: Sobre la cintura es sencillo de una sola vuelta, con el nudo en la espalda del cual
cac una tira larga desde la espalda hasta mas alla del banco, silueta en color negro.

(e).Rodilleras: De una sola vuelta, muestra tres circulos formando una hilera colocada en la pierna
izquierda, delineada en negro.

(f).Sandalias: Sencillas con talonera en forma “T, la cinta de amarre se extiende sobre el tobillo,
contorno en negro y coloreado en rojo, solamente pude observarse una pequefia seccioén de la suela.
(g).Banco: Sin respaldo, el asiento es plano, se observan dos patas en forma de almena escalonada,
silueta en negro coloreado en rojo.

(h).Vasijas: Directamente por debajo del pie izquierdo se aprecia un cajete semiesférico de paredes
curvoconvergente con dos soportes globulares. Por encima del borde el cajete muestra dos circulos
amarillos, ademads a su costado izquierdo y por debajo de la pata del banco hay dos circulos apilados
delineados en negro probablemente representa el numeral dos. A la izquierda hay un cuenco de
paredes curvo convergentes delineado en negro y rellenado en color rojo.
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Elementos descritos:

Vestigios:

(D). (-Tambor): Al frente del personaje sentado puede observarse algunas huellas, al parecer la
primera forma corresponde a un circulo en rojo que al interior muestra delineada una figura en cruz.
El circulo por debajo termina de manera semiesférica, por arriba del circulo existe una franja
semiesférica horizontal. Proponemos que este vestigio era un tambor percutido por el personaje
sentado, aunque es dificil identificar claramente este elemento por su mal estado de conservacién.
(k). (-Banco): Al costado derecho del posible tambor existen formas en rojo de un banco parecido
al banco del personaje sentado. El asiento es plano, las patas también tienen forma de almena
escalonada.

(1. (-Sandalia) Al costado izquierdo del segundo banco puede apreciarse una figura en rojo con
forma de letra “T”, probablemente es el vestigio de una sandalia dirigida hacia el tambor, aunque no
se observa la punta del pie ni la suela.
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3. Fotografia (OH. 1bar 2010)
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Num. 13.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo 1 Estilo: Policromo
Elemento-Ubicacién Tamafio Color Identificacion
2-3 BC Personaje 1 Delineado: negro, o
Alto 14.3 cm. Ancho 6.7 cm . . . P.1: Sr. Aguila
Escena 2: momento 2 Personaje 2 Color: rojo, amatillo, P.2: St. Uno Venado
Alto:15.5 cm. Ancho: 7 cm verde. P.3: St. Flor. (Villagra 1954)

Personaje 3
Alto 16.3 cm. Ancho: 8.1 cm

Elementos desctitos:

Momento 2: Tres personajes, para su descripcion se les asigna un nimero comenzando de izquierda
a derecha. Tanto el personaje 1 como el 2 miran hacia su izquierda donde esté el personaje 3 que a su
vez mitra a su derecha hacia los otros dos. Tanto el 1 como el 2 se encuentran con el torso de frente,
mientras que la cintura la giran hacia su izquierda, por lo que ambas piernas estan colocadas de perfil,
con las puntas de los pies hacia su izquierda donde se encuentra el personaje 3. El personaje 3 esta de
petfil, puede observarse tnicamente el brazo izquierdo que lo mantiene flexionado hacia el frente, las
puntas de los pies las dirige hacia la derecha directamente hacia el personaje 2. Abajo entre el
personaje 2 y el 3 existe una vasija curvodivergente con el borde pintado en rojo. Los tres personajes
presentan sobre la cabeza su nombre por medio de un glifo que los identifica. Los tres se encuentran
en actitud expresiva, los brazos muestran movimiento, asi como las piernas.

Personaje 1:

No pueden apreciarse los rasgos de la cara debido al dafio que presenta el rostro, el contorno del
pelo esta delineado en negro y cae sobre la nuca. Unicamente usa cinturén y una capa. El brazo
derecho lo extiende hacia abajo paralelo al cuerpo, mientras que su brazo izquierdo lo flexiona hacia
arriba sefialando con el dedo indice el glifo con su nombre.

(1.a).Glifo: El glifo estd delineado en negro y coloreado en amarillo, es dificil su identificacién por lo
esquematico de la forma, aunque muy probablemente es un ave ya que pueden identificarse dos
plumas cortas y anchas en la cresta y por atrds de la nuca del glifo. Al frente hay dos formas con
bordes curvos formando el pico que se dirige hacia la izquierda, se encuentra ubicado de manera
semejante al glifo del personaje 2.

(1.b).Capa: En la espalda lleva una capa delineada en negro y con dos lineas paralelas al interior
también en negro que divide la capa en pliegues. La capa llega hasta la altura del tobillo izquierdo.
(1.c).Cinturén: Sencillo de una sola vuelta, silueta en color negro. No puede apreciarse el nudo,
posiblemente se anudaba por atrds, aunque no fueron representados los genitales este personaje no
usaba taparrabos por debajo del cinturén.

(1.d).Sandalias: Tipo “I” con talonera simple y cinta de amarre sobre los tobillos de una sola
vuelta, pueden observarse ambas suelas. Las puntas de los pies apuntan hacia su izquierda donde se
encuentra el personaje 2.

Personaje 2:

Al igual que el personaje 1 no pueden apreciarse los rasgos de la cara por el proceso de destruccion
en ambas imagenes; la cabeza estd de perfil mirando hacia el personaje 3. El contorno del cabello
esta delineado en negro, cayendo por abajo del hombro derecho. El brazo derecho lo mantiene
levantado y coloca esa mano a la altura de la sien izquierda; mientras el brazo izquierdo lo flexiona
hacia adentro colocando la mano a la altura de la barbilla, con ese brazo sostiene una bolsa. Ambos
brazos fueron representados en actitud expresiva.
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Num. 13.B

Elementos desctitos:

(2.a).Glifo: Sobre la cabeza puede apreciarse el glifo que le da nombre al personaje. Es la cabeza
colocada de perfil de una figura zoomotfa delineada en negro y coloreada en rojo y con puntos
negros. Consiste en la cabeza de un mamifero (venado) con las orejas extendidas y el hocico
cerrado, sobre la quijada y el maxilar no tiene color alguno.

(2.b).Numeral. A un costado del glifo presenta un punto en rojo, posiblemente indique el
nimero uno que complementa al glifo. Aunque el tamafio de este punto es muy similar a los
circulos dispersos por toda la pintura y que seran descritos mds adelante, sostenemos que el
nombre del personaje es Uno Venado.

(2.c).Bolsa: Sobre el hombro izquierdo puede apreciarse la cinta que sostenia la bolsa del
personaje, este elemento es de forma irregular y es dificil observatlo claramente por el deterioro
de la figura.

(2.d).Cinturén: Con una sola vuelta sencilla delineada en color negro, no puede apreciarse el
nudo. Posiblemente la prenda se anudaba por atris; aunque no fueron representados los
genitales, este personaje, al igual que el personaje 1, no lleva taparrabos.

(2.e).Rodillera: De una sola vuelta, pueden observarse una serie de pequefias rayas diagonales al
interior de ambas rodilleras.

(2.f).Sandalias: Tipo ““I”” con talonera sencilla y franja de amarre a los tobillos, ambas suelas
pueden apreciarse, delineadas en negro. Los pies presentan movimiento como si fuera caminando
hacia el personaje 3.

Personaje 3:

A diferencia de los dos personajes anteriores esta figura presenta una indumentaria mds
elaborada. Se encuentra de perfil mirando hacia los otros dos personajes, por la posicién corporal
sélo fue plasmado el brazo izquierdo que sostiene una especie de baculo o bastén. El ojo esta
abierto, asi como la boca; el cabello cae a la altura de la nuca hasta el hombro.

(3.a).Glifo: Directamente al costado izquierdo del remate del bastén se encuentra la flor y tres
franjas semiesféricas en su base a manera de hojas, pintado en verde.

(3.b).(Vestigio): Al costado superior izquierdo del personaje, justo encima de la cabeza, se
encuentra una especie de voluta delineada en negro, este elemento se encuentra incompleto
sobreviviendo dnicamente las lineas onduladas.

(3.¢).Oreja: La oreja tiene el 16bulo alargado, deformado intencionalmente por una orejera
cilindrica que lo traspasa. Esta caracteristica es de llamar la atencién, ya que el personaje sentado
del momento 3 comparte esta caracteristica.

(3.d).Baculo: Sostenido por la mano derecha, elemento compuesto por dos secciones: la
primera cae por debajo de la mufleca, se compone por cuatro filas de pequeflas placas
semirectangulares con el borde redondeado, una de sus orillas termina en punta; es dificil
identificar el material de estas placas pintadas en amarillo y delineadas en negro. La seccién
superior se extiende por arriba de la mano, aunque se encuentra parcialmente borrada quedan
vestigios de una forma alargada a manera de una virgula dividida por una linea paralela que parte
la forma a todo lo largo, un extremo pintado en rojo y el costado externo probablemente en
amarillo. En su parte superior este elemento se junta con el glifo del personaje.

(3.e).Collar: Formado por un hilo de dos cuentas circulares en color verde, al centro de los
circulos hay una pequefia linea vertical. En la seccién postetior tiene dos plumas cortas también
en color verde; entre ellas presenta un circulo un poco mayor del cual cuelgan dos manojos largos
de pelo que caen sobre el pechero. Por dltimo, en la nuca presenta otra pluma corta y ancha para
dar paso a otra cuenta circular justo por detras de la nuca.

(3.f).Pulsera: Compuesta por tres circulos que forman una vuelta en color verde.
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Elementos desctitos:

(3.g).Fardo: Sobre la espalda lleva un bulto rectangular de silueta en color negro probablemente de
piel. Este elemento forma en su extremo superior un tridngulo para abrir el estuche, por abajo
existen otros dos rectangulos por donde se doblaba el fardo, en el rectaingulo exterior puede
apreciarse un semicirculo a manera de nudo. Probablemente el bulto es sostenido por medio de una
cinta colocada directamente sobre la frente a la manera de los cargadores indigenas, ya que los
cabellos de la frente no fueron dibujados, observandose una forma de media luna en rojo que
posiblemente representaba la banda pata cargar el fardo.

(3.h).Lanzadardos: La parte inferior del fardo estd muy deteriorada, pueden apreciarse vestigios en
rojo que probablemente formaron parte de éste, para rematar en un lanzadardos ubicado al extremo
inferior del fardo y las cintas de la faldilla, este elemento esta sujeto al bulto.

(3.i).Pectoral: Consistente en una placa central en forma de “I” ancha, por abajo cuelgan cinco
placas pequefias, todo delineado en negro y coloreado en verde.

(3.j).Pechero: Indumentaria compleja formada por varias cintas a los extremos y limitada por una
franja gruesa al centro. Todas las cintas terminan en punta semicurva, delineadas en negro y
coloreadas en verde, las franjas externas caen hacia el frente y hacia atras mientras que la central se
dirige hacia abajo sobre los muslos.

(3.k).Rodilleras: Rectangulares de una sola vuelta, cada rodillera es rematada por tres circulos
pequefios. Tanto las rodilleras como los circulos son verdes. Este tipo de rodilleras dnicamente las
usa Tonatiuh, por lo que ambos personajes deben estar relacionados.

(3.1).Sandalias: Tipo “I” con talonera simple y cinta de sujeciéon de una sola vuelta sobre el tobillo,
muestra el nudo de amarre al frente formando un elemento triangular entre el empeine y el tobillo,
pueden apreciarse ambas suelas, las puntas de los pies se dirigen hacia su derecha donde se encuentra
la vasija de paredes curvodivergentes.

(3.m).Mancha de sangre: Entre el personaje 2 y el 3 existe una mancha en rojo muy similar a las
que se observan en la parte supetrior del panel, donde se encuentra el espacio de los dioses.
Caracteristica relevante en la interpretacién de la escena 2 ya que es la Gnica mancha en la seccién
inferior de la pintura.

(3.n).Vasija: A los pies de los personajes 2 y 3 se encuentra una vasija de bordes rectos y banda en
rojo, el cuerpo solamente esta delineado en negro.
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5. Dibujo Villagra (1953). ©Fotografia Ricardo Alvarado del

6. Dibujo escena 2, momento 2. Redibujo: H. Ibar, de 1 illagra 1953
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Num. 14.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo I Estilo: Policromo
Elemento-Ubicacion | Tamafio Color Identificacion
2B Largo: 10 cm Delineado: negro. Escena de sacrificio
Escena 2: momento 3 | Alto:15 cm Color: rojo, amarillo, | (Villagra 1954)

negro.

Elementos desctitos:

Posicion: El costado inferior derecho del grupo I termina con tres figuras pequefias, colocadas
sobre un paramento en talud-tablero. El momento 3 sera descrito de izquierda a derecha: El primer
personaje se encuentra sentado sobre la orilla derecha del edificio; la cara de perfil mira hacia el
costado izquierdo su contorno estd en color negro. Ambas piernas estan flexionadas con las puntas
de los pies también dirigidos hacia su izquierda, con el brazo derecho sostiene los tobillos del
segundo personaje. El segundo personaje esta siendo sacrificado, solamente es posible apreciar una
seccién del torso del cuerpo tendido sobre el edificio, es dificil determinar si la cabeza se borté o
nunca fue representada; en el pecho se observa un tajo, el torso estd reclinado sobre un elemento
rectangular que probablemente es la piedra de sacrificio. El tercer personaje se encuentra de pie
también de perfil mirando hacia su izquierda, el brazo derecho lo mantiene flexionado hacia arriba,
ambos tobillos y pies no fueron representados ya que el cuerpo del personaje sacrificado estd en
primer plano. Es relevante mencionar que tanto el personaje sentado (1), como el personaje de pie
(3) miran hacia donde se encuentra la entrada de una cueva sin explorar, lo que llena de valor
simbdlico a este momento.

(1).Personaje sentado: fue representado de manera similar a la mujer decapitada del momento 4: la
primera semejanza es la falta de color en su cuerpo (solamente delineado en negro); la segunda, es
que en ambos fueron pintados los maléolos exteriores del tobillo. Ademas el personaje usa pintura
facial negra; la silueta del cuerpo es color negro sin pigmento al intetior, caracteristica que lo vincula
con el personaje sacrificado.

(1.a). Tocado: Sobre la frente lleva una franja rectangular que cae de manera vertical hasta la quijada
donde pasa por atras de la oreja, llegando horizontalmente hasta la nuca. Contorno en color negro
coloreada en rojo. Sobre la banda hay dos circulos, uno de ellos dispuesto hacia el frente y uno mas
grande por atrds, ambos con otro pequeflo circulo rojo al centro, delineados en negro. Por arriba
sobresalen pequefas lineas a manera de cabellos, por encima hay un manojo de tres plumas largas
que caen sobre la nuca. Silueta en color negro.

(1.b).Pintura facial: A diferencia del cuerpo, la cara esta pintada en color negro. El ojo lo mantiene
abierto y se observan dos grandes dientes que salen de la boca.

(1.c).Orejera: Rectangular destaca de la banda del tocado, el 16bulo alargado es atravesado por este
elemento. Oreja y orejera unicamente delineadas en negro.

(1.d).Capa: Por debajo de las plumas y sobre la espalda se observa una capa que cae por atras del
personaje sobresaliendo mas abajo del gluteo, prenda que tiene pequefias lineas redondeadas a la
altura de la espalda. Contorno en color negro.

(1.e).Pulsera: En la mufieca derecha lleva una pulsera formada por un hilo con cuatro cuentas
circulares, también delineada en negro.

(1.f).Taparrabos: Sobre la cintura se encuentra una banda que esta anudada por atras, del nudo
circular cae un listén grueso, el contorno es color negro.
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(2.).Personaje sacrificado: Solamente es posible apreciar las piernas y parte del torso, delineado en
color negro, colocado de manera horizontal sobre la piedra de sacrificio (elemento rectangular). Sus
tobillos estan sujetos por el personaje sentado (1), mientras que a la altura del pecho se observa el
tajo por donde le fue extraido el corazén por parte del personaje de pie (3) atras de élL
(2.a).Rodilleras: Es la unica prenda que lleva este personaje. Rodilleras sencillas de una vuelta;
como todo el cuerpo, el contorno es de color negro, sin pigmento al interior. Esta caracteristica
indica tanto la muerte como la desnudez del personaje.

(3).Personaje de jerarquia: Personaje robusto —a pesar de que la figura es pequefia— la
indumentaria es compleja. La piel fue representada en color negro, muestra dos rayas sobre los
costados del brazo derecho y en ambas piernas, diseflo similar a las piernas de los personajes 6 y 7
del momento 4.

(3.a). Tocado: Sobre la cabeza lleva dos filas de cuentas circulares, cada hilera compuesta por cuatro
esferas, dos de las cuentas de la fila inferior tienen un pequeflo punto negro al centro. En la parte
posterior una esfera roja une la seccién de cuentas circulares con dos plumas grandes que caen por
atras de la espalda hasta el disco dorsal. Estas plumas presentan dos circulos delineados en negro y
una linea negra sobre su cuerpo, las puntas tienen una franja ancha también en color negro.
(3.b).Orejera: Sobre la oreja derecha lleva una orejera de silueta compuesta, formada en su orilla
superior por tres medios circulos. Al interior se encuentran otros tres medios circulos pequefios, que
dan paso a una barra que sale de la orejera de manera horizontal hasta llegar mas alla de la quijada.
Contorno en color negro.

(3.c).Pulsera: Aunque el brazo derecho estd muy deteriorado quedan vestigios de una pulsera
simple sobre la mufieca.

(3.d).Disco dorsal (regracuitlapilli): Por atras de la espalda lleva un disco circular con bordes
ondulantes, al interior presenta dos circulos concéntricos, entre ambos hay una linea vertical
seccionada por el circulo mas pequefio del disco. Por abajo cae un liston ancho, dividido en cuatro
por lineas horizontales; las dos partes superiores son amarillas, la siguiente coloreada en rojo presenta
una cruz al centro delineada en negro similar a la que usa Tonatiuh. Esta forma fue identificada por
Lopez Lujan (20062:235) como el simbolo quincunce, representacion del afio, el umbral, la
centralidad y la divisiéon cuatripartita de la Tierra (Lépez L. 2012:194). La seccién en el extremo
inferior solamente fue delineada en color negro.

(3.e).Taparrabos: Cubriendo la cintura presenta una banda ancha en color rojo que estd anudada al
frente, los dos extremos de la prenda caen sobre los muslos del personaje.

(3.f).Elementos no identificados: A un costado del prominente vientre se observan tres circulos
pequefios unidos a sendos rectingulos que se dirigen hacia abajo, por arriba de ellos hay una media
luna. No sabemos si representan cascabeles, conchas o cuentas de un elemento decorativo. El
contorno de todos estos elementos es color negro.

(3.g).Delantal (o bolsa): Hacia abajo del taparrabos usa una prenda alargada con bordes decorados
a manera de flecos que caen hasta la altura de la rodillera izquierda. Delineada en color negro, no
tenemos claro si este elemento corresponde a un delantal o es una bolsa.

(3.h).Rodilleras: Compuesta por tres filas de cuatro a tres cuentas circulares cada una. Silueta en
color negro. Este tipo de rodilleras complejas son caracteristicas de este personaje ya que son usadas
unicamente por él en todo el grupo 1.

Elementos arquitectonicos:

(E).Edificio. Por debajo de los tres personajes se ubica la base de un edificio tipicamente
prehispanico, colocado de perfil, muestra el talud y el tablero. Arquitecténicamente la silueta de esta
construccion es similar a los edificios de Teotenango y Tula (ver Gendrop 2001:192).
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(PS). Piedra de Sacrificio (femaldcatl): Forma rectangular colocada sobre el edificio, por atriba de
este elemento se encuentra el torso arqueado de la persona sacrificada. En la esquina inferior derecha
muestra un rectangulo interior con esquinas redondeadas en color negro. Los bordes externos a su
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Elemento-Ubicacion | Tamafio Color Identificacion
3B Altura: 15.1 cm Delineado: negro. Escena de sacrificio y
Escena 2: momento Ancho: 12.4 cm Color: rojo, negro. Tzompantli (Villagra

4, subconjunto 1. 1954)

Elementos descritos:

Subconjunto 1: Aqui podemos observar tres elementos claramente representados que conforman el
momento 4 de la escena 2. Primero se encuentra un arbol de craneos o fompantli, a su costado
izquierdo se observa un personaje de pie en color negro decapitando a una mujer sentada y delineada
en negro.

(T.a). Tzompantli: A la izquierda tenemos un arbol coronado en cada una de sus cinco ramas con
sendos craneos haciendo las veces de frutos, ademas de otro craneo colocado a los pies del arbol.
Las ramas y tronco del #zompantli estan delineados en negro. Es una de las pocas representaciones
literales de un arbol de craneos en el corpus iconografico de Mesoamérica.

(T.b).Craneos: Los tres craneos dispuestos en las ramas mas altas, presentan cada uno de ellos una
bandera o pantli incrustada en el hueso frontal. Tres de los seis craneos se encuentran colocados de
manera tal que las Orbitas se dirigen hacia arriba. Los otros tres craneos dirigen las érbitas hacia los
lados, dos hacia su lado izquierdo y el otro crineo mira al lado derecho. Ademas podemos
mencionar que cada craneo se representd de forma distinta, ya que en algunos fueron pintados los
dientes y en otros solamente la linea que separa ambas filas de dientes, otros presentan por arriba de
las Orbitas circulos dispuestos de forma diversa; todos muestran el hueso nasal que ilustra la nariz
descarnada.

