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II. LA PIRAMIDE, LA FALDA Y UNA JICARITA LLENA
DE MAIZ TOSTADO

UNA CRITICA A LA TEORIA DE LOS NIVELES
DEL CIELO MESOAMERICANO*

ANA DIAZ
Universidad Nacional Auténoma de México
Instituto de Investigaciones Estéticas

Este trabajo tiene por objetivo hacer una revision critica del co-
nocido modelo mesoamericano de 13 estratos verticales o pisos del
cielo. A partir del analisis historiografico y de una relectura de fuen-
tes primarias es posible demostrar que este esquema interpretati-
VO es una construccién moderna necesaria para dar coherencia al
pasado indigena, en tanto ha permitido unificar su discurso cos-
moldgico como si fuera equivalente a las cosmografias producidas
por las “grandes civilizaciones” del mundo antiguo. Pero el proble-
ma es mas complejo.

En este capitulo se presentan ejemplos que amplian el corpus
de fuentes que contienen imdgenes y descripciones textuales de los
cielos como eran concebidos por grupos del centro de México y sus
vecinos. Busco integrar a la discusién sobre cosmologias mesoa-
mericanas la nocién de la coexistencia de varias concepciones ce-
lestes afectadas por la historia, por diferencias regionales y por los
contextos especificos en que se usan y se generan. Me interesa des-
tacar la capacidad orgdnica, metamérfica y multiforme celeste que
origina tipos de cielos que se activan, se recrean y se actualizan a
lo largo de la historia indigena. Las transformaciones se producen

* Agradezco a Katarzyna Mikulska, Jesper Nielsen y Toke Sellner por su en-
riquecedor didlogo y su paciencia, a ellos se debe la materializacion de este pro-
yecto. Mi gratitud también para Diana Magaloni, Berenice Alcantara, Vanya Val-
dovinos, Johannes Neurath, Elodie Dupey, Leopoldo Valifias y Carlos Mondragon.
Doy las gracias también a Alberto Carrasco Lara, Victor Medina y Gwennhael
Huesca por su apoyo, fundamental para esta obra.
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en momentos de transiciéon, como el paso del dia a la noche o el
cambio de eras cosmogodnicas, y también a partir de acciones, como
el ritual, y del didlogo con interlocutores de otros contextos cultu-
rales, como se aprecia en las fuentes coloniales tempranas.

Esta iniciativa no pretende proponer un nuevo modelo cosmo-
grafico panmesoamericano, sino identificar algunas de las dindmi-
cas de operacion de los cielos indigenas, en especial las producidas
en el centro de México durante la transicién del Posclasico a la
colonia. Estas parecen apuntar a una variabilidad de espacios y di-
mensiones —2, 4, 5, 7, 9, 13— que conforman complejos imagina-
rios celestes a lo largo de la historia y desestabilizan la nocién de
una cosmologia inalterable similar a la escolastica. Retomo y pro-
fundizo la reflexidn iniciada en otros trabajos (Diaz, 2009; 2011),
en los cuales analicé la configuracién del cielo nahua presente en
la primera seccion del Cddice Vaticano A (fig.1). El estudio que pre-
sento ahora complementa los argumentos de aquéllos y aporta
nuevos elementos para su discusion, que dan seguimiento a la
polémica abierta por otros especialistas, quienes han servido de
ejemplo y motivacidén para este trabajo.!

UN MODELO UNIVERSAL PARA UNA CULTURA GLOBAL

La reconstruccion mas comun, incluso candnica, del modelo cos-
mografico mesoamericano se basa en la propuesta elaborada por
Eduard Seler (1990-2000). Con base en su interpretacion de fuen-
tes histdricas representativas del centro de México — incluyendo
la imagen del Cddice Vaticano A (fig. 1)—, Seler propuso dos esque-

1 Las propuestas de Burkhart (1989), Mignolo (2003) y Magaloni (2004)
son el punto de partida para pensar la dindmica de la interaccién de diferentes
voces e imagenes en el mundo novohispano. Respecto del problema de los cielos
y su representacidn grafica, fueron de gran utilidad los trabajos de Mikulska
(2008a) y Nielsen y Sellner (2009), asi como el de Klein (1982; 2000; 2008),
que conoci por completo poco después de redactar este capitulo y cuyas propues-
tas me permitieron clarificar detalles y retomar el estudio con ideas mas sélidas.
Para el andlisis del cambio de discurso en la imagen me basé en el estudio de
Navarrete (2000). También fueron esclarecedoras las discusiones sostenidas con
Carlos Mondragén entre 2011 y 2012 sobre nuevas metodologias aplicadas por
los antropdlogos en las regiones de Melanesia y el sureste de Asia.
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mas para explicar la cosmografia mexica: 1) una sucesiéon de 13
niveles verticales ubicados sobre la superficie terrestre, en oposi-
cién a los nueve niveles inferiores propios del inframundo, y 2)
un esquema con forma de pirdmide cuyos escalones celestes co-
rresponden a los 13 momentos/horas que recorre a diario el sol,
cuyo complemento es una pirdmide invertida de nueve escalones
que contienen al inframundo. Seler formulé que los 13 niveles
superiores estaban ocupados por 13 deidades, a quienes denomi-
no “senores del dia”, y los nueve inferiores por nueve deidades,
cuyo nombre tradujo como “senores de la noche”. Cada sefior
equivalia a momentos u horas diurnas y nocturnas, respectivamen-
te (Seler, 1990-2000: 1V, 30; 1907).2

En una lectura cuidadosa de la propuesta del académico aleman
se observa que su planteamiento no apunta a un modelo rigido
universal, pues reconoce que el inframundo puede configurarse de
maneras multiples, pero su modelo de 13 niveles escalonados obtu-
vo vida propia y poco a poco se consolidé como referencia gracias a
la intervencién de académicos como Erik Thompson (1934), quien
lo aplicé para explicar la cosmografia maya, o William Holland
(1963: 68-73), que reconocid durante su trabajo de campo la pre-
sencia del modelo piramidal referido y le confirié un caracter pan-
mesoamericano y ahistdrico.

Aunque no han faltado criticas al modelo cosmografico pan-
mesoamericano de 13/9 pisos, no ha sido puesto en duda hasta
fechas recientes. La mayor controversia en torno a la concepcion
del cielo mesoamericano sefala como su falla mds grave no haber
comprobado la forma exacta de la estructura cosmografica vertical,
que varia entre (1) una sucesién de 13 pisos y (2) una pirdmide

2 Hasta la fecha no se ha podido sustentar la divisiéon de las horas del dia,
pero la ubicacién de los sefiores diurnos y los nocturnos sigue teniendo vigencia
en la academia. Kéhler (2000) analiza la metodologia de Seler para la denomi-
nacién de las series de nueve y trece deidades como sefiores de la noche y del dia,
respectivamente. Plantea que las bases de la identificacién de esta serie calenda-
rica como regentes de horas o momentos nocturnos son fragiles y ain queda
mucho por comprender sobre su funcionamiento en tiempos prehispanicos. Tan-
to Alfonso Caso (1967: 20) como Karl Nowotny (1961: 217 y 219) ponen en
duda que las deidades calenddricas de las series de nueve y trece dioses que apa-
recen en los tonalamatl correspondan a horas del dia, aunque Caso no duda que
haya nueve y trece pisos en el inframundo y el cielo.