(T.c).Banderas: Tres banderas o pantlis rectangulares, sostenidas por una vara vertical que a su vez
se incrusta sobre el hueso frontal de los tres craneos ubicados en las ramas superiores del arbol.
(T.d).Pedestal: El arbol de crancos estd colocado sobre una especie de pedestal formado por dos
rectangulos irregulares que lo soportan.

Mujer decapitada: A la izquierda del fzompantli pueden observarse dos figuras antropomorfas. En
primer plano tenemos a un personaje desnudo posiblemente femenino, ya que se aprecian ambos
senos; esta sentada con las piernas extendidas, el brazo izquierdo esta semiflexionado hacia adentro,
mientras que el brazo derecho lo mantiene extendidode manera paralela al cuerpo. La mujer es
decapitada por el personaje que se encuentra detrds, su craneo estd siendo colocado por el personaje
en pie en una rama del #zompantli; presenta los bordes convexos caracteristicos de la decapitacién en
el cuello. Justo al costado izquierdo del pecho se aprecia un tajo que parece mostrar evidencias de
haberle sido extraido el corazoén. El personaje fue delineado en color negro, fueron representados los
maléolos externos de ambos tobillos por medio de pequefios circulos, asi como las ufias de los dedos
gordos; estas caracteristicas indican un cuerpo desnudo.
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Personaje de pie (sacerdote): Colocado de pie y de perfil mira hacia su lado derecho donde se
ubica el &ompantli, €l brazo izquierdo lo mantiene extendido de manera diagonal observandose
claramente la mano derecha, la cual sélo fue delineada en negro como si trajera pintura blanca o un
guante. El personaje estd coloreado completamente en color negro, se aprecia el cabello corto e
hirsuto, el ojo izquierdo, la boca y la nariz. La pierna derecha fue representada por atras del tajo en el
pecho que tiene el personaje sactificado, por abajo del brazo izquierdo del mismo personaje
sacrificado se aprecia la pierna izquierda del sacerdote.

(S.a).Orejera: Traspasando el 16bulo de la oreja izquierda se observa una gran orejera trapezoidal
solamente delineada en negro.

(S.b).Taparrabos: De una sola vuelta sobre la cintura y con dos listones largos que caen al frente y a
la espalda del personaje, coloreada en rojo.

(c).Lineas: Decbajo de la mujer decapitada fueron pintadas dos lineas negras paralelas, estos
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Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo I Estilo: Policromo
Elemento-Ubicacién | Tamafio Color Identificacion
2-3B Alto: 15 cm Delineado: negro Musicos (1 al 4) y
Escena 2: momento Ancho: 10 cm Color: rojo, negro, antropomorfos (5 al

4, subconjunto 2 y 3. ocre. 8)

Elementos descritos:

Subconjunto 2-3: El estilo policromo en el panel inferior termina en su esquina inferior derecha con
dos subconjuntos abundantes de figuras pequefias, en mal estado de conservacién por lo que es
dificil su identificacién completa. Para describir estos subconjuntos los personajes seran numerados
de arriba hacia abajo y de izquierda a derecha.

El subconjunto 2 se ubica al costado izquierdo de la mujer decapitada, conformado por una serie de
musicos, dos de ellos (1 y 4) con la piel pintada en negro, mientras el trompetero 3 esta delineado
solamente en negro. Los tres musicos tocan una trompeta larga levantada en diagonal hacia donde
se ubican los tres personajes con glifo (momento 2). El musico de en medio (2) se encuentra
delineado en negro y la piel en color rojo, sostiene sobre su boca un caracol también levantado en
diagonal de la misma manera que los tres trompeteros.

El subconjunto 3 esta colocado en la esquina derecha, donde hay vestigios de otros dos personajes (5
y 6); uno delineado en negro (5) y otro con el contorno en negro y coloreado en color rojo (6),
ambos mantienen los brazos extendidos de manera horizontal, es dificil identificarlos ya que estan
muy deteriorados. Justo enfrente del trompetero 4 quedan vestigios de otros dos personajes
identificados con el numero 7 y 8, ambos de pie miran hacia su izquierda donde se extiende el
momento 3.

Posicion: Los cuatro musicos estan sentados y de perfil mirando hacia arriba, donde se ubica el
momento 2. Solamente puede apreciarse el cuerpo del personaje 4 que se encuentra en primer plano,
aunque no se observa claramente. Mientras del musico 1 se aprecia el hombro derecho, la cabeza y
el brazo derecho con el cual sostiene la trompeta. Del musico 2 se observa la cabeza y parte del
brazo derecho con el que sostienen su instrumento (caracol); inmediatamente por abajo se observa
el perfil del musico 3, sobre la boca quedan vestigios de otra trompeta muy deteriorada, su bocina ya
no existe. Mas arriba pueden apreciarse los vestigios del personaje 5, solamente se conservan ambos
brazos extendidos de manera horizontal hacia su costado izquierdo, contorno en color negro. Con su
mano derecha sostiene una pequefia vasija de paredes curvoconvergentes, también delineada en
negro, la mano izquierda la extiende. El personaje 6 se encuentra de pie y probablemente de perfil,
aunque no se puede observar la cabeza ni gran parte del torso, el brazo izquierdo lo tiene extendido
de manera horizontal al frente, con esa mano sostiene un sahumador dirigido hacia su izquierda.

Por debajo de estos personajes (5 y 6) y justo enfrente de los musicos pueden apreciarse los vestigios
de otros dos personajes (7 y 8); el mas cercano al trompetero 4 designado con el nimero 7, se
encuentra de pie, Gnicamente pueden apreciarse el torso, el antebrazo derecho, la cintura, parte de las
piernas y sandalias; mientras el ultimo personaje (8), también estd colocado de pie, se observa el
brazo derecho con el que sostiene una bolsa y una seccién del torso, asi como parte del pelo. Por la
similitud en el atuendo y postura probablemente el personaje 7 también mantenia la cara viendo
hacia su costado izquierdo, las puntas de los pies de este personaje estan giradas
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también hacia la izquierda. Ambos personajes debieron sostener una flecha; en el personaje 8 es
claro, en tanto solamente sobrevive la punta de la flecha del personaje 7.

Musico 1: Trompetero en negro, cabellos cortos e hirsutos que se curvan hacia el frente.

(1.a). Trompeta: Delineada en negro y coloreada en color rojo, la trompeta es sostenida con el brazo
derecho, se dirige hacia arriba de manera diagonal. El personaje coloca la trompeta sobre su boca
para producir el sonido. Presenta un elemento rectangular alargado en su costado supetior justo por
arriba del instrumento, mientras que en el cuerpo existen pequefios rectangulos delineados en negro
seccionando en tres partes el cuerpo del instrumento, termina con un rectingulo perpendicular
representando la bocina.

(1.b).Orejera: Colocada sobre la oreja derecha, circular, contorno en color negro, al centro presenta
otro circulo concéntrico mas pequefio.

(1.c).Pectoral: Sobre el pecho fue representado de manera muy esquematica un pectoral eliptico
delineado en negro, con otra elipse al centro a la manera del simbolo de los personajes relacionados
con la musica y la danza oyobualls.

Musico 2: Situado inmediatamente por abajo del trompetero 1. Es posible apreciar el contorno en
color negro de la cabeza colocada de perfil, apreciandose vestigios de la nariz, el ojo y la boca, sobre
la cual esta dibujado un caracol de perfil a manera de trompeta. El pelo es corto e hirsuto cayendo
hacia abajo, presenta dos pequefios semicirculos de silueta en color negro, justo por abajo del
nacimiento del pelo fue dibujado un adorno (mofo).

(2.a).Caracol: Ubicado de perfil, el extremo superior apunta hacia arriba al igual que las otras tres
trompetas; presenta los circulos en espiral caracteristicos del caracol, ademas junto a la boca del
musico tiene una boquilla delineada en negro, unida al cuerpo del instrumento. El musico sostiene al
caracol con la mano derecha, la cual puede apreciarse por abajo del instrumento.

Musico 3: Sobresale por atras de la nuca del personaje 2, la cabeza también de petfil, presenta el
pelo corto e hirsuto, el ojo derecho ocupa gran parte de la cara, la nariz es esférica, a la altura de la
boca (no puede apreciarse) quedan los vestigios de una probable trompeta. Este personaje fue
pintado de manera esquematica, como si el espacio donde fue colocado no hubiera sido suficiente
para el pintor, por lo que tuvo que reducir los rasgos al maximo.

(3.a). Trompeta: Vestigios de una forma rectangular alargada, contorno en color negro y coloreado
en rojo, proponemos que corresponde a otra trompeta porque tiene las mismas caracteristicas de las
dos trompetas representadas en este subconjunto, no se conserva la bocina. Este dltimo elemento se
encuentra muy deteriorado.

Musico 4: Cierra el subconjunto 2 de los musicos otro trompetero en primer plano y de perfil,
también en negro, con el ojo abierto, los cabellos cortos e hirsutos se dirigen hacia arriba. La oreja a
diferencia de la cara esta pintada en rojo, por lo deteriorado de la figura no es posible observar si
lleva una orejera. Puede apreciarse el torso y la silueta esquematizada de la cintura y una posible
pierna. Sostiene el tubo de la trompeta con la mano derecha. La indumentaria es similar a la que usa
el musico 1.

(4.a). Trompeta: Al igual que la trompeta del personaje 1 presenta un elemento rectangular alargado
en el costado superior, la boquilla estd ubicada a la altura de la nariz, en el cuerpo existen pequefios
rectangulos delineados en negro seccionando en tres partes el cuerpo del instrumento, termina con
un rectangulo perpendicular representando la bocina.

(4.b).Pectoral: Lleva un pectoral eliptico (semejante al del trompetero 1) con otra elipse mas
pequena al centro, todo el contorno en color negro. Pectoral relacionado con la deidad de la musica
y la danza.

(4.c).Capa: Por debajo de la nuca y sobre la espalda, el personaje lleva una capa delineada en color
negro, formada por dos lineas paralelas que rematan justo por encima del personaje decapitado.
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Personaje 5: En el costado superior del momento 4 pueden observarse los vestigios de otra figura
muy deteriorada y que forma el subconjunto 3, contorno en color negro. Sobreviven algunas lineas
que representaban su indumentaria, es dificil identificar sus elementos constitutivos. Las unicas
formas claras son sus brazos extendidos de manera horizontal hacia su costado izquierdo.
(5.a)Vasija: Con la mano derecha sostiene una pequefa vasija de paredes curvoconvergentes,
mientras el brazo izquierdo lo mantiene ligeramente flexionado hacia arriba, la mano izquierda esta
extendida.

Personaje 6: A la izquierda del personaje anterior pueden apreciarse los vestigios del personaje 6,
colocado de petfil, con el brazo izquierdo sostiene un sahumador. Se observa la cintura y patte del
costado izquierdo. La cabeza ha desaparecido, por lo que no es posible observar la cara, pueden
apreciarse pequefias lineas negras que probablemente representaban el cabello. El contorno de las
piernas es color negro, mientras que al interior fueron dejadas dos franjas externas sin color, a
manera de rayas, que limitan la silueta de las piernas coloreadas en negro. Tanto la sandalia como el
pie derecho presentan unicamente la silueta en negro, pero sin ningin color al interior; esta
caracteristica junto a la manera de pintar las piernas son similares a la del personaje 7.
(6.a).Sahumador: El personaje lo sostiene con la mano izquierda, puede apreciarse el tubo y el
cuenco del sahumador. Este elemento esta extendido hotrizontalmente, con el contorno en color
negro.

(6.b).Taparrabos: Rodea la cintura una tira que cae atras del gluteo, deja al descubierto los genitales
aunque estos no fueron representados. Elemento delineado en color negro.

(6.c).Sandalias: Unicamente sobreviven los vestigios de la sandalia tipo “T” del pie derecho. Este
elemento junto con el pie presenta su contorno en color negro, a diferencia de las piernas que estin
coloreadas en negro.

Personaje 7: Colocado justo enfrente del trompetero 4 y por abajo del personaje 5; el torso esta de
frente, mientras las puntas de los pies se dirigen hacia el costado izquierdo, ya no es posible apreciar
su cabeza. Sobre el antebrazo derecho lleva un elemento que probablemente corresponda a una
bolsa. Una caracteristica del personaje es la manera en que fueron pintadas las piernas; la silueta es
color negro, mientras que al interior fueron dejadas dos franjas externas sin color, a manera de rayas,
que limitan la silueta de las piernas pintadas en negro. Esta caracteristica la comparten tanto el
personaje 6 como el personaje colocado de pie sobre el paramento del momento 3.

(7.a).Cuchillo: Al costado superior izquierdo pueden observarse los vestigios de tres lineas negras
horizontales que forman los dedos de la mano izquierda, sobre estas lineas se presenta la punta del
cuchillo también delineado en negro con silueta triangular. La punta se dirige hacia arriba mientras
que su mango es rectangular.

(7.b).Camisero: Lleva una camisa delineada en color negro que termina a la altura de la cintura por
medio de una linea horizontal.

(7.c).Faldilla: Por abajo del camisero utiliza una prenda rectangular que termina con tiras cuadradas
y puntas semicirculares que caen sobre los muslos, también delineada en negro. A un costado de la
pierna derecha se aprecia una franja que cae verticalmente hasta el tobillo a manera de listén de
amarre de esta prenda.

(7.d). (Bolsa): Sobre el antebrazo derecho lleva una posible bolsa de silueta circular que termina
por abajo con dos semicirculos con una espiral mas pequefia al centro. De esta forma caen dos
borlas delineadas en negro y pintadas en rojo, cada borla con dos flecos cortos y puntas redondeadas.
(7.e).Sandalias: Pueden apreciarse los vestigios de las sandalias tipo “T”, de las cuales la del pie
izquierdo se encuentra mejor conservada, compuesta por talonera simple y amarre sobre el tobillo,
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se aprecian ambas suelas; no es posible identificar si llevaba ajorcas. El personaje camina sobre
dos lineas horizontales que se extienden desde el #zompantli hasta el paramento a la derecha.
Personaje 8: Justo por detrds del personaje sentado sobre el paramento (momento 3), pueden
apreciarse los vestigios del personaje 8. Solamente se conserva el brazo derecho extendido de
manera paralela al torso, asi como la seccion derecha del torso, donde se observa parte de la
indumentaria semejante a la del personaje 7; aunque la diferencia entre ellos radica en que la piel
de las piernas del personaje 8 estd pintada en rojo, ademas no tiene las rayas externas en las
piernas. Pueden observarse los largos cabellos que caen en dos manojos sobre el hombro
derecho hasta la altura del pecho, mientras que sobre la frente usa un fleco corto.

(8.a).Cuchillo: Por arriba de los vestigios del pectoral y a la altura de los hombros, este
personaje sostiene con la mano izquierda un cuchillo triangular y mango rectangular dirigido
hacia arriba, no es posible apreciar cémo se amarraba este elemento; contorno en negro. Es
similar a los cuchillos que llevan los Atlantes de Tula (Jiménez 1998:32).

(8.b).Pectoral: Vestigios de un pectoral en media luna. Por abajo del cuello, en el borde
superior, fue representado un medio circulo. El borde inferior remata de forma horizontal,
mientras que el borde superior forma la media luna; al interior, el pectoral presenta cuatro lineas
verticales. Delineado en color negro.

(8.c).Pulsera: Sobre la mufieca derecha usa una pulsera semiesférica sencilla de una sola vuelta,
silueta en color negro.

(8.d).Bolsa: La sostiene con la mano derecha por medio de una cuerda en color negro, formada
por dos flecos en ambos bordes. El fleco superior esta formado por cuatro placas pequefias de
forma semicircular; el borde inferior probablemente tenfa dos hileras con tres flecos cada uno,
aunque es dificil apreciar el dltimo fleco. Al centro se encuentra el cuerpo cuadrangular de la
bolsa delineado en color negro y coloreado en rojo.

(8.¢).Camisero: Por abajo del pectoral quedan vestigios del fleco, terminando igual que el
personaje 7 en una linea horizontal sobre la faldilla.

(8.f).Faldilla: Puede apreciarse la seccién izquierda también delineada en negro, termina igual
que la faldilla del personaje 7, con una franja a manera de fleco dividida por pequefias lineas
verticales. Asimismo, a un costado de la pierna derecha se aprecia un listén que cae verticalmente
hasta la rodilla a manera de amarre de esta prenda.

(8.g).Rodillera: Simple de una sola vuelta compuesta por tres circulos, por debajo de la rodillera
puede observarse una pequefia seccién de la pierna derecha pintada en color rojo. Esta prenda
también diferencia al personaje 7 del 8.
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4. Fotggrafia H. 1bar 2010

5. Dibujo Villagra (1953). En archivo IIE-UNAM,
fotografia Ricardo Alvarado.
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Num. 17.A

Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo I Estilo: Policromo
Elemento Tamafo Color Identificacién
6B Personaje 1: Alto: 23 | Delineado: negro. Guerreros (H.Ibar)
Escena Exterior cm Ancho: 13 cm Color: amarillo, rojo.

Personaje 2: Alto:

25 cm

Ancho:13 cm

Elementos descritos:

Posicion: Ambos personajes estin de pie con posturas similares. Las caras miran hacia arriba a su
izquierda, donde se encuentran los dioses y escenas descritas anteriormente, lo que es muy
significativo. El cuerpo lo mantienen ligeramente colocado hacia la izquierda manteniendo los
hombros y el térax de frente, mientras las piernas y los pies apuntan hacia su izquierda. Los pies
fueron pintados para que representaran movimiento, como si ambos guerreros caminaran hacia la
escena 2. Ambos brazos derechos estin doblados hacia el frente sosteniendo probablemente un
lanzadardos. No es posible observar el brazo izquierdo aunque quedan vestigios de ambas manos,
con las que sostienen sendas armas curvas. Por la posicién de la mano el brazo debié estar extendido
hacia abajo paralelo al cuerpo.

Es importante hacer notar que ambos personajes son muy similares en cuanto a postura y atavios al
personaje registrado por Villagra como dios Guerrero (Villagra 1954) elemento 4E, ubicado en la
parte superior izquierda del grupo I (escena 1, conjunto 1). Podemos subrayar que este grupo
pictérico presenta una figura deificada del guerrero en su parte superior y es rematado en la parte
inferior —costado exterior izquierdo— con dos figuras de guerreros mucho mas pequefios.

Personaje 1:

(1.a).Tocado: Vestigios de dos lineas paralelas en color negro y tres rayas perpendiculares en rojo,
probablemente corresponde a un manojo de plumas sobre la cabeza, sostenida por una banda. El
tocado ha desaparecido completamente. Por atrs, se observa un manchén rojo que cae hasta la
cintura que probablemente formaba parte de un complejo remate formado por listones y nudos
como se puede apreciar en el personaje 2.

(1.b).Pintura facial: Justo por encima del tabique nasal el personaje presenta vestigios de una linea
horizontal que termina en la orejera, mientras por arriba de la aleta nasal se dirige otra linea
horizontal cayendo hacia el cuello. La pintura facial esta deteriorada, solamente quedan vestigios en
color amarillo.

(1.c).Orejera: Sobre la oreja derecha se encuentran los vestigios en color rojo de una gran orejera
circular, probablemente al igual que el dios Guerrero (elemento 4E) presenta otro circulo mas
pequeno al centro, pero es dificil de observar.

(1.d).Pectoral: Sobre el pecho pueden apreciarse vestigios delineados en negro y coloreados en
amarillo del pectoral tipo mariposa, aunque la parte central ha desaparecido.

(1.e).Lanzadardos: Solamente se observa la empufiadura del propulsor, de cuerpo semicircular,
delineado en negro y coloreado en amarillo. La punta debi6 estar dirigida hacia abajo y a su izquierda,
pero de este extremo no queda nada.

(1.f).Disco dorsal (tezcacuitlapilli): A la altura de la cintura se aprecia un disco que se encuentra de
perfil, el personaje lleva este elemento a la altura de la espalda. Solamente pueden apreciarse los
vestigios en color negro del contorno del disco dorsal.
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Num. 17.B

Elementos descritos:

(1.g).Faldilla: Es sencilla y de forma triangular, delineada en negro y coloreada en rojo, cae a la
altura de los muslos.

(1.h).Dardos: Por encima del hombro izquierdo se aprecian vestigios en color rojo a manera de
manchones, mientras por debajo de la mano pueden observarse los extremos inferiores de dos
dardos.

(1.i).Arma curva: Con la mano izquierda sostiene un arma curva delineada en negro y coloreado en
rojo, la cual estd extendida hacia abajo.

(1.j).Rodilleras: Sencillas semiesféricas de una sola vuelta, contorno negro y rellenadas en amarillo.
(1.k).Ajorcas: Sencillas semiesféricas de una vuelta, silueta en color negro, coloreadas en amarillo.
(1.1).Sandalias: Con talonera sencilla de una sola vuelta, se aprecian ambas suelas, delineadas en
negro y coloreadas en rojo. Las puntas de los pies en amarillo se dirigen hacia su izquierda.
Personaje 2

Este personaje es muy similar, en cuanto a postura e indumentaria al personaje 1, aunque no se
aprecia si llevaba disco dorsal. Por atras del tocado se conservan una serie de listones atados que se
han conservado mejor, junto con el delantal que se aprecia claramente. Por lo demids los dos
personajes llevan el atuendo caracteristico de los guerreros toltecas (Atlantes).

(2.a).Tocado: Es dificil apreciarlo, quedan solamente vestigios en color rojo, aunque a la altura de la
nuca se observan vestigios de listones anudados de manera compleja, formando el remate del tocado
en rojo y amarillo.

(2.b).Diadema: Muy probablemente lleva una diadema similar a la del personaje 4E, aunque no se
aprecia el remate de ella, por lo que no es posible determinar si se trata de un xiuhbuitzolli.
(2.c).Pintura facial: Debi6 ser muy similar a la del personaje 1, aunque unicamente sobreviven
pequenos vestigios amarillos.

(2.d).Pectoral: Solamente permanecen vestigios de los extremos en rojo que indican que el
personaje lleva pectoral mariposa.

(2.e).Lanzadardos: Al igual que el personaje 1, pueden apreciarse vestigios de la empufiadura del
lanzadardos sostenido con la mano derecha. Ese brazo es dificil de distinguir, aunque lo debi6 tener
flexionado hacia el frente. El extremo del lanzadardos también debié estar apuntando hacia abajo,
contorno negro y coloreado en amarillo.

(2.f).Delantal: Elemento trapezoidal en color rojo. En el extremo superior izquierdo sobresalen del
delantal dos bandas circulares rematadas en punta; representan el nudo de esta prenda de forma muy
parecida a la que lleva el elemento 4E.

(2.g).Dardos: Probablemente hayan sido tres dardos, ya que en su extremo superior puede verse
una banda horizontal que los unia y por debajo de ella tres vestigios verticales pintados en rojo. Los
extremos inferiores llegan hasta la altura de la rodilla izquierda.

(2.h).Arma curva: Sostenida con la mano izquierda delineada en negro y coloreada en rojo, la cual
esta extendida hacia abajo.

(2.i).Rodillera: Sencillas semiesféricas de una sola vuelta en color rojo.

(2.j)-Ajorcas: Sobre ambos tobillos, semiesféricas de una vuelta. Delineadas en negro, coloreadas en
amarillo.

(2.k).Sandalias: Con talonera sencilla y amarre de una vuelta, se aprecian ambas suelas, contorno en
color negro y rellenado en rojo. Las puntas de los pies —en amarillo— estain en movimiento; el
personaje camina hacia la izquierda.
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4. Dibujo de Guerreros escena exterior. Redibujo: H. Ibar, de V'illagra 1953
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Num. 18.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo I Estilo: Policromo
Elemento Tamafio Color Identificacién
2BC:1; 2-3C:1; 3C:1; | Alto: 8 cm en Color: rojo Manchas de sangre
4C:2; 4CD:1; 5C:1; promedio (Villagra 1954 a)
3D:3; 4D:1; 2DE:1; Ancho: 6cm. en
2-3E:1; 3E:1; 3- promedio
4E:1.
Escena 1

Elementos descritos:

Posicion: Quince figuras irregulares, anchas y curvas al centro, alargadas a los extremos,
con bordes redondeados. Catorce colocadas de manera aleatoria en toda la escena 1,
solamente una en la escena 2.

Fueron pintadas pequefias lineas rojas asociadas a los costado de estos elementos, en
patrones de dos lineas en el elemento 3E, tres lineas al costado de la mancha 3-4E, cuatro
lineas en la mancha 4D y 3C, cinco lineas en la manchas 4DC y 5C; sin lineas asociadas las
manchas 2DE, 2-3E, 4C (dos), 3D (tres), 2-3C y la mancha de la escena 2, 2BC.

Estas formas fueron identificadas por Agustin Villagra (1954 a) como representaciones de
manchas de sangre que subrayaban el caracter sagrado de la escena 1, donde se ubican los
dioses. Ademas como en el caso de los circulos, estas formas no se encuentran en la seccién
inferior (escena 2) que representa el espacio terrenal, con excepcion de una mancha 2BC,
que es la tnica fuera de la escena de los dioses.

Alrededor de Tonatiuh hay cinco manchas de sangre (ubicacion: 3-4E; 3E, 3D); a su costado
superior izquierdo se encuentran dos manchas, cuadros 2DE y 2-3E.

Cerca de Xipe Tétec estan cuatro manchas (ubicacion: 4D; 5C y dos en el cuadro 4C).

En torno de de Mayahuel fueron representadas dos manchas: cuadro 4D, costado superior
derecho de Mayahuel y costado inferior derecho de Xiuhtecuhtli; al costado inferior
izquierdo de Mayahuel y costado medio derecho de Pahtécatl elemento 3C.

La dltima mancha fue ubicada al costado medio derecho de Tezcatlipoca, elemento 3-2C.
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30 cm

2. Manchas de sangre 3E y 2. Asociadas a ellas observamos rayas rojas y circulos “soles”. Dibujo V'illagra
(1953). En archivo IIE-UNAM, fotografia Ricardo Alvarado.
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Num. 19.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo I Estilo: Policromo
Elemento Tamafio Color Identificacion
Soles: 2-3C:1; 3- Alto: 4 cm en Color: rojo Manchas de sangre
4CD:1; 4D:1; 4- promedio (Villagra 1954 a)

5D:1; 2E:1; 4E:1. Ancho: 4 cm en
Cihrenlos: 3C:2; 4C:2; promedio

3D:2. Escena 1

Circulo: 3C:1.

Escena 2

Elementos descritos:

En la seccién superior (escena 1) existen dos tipos de circulos, todos pintados en color rojo.
En la seccion inferior (escena 2) solamente hay un tipo.

Soles:

El primer tipo (flecha roja) presenta pequefios puntos alrededor de su circunferencia,
también en color rojo. Son en total seis formas, tres de ellas mantienen como constante
once circulos pequefios alrededor (4E; 3-4CD y 4-5D), dos tienen diez circulos (2E y 2-3C)
y otro muestra ocho pequefios circulos (4D). Tanto el circulo central como los pequefios
tienen practicamente el mismo tamafio en todos los casos, aunque el circulo localizado al
costado inferior izquierdo de Tezcatlipoca es ligeramente mas grande. Podrian relacionarse
con pequefios soles, aunque es dificil saber si en realidad representan al Sol. Es importante
observar que estos seis circulos se distribuyen junto a las figuras de los dioses como sigue:
-En el costado derecho de Xiuhtecuhtli (4D).

-Entre el dios Guerrero, Xiuhtecuhtli y Tonatiuh (4E).

-Al costado superior izquierdo de Tlahuizcalpantecuhtli (2E).

-En el costado superior de Xipe Toétec (4-5D).

-Al costado superior izquierdo de Mayahuel (3-4CD).

-Al costado inferior derecho de Tezcatlipoca (2-3C).

Pahtécatl no presenta asociada esta forma.

Circulos:

El otro tipo de circulo (flecha punteada) es sencillo, pintado en rojo. En total son siete,
distribuidos como sigue:

-Dos al costado inferior derecho de Tlahuizcalpantecuhtli (3D:2).

-Uno al costado superior entre Xipe Tétec y Mayahuel (4C).

-Otro en la secciéon media izquierda entre Xipe Tétec y Mayahuel (4C).

-Uno al costado inferior izquierdo de Mayahuel (3C).

-El dltimo entre Mayahuel y de Pahtécatl (3C).

Es importante mencionar que ambos tipos de circulos, como las formas que probablemente
representan manchas de sangre fueron pintados unicamente en la seccién superior (escena
1). La dnica excepcion es el circulo al costado del glifo Venado en la escena 2 (3C). Es
significativo que la seccion superior (escena 1) se caracteriza por las representaciones de
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30 cm

1. Ubtcacion. Flecha soles; flecha punteada civculos.

®)
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(A)
2. Manchas de sangre. A) “Soles”, 2E. B) Circulo asociado a mancha de sangre, 3D. Dibujo 1V illagra
(1953). En archivo IIE-UNAM, fotografia Ricardo Alvarado.
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Nuam. 20.A
Pinturas Ixtapantongo Panel Inferior: grupo I Estilo: Policromo
Elemento Tamafo Color Identificacion
3E, 4E, 2D, 4D, Alto: 2 cm en Rojo Lineas
3C:2; 4C, 4CD, 5C. promedio. (H.Ibar)
Escena 1 Ancho: 3 cmen
promedio
2 B
) as

1. Ubicacion
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Num. 20 B

2. Rayas asociadas a mancha de sangre, 5C. Dibujo V'illagra (1953). En archivo IIE-UNAM, fotografia Ricardo
Alvarado.
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IV. ESTUDIO COMPARATIVO

4.1. Andlisis espacial de las pinturas de Ixtapantongo
LLas manifestaciones graficas en roca tienen una estrecha vinculaciéon con el paisaje natural.
Los accidentes geograficos como: acantilados, abrigos rocosos y cuevas han sido los lugares
predilectos para plasmar en las paredes rocosas pinturas de diversos tipos a lo largo de gran
parte de la historia de la humanidad.

También, los espacios cercanos a cascadas, tios, lagunas y manantiales son los lugares

predilectos para realizar este tipo de manifestaciones pictoricas

e % o N
% .Mananual Presa lxlapanl‘ong g

jMénanhal Ixtgpanto'hgo
“;!-‘ ‘-—': -» -F~'.
Plantaiklidroelectrica ixtapa’nt’ohgo-.:

——

——

.——v’{.

«Google earth

1agenes:|4/2/2013  19°10'49.41" N 100°14'55.76" O elev. 1360.m" altjojo

Figura 23. Foto satelital de Ixtapantongo. El circulo punteado marca el lugar de las pinturas, el cirenlo el sitio argueoldgico
Salto de Ixctapantongo, la linea la Barranca del Diablo y las flechas los manantiales.

Las pinturas de Ixtapantongo fueron colocadas en un vértice localizado al costado
noroeste del derrame basaltico conocido como el mal pais (figura 23, 24). Particularmente el
panel inferior policromo grupo 1, fue localizado en un pequefio abrigo rocoso que da acceso
a una cueva (figura 25), mientras todos los demas grupos fueron pintados en paredes
verticales descubiertas, formadas por rocas basalticas que dan una superficie lisa, ideal para

pintar sin mayor tratamiento previo.
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Sobre esta lengtieta del derrame basaltico se encuentra el sitio arqueoldgico del Salto
de Ixtapantongo. El asentamiento esta formado por pequefios monticulos distribuidos sobre
plazas; por si mismo, el mal pais es un espacio con caracteristicas propicias para la ocupacion
humana, ya que el derrame baséltico formé una pequefia meseta aislada al noroeste de la
Barranca del Diablo por donde pasa el rio Tilostoc, mientras que al norte existen pequefios
arroyos o brazos de este rio que permiten tener una pequefa franja de tierra irrigada y fértil.
Al sur del mal pafs, sobre el vértice suroeste del derrame se encuentra el manantial conocido
actualmente como manantial presa Ixtapantongo que da paso a una cascada llamada el Salto

de Ixtapantongo, la cual nutre la presa del mismo nombre.

3 -

vo.Santotliomas

5
Rresa Ixtéb‘anto.ngo: X o
v SRCL SR Google earth

Figura 24. Foto satelital de Ixtapantongo. El circnlo punteado marca el lugar de las pinturas, el circulo el sitio
araueolivico Salto de Txctapantonso sobre el mal bais v las flechas los manantiales mds cercanos.

LLa pared rocosa esta orientada hacia el noroeste, la ubicaciéon permite que la luz solar
del atardecer caiga directamente sobre ella después de mediodia. Las coordenadas
geograficas donde se ubican las pinturas son: latitud 19°10°58.73”N, longitud 100°15
15.340”, a una altura de 1336 msnm (medida tomada por H.Ibar con GPS de la marca
Magallan). Bajo las paredes rocosas corre el rio Tilostoc en direccién oeste-este —justo por
debajo de las pinturas— se desvia hacia el sureste bordeando el mal pais para llegar al Salto y

finalmente a la presa. El rfo ha conformado la Barranca del Diablo, dispuesta debajo del
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Nuevo Santo Tomas de los Platanos. Este pueblo es la cabecera municipal y se asienta sobre

una meseta conocida como Loma Bonita o Campamento del Aguila.

Figura 25. Panel inferior: al fondo se ve la entrada a la cneva. (OH.1bar 2008)

En el vértice que se forma entre las pinturas y el rio Tilostoc surge un arroyo que
irriga las fértiles parcelas al norte del mal paifs y que actualmente pertenece al Ejido de San
Miguel Sandemialma; donde se cultivan flores del paraiso, cafetales, huertas y platanares.

El cuerpo de agua mas cercano a las pinturas y con acceso directo por medio de una
vereda es: el manantial presa de Ixtapantongo, localizado al sur de las pinturas a 650 m (en

linea recta 565 m), sobre el borde o vereda entre las pinturas y la actual presa.

Manantial Coordenadas Altitud Acceso Distancia a las
Pinturas
Presa Long 1775 msnm Directo: 565 mts
Ixtapantongo | 100°1520"" W Vereda
Lat.
19°1026"'N
Manantial Nvo. | Long 1400 msnm Indirecto: 434 mts
Santo Tomas | 100°15°32"" W Barranca-Rio
Lat
19°10°48"'N
Planta Long 1360 msnm Directo: 576 mts
Hidroeléctrica | 100°15°00""'W Vereda
Ixtapantongo | Lat19°1026"'N
Arroyo sin Long 1,400 msnm Indirecto: 1,285 mts
nombre 100°15°45" W Rio-Barranca
Lat
19°11'16"'W

Tabla 5. 1os manantiales cercanos a las pinturas y sus coordenadas geogrdficas en: Cuenca del rio Cutzamala, region
hidroldgica n.18, 1972. Secretaria de Recursos Hidranlicos.
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La cercanfa del manantial, a poco mas de medio kilémetro, y la orientacién noroeste
de las paredes rocosas fueron los elementos geograficos claves para considerar a este espacio
como importante culturalmente. Era l6gico que los grupos humanos transformaran el paisaje
natural en un espacio culturalmente significativo; si ademas de todo esto, agregamos la
cercanfa de una cueva adyacente al panel inferior y la existencia de paredes rocosas verticales
practicamente lisas, ideales para pintar sobre ellas, tenemos caracteristicas unicas para que
cada grupo humano utilizara el lugar como parte importante dentro de su propio programa
simbodlico.

La ubicacién de las paredes rocosas donde fue pintado el grupo I —a la orilla de la
Barranca del Diablo— no permite la reunién de un grupo vasto de personas por lo reducido
del espacio. La barranca tiene 160 m de profundidad desde las pinturas; entre las paredes
rocosas y el lecho del rio Tilostoc unicamente existe una estrecha vereda, esta vereda permite
caminar desde los campos de cultivo hasta el mal pafs colocado en la cima, por lo que
seguramente este camino fue trazado desde época muy remota para conectar el sitio del Salto

con las pinturas.

Pinturas de Ixtapantongo Coordenadas Altitud

Long 100°15715.34""'W 1336 msnm
Lat 19°10°58.73"'N

Tabla 6: Ubicacion de las pinturas de Ixtapantongo. Medida tomada con GPS marca Magallan por H.1bar en 2009.

Es claro que al momento de la ejecucion de los diversos eventos pictoricos se
reunieron en el lugar un grupo pequefio de personas involucradas directamente en la
elaboracién de la pintura. Resultaba imposible realizar ceremonias que implicaran danzas por
lo reducido del espacio. Sin embargo, la cercanfa con el manantial obligd al paso constante
de personas en busca de agua a través de la vereda y mientras tanto podian observar las
manifestaciones graficas.

El constante flujo de individuos asentados en el sitio del Salto de Ixtapantongo, asi
como la presencia de comunidades vecinas, y de grupos extranjeros en busca del liquido
localizado en los distintos manantiales (figura 23, 24 y tabla 5), fue uno de los factores para

elegir este espacio como el mejor lugar para efectuar los diversos eventos pictoricos.
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Sostenemos lo anterior ya que el acceso al agua es un agente no solamente favorable para la
permanencia humana, sino que su cercania infunde valor simbdlico al lugar.

Los diversos eventos pictoricos realizados sobre las paredes rocosas de
Ixtapantongo, debieron estar fuertemente ritualizados conforme a la particular cosmovisién
de cada grupo humano autor; por lo que la identificacion constante del espacio con valores
religiosos sirvid para consolidar los elementos topograficos y culturales del lugar, como parte
recurrente y reiterada del paisaje sagrado prehispanico al paso del tiempo. Estos eventos
pictéricos efectuados por varios grupos humanos de filiacion étnica diversa explican la

transformacion del paisaje natural a un espacio con valor simbdlico.

4.2. Andlisis del panel inferior policromo (grupo 1): Escenas, conjuntos, momentos,
tamafo y postura corporal

El grupo pictoérico I es el mejor conservado, pero ademas el mas conocido. En este apartado
pretendemos analizar la composicion pictérica de este grupo; en primer lugar discutiremos
las escenas y momentos establecidos por Villagra (1954a), con la finalidad de identificar las
diferencias formales como: tamafio de las figuras y elementos pictoricos que las identifican.
El anilisis nos permitira proponer una nueva divisién dentro de las escenas 1 y 2 observadas
por Villagra.

Analizaremos la postura corporal de las diferentes figuras, discutitemos el tipo de
indumentaria y las semejanzas o diferencias que tiene la vestimenta de los personajes. El
analisis de la composiciéon pictérica también nos permitira encontrar probables discursos a
los que se refiere la pintura y asi acercarnos a la interpretaciéon simbdlica, cuestion que se
abordara en el dltimo capitulo de este trabajo.

Como expusimos en el capitulo anterior Agustin Villagra logré identificar dos
escenas principales. La escena 1 esta conformada por ocho divinidades distribuidas en la
parte superior del panel, las figuras son mas grandes que en la escena 2 distribuida en la parte
baja del panel. En promedio las figuras de la escena 1 miden 30 cm de alto, mientras en la
escena 2 las figuras miden menos de la mitad que las primeras.

Ademas, Villagra observé que en la escena 1 fueron pintadas varias manchas de
sangre que remarcan el aspecto sagrado de la escena. Nosotros estamos de acuerdo con este
analisis ya que es clara la diferencia entre el grupo de ocho deidades que domina el discurso

en la parte superior del panel, frente al aspecto terrenal de la ceremonia en la escena 2.
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Aunque el andlisis que hizo este autor es relevante, nosotros agregaremos una subdivision de
tres conjuntos o lineas discursivas en la escena 1. Decidimos esta subdivision de la escena 1,
porque observamos que los personajes fueron agrupados por lineas o conjuntos de figuras
que guardan entre si relaciéon simbdlica, incluso su postura corporal y el juego de miradas las
reine. Para la escena 2, en nuestra propuesta existen no tres momentos como observo
Villagra (1954a), sino cuatro momentos (figura 26). Aspectos que a continuacién se

expondran.

4.2.1. Escena 1

La primera escena esta compuesta por tres conjuntos de figuras dispuestos de arriba hacia
abajo. La primera linea lo forma el personaje que ademas corona toda la pintura y el unico
que se encuentra solo, es decir una figura claramente ataviada de guerrero. La indumentaria,
tocado, diadema, pectoral mariposa, faldilla, rodilleras, disco dorsal o fegwacuitlapilli, asi como
armadura acolchada, cuchillo, dardos y lanzadardos lo identifican fuertemente con las figuras
de guerreros esculpidos en Tula. La indumentaria guerrera de este personaje lo emparenta
con la linea 2 de deidades dispuesta por debajo de él (figura 20).

El personaje presenta una fuerte semejanza con las figuras de la escena exterior
propuesta por nosotros, la cual no fue descrita por Villagra, aunque en su registro existe un
esbozo de calca (técnica en puntillismo)', no pudimos encontrar terminado su registro para
estos dos personajes. Estas similitudes fueron descritas en la cédula correspondiente a la
escena exterior (crf. Capitulo I1I).

El dios Guertero esta ubicado de pie justo al costado superior derecho del disco solar
de Tonatiuh, lleva el lanzadardos extendido hacia abajo dirigiéndolo hacia la cabeza de esta
ultima deidad. El personaje mira a su costado izquierdo donde no fue pintada ninguna figura,
hacia ese flanco esta la entrada a la cueva.

La segunda linea o conjunto de figuras esta compuesta por tres deidades. Al costado
izquierdo la primera figura pertenece a Xiuhtecuhtli; su tocado, compuesto por un ave y las
dos plumas o cafias junto con la pintura facial son las caracteristicas primordiales para

identificar a esta deidad como el dios antiguo del fuego. Utiliza indumentaria guerrera como

! Fondo Agustin Villagra, Instituto de Investigaciones Estéticas-UNAM
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exterior) lo dirigen hacia abajo en actitud de sumisién o veneracion hacia Tonatiuh. Esto nos

indica que la figura predominante del pictograma es Tonatiuh.

IV. ESTUDIO COMPARATIVO-------------

Figura Linea Postura Cara: Mira
posicion

Dios Guettrero 1 De pie Perfil derecho | Cueva

Xiuhtecuhtli 2 De pie Perfil derecho | Tonatiuh

Tonatiuh 2 De pie Perfil Xiuhtecuhtli
izquierdo

Tlahuizcalpantecuhtli | 2 De pie Perfil Tonatiuh
izquierdo

Xipe Totec 3 De pie Perfil derecho | Tonatiuh

Mayahuel 3 De pie Perfil derecho | Pahtécatl

Pahtécatl 3 De pie Perfil Mayahuel
izquierdo

Tezcatlipoca 3 De pie Perfil Pahtécatl
izquierdo

Tabla 7: Posicion corporal de los personajes en la escena 1.

Esta observacion se refuerza por la ubicacién de la deidad solar practicamente al
centro de toda la escena 1 y en un lugar predominante en todo el pictograma. Ademas
muchos personajes miran directamente hacia ¢l como: Xiuhtecuhtli, Tlahuizcalpantecuhtli,
Xipe Totec. Mientras que Tonatiuh mira a Xiuhtecuhtli cerrando el intercambio de miradas
entre ambos. Probablemente por la indumentaria guerrera también llevaban lanzadardos
tanto Tlahuizcalpantecuhtli como Tezcatlipoca, pero por el deterioro de estas figuras es
imposible observar dichos elementos (tabla 7).