68 ANA DIAZ

escalonada de 13 niveles (Krickeberg, 1950; Becquelin, 1995; Kohler,
1995). Se ha criticado también la asociacion de dioses que confor-
man series calendaricas —nueve y trece seflores— y los momentos
u horas del dia (Nowotny, 2005: 217 y 219; Caso, 1967: 20). Es
decir, se ha aceptado que el esquema de 13/9 pisos es una represen-
tacion original mesoamericana que sélo necesita correcciones pun-
tuales respecto de su funcionamiento y contenido, en lugar de
problematizar su validez como modelo interpretativo. En conse-
cuencia, en la medida en que se producen nuevos datos etnograficos,
se ha buscado integrarlos a la estructura 13/9 por medio de pro-
cesos intelectuales que generen variaciones sutiles de una misma
interpretacion, misma que no esta fincada en una tradicidon clara,
como se expone a continuacién.

Iniciamos un recorrido por las propuestas de modelos visuales
generadas en el medio académico para explicar el cosmos meso-
americano con Walter Krickeberg (1950), quien retoma las pro-
puestas de Seler acerca de las piramides cuya base confluye al centro
de la tierra en una proyeccién tridimensional simétrica. Alfred
Tozzer introdujo un cambio importante en el modelo de 13/9 pisos
a partir de su trabajo con grupos mayas contemporaneos, entre los
que encontrd reportes sobre una ceiba gigante en el centro del cos-
mos por la cual los difuntos ascienden hasta llegar al nivel mas
alto. Los informantes mencionaron siete pisos celestes, no 13 (Toz-
zer, 1907: 154-156). Con base en esta informacion, Holland mo-
dificé el modelo piramidal y propuso que el cielo-piramide no tenia
13, sino siete escalones, y que cada uno correspondia a los momen-
tos de ascenso y descenso solar. En este modelo el sol asciende por
seis escalones, se coloca en el séptimo y luego baja por los otros seis
peldafios para sumar 13 momentos: 6 + 1+ 6 = 13 (Holland, 1963:
70) (fig. 3a).2 Esta explicacion da por hecho que los mesoameri-
canos dividian su dia en horas equivalentes a las del calendario
grecorromano.

Eduardo Matos (1987) retomo la versidon de los niveles verti-
cales no piramidales para ilustrar la cosmologia mexica y generd

3 En fechas recientes Timothy Knowlton y Gabrielle Vail reevaluaron el caso
de la ceiba maya Yax Cheel Cab y concluyeron que conjuga elementos tanto pre-
hispdnicos como cristianos. Sugieren que se trata de una cosmologia hibrida
(Knowlton y Vail, 2010).
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una estructura cosmografica que presenta al Templo Mayor de Mé-
xico Tenochtitlan en su centro (fig. 3b). Una década mas tarde,
Alfredo Lopez Austin (1994: 17-22) hizo una compleja adaptacion
que le permitié incorporar al modelo un dato importante que no
aparece en los casos anteriores, a saber, la organizacion horizontal
del cielo en cuatro rumbos. Con ello, el modelo de 13/9 estratos
sufrié una importante transformacién horizontal-vertical: los cua-
tro cielos cardinales se acomodaron y se condensaron en el nivel
inferior, luego se colocaron encima ocho niveles —que funcionaban
de manera exclusivamente vertical— para sumar los nueve cielos
mencionados en las fuentes. Asi, la totalidad de las subdivisiones
espaciales —cuatro y nueve— resultan en los 13 cielos del modelo
13/9 (fig. 3c). Con fundamento en sus estudios etnograficos, Ul-
rich Kéhler (1995) propuso que el cielo maya era como una casa
de maderos y no como una pirdamide. Cada tronco de la casa equi-
vale a los escalones o momentos de ascenso del sol, que alcanzaria
el techo al medio dia al subir por la pared oriental de la casa.

Cecelia Klein ha generado una de las propuestas mas atrevidas
al sefialar la coexistencia de dos modelos cosmoldgicos en la época
prehispanica: 1) una pirdmide de 13 escalones utilizada en los gran-
des centros urbanos, y 2) un cosmos tejido, concebido por los gru-
pos periféricos (Klein, 1982) (fig. 3d). La propuesta de Klein es
valiosa porque pone en la mesa de discusidén un aspecto que no
aparece en las fuentes escritas, pero que es evidente en la cultura
material: las fuentes indigenas enfatizan la presencia de lazos, hi-
los y tejidos que funcionan como conectores entre el cielo, la tierra
y el inframundo, cuya forma es dificil precisar.*

A partir de estos antecedentes se ha aceptado la existencia de
un modelo cosmografico de 13 pisos celestes y nueve inferiores va-
lido para toda la historia mesoamericana. Aunque los autores no han
pretendido que sus esquemas sean modelos universales y ahistéricos,

4 Esta idea se suma al trabajo de Prechtel y Carlsen, quienes identificaron que
entre los tzutzujiles el tejido es una técnica regenerativa que imita la dindmica
cosmogonica. En ambos, tejido y mundo, se genera la vida y se da forma a las
relaciones de los individuos en la comunidad, incluidos ancestros y descendien-
tes (Prechtel y Carlsen, 1988). En oposiciéon a un modelo estatico, el cosmos
tejido es un sistema mas abierto que permite la participacion de los tejedores en
el proceso creativo. Barbara Tedlock y Dennis Tedlock (1988) también han reto-
mado el tejido como una metdfora del mundo.
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como demuestra el caso de los cosmos simultdneos descrito por
Klein, el abuso generalizado que algunos hacen del concepto de
“nucleo duro” propuesto por Lopez Austin ha facilitado que se les
utilice de manera prescriptiva. El modelo de 13/9 pisos se ha em-
pleado sin tomar en cuenta el contexto histdrico ni la diversidad
étnica, politica, religiosa, ideoldgica y social de las decenas de gru-
pos amerindios que han constituido el horizonte mesoamericano
durante el ultimo milenio. Es indispensable subrayar que ninguno
de los modelos expuestos se obtuvo a partir de la observacion di-
recta de imdgenes indigenas. Sin excepcidn, se trata de elaboracio-
nes exdgenas construidas con base en informes etnograficos
recopilados entre los siglos XVI y XXI. Es decir, son abstracciones
esquematicas creadas por analistas no indigenas especificamente
para el consumo de lectores ajenos a la comunidad que las genera.

En fechas recientes aparecieron trabajos que hacen una revisién
critica de los modelos de 13/9 niveles (Nielsen y Sellner, 2009;
Diaz, 2009) y de la ceiba maya ubicada en el centro del mundo
(Knowlton y Vail, 2010). Los autores subrayan la confluencia de
tradiciones diversas que desde fechas tempranas dieron paso a la
conformaciéon de cosmologias hibridas. Esto no implica que se ge-
nere un juicio de valor sobre la mayor o menor pureza o “indige-
nidad” de los cosmogramas, entendemos que las tradiciones son
fluidas y se caracterizan, entre otros aspectos, por actualizarse segin
las condiciones histéricas de sus usuarios. Esta misma légica apli-
ca, por ejemplo, para la tradicién cosmografica cartesiana, que
mantuvo referentes clasicos y cristianos para su nueva explicacion
paradigmatica del cosmos heliocéntrico.

LA PRESENCIA DE LOS 13 PISOS DEL CIELO EN LAS FUENTES
Fuentes histdricas escritas en caracteres latinos

La hipédtesis de un cielo estratificado en trece pisos celestes y nue-
ve niveles inferiores se construyo a partir de la referencia de la pri-
mera lamina del Cddice Vaticano A, un documento colonial en el
que aparece una figura peculiar del cielo, dividida en dos folios: la
mitad superior consta de nueve pisos (f. 1v) y la inferior de dos (f.
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2r), lo que resulta en un total de once pisos, cifra que no se pre-
senta en ninguna otra fuente indigena, grafica u oral (fig. 1). La
glosa explicativa de la figura advierte que el cielo tiene “nueve
composturas o composiciones”.” En otro trabajo se detallan los
elementos que permiten identificar la influencia de tradiciones
cosmograficas medievales en esta pieza, en particular, los de in-
fluencia escolastica (Diaz, 2009).

La cosmografia basada en una superposicién de niveles aparece
en otras fuentes escritas, pero no existen mas de dos versiones que
recreen el mismo esquema de manera idéntica. Las reproducciones
de cielos estratificados son inconsistentes en cuanto al numero de
divisiones y su contenido: dos, cuatro, siete, nueve o 13 divisiones
—nueve es la cifra mas mencionada—.¢ Tampoco es evidente que los
segmentos celestes fueran resultado de una superposicidn de estratos,
pues se conocen referencias claras a la division del cielo en cuatro
rumbos cardinales. Cabe la posibilidad de que las nueve particiones
representadas en las fuentes no se refieran a “pisos” sino a regiones
de una geografia celeste, cruces de caminos u otras posibilidades de
organizacidn del espacio, como sucede en el inframundo maya des-
crito en el Popol Vuh (Nielsen y Sellner, 2009; Diaz, 2009; Mikulska,
en este volumen) y en el concebido actualmente por los nahuas de
San Miguel Tzinacapan, en la Sierra de Puebla (Knab, 1991). Resul-
ta imperativo sefialar que la 1égica de composicidén de este modelo
cosmografico panmesoamericano no se manifiesta ni siquiera en
documentos del siglo XVI, que aportan informacién sobre grupos
contemporaneos del mismo origen étnico o lingiiistico. Esto se evi-
dencia en cuatro casos que describen el cosmos nahua como se
concebia a finales del siglo XVI o principios del XviI.

> “e li Otomies chiamavano questo luogo dove lui € hive narichnepaniucha,
che vuol dire sopra le viiij composture o compos[izio]ni”. Traduccién de Anders
y Jansen: “y los otomies llamaban a este lugar donde €l estd Hive narichnepaniucha
[ndhuatl: chiconauhnepaniuhcan] que quiere decir ‘sobre las nueve composturas
o composiciones’” (Anders, Jansen y Reyes, 1996).

¢ El andlisis de las fuentes coloniales que remiten a la composicién cosmo-
l6gica se profundiza en los textos que conforman este volumen, tanto para el area
maya (Nielsen y Sellner) como para el centro de México (Mikulska). Véanse
también Schwaller (2006), Mikulska (2008a), Nielsen y Sellner (2009) y Diaz
(2009 y 2011).
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En la Historia de los mexicanos por sus pinturas el cielo nahua
se compone de nueve niveles —8 + 1— que contienen dioses, ani-
males, astros y fenémenos meteorolégicos (HMP, 2002: 81).7 Esta
referencia es la mas cercana a la figura del Cédice Vaticano A por el
tipo de composicidon y elementos referidos, aunque el contenido
de los pisos no coincide en ambas fuentes.® En la Histoyre du Me-
chique conviven dos descripciones cosmograficas contradictorias:
primero se dice que los mexicanos tenfan 13 cielos y que cada uno
estaba ocupado por un dios —los 13 dioses parecen corresponder
a la serie de 13 deidades calenddaricas, hoy conocidas como los “se-
fiores del dia” (Histoyre du Mechique, 2002: 143)—, mas adelante
los informantes de Chalco comentan que “hay nueve cielos, pero
no saben donde estan el sol, 1a luna, las estrellas y los dioses”
(Histoyre du Mechique, 2002: 155). Al contrastar estas informa-
ciones en la misma fuente, es posible identificar huellas de la
cosmografia cristiana, como indica la respuesta del informante
de Chalco, que da la pauta para reconstruir las preguntas que le
formularon. El entrevistador estaba interesado en rastrear la rela-
cidn entre astros, dioses y niveles del cosmos, su nimero y su
ubicacidn. La pregunta es consistente con la cosmografia cristiana
en la que los siete planetas corresponden a siete dioses y estos in-
flujos calendarico/astrondmico/astrolégicos contaban a su vez con
una ubicacidn precisa en uno de los niveles o esferas celestes. Pero
el informante chalca no pudo responder, ya sea porque no conocia
su propio sistema cosmoldgico o porque probablemente la pregun-
ta era inadecuada.

La necesidad de reconstruir un esquema de niveles bien orga-
nizados, que contuviera dioses y fendmenos astrondémicos en cada
nivel, se observa en la Histoyre du Mechique, en el Vaticano Ay en

7 Su contenido es: primer cielo, 1a estrella hembra Citlalinicue y Citlallatonac que
es macho; segundo cielo, las mujeres descarnadas tzitzimime; tercer cielo, los 400
hombres de cinco colores; cuarto cielo, todos los géneros de aves, pues de ahi vienen;
quinto cielo, culebras de fuego o cometas; sexto cielo, los aires; séptimo cielo, el pol-
vo; octavo cielo, ahi se juntaban todos los dioses, quienes no podian subir mas alla,
donde estaban Tonacatecuhtli y su mujer; el noveno cielo no tiene glosa.

8 Con dificultad podrian encontrarse analogias en el quinto nivel celeste de
ambas fuentes. El glosista del Vaticano A coloca a la constelacion mamalhuatzi,
mientras el escriba de la Historia de los mexicanos por sus pinturas menciona que
ahi estdn los cometas.
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la Historia de los mexicanos por sus pinturas, aunque cada fuente
aporta informacidn diferente. El primer ejemplar concibe a las 13
deidades calendaricas como influencias astronémicas “planetarias”,
el segundo muestra un complejo cosmograma que incluye una serie
de referentes teoldgico-astronémicos dispuestos en 11 niveles, en
un intento de reconstrucciéon cosmoldgica similar al de los infor-
mantes de la Historia de los mexicanos por sus pinturas, aunque este
ultimo menciona sélo nueve estratos y su contenido no concuerda
con el de las otras dos fuentes.

Las diferencias entre estos volimenes en torno a un tema tan
relevante como las composiciones cosmoldgicas mexica y chalca
ofrecen una pauta para comprender que la diversidad de los datos
proporcionados responde a las circunstancias especificas de produc-
cién de cada uno y a la posible ausencia de un modelo cosmografi-
co equivalente al grecorromano, como el que se intenté reproducir
en las descripciones. De existir un modelo ancestral y universal tan
estable como la interpretacién cosmoldgica de 13/9 pisos, se veria
claramente reflejado en los ejemplos anteriores y en una gran can-
tidad de informes coloniales y objetos arqueoldgicos. Si las fuentes
presentaran variaciones de contenido, como una lista diferente de
dioses, quiza podria alegarse que cada grupo tenia una variante re-
gional conformada por su propio panteén. Asimismo, si hubiera
diferencias sélo en torno al nombre de lugares de una geografia
celeste, podria argumentarse de nuevo que se trata de variantes re-
gionales de un mismo tema. Sin embargo, la principal discrepancia
en los repertorios analizados no radica tanto en el contenido asigna-
do a cada piso como en su composicion estructural. En el discurso
cosmolégico que ofrecen, donde otros ven un modelo unitario pan-
mesoamericano, percibo un vacio que se ha llenado con reconstruc-
ciones intelectuales que acoplan datos aislados.