Alrededor de Tonatiuh fueron pintadas cinco manchas rojas, lo que refuerza su
caracter sagrado; ninguna otra deidad tiene asociadas tal cantidad de manchas de sangre, esto
es altamente significativo y resalta al dios Sol sobre los demas, al ser merecedor de la mayor
ofrenda de sangre. Aunque Xipe Totec tiene asociadas cuatro manchas y tres circulos y
Mayahuel cuatro manchas y cuatro circulos (tabla 8).

El dltimo personaje en esta linea es Tlahuizcalpantecuhtli, caracterizado por el
cuerpo de la serpiente pasando entre sus piernas, asi como por la quijada descarnada. La
serpiente lleva una serie de simbolos astrales que hacen referencia a Venus sobre su cuerpo,
mientras puede apreciarse que los crotalos estan coronados con un tocado de plumas
formando el concepto de Serpiente Emplumada. Aunque no es posible observar la cabeza, la

serpiente se yergue practicamente enfrente de la cara del personaje. Ademas la deidad usa un

170



oSme
IV. ESTUDIO COMPARATIVO------------- 0.’3

tocado complejo de abundantes y largas plumas junto con plumas anchas y cortas, dnico en

Ixtapantongo, su pectoral es semirectangular; este tipo de pectoral se ha encontrado en

figuras de Tula (Jiménez 1998:97, fig. 47). Porta también un atuendo guerrero compuesto

por dardos y un arma curva, aunque no es posible observar la mano derecha probablemente

también sostenia un lanzadardos.

Figura Manchas de Manchas de sangre | Manchas de sangre
sangre Soles Circulos
Dios Guerrero 1 1 —
Xiuhtecuhtli 2 2 —
Tonatiuh 5 1 —
Tlahuizcalpantecuhtli 4 1 1
Xipe Totec 4 1 2
Mayahuel 4 1 3
Pahtécatl 4 — 2
Tezcatlipoca 1 1 —
St. Flor (Escena 2) 1 — —
Tabla 8: Manchas de sangre, circulos y soles asociados.
Dardos | Cuchillo | Banda Lanzadardos | Arma
acolchada cutva
Dios Guerrero v v v v v
Xiubtecuhtli v v
Tonatinh v v v v
Tlabuizcalpantecubtli v v v
Tezeatlipoca v v v
Sr. Flor v
Escena excterior (ambos v v v v
personayes)

Tabla 9. Figuras con armas

Quetzalcoatl, en su advocacién de Venus lucero de la mafiana, cierra la segunda linea

formada por tres deidades fuertemente vinculadas con astros.

El tercer conjunto estd formado por cuatro deidades. Al costado izquierdo se

encuentra una figura pintada en color amarillo, aunque su mano y tobillos estan en rojo.
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Particularmente interesantes son los bordes convexos que presenta la piel amarilla sobre los
tobillos; junto con pequefias muescas sobre la mufieca derecha, ademas de una serie de
pliegues que caen por abajo del brazo. Tanto la mano como los pies estan pintados en color
rojo, indicando la diferencia entre el color de la piel del personaje y la piel amarilla de un
sacrificado (Dupey en prensa: s/p) utilizada por esta figura. Caracteristicas que identifican a
este personaje como Xipe Totec.

Xipe Tétec levanta tanto la mano como la cabeza, dirigiendo su vista hacia
Tonatiuh. Un elemento que comparte con Tonatiuh y Mayahuel es la figura de perfil de una
cara esquematizada saliendo de su tocado, esta figura al igual que en la de Mayahuel lleva
sobre su frente dos plumas que se dirigen a lados contrarios, puede apreciarse el ojo y la
boca abierta, lo que nos hace proponer que se trata de la representaciéon esquematizada de un
ave. Alrededor de Xipe Tétec fueron pintadas cuatro manchas de sangre y tres circulos rojos
que enfatizan el caracter sagrado de la deidad (tabla 8).

Al centro de la tercera linea de imagenes se encuentra Mayahuel, tnica deidad
femenina representada en el panel. Su complejo tocado esta formado por dos manojos de
plumas largas atadas por una serie de mofios y pequefias placas, al frente del tocado muestra
la silueta de un ave parecida a la que llevan Tonatiuh y Xipe Tétec, aunque como elementos
distintivos pueden observarse dos pequefios circulos bajo la barba y tres semicirculos sobre
la nariz del ave.

Mayahuel es la unica figura que fue pintada de frente, aunque la cabeza la dirige hacia
su costado izquierdo, observa directamente a Pahtécatl cerrando el intercambio de miradas
entre ambos. Estos personajes se miran de forma similar a como lo hacen Xiuhtecuhtli y
Tonatiuh que se encuentran directamente por arriba de Mayahuel y Pahtécatl, conformando
entre las cuatro deidades simetria en la composicion de miradas.

Por atras de Mayahuel fue pintada la planta del maguey, aunque de ella solamente
sobreviven siete pencas en el costado derecho, ademas sostiene en cada mano sendas vasijas
que ofrece a izquierda y derecha. Estas caracteristicas son muy conocidas en la iconografia
de la diosa (Lopez Austin 1979:140).

El siguiente personaje fue identificado como Pahtécatl (Villagra 1954a) por su
nariguera en media luna o yacamettli, elemento que lo emparenta con las divinidades lunares
y esta en relacion estrecha con el pulque. Villagra observé una especie de mono a su costado

derecho, este adorno se encuentra en el atuendo que lleva Pahtécatl en el Cddice Borgia (gp. cif).
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No es posible observar su cara, aunque debié mirar hacia Mayahuel. El tocado, muy
deteriorado actualmente, estaba formado por una serie de plumas largas que caen sobre la
frente y hacia la espalda; sostiene con su mano derecha el hacha ritual o #zzopolli (Seler 2000
II: 232) arma propia de esta deidad, de la cual sobresale un craneo humano, directamente por
debajo de éste se encuentra la vasija izquierda de Mayahuel, formando dos elementos:
(pulque) vasija-craneo (sacrifico) significativos en la composicion.

El pectoral mariposa que usa lo emparenta con el dios Guerrero y las dos figuras de
la escena exterior, pero ademas por abajo del hombro izquierdo lleva una capa compleja
compuesta por tres hileras de plumas blancas arriba y amarillas al centro, rojas, blancas y
amarillas al final; elemento parecido al que usa Tonatiuh. Otra caracteristica es el tipo de
sandalias con talonera cerrada diferente a las demas, exceptuando la sandalia de Tezcatlipoca.
Hay varios puntos rojos (de dos hileras a tres) que corren sobre los hombros y a los costados
tanto de Mayahuel y Pahtécatl. Elementos pictoricos que probablemente unen
simbdlicamente a ambas deidades y que las hacen tnicas en Ixtapantongo.

La tercera linea termina con un personaje también ataviado como guerrero; armadura
acolchada, dardos y arma curva. Pero que tiene varios elementos iconograficos que lo

identifican con Tezcatlipoca (Villagra 1954a; Olivier 2004).

Figura-Nariguera Barra vertical Barra horizontal Media luna

Dios Guerrero v — —

Xiuhtecuhtli — S _

Tonatiuh — v _

Tlahuizcalpantecuhtli — S _

Xipe Toétec — — —

Pahtécatl — _ v

Tabla 10: Tipos de Narigneras

La pierna derecha de este personaje no existe, solamente pueden apreciarse al
extremo de la rodilla pequefias lineas convexas que ilustran la falta de la extremidad; al
examinar de manera minuciosa esta pierna Villagra anota que: “uo es que la pintura se haya
deteriorado en esa parte sino que nunca fue pintada...”(Villagra 1954a :s/p) En efecto a la altura de

la rodilla derecha la piel presenta una serie de lineas convexas muy parecidas a los extremos
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de la piel amarilla de Xipe Tétec, representando la mutilacién anatémica. Es posible apreciar
una serie de circulos y lineas saliendo del mufién que mas arriba forman en negro la silueta
de una serpiente. Como anotamos en la cédula de este personaje (crf. Capitulo 3, cédula
namero 8), Guilhem Olivier (2004:121) identificé a esta figura por el color rojo de su piel
como Tlatlauhqui Tezcatlipoca: el Tezcatlipoca rojo relacionado con el astro solar y la
guerra, avatar de Xipe Tétec (ibid.:107)

Por arriba del tocado sobresale una barra delgada y larga rematada con una esfera
roja, este elemento hace referencia probablemente al aspecto astral de la deidad. Como lo
apunta Olivier (2004:414) el instrumento Optico sostenido por la mano en el corpus
iconografico de Tezcatlipoca indica la constelacién circumpolar, aunque en Ixtapantongo
este elemento no es un aparato éptico, sus caracteristicas nos hacen recordar este atributo
astral en la deidad.

Tlatlauhqui Tezcatlipoca debié mirar hacia Pahtécatl y Mayahuel personajes
colocados en la misma linea discursiva; finalmente esta figura cierra la escena 1 formada por

las ocho deidades reunidas en el espacio divino, dando paso a la escena 2.

Figura—Sandalias Tipo T Con Talonera | Con Citculos | Con Borlas | Con Triangulos

Dios Guertero v v

Xiuhtecuhtli v

v
Tonatiuh v v v
v

Tlahuizcalpantecuhtli

Xipe Totec v

Mayahuel — S _ _ _

Pahtécatl v

Tezcatlipoca v v

Tabla 11: Tipos de Sandalias

4.2.2. Escena 2
La segunda escena se extiende en la parte inferior del panel rocoso, fue identificada por
Villagra (1954a) por dos caracteristicas que la distinguen de la escena 1. La primera diferencia

es el tamafo de las figuras, en contraste con la escena 1 son de menor tamafio, y la segunda
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caracteristica es la ausencia de manchas de sangre en ella; aunque nosotros identificamos una
mancha justo al frente del personaje identificado como Sefior Flor. La escena 1 se refiere a
los protagonistas del espacio sagrado, a diferencia de la escena 2 donde se esta llevando la
ceremonia en la esfera humana. La ceremonia en el plano terrenal (escena 2) fue
representada en diferentes momentos.

En la escena 2, el primer momento se encuentra al costado inferior izquierdo
compuesto por tres personajes (figura 27); es clara la actividad musica-baile en la actitud de
los protagonistas. El personaje de la izquierda estd ataviado como ave, sostiene una vasija, la
postura de su cuerpo indica que estd bailando al ritmo del tambor que es percutido por el
personaje sentado justo enfrente de él. Aunque solamente quedan vestigios del primer
musico muy probablemente era similar al personaje también sentado al frente suyo. Este
ultimo personaje usa por atras de la nuca una mascara de mamifero probablemente de
coyote, mientras por arriba de la nariz muestra una virgula que debe representar el canto que
produce la boca abierta. Un elemento iconografico importante es el tipo de pectoral que
Villagra identificé como oyohual, este ornamento se presenta en varias imagenes del dios de
la danza y la musica (Seler 2000 II: 93), ademas la forma de gota de agua recuerda tanto las
sonajas como los cascabeles, por lo que probablemente esté relacionado con esta actividad
(Sautron 2001:118). Nuestro autor propone que este personaje es Huehuecoyotl: el coyote
viejo que tiene al frente un tambor el cual percute. Por debajo de ¢l se encuentran dos
vasijas, una de ellas con soportes esféricos, sobre la pata izquierda del banco hay dos circulos

delineados en negro a la manera de los numerales indigenas.

Figura 27. Escena 2, momento 1.

Dibujo Viillagra (1953). ©Fotografia Ricardo Alvarado del Fondo Agustin Villagra IIE-UNAM (2074).
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Figura Momento Postura Cara: posicion | Mira —»
P.Bailando 1 De pie Perfil derecho | P.Sentado
P.Sentado 1 Sentado Perfil izquierdo | P.Sentado 2

Sr. Aguila 2 De pie Perfil izquierdo | Sr.Flor

Sr. Venado 2 De pie Perfil izquierdo | Sr.Flor

St. Flor 2 De pie Perfil derecho | St Aguila-Sr. Venado
Sacerdote 4 (subconjunto 1) | De pie Perfil izquierdo | Decapitada
Decapitada 4 (subconjunto 1) | Sentado Perfil derecho Sacerdote
Musicos del Tal 4| 4 (subconjunto 2) | Sentado Perfil derecho | St. Flor
Personajes 5,6 4 (subconjunto 3) | De pie Perfil derecho St. Flor
Personajes 7,8 | 4 (subconjunto 3) | De pie Perfil derecho | Sacerdote Gordo
Personaje Sentado | 3 Sentado Perfil derecho | Cueva
Sacerdote Gordo | 3 De pie Perfil derecho | Cueva

Tabla 12: Postura de las figuras, Escena 2.

El segundo momento de la ceremonia estd compuesto por tres figuras, cada una de

ellas presenta sobre la cabeza el glifo que las nombra (figura 28).

Figura 28. Escena 2, momento2. Dibujo Villagra (1953).
©Fotografia Ricardo Alvarado del Fondo Agnstin Villagra IIE-UNAM (2074).

Tanto el personaje Aguila (a la izquierda), como el personaje identificado como 1
Venado (en medio) usan vestimenta similar compuesta por taparrabos y sandalias tipo T.
Pueden diferenciarse porque el Sefior Aguila utiliza capa, mientras el Sefior 1 Venado lleva
sobre al costado derecho una bolsa. Ambos sefiores miran hacia el tercer personaje y

levantan una de sus manos hacia su glifo en actitud de presentacion ante este ultimo.
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El tercer personaje a diferencia de los dos anteriores porta una vestimenta compleja,
también tiene sobre su cabeza el glifo que lo identifica como el Sefior Flor. Doris Heyden
(1983:17) observé que la flor se asocia con el Sol, la guerra florida y el conjunto de dioses
solares, aportacion valiosa para comprender el significado de esta pintura. La figura sostiene
en el brazo derecho un baculo que le da jerarquia, ademas carga sobre su espalda un fardo
del cual cuelga un lanzadardos. Tanto la vestimenta como la actitud de los dos sefiores
indican que este ultimo personaje esta siendo recibido después de un viaje, aunque no es
claro si regresa o es un forastero; no se descarta la posibilidad de que sea un mercader.

Probablemente la indumentaria distintiva del Sefior Flor, asi como las sandalias rojas
de talonera completa y plumon en el empeine, diferentes a las sandalias de los dos sefiores,
indican que el personaje proviene de otro lugar fuera de la regiéon de Ixtapantongo. Ademas
tanto el baculo y la mancha de sangre, justo al frente (Gnica en la escena 2), como la vasija
pintada a sus pies nos hacen pensar en el caracter tributario del Sefior Flor. La vestimenta
nos permite proponer que el personaje tiene una jerarquia mayor a la de los dos sefiores que
estan representados a su llegada. Dos elementos en los atavios lo emparentan con Tonatiuh:
el pectoral que lleva es similar al de la deidad solar, junto con la decoracién de la faldilla en
barra rematada por borlas que es idéntica a la de este ultimo.

De acuerdo a nuestro analisis el momento 3 es mas complejo de lo que expusé
Villagra. Nosotros hemos dividido éste en dos momentos distintos 3 y 4 (figura 29). Ambos
momentos presentan las figuras mas pequefias y complejas iconograficamente; tienen
ademas el mayor numero de figuras (catorce), pero en la menor superficie. Probablemente al
pintor se le acabd el lienzo rocoso, por lo que decidié plasmar las figuras de manera
atiborrada. La dificultad para observar claramente estos momentos llevé a Villagra a
analizarlos de manera parcial: para él en el momento 3 existen dos conjuntos sacrificiales a
los costados, formados por la mujer decapitada al extremo izquierdo junto al #Zompantli
(momento 4, subconjunto 1) y el personaje al cual se le extirp6 el corazon, tendido sobre el
monticulo al extremo derecho (momento 3, 2:2B).

En nuestra propuesta, el momento 3 presenta en primer término un personaje
sentado con la cara pintada en negro, lleva un tocado rico en cuentas esféricas y plumas,
ademas de una gran orejera que caen a su espalda. Este tipo de orejera tubular es muy
parecida a la que usa el Sefor Flor (figuras 30, 31). Muestra los dientes y practicamente esta

desnudo a excepcion de su taparrabos; proponemos que este personaje esta vinculado con la
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persona a la que se le extrajo el corazén y que a su vez sostiene por los tobillos,
posiblemente en un proceso de asimilacion captor/cautivo (Baudez 2010:434). Tiene
relaciéon con la muerte por los maléolos externos que fueron pintados a la manera del
personaje decapitado, ademas el contorno fue delineado en negro, pero la piel no presenta
color alguno. Esta figura es un sacerdote con la advocaciéon del dios de la muerte. El
sacerdote dirige la mirada hacia la derecha de la composicion donde ya no existe figura
alguna, pero se encuentra la entrada a la cueva sin explorar.

Finalmente el personaje colocado de pie y por atras del sacrificado, también mira
hacia la entrada de la cueva, levanta su mano derecha con la cual probablemente sostenia
otro objeto que actualmente ha desaparecido, aunque Villagra (1971:149) menciona que es el

corazon del sacrificado tendido a los pies de este ultimo personaje.

Momento 4 _
Subconjunto 3

Subconjunto 2 N

Subconjunto 1

Subconjunto 3

Momento 3

Figura 29. Escena 2. Andlisis ienogrdfico momentos 3 y 4.

Su cuerpo es robusto, lleva el atuendo mas complejo dentro de la escena 2 (figura 30,
31). Un tocado rico en decoracion a manera de cuentas y dos largas y anchas plumas
rematadas en color negro, parecidas a los que usa Tonatiuh, ademas un disco dorsal o
tezeacuitlapilli similar al que porta el dios Guerrero de la escena 1 (4E), el disco remata en un
listbn con la cruz identificada como el simbolo quincunce (Lopez Lujan 20006a:235;

2012:194), elemento que usa también Tonatiuh. Sus rodilleras son unicas en Ixtapantongo,
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Figura 30. Escena 2, momento 3. Redibujo: H. 1bar, de Figura 31. Dibujo VVillagra (1953). ©Fotografia
Villagra 1953 Ricardo Alvarado del Fondo Agustin Villagra 11E-
UNAM (2014).
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Para lograr un mejor analisis dividiremos el momento 4 en tres subconjuntos
pictoricos (figura 29). El primer subconjunto esta al costado izquierdo (figura 32), sobresale
por su mayor tamafio el arbol de craneos o fRompantli. E1 arbol de craneos es uno de los
pocos tzompantlis con caracteristicas literales dentro de la iconografia mesoamericana. Esto
hace suponer a Villagra que el arbol se refiere al toponimo del lugar donde se realiza la
ceremonia plasmada en el grupo I;* ya que como nos indica, existe un pueblo cercano
llamado Colorines, nombre relacionado en la cosmovisiéon indigena con el concepto de
tzompantli.” 'Tal observacién es interesante aunque requiere un estudio mas extenso que

escapa a los objetivos del presente trabajo, por lo que lo dejaremos sélo anotado.

Figura 32. Escena 2, momentod, subconjunto 1.
Dibujo Villaora (1953). ©Fotoorafia Ricardo Alvarado del Fondo Aoustin 1 illasra IIE-UNAM (2014).

2 Es necesario hacer un estudio profundo al respecto de la etimologia de Ixtapantongo. Por el momento
podemos anotar una acepcion de la palabra nahuatl Tzompantli que significa estaca o poste donde se colgaban
las cabezas de las victimas de sacrificio, donde Ifzompan significa poste, con la presposicion co: Irzompanco
significa en su poste, nite-quetza itzompanco significa armar caballero a alguien (Simeén 1977:733). Acepciones
que nos recuerdan el nombre de Ixtapantongo y que son claves para un analisis posterior de este nombre.

3 En nahuatl el arbol de colorin se lama Zompantle o Zompancle. Es el arbol perteneciente a la familia de las
leguminosas (Eritrina americana) de ramas espinosas, flores rojas, producidas en racimos cénicos, que aparecen
cuando la planta no tiene hojas. Su fruto es una vaina con semillas rojas y brillantes que son venenosas. Sus
flores, en cambio, son comestibles y su madera muy blanca y ligera, facil de tallar. Sus semillas, junto con la
corteza y las hojas, contienen alcaloides sumamente téxicos que pueden ser letales como el c#rare. Su nombre
mas conocido es el de colorin, pero en algunas zonas se le conoce como pemuche, patol y quemite o equimite.
Finalmente Zompantle o Zompancle se refiere también a los palos o estacas (dos verticales y un travesafio) sobre los
cuales los antiguos mexicanos colgaban las cabezas de las victimas sacrificadas. Tgompantli proviene de fzontli
cabellos y por extensién cabeza y pantli hilera (en diccionario de Nahuatl 2007: 144, 168, coordinador Catlos
Montemayor). Este arbol tiene frijoles rojos y estandartes o vainas en una clara relacién con el arbol de craneos
o Rzompantli mesoamericano (Colorin 1998: 7-11)
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fue delineado en negro pero sin color al interior, sostiene una vasija, mientras de la mano
derecha salen pequefias lineas onduladas; el personaje 6, a la derecha, sostiene un sahumador,
la piel esta pintada en color negro, presenta rayas sobre ambas piernas ornamentos parecidos
al del sacerdote colocado de pie y ubicado directamente por debajo de este ultimo. Estas
figuras refuerzan el caracter tributario otorgado al Sefior Flor a su llegada al lugar de la
ceremonia.

Cierran el subconjunto 3 dos sacerdotes-guerreros (personajes 7 y 8:2B) con similares
atavios, llevan una bolsa y sostienen ambos sendas lanzas con su mano izquierda. Aunque el
personaje 7 fue representado con rayas sobre ambas piernas, asi como pies y sandalias
unicamente perfiladas en color negro, probablemente representando el color blanco al
interior (figura 33). Ademas el personaje 8 conserva una rodillera formada por tres circulos
sin color al interior; todos son ornamentos que los relacionan con el sacerdote de pie. Estos
personajes caminan sobre dos lineas paralelas y miran hacia la segunda escena de sacrificio
donde se desarrolla el momento 3.

Las dos lineas paralelas en negro parten desde la base del ompantlz, dirigiéndose
hasta el paramento en talud-tablero. Dentro de nuestra propuesta estas lineas forman el
camino que une el sacrificio humano de la mujer decapitada en el momento 4 con la previa
extraccion de su corazoén en el momento 3.

Finalmente, existen dos figuras relevantes en la escena 2, el Sefior Flor en el
momento 2, y el sacerdote parado sobre el paramento del momento 3. Ambas figuras
presentan caracteristicas iconograficas que los relacionan con la deidad solar que domina la
composicion no solamente de la escena 1 sino de toda la pintura en este grupo pictérico:
Tonatiuh. La reunién de las deidades en torno a Tonatiuh refuerza la importancia central que
tiene el dios solar en el desarrollo de la ceremonia efectuada en el grupo pictérico I de

Ixtapantongo.
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Figura-Pintura Facial

Lineas

Red

Negra

Dios Guerrero

v

Xiuhtecuhtli

P. Sentado (escena 2,
momento 4)

Escena extetior

v

P.1

Tabla 13. Tipos de pintura facial.
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Figura Ave Orejera Pectoral Pectoral Pulseras Disco dorsal Liston Nudo Remate

Tocado barra Mariposa Cruz con Quincunce taparrabo falda
cuentas borla

Dios Guertero v v v

Xiuhtecuhtli v

Tonatiuh v v v v v v

Tlahuizcalpantecuhtli

Xipe Totec v v

Mayahuel v v

Pahtécatl v

Tezcatlipoca

St. Flor (escena 2) v v v

Sacerdote Gordo v v v v

(escena 2)

Escena exterior v P.1 v P.1 v P2

Tabla 14. Elementos icnogrdficos que comparten los personajes.
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4.3. La indumentaria: caracteristicas iconogrificas de los personajes con algunas
figuras mesoamericanas

En el presente apartado compararemos las unidades iconograficas de las figuras representadas
en el panel inferior estilo policromo o grupo I con personajes provenientes del ambito
mesoamericano. La finalidad es establecer semejanzas que nos permitan encontrar el caracter
simbdlico de cada figura. Debemos aclarar que nuestro analisis no hara una revisiéon exhaustiva
del corpus iconografico mesoamericano comprendido en fuentes como: escultura y pintura.
Nuestro interés se dirige a contrastar la identificaciéon de figuras mesoamericanas semejantes a
las plasmadas en las paredes rocosas de Ixtapantongo por medio del método comparativo.

Entendemos por unidades iconograficas todas las formas plasmadas en una figura
constitutiva ya sea: antropomorfo, zoomorfo, fitomorfo u otras; unidades diferenciadas y que
tienen individualmente un caracter simbolico particular, cada unidad constituye un conjunto de
elementos, que a su vez estructuran un caracter total para cada figura y le imprimen una
identidad propia dentro del discurso que comunica la pintura.

Las unidades comprenden grupos iconograficos como: vestimenta, accesorios,
utensilios y signos que nombran al personaje. Utilizaremos el método comparativo para
relacionar estas unidades y sus elementos, registradas por nosotros con algunas figuras
referidas tanto al Epiclasico y Posclasico. Revisaremos las evidencias plasticas encontradas en
Tula, Chichén Itza y Tenochtitlin, pero también emplearemos algunas figuras reportadas en
codices del Altiplano Central y del estilo iconografico Mixteca-Puebla. Acotamos nuestra
comparacion a estas fuentes ya que la discusion sobre la filiacion estilistica de Ixtapantongo
siempre se ha referido a esos lugares (Villagra 1954a, Krickeberg 1969, Taube 1989, Hernandez
1994, Nicholson 2000, Graulich 2010), lo que nos permite restringir nuestra comparacién con
el objetivo de contribuir a la discusion sobre la temporalidad de la manifestacion pictorica. Sin
embargo, existen semejanzas iconograficas con otras culturas y regiones mesoamericanas que

nos seran utiles para comprender el mensaje de esta manifestacion pictérica.

4.3.1. Dios Guerrero. (4E) (Escena 1, linea 1) (figura 35)
La primera figura que analizaremos, siguiendo nuestro orden de descripcion utilizado en el
capitulo anterior es el personaje identificado en un primer momento por Villagra (1953) como

Huitzilipochtli, aunque posteriormente nuestro autor lo identificé solamente como el dios de la

Guerra (Villagra 1954a).
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Al describir los elementos iconograficos de la figura encontramos fuertes semejanzas
con los llamados Atlantes de Tula (crf. Capitulo III), las similitudes también fueron apreciadas
por Villagra (1954a).

Las semejanzas pueden encontrarse principalmente en el tipo de corte de cabello: con
un pequefio fleco de cabellos cayendo sobre la frente para ambas figuras. También hay
similitudes en: el pectoral mariposa, el lanzadardos sostenido por la mano derecha y el arma
curva en la mano izquierda, el disco dorsal o zezcacuitlapilli, ajorcas y tobilleras simples con un
roseton sobre el empeine y el delantal con nudo al frente, asi como los dardos, la pulsera y el
cuchillo sobre el hombro izquierdo (figura 34).

Las diferencias esenciales pueden enumerarse como sigue: la figura de Ixtapantongo
lleva la diadema real o xiubhuitzolli que le imprime un caracter jerarquico superior, referido en la
iconografia al gobernante. (Beyer 1969:407, Noguez 1975:85, Vié-Wohrer 2008:197) El tocado
de plumas es largo, cae hasta los hombros en Ixtapantongo a diferencia de Tula donde las
cariatides lo llevan corto y enhiesto. La pintura facial no existe en los Atlantes; ademas de la
ausencia de nariguera para estos ultimos y de orejera tubular en lugar de la circular de la figura
de Ixtapantongo, junto con la banda probablemente de algodén sobre la frente de las cariatides
no presente en Ixtapantongo.

Ambas figuras usan sandalias complejas, aunque no son similares, mientras en
Ixtapantongo el personaje lleva sandalias formadas por un amarre con elementos circulares
sobre ella, en Tula utilizan sandalias con figuras de serpientes sobre la talonera.

En nuestra revisiéon del corpus escultérico de Tula (Fuente de la 1988; Jiménez 1998)
localizamos una figura esculpida en la pilastra 4 en el edificio B, con semejanzas mas profundas
a las descritas entre nuestro personaje y los Atlantes. Como podemos observar en la ilustracion
(figuras 35, 36) las coincidencias entre ambas figuras son: diadema, tipo de orejeras, dardos,
lanzadardos, banda acolchada, arma curva, nudo del delantal, disco dorsal y listones que caen
de él, asi como ajorcas y tobilleras. Hay cierta similitud entre las sandalias de ambas figuras por
el tipo de amarre que emplean; aunque con sutiles diferencias, al parecer en Tula las sandalias
tienen dos tiras de amarre, mientras en Ixtapantongo el amarre estd compuesto por pequefos
circulos.

Hay mas elementos en comun con esta figura que con las cariatides. Es indudable que
el personaje lleva indumentaria bélica como los dardos, banda acolchada, lanzadardos, pectoral

mariposa y disco dorsal. Estos elementos acentian su caracter guerrero. Por otro lado, la
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diadema o xzhuitzolli enfatiza la vinculacién de la de la deidad con la clase gobernante. El
personaje fue colocado solo en la primera linea discursiva y con una mancha de sangre y un
circulo rojo asociados a él, lo que nos hace proponer que se trata de la representacion
predominante en la jerarquia social (gobernante) que como representante de las deidades en la
tierra preside toda la ceremonia, a la manera de los Atlantes, siguiendo la interpretaciéon que

hace de ellos Matos Moctezuma:

“...una glorificacion suprema de los guerreros cdsmicos quienes sostienen el universo y que expresa la devocion por el sol

ascendente, es decir el triunfo de la Inz, sobre la oscuridad (Matos 2004:88).

El pectoral mariposa es otro elemento iconografico que ha suscitado una amplia
discusiéon sobre su significado (Taylor 1985; Noguez 1975:85-86; Taube 2000:38; Uriarte
2012:147). Siguiendo la asociacién de este elemento con el estamento guerrero y su vinculacion
al Sol (Taube 2000:38; Taylor 1985:138) proponemos que el personaje de Ixtapantongo
representa al gobernante guerrero deificado que sostiene el plano terrestre por donde asciende
el Sol, razéon que explicaria la colocacion en la parte superior de toda la composiciéon y su

ubicacion solo en la primera linea.

(i

il

2 (B

Taspigrg ey
yST25y

Figura. 34. Tula, caridtides, edificio B (segrin Acosta. 1942-1944)
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Figura 35 Dios Guerrero Ixctapantongo: Figura. 36. Tula: Pilastra 4, edificio B
Redibujo H.Ibar de Villagra 1953

representaciones de esta deidad en los codices y esculturas (figura 38), el ave no se muestra en
caida sino en una postura horizontal, las dos cafias que menciona Villagra sobresaliendo del
tocado son en realidad dos plumas blancas con punta roja, ya que sus extremos terminan con
la forma caracteristica de las plumas. La pintura facial de la figura en Ixtapantongo cubre la
parte media superior con una red que conforma pequefios rombos decorados al centro con un
punto, a diferencia de la pintura facial reportada en las fuentes dispuesta en la parte media
inferior (Sahagun 2006:38; Trejo 2002:125). La diosa Chantico (deidad relacionada también al
fuego) presenta pintura facial cuadriculada con puntos rojos al centro de forma similar a la de
Xiutecuhtli, (figura 39). Este tipo de pintura facial romboidal con un punto al centro nos
recuerda las formas que llevan las esculturas del dios viejo sobre su cabeza tanto en
Teotihuacan como en Tenochtitlan; una propuesta interesante la hizo Carolyn Tate al respecto
de este disefio en forma de diamante, para ella esta forma representa la superficie de la tierra:
“.. un motivo que también solia pintarse bajo la forma de un carapacho de tortnga” (Tate 2004:39).
Olivier agrega que los motivos de rombos con un punto en su interior son semejantes a los que

cubren la superficie de la tierra o epact/i (Olivier 2004:105).
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Otra observaciéon es el color rojo de la piel del personaje que lo emparenta
evidentemente a las deidades del fuego (Nicholson 1992:146), aunque faltan otros elementos
iconograficos que harfan innegable su identificacion con Xiuhtecuhtli. El pectoral ha
desaparecido por lo que no podemos saber su forma, aunque es claro que llevaba uno por los
vestigios que quedan alrededor del pecho. Comunmente esta deidad usaba pectoral mariposa
simbolo también del fuego (Miller 1993:189).

En Ixtapantongo no es posible apreciar si Xiuhtecuhtli carga a su espalda la xiuhcdat/ o
serpiente de fuego ya que solamente quedan huellas en color rojo a la altura del hombro
derecho de formas dificiles de identificar; aunque no serfa raro que originalmente tales restos
pertenecieran a este elemento, sin embargo no nos atrevemos a identificar definitivamente
estos vestigios pictoricos.

Xiuhtecuhtli sostiene con su mano derecha un lanzadardos, del cual solamente quedan
vestigios, por lo que es dificil observar sus elementos constitutivos. Es muy probable al
observar la silueta que el lanzadardos haya sido de forma simple, afin a los demas lanzadardos
pintados en el lugar. Por lo que este elemento no nos dice mas sobre la advocacion del
personaje.

Podemos concluir que esta figura representaba al dios del fuego. Deidad con un fuerte

Figura 37. Xiubtecubtli Ictapantongo. Figura 38. Xiubtecubtli Cédice
Redibujo: H. 1bar, de Villagra 1953 Borbénico, 37
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Figura 39 Chantico. Telleriano
Remsensis, 21 verso

4.3.3. Tonatiuh (3-4DE) (Escena 1, linea 2) (figura 43)
Una de las figuras mejor conservada del grupo pictérico es Tonatiuh. Agustin Villagra (1954a)
observo el disco que rodea su cuerpo desde la cintura hasta la cabeza, para nuestro autor este

elemento esta pintado:

“...como si fuera un estandarte que representa al Sol al estilo tolteca que se encuentra en el Templo de

los Tigtes en Chichén Itza” (Villagra 1954: s/p).

El disco esta formado por dos circulos concéntricos de los cuales salen triangulos
verdes con rojo a la manera de rayos solares. El disco solar es un elemento iconografico
constante en las representaciones escultoricas y pictoricas del Posclasico, principalmente en el
programa escultorico de las ciudades de Tula y Chichén Itza. Para algunos investigadores
forma parte de una caracteristica comun en la tradicién iconografica Mixteca-Puebla
(Nicholson, Quifiones 1994; Nicholson 2000:63). Nicholson identificé a esta figura como de
estilo tolteca ya que viste a la manera de los guerreros toltecas, usando una nariguera tubular
larga muy caracteristica de la deidad.

El disco solar aparece en multiples representaciones a lo largo de Mesoamérica, como
en el Tajin, Tula, Chichén Itza entre otros lugares. Es claro que durante el Posclasico una
manera constante de representar al Sol y sus diversos aspectos fueron por medio de este tipo
de disco. En algunas iméagenes el disco solar rodea completamente a la figura humanizada del
dios (figura 40, 42), en otras el disco aparece a la altura del torso en medio circulo (figura 41);

en el caso del Tonatiuh de Ixtapantongo cubre la mitad superior del cuerpo.
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La figura lleva un complejo conjunto de unidades iconograficas; resalta como en el caso
del dios Guerrero localizado arriba, el tipico atavié guerrero compuesto por lanzadardos
sostenido con la mano derecha, banda acolchada y arma curva. Es importante remarcar que
Tonatiuh es el unico personaje que levanta su lanzadardos, a diferencia tanto del dios
Guerrero, Xiuhtecuhtli y los personajes de la escena exterior que mantienen sus respectivos
lanzadardos dirigidos hacia abajo. Lo que subraya el caracter del guerrero vencedor que tiene
aqui Tonatiuh.

Otro elemento iconografico sobresaliente es la cara en perfil que sale del tocado, esta
figura es similar a la que lleva Xipe Tétec y Mayahuel pintados mas abajo. Proponemos que la
imagen podria corresponder al pajaro que sale de su frente en varias representaciones de
Tonatiuh (crf. pag. 66 y 71 del Cddice Borgia), 1a imagen podria ser el numen o nahual del
personaje, aunque dicha propuesta debe ser revisada con mayor profundidad por trabajos
posteriores.

El largo y lacio cabello rojo que se aprecia saliendo por debajo del tocado hasta la altura
del pecho es otra caracteristica de Tonatiuh (Matos 2004:64). Otro elemento es la orejera
circular compuesta por una barra utilizada como parte de los ornamentos del dios (gp.cit).
Ademas, de tobilleras y sandalias ricamente decoradas con circulos verdes que Matos identificd
como un elemento iconografico de esta deidad (ibid.:80).

La piel de Tonatiuh ha sido representada en color amarillo o en color rojo, colores
relacionados a los diversos aspectos de la deidad en la religion mesoamericana. El Tonatiuh de
Ixtapantongo tiene la piel roja. El atuendo guerrero junto con la posicion del lanzadardos y el
disco solar rodeando practicamente todo el cuerpo, nos hace pensar que se trata del Sol
vencedor que surge del inframundo y que extiende su poder (por medio de los rayos) a todos
los rumbos terrenales, justo al amanecer.

Dentro de nuestra propuesta esta figura juega un papel relevante en toda la pintura. El
lugar que ocupa en la composicion es central, Xiuhtecuhtli, Tlahuizcalpantecuhtli y Xipe Tétec
miran directamente a ¢l. Ademas estd rodeado por cinco manchas rojas y un circulo; el mayor
numero de manchas de sangre asociadas a ninguna otra figura de Ixtapantongo, lo que nos
hace sostener que Tonatiuh es la figura que preside la ceremonia. Es decir el Sol que triunfa al

amaneccetr.
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Figura. 40. Chichén Itza. Estructura 3C16, Templo de los
Guerreros.

Figura 42. Tonatinh, Codice
Vindobonensis, 23

Figura 41. Tonatinh, Codice Telleriano Remensis, folio 12 verso
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Figura 43. Dibujo Tonatinh. Redibujo: H. 1bar, de 1 illagra 1953

el globo ocular descarnado, elemento indicado por un circulo mayor que corresponde a la
orbita que enmarca otro pequefio circulo; junto con la mandibula también descarnada, ya que
se observan los dientes colocados directamente sobre la quijada (figuras 44, 45, 48). Estas
caracteristicas junto con la representacion de Venus que lleva bajo el collar y que cubre gran
parte del estbmago (figura 47), asi como los simbolos celestes sobre el cuerpo de la serpiente
identificados como una representacion mesoamericana del cuerpo astral Venus (figuras 40),

nos hacen proponer que la figura no esta representando propiamente a Quetzalcoatl sino a una
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advocacion suya, identificada como Tlahuizcalpantecuhtli; es decir; Venus como estrella de la
mafiana que anuncia la salida del Sol.

De acuerdo a nuestra propuesta en esta segunda linea discursiva (Xiuhtecuhtli dios del
fuego, Tonatiuh dios Sol y Tlahuizcalpantecuhtli estrella Venus de la mafana), las tres deidades
tienen en comun la vinculacién con cuerpos celestes: Tierra, Sol y Venus relacionados con la

lucha césmica entre el dia y la noche dentro de la religion mesoamericana (Portilla 1983:45).

Fignra 45. T labuizcalpantecubtiz,

Figura 44. T labuizcanpantecubtli, codice Telleriano- Cidice Cospi, .

Renmsensis, fol 14 verso.

Figura. 46. Tula: Pilastra 8, edificio B. Fioura 47. Estela del Nevado de Toluca
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Figura 48. Tlabuizealpantecubtli, Ixtapantongo.
Redibujo: H. 1bar, de 1illagra 1953

, el
seflor portador de piel (Lopez Austin 1973:119). Es claro que el personaje viste la piel
descarnada de un sacrificado, ya que tanto bajo la mufieca derecha como en ambos tobillos se
observan los pliegues de la piel amarilla que lleva la figura a manera de indumentaria, ademas
existen una serie de pliegues de esta piel bajo el brazo derecho (figuras 49, 50, 51). Por debajo
del atuendo tanto las manos como los pies son de color rojo, el color propio de la piel del
personaje (Nicholson 1992:146; Seler 2000 I: 45).

La deidad se ha relacionado con el nacimiento del Quinto Sol en la tradicién mexica
(Sahagun 20006:11, 696) ya que de acuerdo a la leyenda de la creaciéon del Quinto Sol en
Teotihuacan es Xipe Totec, junto con Quetzalcéatl, Tlatlauhqui Tezcatlipoca, los Mimixcoa y
cuatro mujeres son los unicos que atinan a mirar hacia el oriente poco antes de que apareciera
Nanahuatl convertido en Sol (Gonzalez 2008:366; Olivier 2015:30, crf. Cdodice Florentino
VIL:7).

El Xipe Tétec de Ixtapantongo alza su mano derecha extendiendo la palma, tal vez

para cubrirse del resplandor que produce el Sol-Tonatiuh al momento de renacer, ya que aqui

Xipe Tétec, como en la leyenda, esta mirando a este astro.

195



[
IV. ESTUDIO COMPARATIVO------------- 0.’:

Aunque en Ixtapantongo no lleva un atavié guerrero se le atribuye el origen de la
guerra. Deidad muy relacionada al Tezcatlipoca Rojo (Olivier 2004:64), ya que junto con él
inspiran a los toltecas a pecar y a guerrear (Alva Ixtlilxochitl 1985 I, 277; Anales de Cuauhtitlan
1945:14; 1992:15[405]).

Xipe Totec es el personaje que se embriaga de noche (Sahagin 2006 I, 182-183; Duran
1967:11, 173-174, Alvaro Tezozomoc 1878:321-322) conocido como Yohuallahuan (Gonzalez
2008:304) pero también el pregonero de Tegpoyorl, ademas tiene paralelismo con las diosas de la
tierra, la luna y del placer sexual (Solares 2007:407). En la fiesta de Tlaxipehualiztli 1a deidad esta
asociada al concepto de cambio, fertilizacion y regeneracion de la tierra (Vie-Wohrer 1999:20)

Estas observaciones hacen coherente la posiciéon donde fue representado, justo en la
tercera linea discursiva al lado de Mayahuel, pero compartiendo espacio ademas con Pahtécatl
y Tlatlauhqui Tezcatlipoca, esta ultima deidad cierra a la derecha la tercera linea. Cuatro dioses
relacionados con: la guerra, la embriaguez, el placer sexual, la Luna, aspectos que remiten a la

fertilidad terrestre, imposible sin el nacimiento solar.

Figura 49.Xipe Totec, Codice Figura 50. Xipe Totec, Codice
Boroia. 49 Vaticano B, p 68
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Fignra 51. Xipe Totec, Ixtapantongo. Redibujo: H. Ibar, de Villagra 1953

jicaras que sostiene con ambas manos, elementos iconograficos que le sirven para identificar a
la diosa del pulque, agrega que sobre el tocado sobresale la cabeza de un ave.