Los 13 pisos del cielo en las fuentes arqueoldgicas

También se ha buscado la concordancia del modelo de 13/9 pisos
en la arquitectura prehispdnica, en especifico en los basamentos pi-
ramidales que presentan una sucesion de trece y nueve niveles. En-
tre los casos mds conocidos pueden citarse el Templo I de Tikal y el
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Templo de las Inscripciones de Palenque con nueve niveles cada uno,
y el Castillo de Chichen Itza, sostenido sobre una plataforma de 13
pisos. Contrario a lo que podria esperarse, hasta el momento no se
ha encontrado un volumen estadistico significativo que sefiale nue-
ve niveles como particularidad de la mayoria de las estructuras fu-
nerarias mesoamericanas, por ejemplo, en el monumento funerario
de la Reina Roja, también en Palenque. Tampoco existen elementos
que permitan asegurar que los edificios sostenidos por 13 plataformas
hayan cumplido una funcién de monumento celeste o cosmograma
tridimensional. De hecho, es complicado definir un patrén a partir
del niimero de basamentos piramidales, entre otras razones porque
las practicas arquitecténicas mesoamericanas contemplan la super-
posicion de cuerpos en diferentes etapas constructivas que no parecen
seguir una pauta numérica regular. Las plataformas pueden tener
tres, cuatro, cinco, seis, siete, nueve o trece cuerpos. Todavia no se
ha encontrado la légica que determine la seleccidn de pisos y etapas,
en el caso remoto de que exista un criterio aplicable a Mesoamérica.

La baja incidencia de tumbas de nueve pisos y piramides de 13
niveles en el corpus arqueoldgico podria pasarse por alto si hubiera
referencias en fuentes indigenas sobre la funcién de estas estruc-
turas como cosmogramas que reproducen los niveles del cosmos,
pero la evidencia etnohistdrica tampoco permite sustentar la equi-
valencia entre pisos y niveles. Varios cddices prehispanicos presen-
tan estructuras dedicadas al cielo, que se identifican con base en
los elementos iconograficos que distinguen al templo ubicado en
su cima, no en el nimero de escalones de la plataforma piramidal.
Templos con iconografia celeste aparecen en los cédices Fejérvdry-
Mayer, Borgia, Vaticano B, Cospi, Laud, Vindobonensis y Colombino,
de origen prehispanico, dos de ellos mixtecos. Johannes Neurath
(en este volumen) da un ejemplo de templos huicholes celestes en
funcionamiento en la actualidad. Ninguno se encuentra sobre una
plataforma de 13 niveles, pero todos pasan por un proceso de man-
tenimiento para preservar el buen estado del tejado, pues en él se
ubica el sol. Lamentablemente los tejados de las construcciones
prehispanicas eran de material perecedero, por lo que no pueden
reconstruirse en contexto arqueoldgico, aunque una estructura en
Uxmal confirma estos datos. Se trata del edificio ubicado en el Pa-
tio de los Pajaros que, aunque no esta soportado por una platafor-
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ma de 13 pisos, despliega en la superficie de su tejado pétreo una
secuencia de aves, plumas y objetos preciosos grabados que enfa-
tizan su calidad celeste. Se alude también a templos del cielo en
textos jeroglificos mayas que identifican algunas estructuras con
esta funcidn en diferentes zonas arqueoldgicas. Cabe sefialar que
los templos celestes identificados en los textos epigraficos no se
caracterizan por poseer basamentos de 13 cuerpos, por lo que la
numerologia de cuerpos arquitecténicos superpuestos no puede
tomarse como un dato valido. La consideracién de estructuras
arquitectdnicas de trece y nueve niveles como apoyo de una
interpretacion de cosmogramas mesoamericanos unitarios no
estd fundamentada en fuentes primarias, sino en la imposicién
de las dos cifras del modelo de 13/9 pisos sobre una reducida
muestra de ejemplares arqueoldgicos tomados como casos repre-
sentativos de una supuesta tradicion.

Fuentes etnogrdficas

Como se ha sefialado, Holland identificé la presencia de un modelo
similar al de 13/9 pisos en su trabajo de campo en San Andrés La-
rrainzar a principios del siglo pasado. Sin embargo, Kéhler observo
que las preguntas y respuestas de las entrevistas realizadas por Holland
y Villa Rojas, su asistente de campo (Kohler, 1995: 114, nota 104),
fueron manipuladas, lo que sugiere que los andreseros pudieron ser
influenciados por los entrevistadores.’ Esto ejemplifica una practica
que implica la retroalimentacién de datos entre comunidades indi-
genas y antropdlogos o analistas externos a las comunidades. Es un
tema a considerar en los informes etnohistdéricos, pues encontramos
varios ejemplos de ello, como el caso de la Histoyre du Mechique, en
el que la respuesta de los informantes de Chalco permite identificar
una estrategia de entrevista similar a la de Holland.

Después de analizar estudios etnograficos sobre la visidon de
mundo en varias comunidades indigenas, se detecté una multitud

? Actualmente realizo una investigacion sobre las tradiciones etnograficas
que describen la conformacién del cielo indigena, por lo que aqui no profundi-
zaré en el andlisis.
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de casos que muestra cémo la cosmologia indigena, la cristiana, la
académica y hasta la new age se han retroalimentado, lo que ha
generado esquemas que incorporan cielos estratificados habitados
por antepasados, duenos del monte, santos, la virgen y el dios cris-
tianos (Tozzer, 1907; Kelly, 1966; Gossen, 1989; Kohler, 1995;
Estrada, 2011). También aparecen meteoros y criaturas fantasticas,
como serpientes que vuelan, o influencias calendaricas que no ne-
cesariamente caben en los esquemas cosmograficos estratificados
(Tozzer, 1907; Knab, 1991; Kohler, 1995; Estrada, 2011; Lorente,
2011). Algunos trabajos omiten la descripcidén de una estructura
cosmografica precisa y a cambio ofrecen explicaciones de la dina-
mica de fluctuacidén entre esencias que cruzan los umbrales del
cielo, el inframundo, los montes, el espacio onirico y la tierra. En
estas obras se constata que la geografia celeste reproduce la estruc-
tura de la tierra, por lo que ciertos lugares, como montes y ojos de
agua, permiten el transito entre distintos dmbitos. Esto evidencia
una organizacién especular entre los espacios cosmicos (Knab, 1991;
Pitarch, 1996; Lorente, 2011). Los ejemplos citados muestran una
riqueza de motivos que enfatizan la complejidad de la conforma-
cién y la actualizacidén de imaginarios celestes y cosmoldgicos in-
digenas en distintos momentos y regiones, y marcan la pauta para
pasar al siguiente tema.

EL CIELO EN IMAGENES

¢Tan sdlo qué es aquello, una jicarita azul,
llena de maiz tostado?

¢Alguno entenderd nuestra adivinancita?,
pero es en vano, [es] el cielo.

Sahagun, 1950-1982, libro 6.1°

En este apartado se presentan imdgenes y testimonios de cielos
mesoamericanos de procedencia y temporalidad heterogéneas. El
objetivo es observar las soluciones graficas utilizadas por una diver-

10 Zazan tlein o[n], xoxouhqui xicaltzintli, mumchitl ontemi. Aca quittaz toza-
zaniltzin, tlaca nen ca ilhuicatl”, zazanil o adivinanza del libro 6 del Cddice floren-
tino. Traduccién y estudio de Mariana Mercenario Ortega (2009: 127).
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sidad de grupos cuando se refieren al cielo para identificar los
puntos en comun entre las representaciones, marcar las diferencias
y seguir sus transformaciones. Como hilo conductor tomaremos
las imagenes del Cddice Borgia (Codex Borgia, 1993), documento
prehispanico de procedencia desconocida vinculado estilisticamen-
te a la tradicion Mixteca-Puebla, que muestra registros completos
de secuencias de varias laminas, Unicas en su género. El cédice
contiene una amplia variedad de representaciones graficas de cie-
los, pero para los fines de este estudio nos concentraremos en la
seccion pintada en uno de los extremos del cédice por ambas caras
(lams. 29-46).