Es relevante subrayar que es la unica deidad femenina representada en este grupo
pictorico, frecuentemente se le ha relacionado con deidades relacionadas con el agua y la
fertilidad como Chalchiuhtlicue (Miller 1993:11).

Las caracteristicas iconograficas para identificarla como Mayahuel son el maguey que
fue representado al frente o por atras de la diosa (figuras 52, 53) y el tipo de tocado (figura 52)
compuesto por dos manojos de plumas largas adornado con bandas complejas (Lopez Austin
1979:140). En Ixtapantongo fue representada enfrente de las pencas de la planta; el color de su
cuerpo es amatillo, color relacionado a las diosas terrestres (Dupey en prensa: s/p). Lleva un
guechquemit! rojo, del cual solamente sobrevive el borde superior. Ademads extiende ambos
brazos y sostiene sobre sus manos sendas vasijas que seguramente servian para contener

pulque (figura 55); es importante sefialar que la vasija izquierda esta muy proxima al craneo que
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sostiene otra deidad del pulque de aspecto masculino, Pahtécatl. La vasija y el craneo adyacente
en nuestra propuesta resaltan el hecho pulque-sacrificio que se remarca en ambas figuras,
junto con la mancha roja que representa sangre ubicada entre ambos personajes. Es interesante
la propuesta de Solares al respecto de Mayahuel, para ella, la diosa implica una cadena
simbolica:  diosa-pulque-luna-noche-via lactea-leche-guerra-sacrificio  (Solares 2007:333).
Cadena simbolica que es reforzada por la figura de Pahtécatl que se encuentra directamente al
costado de Mayahuel. La vinculacién se estrecha por medio de la mirada que sostienen ambos
entre s, manteniendo una fuerte vinculacién nada extrafia en la religion del Altiplano Central
durante el Posclasico (ibid.:334).

Existen multiples imagenes de la diosa en el corpus iconografico mesoamericano, tanto
en codices como en escultura y pintura lo que hace indudable que la figura representa la

principal deidad femenina del pulque.

vl

Figura 52. Mayahuel, Cédice Fignra 53. Mayabunel, Cédice Laud, 90-89
Telleriano-Rensensis, tr 8.
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Figura 55. Mayahuel, Cédice | aticano B, 52-
Figura 54. Mayabuel, Ixtapantongo. 571 verso
Redibujo: H. 1bar, de Villagra 1953

erdo de

strar dos

lacanmeztli
(figuras 56, 57, 58, 59), uno de los signos mas caracteristicos del grupo de dioses del pulque
(Lopez Austin 1979:149), junto con el mono gris con rojo que lleva a su costado derecho, que
para Villagra es muy parecido al mofio que porta esta deidad en el Cidice Borbinico pagina X1
(figura 57).

Pero, ademas este autor agrega una observacion interesante en esta tercera linea de la
escena de dioses. El propone que Xipe Tétec conocido como “bebedor nocturno” o “el que
bebe pulque de noche” (Los cantares a los dioses. Traduccion, notas y comentarios de Eduardo
Seler) forma parte de un grupo de deidades claramente relacionadas con Mayahuel y Pahtécatl
todos vinculados a una bebida altamente ritualizada dentro de las sociedades mesoamericanas.

Otro elemento iconografico identificado por nosotros es el arma que sostiene Pabtécarl
con su mano derecha (figuras 58, 59), proponemos que se trata de un hacha de piedra o
itztopolli (Seler 2000 11:232) que llevan los dioses del pulque (Lopez A.; Lopez L. 2009:364),

aunque no fue representado el cuchillo de piedra ya que sobre el hacha se encuentra a manera
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de trofeo un craneo humano, que como dijimos anteriormente se ubica muy préximo a la
vasija izquierda que sostiene Mayahuel y que le da coherencia a toda la pintura, referida
evidentemente a una ceremonia guerrera de nacimiento solar, posible gracias al sacrifico
humano.

Por otro lado podemos observar varias filas de puntos rojos que salen tanto del rostro
de Mayahuel como de Pahtécatl y que se dirigen hacia ambas vasijas con pulque que sostiene
Mayahuel. Es dificil encontrar el significado de ellas, aunque nosotros proponemos a manera
de hipétesis que podrian referirse a las gotas de pulque sagrado que ambos personajes proveen
a la ceremonia, ya que Mayahuel representa a la planta, mientras Pahtécatl como consorte de la
diosa (Seler 2000 1:124) originario de Pantlan o Pantli referido como medicina (Solares
2007:334), representa las plantas que servian como narcéticos agregados a la bebida (Seler 2000
1:127). Aunque es dificil comprobar esta identificacion como gotas de pulque, nos basamos en
algunas semejanzas con escenas donde se toma pulque, observandose las vasijas rebosantes de
pulque, donde el liquido es representado con puntos o pequefias rayas.

Dentro del panteén del Posclasico en el Altiplano Central existia un grupo nutrido de
dioses del pulque que comparten elementos iconograficos como: Tezcatzoncatl, Yiaubtecat),
Tlilho, Yzquitecatl, Tepogtecat! y Pabtécatl entre otros (Sahagun 20006:49), pero nosotros nos
inclinamos a identificar a esta deidad como Pabtécat/ por su vinculacién clara con Mayahuel,

como Sahagun nos dice:

“...hacfan cierta ceremonia con el vino que llamaban teochtl, al tiempo que habian de hacer sus oficios;
de esta ceremonia era el principal Pahtécatl: éste tenfa cuidado de los vasos en que bebian los cantores,
que traetlos y darlos y recogerlos, y de henchirlos de aquel vino que llamaban teochtl, o macuiloctli

(Sahagin 2006:105).

AERS T 2 e
Figura 57. Pibtecatl, Cddice Borbinico, 11.

Figura 56. Pabtécat, Codice
Telleriano Remensis, folio 15 verso
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Figura 58. Pabtécatl, Ixtapantongo.
Redibujo: H. 1bar, de Villagra 1953

El dltimo personaje en la tercer linea discursiva pintado al extremo derecho fue identificado
por Villagra (1954a) como Tezcatlipoca, ya que al hacer un “examen minucioso” de la pierna
derecha Villagra observé que no existia el pie. En efecto, el pintor prehispanico se encargé de
representar los bordes convexos por arriba de la rodilla, dejando mutilado el muslo. Una
caracteristica indudable de Tezcatlipoca (figuras 61, 62, 63). Pero ademas esta figura lleva sobre
la sien un gran circulo a la manera de los espejos humeantes representados en los cédices
(figuras 60, 61 62). Guilhem Olivier identificé a este personaje como Tlatlauhqui Tezcatlipoca
pot el color rojo de la piel del personaje (Olivier 2004:121), la advocacion de Tezcatlipoca

corresponde, siguiendo la propuesta de Olivier a una deidad solar en su aspecto de ascenso

(ibid.:351):

“Tezcatlipoca serfa en realidad un dios solar. Devorado por la tierra (lo que explicaria que perdiera un
pie), se transforma en dios nocturno y, mas tarde, gracias a sus poderes magicos, renace en la mafiana

como joven (telpochtli) y como guerrero (yaotl)”. (Olivier 2004:351)
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S, S Figura 61. Tezcatlipoca, Cédice Telleriano-Remensis, folio 3

verso
Figura 60. Tezeatlipoca, Codice Borbinico,

pag3

Figura 62 Petroglifos de Tepetzinco, Pesion de los Barios
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Fignra 63. Tezcatlipoca, Ixtapantongo. Redibujo: H.
1bar, de Villagra 1953

4.3.9. Manchas y circulos (fignra 65b)

Finalmente la escena 1 contiene elementos en color rojo que representan manchas de sangre,
distribuidas alrededor de las deidades de manera similar a los elementos reportados en la
estructura 2D8, columna Noroeste, panel del altar de Chichén Itza (figura 64).

Otros elementos que se encuentran distribuidos alrededor de los dioses de la escena 1
son los circulos en color rojo, particularmente “los soles” con pequefios circulos alrededor de
ellos, son formas muy similares al elemento reportado en la pintura en roca de El Puente,
Oaxaca (figura 66). Proponemos que tanto los pequefos “soles” como los circulos simples y
las rayas asociadas (todos en color rojo) son también manchas de sangre. Disefios que subrayan
el caracter religioso de la escena 1. La sangre fue utilizada como un elemento que fertilizaba,
como en ciertos rituales donde se vertia el liquido sobre la tierra (Thévet 1905:29). Los mexicas

rociaban de sangre de los sacrificados a las deidades (Motolinia 1971:63) (figura 65a).
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Figura 64. Chichén 1tzd. Estructura 2DS, columna Noroeste, panel del altar. Sobresalen las volutas (flechas)
alrededor de los personajes similares a las de Ixtapantongo.

Figura 65a.Mictlantecubtls,
CodiceTtudela, 76

(A)

B)

65b. Manchas de sangre. A) “Soles”, 2E. B) Ciirculo asociado a mancha de sangre, 3D. Dibujo Villagra
(1953). En archivo HHE-UNAM, fotografia Ricardo Alvarad.
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Figura 66. EI Puente, Tepeme de Morelos, Oaxaca. Signos riuisies. Puede apreciarse un simbolo similar a los
soles de Ixctapantongo. En: Rodriguez 2008:722 lamina 17.4. Dibujo A.Reséndiz 2006.

Fignra 67. Plaza de los Glifos, la 1 entilla Teotibuacan, un sintbolo similar a los “soles”. Fotografia: H. 1bar 2016.

4.3.10. Escena 2. Momento 1

-Personaje Bailando (4BC) (figura 70)
El primer personaje dentro de la escena 2 momento 1 tiene atuendo de ave. Como ya
expusimos (ctrf. Capitulo III) la mascara amarrada a la nuca muestra el perfil de un ave con

pico de aguila (figuras 68, 69, 70 y 71). Ademas las patas con grandes garras negras y lineas
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negras sobre un fondo amarillo son caracteristicas que nos hacen identificarlo como un ave de
presa, probablemente de la especie Aguila Real. Aguila extendida por todo el hemisferio norte
de América y con un fuerte simbolismo de liderazgo para las culturas prehispanicas, muy
relacionada con la guerra y el Sol.

El personaje esta bailando por la posicion de sus pies y manos, con la mano derecha
sostiene una vasija amarilla, mientras baila el personaje mira hacia el ompantli donde se esta
terminando el sacrificio humano (Baudez 2010:435); lo que refuerza su actitud de participante

activo en la ceremonia.

Figura 69. Personaje ave. Cddice
Zouche-Nutall, , 3r

Figura 68. Personaje con patas
de ave, Codice Grolier, pag 8
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Figura 70. Dibujo personaje bailando. Figura 71. Personaye ave, Cdice
Redibujo H. Ibar, de Villagra 1953 Vindobonensis, 4
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baila. Desafortunadamente el primer personaje a la izquierda ha desaparecido practicamente;
entre ambos existen los vestigios de un tambor que esta siendo percutido por el personaje
identificado con atributos del dios coyote-viejo relacionado con la musica (figura 72), porta una
mascara de coyote que se amarra por atras de la nuca, sobre el pecho usa el pectoral conocido
como gyohualli. Como lo apunté Olivier esta deidad es compleja ya que presenta rasgos solares,
como atributos que lo relacionan con el dios del fuego, aunque también esta emparentado con
Tezcatlipoca como deidad transgresora, guerrera y sembrador de discordia (Olivier 1999:
121,124)

Esta sentado sobre un asiento bajo con patas escalonadas, otra caracteristica comun en
escenas similares (figura 72, 74); por debajo de la pata derecha hay dos circulos uno sobre otro
delineados en negro a la manera de los numerales indigenas. Un poco mas abajo se encuentran
dos vasijas rojas curvoconvergentes, la vasija ubicada directamente por abajo del pie izquierdo
del personaje tiene dos bases esféricas a la manera de los cajetes tripodes matlatzincas.

Este tipo de escenas con el dios viejo de la musica sentado y percutiendo un tambor
son comunes en el corpus iconografico encontrado principalmente en cédices, por lo que no

es una escena extrafia dentro de las ceremonias representadas en el mundo mesoamericano.
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Figura 72. Coyote viejo Huebuecoyot!. Cédice Figura. 73. Tambor.

Vaticano B, 52. (©H.I1bar 2014)

Figura 74. Cddice Borbénico, 4.
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Figura 75. Dibujo Escena 2, momento 1. Redibujo: H.
Ibar, de Villagra 1953

Senor Hlor.

El Senor Flor lleva sobre la espalda un fardo de piel, ademas de orejera cilindrica, collar
y pectoral similar a algunas representaciones mesoamericanas (figuras 76, 79). Las sandalias son
rojas y con plumén sobre el empeine, son diferentes del Sefior Aguila y el Sefior Uno Venado,
lo que acentua su procedencia distinta a la de dos personajes frente a él.

El atavi6 y la postura del personaje es similar a la manera como se representaban
personajes en migracion (figura 77), incluso el atuendo nos hace recordar al de los mercaderes

del Altiplano Central.
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Figura 77. Cargadores, Cédice Tro-Cortesiano, pag

L

Figura. 78. 1.857. Aguila, 2.5r. Uno Venado, 3.8r. Flor. En Ixtapantongo. Redibujo: H. Ibar, de Villagra 1953
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Figura 79. Codice Zouche-
Nutall, 1

4.3.10.2. Momento 3 (2B) (figura 81)

El tercer momento se ubica en la esquina inferior derecha del panel; es el momento con las
figuras mas pequefias. Sobre la plataforma del templo fueron representados tres personajes. El
primero esta sentado sobre sus tobillos, al parecer es un sacerdote vinculado a una deidad
relacionada a la muerte: no presenta pigmentacién en la piel, ademas puede apreciarse el
maléolo del tobillo derecho, ambas caracteristicas son semejantes a como fue representado el
personaje decapitado al costado del zompantli. Lleva un tocado compuesto por largas plumas,
orejera, pintura facial en color negro y taparrabos con nudo y liston sobre la espalda. La figura
sedente sostiene los tobillos de un personaje desnudo extendido sobre la piedra de sacrificios
colocada sobre el paramento en talud-tablero (figuras 80, 81, 82).

Las tres figuras, segun lo menciona Villagra (1971:149) representan una escena
incompleta, ya que el personaje sentado esta sosteniendo los pies de un personaje al que le fue
extraido el corazon (ver tajo, figura 81), mientras el personaje de pie levanta su brazo derecho y
ofrece el corazon del sacrificado. Es muy dificil apreciar lo dicho por Villagra, por lo pequefio
de las figuras y el cemento Duco que fue aplicado a todo el panel; no se observa claramente lo
que sostiene el personaje de pie, y tampoco se conserva la parte superior del cuerpo del
personaje con el cuerpo arqueado, aunque si es posible observar el tajo sobre el torax que dejo
su pecho abierto, claro indicio de que le fue extraido el corazon.

En todo caso es evidente que el personaje gordo tiene una jerarquia superior por su

atuendo: tocado complejo, disco dorsal, rodilleras de varias cuentas y simbolo quincunce.
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Ademas, la pintura corporal negra con rayas, como los adornos circulares sobre el pecho y las
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Figura 83. Tipologia arquitectinica de estructuras talud tablero segin Gendrop (2001:238). Las
[lechas marcan las semejantes a Ixtapantongo.

Topoxté, edif. C.

N

.

4.3.10.3. Momento 4 (3B) (figuras 84, 90, 91 y 93)

El cuarto momento, subconjunto 1 forma una escena elocuente de sacrificio humano,
representa a una mujer con cardiectomia que esta siendo decapitada por el sacerdote detras de
ella y que a su vez coloca el craneo sobre una rama del #zompantli o arbol de craneos, adyacente
al sacrificio (figura 84).

Las representaciones de sacrificio humano abundan en la iconografia mesoamericana
desde el Formativo, hasta el Posclasico tardio. Sin embargo, un arbol coronado en cada rama
por un craneo y tres de ellos con banderas o pantlis incrustadas no es comun en la plastica
mesoamericana. Aunque, existe un zZompantli en el Codice Azcatitlan con un craneo colocado
en la base del tronco, esta representaciéon fue pintada en algin momento posterior a la
dominacién europea (figura 85a-b); por lo que consideramos que este tipo de #ompantli es
excepcional en cuanto a la época temprana de elaboraciéon como a la literalidad de la imagen:
un arbol con craneos.

Para Michael Graulich (2010:410), los craneos colocados en el #zompantli representan un
aspecto de transformacion de la victima en alimento, es decir los craneos colocados en el arbol
funcionan como las semillas de un vergel que debia garantizar la renovaciéon de guerreros
enemigos. Como lo propone Marie-Areti Hers (2010:230), el #zompantli es una caracteristica de
la religién de sociedades norteflas que migran al Altiplano en diferentes oleadas desde el
Epiclasico al Posclasico; ademas agrega que los #zompantlis nortenos presentaban los orificios
en lo alto de la cabeza, mientras que para los muros de craneos mexicas los orificios se
encuentran en las sienes.

Gregory Pereira propone que probablemente los craneos en los #ompantlis de

Michoacan eran instalados en barras verticales de manera similar a la propuesta por Hers

213



oSme
IV. ESTUDIO COMPARATIVO------------- %’:

(Pereira 2010:255). Por lo que consideramos que el fompant/i de Ixtapantongo nos puede
ayudar a colocar este estilo pictérico dentro de la esfera del Epiclasico-Posclasico
mesoamericano.

Por dltimo, el personaje pintado en color negro que esta colocado por detras del
decapitado es evidentemente un sacerdote. Son comunes las representaciones de sacerdotes
decapitando a un ser humano en la esfera mesoamericana, una de sus caracteristicas es la piel
negra representando el humo u hollin de las hogueras. Dupey apunta que no solamente los
sacerdotes usan esta pintura corporal; también los futuros sacerdotes y sus aprendices, asi

como los guerreros sacrificados presentan este color en su piel (Dupey 2014:84)

0 5cm

Figura 84. Escena 2: momento 4, subconjunto 1,
Ixctapantongo. Redibujo: H. 1bar, de Villagra 1953
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Figura 85. Tzompantlis en el Cédice Azeatitlan: a).lamina 4, b) kimina 15, ¢) limina 42, d) limina 43. Arboles con
crdneos a) y b) similares al tompantli de Ictapantongo.

El subconjunto 2 esta formado por cuatro figuras: tres trompeteros y un musico que
hace sonar un caracol (figura 90). Este tipo de musicos son comunes en el corpus iconografico
de Mesoamerica (figuras 806, 88, 89).

Los musicos con largas trompetas (figura 87) han sido representados en la Huasteca,
Altiplano Central, Oaxaca y Area Maya. El pectoral que usa tanto el msico 1, como el musico
4 es el opobualli que lleva también Huebuecdyot! del momento 1; es evidente la relacion de este
tipo de pectoral con la muisica. Como lo mencionamos anteriormente (crf. Capitulo III) tanto
estos cuatro musicos como los personajes 5 y 6 (subconjunto 3, figura 91) que sostienen una

vasija como un sahumador dirigen su atencion hacia el Sefior Flor que llega a la ceremonia.
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Figura 86. Trompetero, codice Land, 1-2. Figura. 87. Trompetas (OH.Ibar 2014)
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Figura 90. Miisicos: Escena 2: momento 4, subconjunto 2,
Ixctapantongo. Redibujo: H. 1bar, de |illagra 1953
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Figura. 91. Personages, escena 2: momento 4, subconjunto 3, personages 5 y 6. Ixtapantongo.
Redibujo: H. Ibar, de 1V illagra 1953

desarrolla otra escena de sacrificio humano.
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Figura. 93. Personapes, escena 2: momento 4, subconjunto 3, personajes 7 y 8. Ixtapantongo.

Redibugo: H. Thar, de Villagra 1953

| 1)

Figura 94. Tula, escultura juego de pelota 1, (Jiménez 1998:83) 5. Atunendo similar a
los personages 7 y .
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V. UBICACION TEMPORAL Y PROPUESTA DE SIGNIFICADO

5.1. El guerrero durante el Epiclisico-Posclisico

Un hallazgo funerario relevante que nos puede ayudar a ubicar temporalmente al grupo pictoérico
analizado en este trabajo fue reportado por Gregory Pereira en la cuenca de Zacapu, Michoacan.
Sitio arqueoldgico ubicado al centro norte del estado y relativamente proximo a la regiéon donde

se encuentran las pinturas de Ixtapantongo.

Al excavar una serie de complejos funerarios en el sitio de Guadalupe al noreste de la
actual ciudad de Zacapu y al noroeste de Ixtapantongo, Pereira detecto los restos 6seos de un
personaje masculino, colocado en una caja de piedras y lajas justo encima de una loma (Pereira
1997:77). Este hombre joven fue sepultado junto con una serie de atavios como: numerosas
cuentas de caolin, plaquetas rectangulares y anillos de nacar; asi como fragmentos de un pectoral
mariposa, un zegcacuitlapilli o escudo dorsal de arenisca con un mosaico de pirita, ademas de
vasijas y cuatro puntas de proyectil de silex, calcedonia y basalto, junto con los restos de una
bolsa ritual. Para Pereira la indumentaria del personaje hace recordar los atavios que portan los

guerreros toltecas apreciados en la iconografia de Tula (gp. ¢t.).

Pereira anota que los complejos funerarios en el sitio de Guadalupe pertenecen
probablemente a un contexto anterior al florecimiento de la cultura tolteca, esta sepultura fue
fechada alrededor del 900 d.C. (Pereira 1997:77) mientras el apogeo de Tula, fase Tollan, esta
fechada alrededor del 1000 a 1100 d.C (Cobean 1990).

El centro norte del actual estado de Michoacin, muestra durante el Clasico terminal-
Epiclasico tendencias culturales comunes, como el aumento demografico y la marcada
jerarquizacion social observada no solamente en la vertiente del Lerma, sino también en la
cuenca de Zacapu (Faugére-Kalfon 1999; Pollard 1996). Lo que nos habla de un proceso de
aprovechamiento del espacio por sociedades prototarascas que van teniendo acceso a recursos
provenientes de centros productores mas lejanos. El complejo funerario en Guadalupe presenta
una serie de objetos foraneos que fueron empleados a manera de simbolos de identidad, algunos
restos 6seos llevaban atavios que los ligan al estamento guerrero; grupo que debio tener fuerte
influencia en la toma de decisiones dentro de su sociedad, aunque no son los tnicos eventos

funerarios con estas caractetristicas.
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Antecedentes del prestigio de la clase guerrera, como lo menciona Pereira (1997:80), han
sido encontrados en la tumba 1 de Tingambato, donde fueron localizados puntas de proyectil,
agarradera de atlatl, macanas de piedra, espejos dorsales de pirita y numerosos ornamentos de
concha y piedra verde-azul (Pifia y O1 1982). Ademas en el sitio de Urichu, Michoacan la tumba
mds importante presenta un entierro multiple con predominancia de masculinos adultos
asociados con objetos como lanzadardos, puntas de proyectil en grupos de cuatro, ornamentos
de concha y turquesa con pigmento rojo; asi como restos 6seos infantiles asociados con la misma

parafernalia caracteristica del sector guerrero (Pollard 1996).

Estos hallazgos funerarios han sido vinculados con un grupo de guerreros que eran
sepultados con atavios propios de su actividad como son: pectoral mariposa, escudo dorsal o
tezcacuitlapilli, lanzadardos o dtlatl, dardos, bolsa ritual, plaquetas de concha que servian para
identificar su estamento social guerrero, pero ademds con restos éseos infantiles asociados,
(Pereira 1997; Pollard 1996) fechados para el Clasico tardio, Epiclasico, Posclasico temprano y
ubicados al centro norte de Michoacan. Atavios guerreros que se relacionan claramente con el
atuendo que usan los personajes dentro de la iconografia de Tula y Chichén Itza del Posclasico

temprano, pero ademas atuendos que portan los personajes policromos en Ixtapantongo.

El registro funerario al centro-norte de Michoacan puede vincularse iconograficamente
con los personajes policromos de Ixtapantongo del grupo I. A partir del Epiclasico se inicia una
colonizacion hacia el centro-norte de Michoacan (Pifia 1982; Pollard 1996; Pereira 1997) donde
fueron registradas una serie de atuendos relacionados con la actividad guerrera desarrollada a
partir de este horizonte temporal. En ese sentido la grafica policroma de Ixtapantongo resalta
también la actividad del sector guerrero, los atuendos de los dioses como las escenas de sacrificio
humano nos muestran una fuerte relevancia de la guerra-caza indispensable para proveer de
cautivos con un alto valor simbélico, y con sus sacrificios ofrendar a los dioses con la energia

necesaria para mantener la vida en la tierra.
5.2. Temporalidad

La temporalidad del grupo I panel inferior de Ixtapantongo es dificil de conocer por medio de
métodos fisico-quimicos. Extraer una muestra de pigmento para poder fechar las pinturas es

delicado debido a que en este panel existe una gruesa capa de cemento Duco (Magar 1999) que
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podria falsear los resultados.' Por otro lado es imposible realizar una excavacion arqueoldgica al
pie del panel con la finalidad de obtener materiales arqueoldgicos fechables estratigraficamente
que puedan relacionarse con la época de realizacién de las pinturas, ya que no existe ninguna
matriz de tierra en el lugar, aunque serfa relevante plantear una exploraciéon arqueolédgica en la
cueva adyacente al panel inferior. Ademas, el sitio del Salto de Ixtapantongo no ha sido
explorado arqueolégicamente, pero aunque se estudie es dificil correlacionar los datos
arqueologicos del sitio con la pintura del grupo I, sin considerar primero un estudio global de

los diferentes estilos y momentos expresados en las paredes rocosas del lugar.

En ese sentido falta el analisis global de la pintura de Ixtapantongo, tarea que nos
proponemos realizar en un trabajo futuro. El analisis total de los diversos grupos es fundamental
para comprender tanto los diversos momentos y sus temporalidades como también para conocer

los discursos que estan interactuando tanto sincréonicamente como diacrénicamente en el lugar.

El anilisis global nos permitirfa conocer propiamente el simbolismo religioso de cada
estilo, asi como los discursos ideolégicos de cada uno; ademas de la resignificacion que cada
grupo humano dio al lugar. Como propuesta inicial para ese estudio podemos decir que tanto el
estilo policromo en el panel inferior (grupo I) como del panel superior (grupo II) estan
dialogando; es decir forman un solo mensaje que complementa el significado total expresado en
Ixtapantongo. Ademas los otros estilos sobrepuestos o debajo del estilo policromo estan
también jugando con los significados del grupo I, ya que por ejemplo la figuras antropomorfas
en color negro de un estilo esquematico fueron pintadas a un costado de las pinturas policromas
en la escena 1, subrayando el significado de este ultimo estilo e incluso marcando el valor
simbdlico de los dioses. Por lo que este estudio es esencial para la comprension historica de estas

manifestaciones graficas.

Después de nuestro analisis iconografico podemos decir que el grupo I de Ixtapantongo
tiene semejanzas iconograficas con motivos escultéricos y pinturas presentes en ciudades como
Tula-Xicotitlan y Chichén Itza, ambas ubicadas en el Posclasico temprano, pero desarrolladas a
partir de la caida de Teotihuacan durante el Clasico. Ademas el atuendo guerrero de los dioses

es semejante a la vestimenta y accesorios que fueron reportados por Pereira (1997) en los

1 Un grupo de fisicos tomaron muestras de la pintura para conocer su temporalidad pero no hemos
podido encontrar sus resultados. Ortega Escalante, Javier s/’ Técnicas nucleares aplicadas al estudio
de piezas arqueoldgicas y obras de arte”. En: E1 ININ hoy. Contacto nuclear, pp. 12.
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sistemas de enterramiento de Zacapu para el Epiclasico, asi como en los entierros de Tingambato
(Pina y O1 1982) y Urichu (Pollard 1996) del Posclasico temprano todos al centro norte de

Michoacan, region proxima a Ixtapantongo.

El Epiclasico fue una etapa de gran intercambio tanto de ideas y productos; asi como de
flujos migratorios tanto del norte de Mesoamérica hacia el Altiplano Central, como desde este
ultimo al sur mesoamericano. También el Epiclasico muestra de acuerdo al patrén de
asentamiento, la necesidad defensiva que tenfan los pequefos centros urbanos, por la
inestabilidad social que trajo como consecuencia el agudizamiento de los conflictos politicos,
situacién que se mantuvo durante el Posclasico temprano. La clase social guerrera fue

representada tanto en escultura como en pintura, asi lo podemos ver en Ixtapantongo.

En resumen, el grupo pictérico I tiene una fuerte relaciéon con sociedades toltecas
norteflas tempranas; pero presenta caracteristicas propiamente locales, las cuales estan
emparentadas con Michoacan, ademas de constantes reminiscencias a culturas de origen nahua
del Altiplano Central, pero no tiene influencia directamente mexica. Por lo que las ubicamos
entre el Epiclasico y el Posclasico temprano; aunque debemos aclarar que nuestra propuesta
sobre la temporalidad del grupo I de Ixtapantongo podria modificarse después de realizar el
analisis de los demas grupos pictéricos, por lo que esta ubicacion temporal la ponemos en reserva

mientras completamos nuestro analisis.
5.3. Propuesta de lectura

Nuestra propuesta de lectura para este grupo pictorico subraya la ubicacién cercana a la cueva
en el costado inferior derecho del abrigo rocoso. La entrada al inframundo fue claramente

marcada como un elemento que participa en el significado de la pintura.

Esto es evidente por la postura del sacerdote gordo y su ayudante sentado sobre la
plataforma del templo; desafortunadamente actualmente la escena estd incompleta, pero
siguiendo la interpretacion de Villagra (1971:149): el sacerdote levanta el corazén del sacrificado
a sus pies, mismo que es sostenido por el sacerdote vinculado a la muerte colocado en cuclillas,

ambos personajes dirigen su mirada hacia la cueva. Aqui iniciamos nuestra lectura.

En la escena 2, el corazén que es ofrendado al inframundo por donde saldra el Sol es un

elemento esencial para identificar la ceremonia realizada en este grupo pictérico como referida
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al nacimiento del Sol. Pero revisemos el momento 4 de la escena 2; tanto los cuatro musicos,
dos personajes ofrendantes 5 y 6 como la comitiva de guerreros personaje 7 y 8 rodean la escena
de sacrificio llevada a cabo sobre el paramento en talud-tablero (momento 3), donde se ofrenda

al Sol que saldra de su lucha diaria en el inframundo.

Ademas el arbol de craneos con su propia escena de decapitacion previa extraccion del
corazoén de la mujer, junto con el camino sobre el cual estan tanto el sacerdote-sacrificador,
musicos y personaje 7 conecta las dos etapas del sacrificio de la mujer (cardiectomia y la posterior
decapitacion) con el paramento que es coronado por la piedra de sacrificios donde el jerarca—

sacerdote extrae el corazon.

La ceremonia se complementa por el momento 1, compuesto por baile y musica. Dos
personajes con rasgos iconograficos que los vinculan con el Sol y 1a guerra: el personaje ataviado

como aguila y Huehuecéyotl redondean el programa simbélico.

En el momento 2, el Sefior Flor esta colocado como si proviniera del origen (cueva) y es
recibido por los dos personajes que llevan el nombre Sefior Aguila y Sefior Uno Venado. Se

presentan e inician la ceremonia dentro del espacio terrenal, referido en toda la escena 2.

Mientras la reunion de dioses en la escena 1 en torno al Sol naciente Tonatiuh es evidente.
Esta escena colocada en la parte superior del panel, presenta a una serie de dioses de mayor
tamano. Escena presidida en la parte superior (linea 1) por la clase militar que corona a Tonatiuh.
La segunda linea estd compuesta por tres dioses fuertemente relacionados con astros:
Xiuhtecuhtli fuego (tierra-centro), Sol-Tonatiuh, y lucero de la mafiana Tlahuizcalpantecuhtl.
Estas deidades anuncian y acompafan al Sol triunfante que emerge del inframundo como un
nuevo dia. Con sus rayos Tonatiuh marca el territorio donde se inicia la cuenta de los dias y

meses, formando una nueva era o época a partir de su nacimiento (Florescano 2009:74).

Finalmente la tercera linea formada por cuatro deidades simboélicamente importantes:
Xipe Toétec en la leyenda de creaciéon del Quinto Sol es junto con Quetzalcéatl, Tlatlauhqui
Tezcatlipoca, los Mimixcoas y cuatro mujeres los tnicos que atinan a mirar hacia la direccion
donde surgira el nuevo Sol (Gonzalez 2010:420). Asi lo hace el Xipe Tétec de Ixtapantongo.
Posteriormente dos deidades relacionadas con la Luna: Mayahuel y Pahtécatl alzan sus copas

para brindar con pulque-craneo este nacimiento, y finalmente el Tezcatlipoca Rojo, también una
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deidad vinculada con el Sol, la adivinacion, las fuerzas telaricas y la guerra cierra la reunién de

las deidades en torno al Sol naciente.

Observan toda la ceremonia, los dos guerreros ubicados al extremo inferior izquierdo
(escena exterior) con indumentaria similar al dios guerrero de la primera linea, lo que hace
suponer que ambos personajes resguardan la ceremonia en el espacio terrenal, mientras el dios

Guerrero lo hace en el plano superior.

En resumen, en nuestra propuesta la figura principal es Tonatiuh: el Sol al amanecer. La

ceremonia plasmada en el panel inferior grupo I gira alrededor del nacimiento del Sol.

En la cosmovisién indigena el nacimiento diario del Sol es un evento césmico
fundamental para la vida humana, para lograr este evento diario es necesario ofrendar con la
sangre de los sacrificados capturados en guerra. La lucha diaria que emprende el astro se hace
referencia constantemente dentro de los mitos prehispanicos donde el astro nace, pero también
muere diariamente al anochecer; el astro se interna al inframundo donde debe pelear con sus

enemigos para poder renacer por la mafiana.

Los atavios guerreros del Tonatiuh en Ixtapantongo nos muestran que el Sol renace
vencedor de la batalla césmica, surgiendo de la entrada de la cueva adyacente a este panel, levanta
su lanzadardos en sefial de victoria y expande sus rayos solares a todos los rumbos del espacio
terrestre en seflal de dominio territorial. Tonatiuh estd acompafiado por siete dioses,
particularmente el dios Guerrero ubicado en la parte superior de todo el panel nos remite a los
atlantes de Tula en su aspecto de postes sostenedores del cosmos (Graulich 1990:275); Tonatiuh
se encuentra franqueado por Xiuhtecuhtli dios del fuego y por Tlahuixcalpantecuhtli Venus del

amanecer, ambas deidades anuncian la llegada del nuevo Sol.

Estos tres dioses forman el espacio celeste-solar-diurno en la composiciéon pictorica,
mientras que el tercer conjunto pictorico dentro de la escena 1 esta formado por cuatro dioses
relacionados con la luna-noche-inframundo como son: Xipe Tétec el cual mira directamente
hacia el nacimiento del Sol y con su mano derecha se cubre del resplandor de este dltimo.
Mayahuel y Pahtécatl juntos celebran extendiendo y proporcionando las vasijas con pulque y el
craneo por debajo de Tonatiuh. Cierra este tercer conjunto el Tezcatlipoca rojo advocacion

también de un dios solar y de la guerra.
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La segunda escena complementa la reunién de deidades de la primera escena; en ese
sentido el espacio terrenal de la ceremonia fue plasmado en esta segunda escena. Entre ambas
existen dos elementos significativos que enlaza todo el sentido del panel (figura 94). Por un lado
el carcaj que se ubica por debajo entre Mayahuel y Pahtécatl y la gran cazuela al otro costado
localizada entre Xipe Totec y Mayahuel, ambos elementos dividen simétricamente la

composicion entre el espacio divino superior (escena 1) y el espacio humano inferior (escena 2).

Plano divino

Escenal

Escena
exterior

Cazuelay Carcaj
Elementos de

Escena 2

Figura. 94. Grupo 1. Division propuesta de escenas, planos y elementos de transicion. Ixtapantongo.
Redibujo: H. 1bar, de V'illagra 1953.

El carcaj contiene dos dardos, cada uno de ellos en su estuche. Este elemento enfatiza la

batalla cosmica que se celebra arriba y es propiciada abajo. Rememora la caza de hombres llevada
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a cabo en las guerras sagradas que proporcionaran cautivos para ser ofrendados a las deidades,
pero que deben ser sostenidas en el espacio terrenal con una ceremonia humana compuesta por
musica y baile enmarcando tanto la decapitacién de la mujer (previa extraccion del corazén en
el templo) a manos del sacerdote al costado del Rompantli. Mientras que la gran cazuela en el

costado contrario del carcaj subraya el aspecto ofrendante de toda la composicion.

Proponemos que la persona a la cual se le extrajo el corazon y esta tendida sobre la piedra
sacrificial ubicada en la cima del templo es la misma que en un segundo momento esta siendo
decapitada para colocar el craneo-semilla sobre una rama del zzompantli (Graulich 2010:410). Esta
propuesta la sostenemos por las dos lineas paralelas que corren entre el paramento y el zompantll,
a la manera de un camino (Matos 2010:56). Ambos conjuntos arquitecténicos eran los espacios
predilectos para efectuar las ceremonias principales en las ciudades antiguas del centro de
Mesoamérica. De acuerdo a Sahagian (1996 I: 115) la extraccién del corazén en ocasiones era

acompafiada de la posterior decapitacion.

En la creacion del Quinto Sol existen paralelismos significativos que podemos emplear
para interpretar el significado de este panel en Ixtapantongo. En primer lugar la guerra de
acuerdo al mito de la creacién del Quinto Sol es el elemento indispensable para proveer el
alimento del Sol. Es decir la sangre humana y asi garantizar la estabilidad del cosmos. En
Ixtapantongo encontramos indumentaria guerrera en por lo menos cinco deidades (tabla 9),
elementos de sacrificio en las tres deidades restantes, pero también claras imagenes de sacrificio
humano: #zompantli, decapitacion y cardiectomia, asi como musica y baile que dentro de la
ceremonia llaman a la presencia divina. Aqui Tonatiuh es la personificacién del guerrero que
tiene una fuerte vinculacién con el propio gobernante y por consiguiente con la capacidad de
gobernar, aspecto altamente significativo para crear un discurso legitimador del poder.

(Florescano 2009:473).
5.4. Significado del grupo I
Agustin Villagra concluyé después de la descripcion del grupo I con una observacion:

“Entre los aztecas, en el mes de Teot/eco, habfa una fiesta en honor a todos los dioses; esta parece que esta

dedicada a las ocho deidades pintadas arriba de la escena de sacrificio” (Villagra 1954: s/p).
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Esta breve observacion se vincula con la propuesta que hizo José Hernandez (1994) al
respecto de las pinturas de Ixtapantongo. Aunque Hernandez nunca interpreta particularmente
el grupo I, mencioné de manera global que el estilo policromo de Ixtapantongo, tiene como
tema principal la confrontaciéon entre los tarascos y los mexicas por la disputa del territorio
fronterizo ente ambos poderes, donde se esta celebrado a la manera mexica una probable victoria

sobre los tarascos que posiblemente se llevo a cabo en esta area fronteriza (Hernandez 1994:124).

Aunque Villagra ubica este estilo con fuertes influencias toltecas, utiliza como propuesta
la fiesta mexica de Teotleco para aproximarse a su significado. Recurso aceptable por la

permanencia religiosa de ciertos rasgos en la religion mesoamericana’.

Entre ambos investigadores hay una fuerte coincidencia que puede leerse entre lineas: el
estilo policromo esta mandando un fuerte mensaje ideolégico dirigido a la gente asentada en esta

region.

El problema consiste en ubicar el momento temporal cuando se esta enviando este
mensaje identitario. Después de nuestro andlisis es claro que el estilo de pintura policromo del
grupo I tiene fuertes semejanzas con el patrén iconografico desarrollado a partir del Epiclasico
y consolidado durante el Posclasico temprano mesoamericano. Aunque consideramos que hay
ciertos rasgos de origen puramente local en la manera de interpretar los atributos religiosos de
este grupo pictorico (ejs. rzompantli, aves saliendo de los tocados de Tonatiuh, Mayahuel, Xipe
Totec), ubicamos esta manifestacion grafica como parte del proceso experimentado en
Mesoamérica a partir de la caida de Teotihuacan, donde la competencia por nuevos recursos y
territorios llevo también a procesos migratorios humanos que facilitaron el intercambio de ideas.
No estamos en la capacidad de identificar qué grupo humano fue el autor de este grupo pictérico,

aunque proponemos que fue un grupo nahua con fuertes influencias locales.

En ese sentido planteamos que el grupo I de Ixtapantongo estd conmemorando el
nacimiento del Sol. Este hecho césmico tiene una fuerte relevancia en las sociedades
prehispanicas; ya que la lucha que el astro tiene que librar para renacer diariamente fue uno de

los temas primordiales en los mitos y leyendas de las sociedades mesoamericanas.

2 El complejo articulado de elementos culturales, sumamente resistentes al cambio y que servian de estructura y a
su vez permitfan la incorporacién de nuevos elementos, identificado como el nicleo duro (Lépez Austin 2001:59)
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Como lo muestra nuestro analisis la figura principal dentro de la escena 1 es Tonatiuh;
el cual esta franqueado a sus costados por Xiuhtecuhtli (sefior del fuego y el tiempo) y por
Tlahuizcalpantecuhtli (lucero de la mafiana) (linea 2). Pero ademas la escena esta coronada por
un dios Guerrero con fuertes rasgos iconograficos que lo relacionan a los postes cdsmicos que
sostienen el drama astral (linea 1) y que nosotros proponemos como relacionado a la clase

guerrera parte importante en el gobierno de las sociedades prehispanicas.

La escena 1 concluye con la tercera linea, en ella se retnen a los costados dos deidades
fuertemente relacionadas: Xipe Toétec (dios con fuerte relacion con la guerra) y Tlatlauhqui
Tezcatlipoca, avatar de Xipe Tétec, ligado al poder politico y relacionado al Sol naciente, y en
medio de ellas Mayahuel y Pahtécatl deidades relacionadas con el pulque, pero también

vinculados con el sacrificio de los guerreros vencidos.

La reunién de deidades entorno de Tonatiuh refuerza el mito del nacimiento del Sol, ya
que segun la leyenda su sacrificio hizo posible el surgimiento del astro. Para lograr este hecho es
necesario librar una guerra sagrada, donde se cazan guerreros que al ser sacrificados proveeran

de la sangre indispensable.

La segunda escena corresponde al espacio humano de la ceremonia, donde el sacrificio
humano: extraccién del corazén y posterior decapitacion, son acompanados por musica y baile,
reforzando el sacrificio que el ser humano debe hacer dentro de la cosmovision mesoamericana

para que renazca el Sol.

La carga religiosa y politica que tenfa el Sol en el mundo mesoamericano es indudable.
La clase gobernante trat6 durante el Epiclasico-Posclasico de identificarse con el dador de vida,
el Sol fue la esencia fundamental del poder. Los rayos solares se expandian en los cuatro rumbos,
alcanzando territorios, pueblos y personas en la tierra. Esta imagen fue recurrente para relacionar

al astro con el gobierno.