La seccion se compone de una serie de imagenes interpretadas
como eventos astrondmicos relacionados con Venus, escenas ritua-
les, recreaciones de mitos originarios, descensos por el inframundo
o como la cuenta de veintenas del calendario indigena (Seler, 1904-
1909, 1963; Nowotny, 1961; Milbrath, 1989; Anders, Jansen y
Reyes, 1993; Byland, 1993; Byland y Pohl, 1994; Brotherston, 1999;
Boone, 2007; Batalla, 2008). En este trabajo no ofrezco una inter-
pretacion del contenido y el género de la seccidn en su conjunto,
me limito a distinguir las imagenes de cielos y espacios afines en
lo que he identificado como 14 variantes (lams. 29-34, 39, 41y
43-46). Todas coinciden en una caracteristica que tomo como pun-
to de partida para el andlisis: el cielo se representa como un conjunto
de criaturas hibridas animadas, que protagonizan una compleja
secuencia narrativa, Unica en su género.

Los cielos vivos

Para alguien que no esta familiarizado con la estética Mixteca-Pue-
bla las imdgenes de esta tradicion resultan dificiles de interpretar,
porque entre sus particularidades estdn su alto grado de abstraccion
y su construccion modular, compuesta por elementos que se van
afiadiendo para construir un todo coherente, definido al final por
la unién de sus partes. El ejemplo de la figura 9, ldmina 29 del Co-
dice Borgia, presenta un objeto al centro de la composiciéon: un
recipiente azul de contenido oscuro y nebuloso, del que salen ser-
pientes y criaturas de viento de cinco colores. Por cuestiones de
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espacio destacaremos sélo algunos elementos, como la banda de
colores que enmarca la escena, que corresponde al cuerpo exten-
dido de una criatura fantastica. Este marco organico estd formado
por la prolongacién de tres materias que corresponden a distintos
organos: una franja interna roja de sangre, una externa negra de
materia nocturna, de la cual cuelgan ojos estelares, y una interme-
dia amarilla que reproduce una materia organica doble que se tuer-
ce como una trenza.!! En los dngulos de la figura se ubican cuatro
extremidades animales con garras afiladas adornadas por mofios.
En la parte superior sobresale la cabeza descarnada del ente, con
una singular pintura facial, nariz ganchuda, ceja azul y una melena
alborotada hecha de material nocturno rematada por un tocado.
Desde su cuello se proyecta un corazén con rostro, lo que implica
que también esta animado, y las volutas dobles que salen de su boca
advierten que esta pronunciando palabra —¢canto, oracidén, conju-
ro, narracién?—. Esta imagen guarda gran similitud con la siguien-
te lamina (fig. 10), con la excepcidén de que la franja central del
cuerpo expandido no estd conformada por las bandas torcidas, sino
por un enorme costillar partido a la mitad de manera longitudinal.
El cuerpo extendido de este segundo personaje rodea una figura
circular que representa un espejo rojo adornado, que contiene dos
serpientes entrelazadas que portan la mascarilla bucal propia del
viento. El espejo estd rodeado por cuatro personajes que cargan
sobre su espalda un arbol y llevan en una de sus manos un punzén
de autosacrificio con el que prenden un signo calendarico. Cada
signo se asocia con un rumbo cardinal y los cuatro corresponden
a la primera familia de portadores de ano: I-lagarto-oriente, VI-
muerte-norte, XI-mono-poniente y XVI-zopilote-sur.

Estas criaturas-marco y otras que aparecen mas adelante en la
misma seccidn fueron identificadas por Karl Nowotny como “dio-
sas cuadrangulares” y “diosas en forma de tira”. Para el autor se
trata de entidades teltiricas con caracteristicas de muerte. Menciona
que también pueden ser bandas celestes y que recuerdan al arcoiris,
la criatura que enmarca algunas de las pinturas de arena navajo

1 Lépez Austin denomina malinalli a esta forma porque implica la integracién
de dos fuerzas opuestas y complementarias. La composicion de este elemento no
es muy clara en este contexto, sélo destaca que se trata de un drgano de la cria-
tura que conforma el marco de la imagen.
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(1961: 247; 2005: 268-269) (fig. 11). Elizabeth Boone afiade que
estas deidades funcionan como elementos estructurales primarios
porque organizan la accidn en unidades o escenas en esta seccion
del cédice. Aunque confirma la identificacién de Nowotny de las
criaturas como deidades teliiricas y de muerte, considera que no
todas son femeninas (Boone, 2007: 175-176).

Boone identifica al personaje de la pagina 29 (fig. 9) como mascu-
lino porque porta un braguero y propone que actia como comple-
mento de la diosa cuadrangular de la siguiente lamina (fig. 10)
(2007: 175-180). Sin embargo, reconocer el género de este perso-
naje es complicado. Al observar con detenimiento la figura 9, en-
contramos similitudes entre la deidad cuadrangular y el personaje
central de la Idamina, colocado sobre el recipiente azul, pues ambos
comparten la misma pintura facial, la ceja azul, la nariz ganchuda,
la oreja amarilla y la orejera, las bandas negras y rojas del tocado
y el tipo de garras, la Unica diferencia consiste en el mofio del to-
cado de la deidad-marco. La entidad que aparece al centro de la
escena usa una camisa de mofios y un braguero, pero esta en po-
sicion de parto dando a luz a un par de arafias y posiblemente a
los otros elementos del recipiente azul. Considero que se trata del
mismo personaje visualizado en dos representaciones simultaneas,
las cuales denotan una criatura andrégina con marcada agencia
productiva.'? El potencial femenino-masculino de deidades primi-
genias, como Tlateotl, ha sido discutido por autores como Eduardo
Matos (1997). La seccion del Borgia inicia con esta criatura que 1)
da a luz a las primeras esencias, a los objetos sacrificiales y a los
vientos de cinco colores al centro de la composicién, y 2) enmar-
ca la escena y guia la accidn ritual por medio de la palabra que sale
de su corazén. Esta imagen de creaciéon no tiene paralelo con la
agencia creativa de la pareja primigenia padre-madre, abuelo-abue-
la, sino con la primera accidn ritual pintada en la l1dmina 52 del

12 Nowotny menciona que dos de las deidades son representaciones de la
misma. Al parecer se refiere a la diosa que esta tendida bajo el incensario y a aque-
lla que estd encima del recipiente (Nowotny, 2005: 26). El andlisis de la seccion
completa esta en las paginas 26-34 y 268-275. Boone identifica las imagenes de
las ldaminas 29 a 31 del Borgia como escenas de creacidn, su interpretacion es
ligeramente diferente a la que ofrezco. Remito al lector a su texto para compren-
der mejor las escenas que no se han podido explicar aqui de manera exhaustiva
(Boone, 2007: 171-210).
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Caddice vindobonensis, en la que la creacidén ocurre a través de la
palabra y el ofertorio. La secuencia se desarrolla dentro de una
franja celeste que se dobla para contener la escena, gesto semejan-
te al cuerpo de la diosa cuadrangular, lo que confirma la identifi-
cacién del personaje como el cielo y no como deidad de la
muerte. La accidén en el Borgia se lleva cabo en un espacio indife-
renciado, nebuloso, que corresponde al cuerpo de la deidad, a un
cielo oscuro, un espacio mas alla de los limites de lo perceptible.