En ese sentido, la creacién y el nacimiento del Sol se utilizé para justificar la expansion
territorial, la fundacién de nuevos pueblos que eran establecidos bajo el poder de una clase
gobernante emparentada directamente al Sol. Al respecto el grupo I tiene rasgos comunes con
fiestas reportadas en el siglo XVI como Tlacaxipehualiztlhi, donde se exalta la guerra para la

obtenciéon de guerreros que seran sacrificados, para mantenimiento de las fuerzas cosmicas

dadoras de vida (Graulich 1990:338).
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Tema recurrente en las sociedades prehispanicas para entender el cosmos y con ello la
legitimizacion religiosa y politica de la clase gobernante, clase ideolégicamente predominante que

empleaba todos los medios a su alcance para certificar la accion de gobernar.

En Ixtapantongo, diversas ideologias fueron plasmadas en sus paredes rocosas

constantemente al paso del tiempo.

Debemos aclarar que nos falta completar nuestro analisis, ya que por ahora unicamente
presentamos un lienzo de la historia narrada en el lugar, la siguiente tarea consistira en exponer

y discutir los demas grupos pictoricos. Tarea que realizaremos en un trabajo posterior.
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CONCLUSION

En el centro-suroeste del actual Estado de México existen una serie de manifestaciones graficas
de gran variedad temporal, particularmente las pinturas de Ixtapantongo son un ejemplo
excepcional en la regién por la cantidad de estilos sobrepuestos en sus paredes rocosas. El
registro y analisis iconografico del grupo I, comprobé que el estilo policromo no sélo es unico
en la regién, sino también es uno de los pocos ejemplos de pintura policroma en roca elaborado

entre el Epiclasico y el Posclasico temprano.

Al grupo I en algin momento, después de su descubrimiento institucional, se le aplico
cemento Duco. La gruesa capa de cemento hasta cierto punto ha beneficiado su conservacion y
ha protegido de la constante aplicacion de agua (en el mejor de los casos) por parte del turista
interesado en ellas; aunque evidentemente esta afectando la capa pictérica. Ademas, el lugar ha
sido permanentemente vandalizado, por lo que es inaplazable elaborar un programa integral de
manejo y conservacion del sitio, que permita en primer término evaluar las medidas urgentes
para evitar la pérdida definitiva de este patrimonio, asi como disefar la ordenada y correcta visita

al lugar.

Nos centramos tnicamente en el grupo pictorico I, dejando para un posterior estudio el
registro y analisis de por lo menos otros cinco grupos pictéricos. Decidimos comenzar por este
grupo por ser el panel mas conocido de Ixtapantongo en el medio académico y por estar mejor
conservado, asimismo es el grupo constantemente observado por los visitantes ya que es
relativamente facil acceder a él. Ademas no se habia hecho una descripcion y analisis detallado
de las figuras y las escenas que componen este grupo. Nuestra eleccion no nos permite por el
momento analizar globalmente los estilos, los discursos, ni el patrén iconografico que tienen

entre si todos los grupos pictoricos.

A pesar de la densidad de estilos, escenas, momentos y discursos el lugar es practicamente
desconocido; son escasos los trabajos que han estudiado los motivos en sus paredes rocosas,
centrando toda la discusion al grupo I. Esto se debe a dos factores: la dificultad para localizar y
acceder al sitio; ademas, una vez en ¢l es dificil observar las figuras plasmadas en las paredes

rocosas.
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El trabajo de Agustin Villagra Caleti es fundamental para comprender la riqueza
iconografica de Ixtapantongo, pero desafortunadamente es poco conocido. En ese sentido
esperamos que nuestra investigacion ayude a recuperar para el medio académico uno de los
espacios culturalmente transformados por las comunidades prehispanicas. Creemos que esta
investigacién cooperara al conocimiento de una regidén escasamente estudiada, también
pensamos que nuestro registro y analisis aportan elementos utiles para la discusion sobre la

religion mesoamericana.

La Barranca del Diablo fue un espacio con una carga simbolica importante para los
diversos grupos humanos que pasaron temporalmente por el lugar, pero también para las
sociedades que se asentaron en sus proximidades. L.os variados programas pictéricos muestran
la relevancia simbdlica con que fue entendido este sitio, convirtiéndolo en parte del paisaje ritual,'
donde cada grupo humano materializ6 su particular cosmovisién a través de los eventos

pictoricos

Una caracteristica importante en la pintura mural como en las manifestaciones graficas
en roca es que la humedad cambia la manera en que los pigmentos reflejan la luz, haciendo que
los colores se obscurezcan, favoreciendo su visibilidad. Las pinturas en roca de Ixtapantongo no
pueden apreciarse claramente en estado seco (Muzquiz 1994:359). Situacién peligrosa tanto para
mantener su integridad como para lograr su adecuada preservacion. Fisicamente, el discurso
simbdlico en Ixtapantongo resurge al contacto con el liquido; este efecto, probablemente no
paso desapercibido para las sociedades prehispanicas, asi como sus creadores. En tal caso esta
caracteristica debi6é haber sido considerada por los pintores, creando un efecto simbdlico
recurrente al contacto con el liquido sagrado.

La descripcion de las unidades iconograficas de cada figura, escenas y momentos nos
permiti6 llevar a cabo el registro completo del grupo pictoérico I, labor necesaria para comenzar
nuestro analisis. Pudimos observar rasgos iconograficos unicos de Ixtapantongo que
probablemente aparecen de manera local, pero también encontramos elementos recurrentes
consolidados durante el Posclasico temprano en la plastica del Altiplano Central. Comprobamos

la pertinencia de nuestra hipétesis sobre la temporalidad y significado de este grupo, ya que la

1 “Los paisajes rituales son el producto de acciones estereotipadas, incluidos los actos especificos y las
secuencias de actos que representan Ordenes socialmente preceptuadas, por medio de ellas las
comunidades definen, legitiman y mantienen la ocupacién de la tierra que las acoge” (Anschvetz et al

2001:21)
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heterogeneidad de la iconografia nos remite a la adecuacién e inestabilidad politica al declive

teotihuacano a partir del Epiclasico.

El mensaje que trasmite este grupo pictérico es de caracter religioso, pero evidentemente
también de caracter politico (Aguilera 1977:149). El nacimiento del Sol como deidad esencial
para el desarrollo de la vida fue un acontecimiento recurrente en la cosmovision prehispanica,
nuestro analisis nos permiti6 identificar este discurso con un fuerte valor social. A través de las
ceremonias promovidas por la clase en el poder —de las que las pinturas son la unica evidencia
material— se intentaba legitimar la organizacion religiosa y por lo tanto politica de los grupos

humanos asentados en la region.

Esta pintura tiene rasgos iconograficos que coinciden con la manera de representar
dioses, personajes y objetos en el Altiplano Central. Asi, los atavios de los guerreros, ademas son
similares al patrén iconografico de Tula y Chichén Itza. Aunque encontramos elementos graficos
con un caracter singular que reelaboran los atributos especificos para cada figura. Por ejemplo,
la manera como fueron representadas las aves que salen del tocado de Tonatiuh, Xipe Tétec y
Mayahuel son disefios locales en el estilo de la pintura y que le imprimen un caracter propio a la
iconografia de Ixtapantongo. Otro rasgo particular es el fzompantlz, elemento importante ya que
es el mas temprano hasta el momento representado literalmente como un arbol de craneos
(Graulich 1982:228). Aunque en el Cidice Azeatitlan existen representaciones de un arbol con
craneos, este documento fue elaborado en época de la dominaciéon castellana. A diferencia de
los tzompantlis del Posclasico tardio de origen mexica, donde el craneo es perforado de manera
lateral (sobre los parietales) para ser colocados en varas horizontales, en Ixtapantongo cinco
craneos estan colocados sobre las cinco ramas del arbol y uno al pie del tronco, caracteristica

relacionada con algunas evidencias de #zompantlis nortenos y michoacanos.

La evidencia arqueolégica reportada por Marie-Areti Hers (1989, 2010) sobre las
perforaciones en la parte superior de los craneos nortefios de la cultura chalchihuitefa y la
propuesta de Gregory Pereira (1997, 2010) sobre su similitud a los #zompantlis michoacanos, nos
permite proponer que el disefio de este elemento en Ixtapantongo lo emparenta regionalmente
con las culturas de Michoacan préximas a la Barranca del Diablo, y temporalmente al momento

migratorio del norte hacia el Altiplano Central, ubicado en el Epiclasico.
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Podemos retomar una observacién que hizo Villagra (1954: s/p) con respecto al ompantli
y que llamé nuestra atencion. El arbol de craneos de Ixtapantongo lo identificé como la referencia

inmediata al arbol del Colotin o Erythrina americana (Colorin 1998:7-11).

Este arbol de origen mexicano crece en regiones con bosque tropical caducifolio y
matorral xeréfilo, por lo que es comun en la regién al centro-suroeste del Estado de México.
Tiene propiedades toxicas y paralizantes, actualmente se usa para provocar suefio y para el dolor
de muelas (Jiménez 2011:154). Ademas presenta grupos de flores rojas alargadas dispuestas en
racimos piramidales (figura 95). Los frutos son vainas comprimidas (“pantlis”), mientras que las

semillas son de color rojo escarlata con una linea negra (“craneos”).

’A)

Figura 95.Comparaciin entre el Colorin (A) y el tzompantli de Ixtapantongo (B). Las vainas rojas representan los pantlis y
las semillas los craneos, colocadas sobre las ramas del darbol.

Es conocido como cascara de chomplantle, chocolin, colorin grande, equimite, pichoco,
piion  espinoso y quimite. En Guerrero como fusavi  (mixteco); en Michoacan
COMO parenscuri, puregie, en Morelos como zomplantli (nahuatl); en Puebla
como /laktanga (totonaco), skotkt  (tepchua), ze'  batai (otomi); 'y en San Luis Potosi

como pémoch (tenek)(www.medicinatradicionalmexicana.unam.mx/monogtrafia.phprl=3&t=Eryth
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rina%20americana&id=7174). En particular llama la atencién el nombre néhuatl para el Colorin:

gomplantli o tzompantle (Montemayor 2007:270).

En primera instancia, a reserva que se estudie con profundidad, nosotros identificamos
una clara relacion entre la Erythrina americana con el concepto del arbol de craneos del centro de
Mesoamérica. Conforme a la etimologia la palabra zompantle o zompancle tiene dos acepciones: 1.
Es el arbol del colorin. 2. Significa palos o estacas sobre las cuales los antiguos mexicanos
colgaban las cabezas de las victimas sacrificadas. Tzompantli proviene de #zontli, cabellos, por

extension, cabeza, y pantl, hilera o bandera (ibid.: 144, 168)

No es raro que Villagra mencionara que el Colorin esta representado en esta figura de
Ixtapantongo. Nos parece muy interesante esta analogia ya que las propiedades alcaloides por el
consumo de esta planta provocan sintomas toxicos como la paralizaciéon de los musculos
esqueléticos, inhibiciéon en la transmisién de los impulsos nerviosos, dilatacién de la pupila,
trastornos visuales, hipotension arterial y paralisis respiratoria
(www.medicinatradicionalmexicana.unam.mx/monogtafia.phprl=3&t=Erythrina%?20americana&
1d=7174). Estas propiedades no debieron pasar desapercibidas por los grupos prehispanicos, ya
que consideramos son ideales para ser usadas en beneficio del ritual del sacrificio humano. Al
darle la semilla del zomplantli, la persona proxima a la muerte lograba una paralisis muscular que
afectaba primero a los muasculos mas finos como son: los musculos periorbitales y por ultimo a
los musculos respiratorios (como el diafragma), mientras que el tallo lograba ejercer una accion

narcética que probablemente tranquilizaba a la victima.

La Erythrina americana, tiene caracteristicas que fueron esenciales para identificar a este
arbol con el concepto religioso de fzompantli: arbol o muro de craneos. Ya que tanto la semilla
como la vaina presentan caracteristicas fisicas facilmente identificadas con la iconografia del
tzompantli de Ixtapantongo. Es decir la semilla representa el craneo del sacrificado colocado sobre
las ramas, y los pantlis (hileras) representan las vainas rojas del arbol. Ademas, Michel Graulich
(2010:410) ha propuesto que los huesos son la representacion de las semillas generadoras de la
vida, en este sentido refuerza la identificacion que hacemos con el arbol del Colorin como
generador del concepto del #zompantli o arbol de craneos-semillas representado en el grupo I de
Ixtapantongo. Esta analogia es muy interesante, aunque debemos investigar mas al respecto, por

lo que aqui solamente la apuntamos como una hipétesis que debe ser comprobada.
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Por otro lado, el panel inferior grupo I presenta personajes con rasgos cercanos a la
manera como fueron representados los guerreros durante el Posclasico temprano. El analisis
iconografico nos permitié observar regularidades en el atavié de los guerreros como: la armadura
acolchada sobre el brazo izquierdo, el lanzadardos sostenido por la mano derecha, el haz de
dardos cargados por el hombro izquierdo, el arma curva sostenida por la mano izquierda y el
escudo dorsal, asi como el pectoral mariposa. Todos estos atavios relacionados con el estamento
guerrero y que fueron representados constantemente en el canon iconografico de ciudades del

Posclasico temprano como Tula-Xicotitlan y Chichén Itza entre otras.

LLa manera como fueron disefiadas las imagenes de los dioses en la escena 1 nos mostré
atributos iconograficos estandarizados dentro de la esfera mesoamericana que surgen a partir de
la caida de Teotihuacan en las etapas Epiclasico-Posclasico temprano y que se prolongan hasta
el Posclasico tardio. Estas normas iconograficas las podemos observar en la indumentaria del
dios Guerrero y en los atributos de Tonatiuh, particularmente en los rayos solares muy conocidos
en varias representaciones mesoamericanas (Nicholson 2000:74). Asi como en los atavios de

Xiuhtecuhtli, Tezcatlipoca, Xipe Tétec, Mayahuel y Pahtécatl.

Aunque con caractetisticas propias o locales estas deidades respetan, en términos
generales las convenciones iconograficas. Consideramos que es necesario realizar un analisis
global de estas manifestaciones graficas, ademas de una revision exhaustiva de las fuentes
mesoamericanas donde los mitos de creacién y mantenimiento de la vida se expresan. Cabria
seguir analizando las escenas plasmadas en Ixtapantongo a la luz de rituales como los de
encendido del Fuego Nuevo o los ritos de entronizacién, y mitos como la creaciéon de los Soles,
la Guerra Sagrada, asi como de fiestas donde la reunién de los dioses es significativa para la
regeneracion de la vida como en Tlacaxipehuaniztli, todo ello con la finalidad de encontrar
analogfas entre las imagenes de Ixtapantongo y la informacién de las fuentes que nos ayuden a

comprender mas profundamente este fendmeno grafico.

A nivel regional, en el area de Temazcaltepec-Valle de Bravo-Tuzantla las condiciones
geologicas y edafolégicas hicieron dificil la agricultura, por lo que los asentamientos humanos
fueron concentrados en los pequefos valles de aluvién que se formaron entre los lometios y los
depositos de derrames volcanicos, como en el mal pais donde se encuentra el asentamiento

arqueologico de el Salto de Ixtapantongo. A pesar de que el Salto fue identificado como un casetio
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(Basante 1990), por debajo de este asentamiento se encuentran las paredes rocosas de Ixtapantongo,
lugar relevante simbolicamente; por lo que serfa importante explorar arqueoldgicamente el Salto

para ubicatlo cronolégicamente y tratar de conocer la vinculacion entre los dos sitios.

Como lo expusimos en el capitulo II, el tnico lugar que ha sido estudiado con mayor
profundidad es la Pefia de Valle de Bravo, que presenta restos materiales provenientes desde el
Formativo hasta el Posclasico. El lugar tuvo un desarrollo local con una fuerte interacciéon
cultural con las regiones del Balsas, Morelos, Valle de Toluca y el Altiplano Central, siendo el
Epiclasico donde manifiesta su mayor florecimiento (Reinhold 1981:10). Reyna caracterizé este
sitio como el mas al norte de la tradicién mezcala, identificada con desarrollos culturales
mesoamericanos autoctonos y complejos (Reyna 1997:109). Sostiene que aunque esta tradicion se
encuentra practicamente en todos los horizontes culturales, su auge fue en el Epiclasico. Sefiala
que la arquitectura mezcala se desarroll en sitios defensivos de montafia con estructuras en talud
construidas con lajas, en donde se pueden observar nichos en los muros con clavos de piedra
incrustados en ellos; ademas de la escultura portatil distintiva. Caracteristicas que cumple la Pefia de
Valle de Bravo. Esta observacién nos es muy util para ubicar temporalmente al estilo policromo,
si consideramos que el perfodo de mayor auge en el centro regional de la Pefia fue el Epiclasico
y el estilo policromo implicé un discurso religioso y politico de gran heterogeneidad extendido

en Mesoamérica a partir de ese momento (Lopez A; Lopez L 19992a:108, 1999b:162).

En ese sentido la revisiéon de los indicadores arqueolégicos (crf. Capitulo II) es
fundamental. El complejo ceramico Coyotlatelco tiene relevancia ya que marca probablemente
la incursién de grupos nortefios a la region durante el Epiclasico (Lopez A. y Lopez L. 1999: 18,
161; Mastache et.al. 2002:60-69), es justo en este periodo donde surge otro yacimiento para la
obtenciéon de obsidiana en Ucareo, Michoacan (Kabata 2010:320), lo que probablemente
favorece la circulacién de nuevas ideas en el centro-suroeste del actual Estado de México

Siguiendo la propuesta de Hernandez Rivero (2005:394), la Pefia pudo haber sido
utilizado como un puerto de intercambio entre la region cultural del rio Balsas, también llamada
Mezcala con el Valle de Toluca y el mismo Altiplano Central, lo que favoreci6 el intercambio de

ideas como lo muestra el estilo policromo. Hernandez Rivero observo que después de un periodo

de abandono en el lugar fue generada una nueva tradicion ideolégica durante el Posclasico tardio,
al ser reutilizada la Pefia como un cementerio ritual caracterizado por multiples entierros

secundarios en practicamente todo el sitio y esparcidos de manera aleatoria (gp.c?).
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El estudio regional de Basante reporta para el Epiclasico esculturas con los brazos cruzados
ubicados en el Salto de Ixtapantongo (crf. Capitulo I: figura 13b) y San Miguel Ixtapan que Basante
reconoce como una tradicion escultorica referida a la costa del Pacifico ubicada poco después del
800 d.C. El arquedlogo también menciona un fragmento de escultura procedente del sitio de
Ixtapantongo que presenta un tocado con el glifo del afio que posiblemente tenga relaciéon con
Xochicalco (crf. Capitulo I: figura 13a).

En el Posclasico, el material ceramico con que cuenta Basante, le indica que la region se
encontraba dentro de la influencia de Teotenango y posiblemente de Xochicalco con la aparicion
de la llamada ceramica “Matlatzinca” de tipo cajete globular, cazuelas anchas y tripodes, soportes
macizos, decoracion al negativo y de la posible influencia de grabados decorativos tipo Mazapa de
Tula y Teotihuacan (Basante 1997).

La informacién que nos proporcioné este trabajo indica una predominancia de sitios
ubicados en las montafas y laderas. Ademas, la secuencia cronoldgica registrada por Basante se
extiende desde el Formativo hasta el Posclasico, con una baja presencia de materiales teotihuacanos.

Como lo apunt6 Basante la influencia de grupos extranjeros se da principalmente en el
Epiclasico posiblemente relacionada hacia el valle de Morelos y Tula. Aunque durante esa época y
gran parte del Posclasico grupos de influencia otomiana se desarrollaron de manera particular,
ademas, cuerpos sociales de filiacion matlatzinca tienen una importancia relevante durante el
Posclasico temprano y gran parte del Posclasico tardio (Basante 1997).

Mientras que Hernandez Rivero propone que la region era un area que sirvié de frontera
entre los imperios mexica y tarasco, probablemente esta inestabilidad politica no se plasmé de una
manera clara en el registro arqueoldgico, ya que las investigaciones no arrojan mucha informacion
al respecto. Tanto Manfred Reinhold (1975, 1981), Concepcion Hernandez (1990, 1994) como
Hernandez Rivero (1997, 1999, 2005) no encuentran material ceramico, ni escultérico relacionado
con presencia mexica en el sitio de la Pefia. Aunque Hernandez Rivero resalta el sitio dentro de la
esfera de frontera mexica-tarasca.

Basante tampoco reporta indicadores arqueoldgicos en la region referidos a la esfera mexica,
esta situacion es de llamar la atencion, ya que al parecer la poblacion que vivié en la region (grupos
matlatzincas y otomianos) aunque experimentaron un conflicto de frontera, ya que la conquista de
la tierra matlatzinca por los mexicas se da hacia la década de 1470 (Pollard 2004:130). La evidencia
de asentamientos propios mexicas no existe, tal vez porque el escenario del conflicto tarasco-mexica

fue tan fuerte que la region se abandond durante ese momento. El asunto no ha sido estudiado
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todavia de manera mas profunda (Hernandez Rivero 1994), tampoco se sabe mucho sobre la
posible influencia en el Posclasico temprano del imperio tolteca en la region, asi como el papel que
jugd Teotenango y Xochicalco durante el Epiclasico. Cuestiones que no han sido discutidas, ni
investigadas a fondo para esta regiéon al centro-suroeste del actual Estado de México.

Finalmente, este trabajo puede contribuir a dar el primer paso en la comprension global
de uno de los ejemplos menos conocidos dentro de las manifestaciones graficas mesoamericanas,

pero con una riqueza discursiva amplia.
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