Considero importante precisar que en la escena del Borgia la
deidad primigenia da luz a las arafias antes que a cualquier otra
criatura. Al respecto, hay un mito recopilado por Theodor Preuss
entre los uitoto de Colombia que hace referencia a lo que parece
ser una tela de arafia como el primer objeto de la creacién: un hilo
de suefio con el que se até el vacio (Preuss, 1922: 176-177).13 Klein
(1982) propone que la estructura basica de una de las concepcio-
nes cosmoldgicas nahuas parece reproducir un tejido, en el que las
cuerdas conectan varias esferas y espacios. Habria que reflexionar
sobre el rol de la arafia como entidad primigenia encargada de dar
forma al mundo, antes de la diferenciacion de la materia y de la
creacién de las criaturas. Por lo general identificadas como estrellas,
tzitzimime, las aranas son para los nahuas seres estelares descar-
nados que bajarian a la tierra al final de las eras (Mitos e historias...,
2002: 81). Las cuerdas o telas de arafia son importantes porque
fungen como medios de comunicacién entre el dmbito terrestre y
el celeste. Como se observa en otras imagenes prehispdnicas, los
esfinteres del cielo son también los umbrales por los que descienden
personajes celestes guiados por cuerdas (figs. 15-17). De regreso a

13 Comunicacién personal con Johannes Neurath. La mencién dice: “Una
alucinacién (naino), nada mas existia. Una forma ilusoria que el padre tocd, algo
misterioso que tomé en sus manos. Nada existia. A través de un suefio, el padre
Nainuema, €l, que es la forma ilusoria, lo tomd en sus brazos y pensé [...]. No
habia palo alguno, para sostenerlo: con su aliento fijé la ilusién a un hilo de
suefio. Buscé ddnde estaria el fondo de esta ilusion vacia, pero ahi no habia nada:
amarrd lo vacio [...]. En todo esto, no existia nada. Ahora, el padre siguié bus-
cando, examind el fondo de esta palabra (bikino) y tentd la sede vacia de la ilusién.
El padre até lo vacio al hilo sofiado. A €l fijé el pegamento magico arebaike [...].
Segun lo sofiado sostenia lo vacio con la sustancia magica iseike. Tomo posesidén
del fondo de la ilusién y lo pisé una y otra vez. Luego bajo a la tierra recién so-
flada y la apland”.
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la imagen, el mito nahua que narra la diferenciacién entre la tierra
y el cielo, recopilado en la Histoyre du Mechique, aporta mas ele-
mentos para descifrar esta escena:

Dos dioses, Quetzalcoatl y Tezcatlipoca bajaron del cielo a la diosa de
la tierra, Tlalteuctli, la cual estaba llena por todas las coyunturas
de ojos y de bocas [...] [entonces los dioses] se cambiaron ambos
en dos grandes serpientes, de las cuales, una asié a la diosa por la
mano derecha y el pie izquierdo, y la otra por la mano izquierda y el
pie derecho, y la estiraron tanto que la hicieron romperse por la mi-
tad. De la mitad hacia las espaldas hicieron la tierra, y la otra mitad
la llevaron al cielo, de la cual los otros dioses se enojaron mucho
(Histoyre du Mechique, 2002: 153-154).

Elizabeth Boone (2007) identificé la relacidén entre la imagen
y el mito de creacién de la tierra. Gracias a esta referencia puede
plantearse que la criatura representada es una diosa que posee cua-
lidades teltricas y celestes, pues ambas naturalezas estaban unidas
antes de su segmentacién. Lo mismo podria aplicarse a su género,
pues también en la Histoyre du Mechique se menciona que Tlalteotl
“tenia figura de hombre [aunque] otros dicen de mujer” (Histoyre
du Mechique, 2002: 147). Podriamos afirmar que se trata de una
deidad de género compuesto, cuya esencia primigenia indiferen-
ciada conforma el sustrato material de todo. El mismo mito tam-
bién explica la forma que toma su cuerpo, como si hubiera sido
extendido sobre un bastidor para romperlo; por eso se observan
también las capas de érganos estirados. La descripcion recuerda a
los cajetes-serpientes del Cddice Tudela (fig. 14).

La escena de la l1amina 30 se articula con la descripcién de la
Historia de los mexicanos por sus pinturas, que dice que después del
diluvio los mismos Tezcatlipoca y Quetzalcoatl se convirtieron en
arboles y fueron ayudados por cuatro hombres para cargar el cielo
“y con los hombres y arboles y dioses alzaron el cielo con las es-
trellas” (2002: 37). Con esta accidn se otorgd a la tierra su com-
posicidn cuadrangular. La narracién reproduce la colocacién de los
bacab’oob o chaac’oob, descritos en las fuentes coloniales mayas como
los pilares del mundo, ubicados en los rumbos cardinales para sos-
tener el cielo y conectar a la tierra, el cielo y el inframundo, cuya
forma seria de tres cuadrildteros superpuestos. Landa menciona que
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los sostenedores del cielo o bacab’oob, eran también los portadores
del afio (1966: 62) y Durdn registra el nombre nahua de estos
personajes como ilhuicatzitzque (1967: 2, 229). Las cuatro regiones
también se proyectan hacia el nivel superior en la cosmologia na-
hua en los informes sobre los cuatro rumbos proyectados a los
cielos y portadores de afio recabados por Sahagun (2002: libro 2,
705-706). Este arreglo horizontal se ha reconocido en varias fuen-
tes histdricas y etnograficas, y corresponde a los cuatro cielos bajos
en el esquema propuesto por Lépez Austin. En la figura 10 los cua-
tro glifos punzados por los personajes que cargan los arboles co-
rresponden a la primera familia de portadores de afio.

Con esto en mente, existen elementos para argumentar que las
dos deidades “rectangulares” de las laminas 29 y 30 comparten la
misma materia pero aparecen representadas en momentos distin-
tos. Los pintores del Borgia enfatizaron aspectos especificos de su
naturaleza multiple por medio de las esencias que las componen
en cada una de las transformaciones: la primera deidad, de atribu-
tos masculinos y femeninos, tiene un érgano de doble banda tor-
cida. Segun el analisis de Lépez Austin (1994: 88-93), esta forma
remite al movimiento de las dos fuerzas dindmicas constitutivas
del cosmos, por lo que es probable que se trate de una criatura
entera, indiferenciada, portadora de la materia primigenia. En pa-
labras del mismo autor, los dioses del cielo y el inframundo eran
porciones de cipactli dividida (Lépez Austin, 1997: 93). En la si-
guiente lamina el mundo ha sido ordenado en cuatro regiones por
la accidn de la pareja de serpientes de viento nocturno creadas en
el recipiente ubicado al centro de la ldmina anterior. Ahora la dei-
dad aparece rota y separada por el complejo de portadores de afio
y de plantas. Aqui la doble banda torcida se sustituyé por el costi-
llar: 1a materia se dividié. Considero que esta representacion alude
a la transformacion de una deidad compatible con la Tlalteotl na-
hua, divinidad teldrica de doble naturaleza, cuyo caracter celeste y
nocturno estd enfatizado en las representaciones de las laminas 29
y 30, donde la oscuridad y los ojos estelares la califican porque son
su piel, el érgano mas externo, el que le da su apariencia antes de que
nazca el sol: un espacio nocturno e indiferenciado que puede ser
equivalente al inframundo, al cielo primordial o a un dmbito pri-
migenio del que se deriva el cosmos.
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En suma, lo que estas imagenes ponen de relieve es que el arri-
ba y el abajo comparten la misma naturaleza, pero la importancia
de sus cualidades estd en la transformacién que se genera mediante
la accidén ritual: la palabra y la ofrenda, que preceden y dirigen la
transformacion. Guilhem Olivier senala “la equivalencia entre el
organo del habla y el de la generacion” (2004: 50), propiedad que
también le atribuye a los huesos, al semen, a la saliva y a la palabra.
Por esta razdn, una deidad huesuda no debe reducirse necesaria-
mente a una criatura de muerte, sino a una entidad primigenia
que conserva las semillas de la generacién (Furst, 1982; Klein, 2000;
Mikulska, 2008b). Una de las conclusiones derivada del analisis de
estas imagenes es que el cielo es una entidad viva, de naturaleza
movil y por lo tanto peligrosa. Mds importante para los fines de este
argumento resulta que “el arriba” y “el abajo” comparten la misma
naturaleza, como observa Mikulska en el presente volumen, y que
este juego de analogias entre las direcciones superior e inferior,
entre el cielo nocturno y el interior de la cueva, se refleja en las
metaforas del lenguaje ritual nahua.

El cielo como multiplicidad de espacios: el lugar del rito y el suerio

La ldmina 31 del Cddice Borgia (Codex Borgia, 1993) presenta otro
par de deidades cuadrangulares que en esta ocasién dividen la com-
posicidn en dos espacios superpuestos o escenas simultdneas (fig.
13). La oposicidn entre el espacio superior y el inferior, aunada al
juego de alternancias cromaticas rojo-negro, enfatiza la comple-
mentariedad entre ambas escenas. El espacio superior de la ldmina
presenta una entidad compuesta en gran parte por una materia
nocturna. En su interior fluye un material organico color rojo, que
incorpora los denominados signos de Venus, que remiten a cuerpos
estelares de notable luminosidad. En los angulos del rectangulo se
ubican de nuevo las extremidades de la criatura, que en este caso
se relacionan con cuatro cartuchos circulares que contienen cuatro
signos calenddaricos identificados como los portadores de afio de la
segunda familia: [I-viento-norte, Vil-venado-poniente, XiI-hierba-sur
y XVII-movimiento-oriente. En oposicién, en la parte inferior de la
lamina, aparece un monstruo celeste que completa a la criatura en
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tanto contiene los elementos opuestos: la banda central es de color
negro, pero las laterales y la pintura facial son rojas. El cuerpo elon-
gado contiene en sus angulos los cuatro signos calendaricos porta-
dores de afio de la familia tres: Ill-casa-poniente, VIlI-conejo-sur,
Xlll-cafia-oriente y XVIlI-pedernal-norte. La composiciéon cuadri-
latera con signos asociados recuerda al frontispicio del Cddice
Fejérvdry-Mayer, de origen desconocido, que guarda numerosas si-
militudes con el Borgia. La imagen representa a la tierra ordenada
en regiones, cuyas esquinas estan ocupadas por cuatro signos por-
tadores de afio, cada uno asociado a una regién cardinal (fig. 12a).

Si bien en Mesoamérica la concepcidon del tiempo-espacio or-
denado por los cuatro signos portadores corresponde a la division
en cuatro rumbos que se proyectan al arriba y al abajo en el corpus
mesoamericano, las escenas superpuestas en la 1damina 31 del Bor-
gia (Codex Borgia, 1993) presentan una oposicién de cualidades
entre el espacio rojo y el negro que destacan su oposicién y com-
plementariedad. La secuencia funciona como una metafora cons-
truida con un difrasismo, un recurso literario indigena que opone
frases o palabras para expresar un significado nuevo. La ldmina es
interesante porque al presentar dos espacios celestes diferenciados
puede referirse a la transformacion del cielo en distintos momen-
tos —el dia y la noche— o simplemente a una fisién del espacio
celeste, que acentua dos de sus naturalezas complementarias. La
imagen también podria interpretarse como una superposicion de
dos pisos verticales celestes, aunque parece mas apropiada la nocion
de la complementacion literaria-ritual que aporta el juego meta-
férico a partir de una escena originaria reinterpretada por el ritual
y reforzada por el hecho de que cada espacio se relaciona con una
familia de portadores de afio. El espacio negro contiene en sus es-
quinas a los cuatro portadores de la segunda familia —I1, Vi1, XiI,
XVII—, mientras el espacio rojo, en la parte inferior, presenta los
signos de la familia cuatro —1v, IX, XIV, XIX—.

Sin profundizar en el andlisis del contenido, la ldmina 31 del
Borgia (Codex Borgia, 1993) presenta dos espacios celestes comple-
mentarios. Su oposicidon se sustenta en la alternancia cromatica y
en la complementacién de series calenddricas. Esta organizacién
no se ha identificado en fuentes histdricas, pues las versiones mas
conocidas apuntan a un cielo con nueve o trece divisiones. Sin
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embargo, también hay variantes de dos, tres, cuatro y siete cielos
que no han sido problematizadas. Mikulska y Nielsen y Sellner
presentan en este volumen un andlisis detallado de fuentes histo-
ricas y etnograficas que discuten la composicién de los cielos me-
soamericanos. A continuacion presento algunos datos etnograficos
que pueden enriquecer el andlisis y aportar otra posible solucién
ante la diversidad de versiones.

Las cuerdas, las ararias

Las laminas 33 y 34 del Borgia (Codex Borgia, 1993) (figs. 15y 16)
muestran escenas de sacrificio que se llevan a cabo frente a un par
de templos. Seler interpretd las construcciones como casas celestes
complementarias: negra y roja, masculina y femenina (1963: 20).
Los autores que han analizado la imagen (Nowotny, 1961; Anders,
Jansen y Reyes, 1993; Boone, 2007; Mikulska, 2008a) aceptan esta
nocién y consideran que son templos relacionados con el cielo de
dos de los rumbos cardinales: los guerreros muertos en batalla acom-
pafian al sol en el cielo oriental y las mujeres muertas en parto al
atardecer, cuando desciende por el oeste. La asociacidén con estruc-
turas arquitectonicas de cualidades celestes se manifiesta en las
franjas que contienen ojos estelares, pedernales y glifos de estrellas
luminosas distribuidos en tres bandas en el interior de los tejados,
intercaladas con otras tres bandas ocupadas por los personajes an-
tropomorfos. Estas bandas, ademads, corresponden al trayecto que
sigue un cuerpo serpentino que se enrosca sobre el techo de ambas
estructuras: negra en el templo de hombres, roja en el de mujeres.
La oposicidn cromadtica reproduce la secuencia de la lamina 31:
rojo-negro. Pero en este caso, los cuerpos de las deidades tipo marco
han sido sustituidos por los de dos serpientes que delimitan y en-
vuelven la arquitectura. La composicion sugiere que ambos templos
se encuentran enfrentados y no superpuestos.

En la parte mas alta de ambos templos hay un gran pedernal
de cuyas fauces asoma un rostro. Junto a €l, una arafia proyecta su
tela, que al descender despliega una serie de objetos y personajes
importantes para la discusion. Los pedernales son objetos que apa-
recen con frecuencia en las representaciones celestes. De hecho,
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es uno de los pocos elementos pintado y nombrado en la primera
lamina del Cddice Vaticano A que puede rastrearse en la iconografia
celeste prehispanica, lo mismo que los ojos estelares. Mikulska
(2008a; 2008b; 2010) analiza estos objetos. La tela de arafia del
templo negro se enrolla en la punta del tejado y por ahi descienden
el venado-sol y el conejo-luna con una joya, punzones de autosa-
crificio, banderas, plumones y otra arafia. Como observa Boone, en
los cédices mixtecos estas cuerdas sirven de unidn entre el cielo y
la tierra: por ahi descienden las deidades y se entregan los atributos
del poder (Boone, 2007: 186). Por la cuerda del templo rojo descien-
den seis arafias con diferente pintura facial, que recuerdan a las
criaturas paridas junto a las serpientes de aire de colores diversos
por la deidad primigenia dual de la lamina 29. Cuando se represen-
ta el descenso de los astros en la Mixteca, se hace por medio de
cuerdas que salen de los esfinteres del cielo. Lo mismo sucede con
otros seres, como el mismo 9-Viento, advocacion de Quetzalcoatl
(fig. 17b), y con Tezcatlipoca, quien descendid a la tierra por una
tela de arafia, seglin un mito (Mendieta, 2002: 188).

Tozzer recopilé entre los lacandones un relato mitico acerca de
las diferentes creaciones del mundo, que ayudard a entender la
importancia de la cuerda. En la primera época habia enanos, que
se convirtieron en piedras cuando termind su sol. Cuentan que en
esta época habia un camino suspendido en el cielo que corria de
Tulum a Cob4, Chichen Itza y Uxmal. Era el sakbé, una cuerda viva
sangrante:

Fue en esta época que existié un camino suspendido del cielo, que se
extendia de Tulum a Coba, Chichen Itzd y Uxmal. Este camino fue
llamado Kuxan-Sum, o Sacbé (camino blanco). Este camino estaba
compuesto de una larga soga (sum) que se suponia tener vida (kuxan),
de cuya parte media brotaba sangre. Fue por esta soga que se enviaba
alimento a los antiguos regentes que habitaban en los edificios ahora
en ruinas. Por alguna razén esta soga fue cortada, fluyendo toda la
sangre hasta desaparecer por siempre esta soga. Esta primera época
estuvo separada de la segunda por un diluvio (Tozzer, 1907: 153-154,
en Villa Rojas, 1992: 438).

Villa Rojas encontrd en Tusik una historia similar sobre la terce-
ra €poca, la de los mayas. Indica que se extendia un camino blanco
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por los aires, andlogo a la cuerda de Tozzer por su nombre, cuxan-
zum. Cuando llegaron los espafioles, hicieron una competencia
para ver quién era mds poderoso y lograba llevar a todo galope una
tortilla caliente de Mérida a Tulum. El rey de los indios tomé el
camino del cielo y gand. Al rey de los espanoles se le enfrid la tor-
tilla antes de llegar (Villa Rojas, 1992: 441).1*

Estos mitos y la secuencia del Cddice Borgia permiten ver que
la cuerda funciona como intermediario entre ambas dimensiones
y que a partir del sacrificio y la accién ritual eficaz puede generar-
se una conexién entre ellas. Como se observa en un documento
mixteco de origen prehispanico, no sélo los dioses y los muertos
pueden subir al cielo. La historia de 8-Venado pintada en el Cddice
Becker I (1am. 4) registra las aventuras del soberano cuando cruzé
el mar y subid al cielo, después bajé a la tierra y no tuvo que morir
para cruzar los umbrales.

Ademas de su insercidon en el ambito ritual, las cuerdas ocupan
un lugar fundamental en el devenir cotidiano por medio del tejido.
Klein reconstruyé todo un discurso cosmoldgico cifrado en los en-
tramados de cuerdas que conectan, limitan, alimentan, cruzan y
enredan para generar una variedad de conexiones significativas,
efimeras y permanentes entre ambitos y personajes. Para la autora,
estas prolongaciones son agentes encarnados —serpientes, cordones
umbilicales— que intervienen en el devenir de nuestro mundo-
petate (Klein, 1982; 1990-1991). Su estudio ofrece una propuesta
interpretativa cercana a las légicas indigenas ancestral y contem-
poranea, e incorpora el andlisis de fuentes escritas e iconograficas,
cultura material y experiencia cotidiana. Su argumento es comple-
tado por Tedlock y Tedlock (1985) y Prechtel y Carlsen (1988)
quienes sugieren que el tejido funciona como una metafora del
cosmos y enfatizan la cualidad generativa de esta labor y la analo-

1 En Yucatdn escuché un relato basado en un Chilam Balam perdido, que los
habitantes de pueblos cercanos a Valladolid reconocen como la fuente principal
para conocer el pasado maya. Dice que hace tiempo existian cuerdas que salian
de cuevas que se cortaron a la llegada de los espafioles. Las cuerdas se convirtieron
en los caminos y las carreteras que hoy conocemos, pero al cortarse las cuerdas
se perdid el contacto con las cuevas. Una prediccidon dice que cuando llegue el
final de los tiempos, los responsables de haber cortado las cuerdas deberan regre-
sar al mundo para unirlas de nuevo (comunicacién personal con Ismael Arellano
Ciau y Martha Can, Dzoldzilchen, enero de 2013).
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gia entre la dindmica social y los enredos de las fibras. El mundo,
en estos términos, refleja el orden comunitario, entendido como
un complejo sistema de relaciones construido por la interaccion
de muchos hilos.

Las cuerdas y el sacrificio

Los datos aportados por Johannes Neurath (en este volumen) ayu-
dan a interpretar la escena de los templos celestes del Cddice Borgia
en su conjunto (figs. 15 y 16). El autor menciona que entre los
huicholes el techo de zacate de algunos templos es equivalente al
cielo y debe renovarse periédicamente mediante la accidon ritual.
El autor comenta que “el meollo del dualismo cosmoldgico huichol
radica en el contraste entre dos tipos de ritualidad. El cielo y la luz
del dia se crean por los buscadores de visiones, que practican el
sacrificio” (Neurath, en este volumen). Las oposiciones presentes
en esta frase recuerdan la escena de los templos celestes del Borgia,
donde se llevan a cabo ofrendas y sacrificios.

En el Cddice Vaticano A, donde aparece la imagen de los 11/9
cielos, hay otra figura que integra los elementos analizados en este
apartado: el cielo del final de una era cosmogédnica, del que des-
ciende una diosa entre una escena de sacrificios. Considero que
esta imagen y la secuencia de la que forma parte permiten identi-
ficar otras caracteristicas del cielo que no estan presentes en la
figura de los dos primeros folios. El Cddice Vaticano A se distingue
por ser el unico documento colonial conocido que contiene una
seccién mitica introductoria. El libro inicia con la exposicién del
cielo, el inframundo y el limbo de los nifios. Estas imdgenes forman
parte de una seccién que sigue un discurso escatolégico mas cer-
cano a las categorias cristianas que a las indigenas, pues no men-
ciona el destino de quienes mueren por accién del rayo, el sacrificio
o el parto. Después aparece el relato ilustrado de los soles cosmo-
gonicos mexicas. La ultima imagen de esta serie presenta el final
del cuarto sol, pero su contenido dificilmente podria reconstruirse
a partir de otras fuentes, pues ninguna reproduce esta version. Se
muestra a la diosa Xochiquetzal, que baja del cielo asida por un par
de cuerdas con flores ensartadas. Detrds de ella descienden un
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cielo ensangrentado, como sefiala la glosa, y navajas floridas. Aba-
jo, la gente porta banderas para sefalar que son victimas de sacri-
ficio (fig. 17a).?® La glosa dice que esta edad tuvo principio en Tula,
hubo 5 042 afios de intensa hambruna y llovié sangre. La gente
murid de espanto.

Aqui fingen los miserables ciertos suenos de su ceguedad diciendo
que un dios que se decia Citlallatonac [Brillo de estrella] —que es
aquel signo que se ve en el cielo el llamado camino de Santiago o via
Lactea— mandé un embajador del cielo con una embajada a una vir-
gen que estaba en Tula [...], que se llamaba Chimalman, la cual tenia
dos hermanas, una Xochitlicue y la otra Coatlicue (Cddice Vaticano
A. Traduccién de Anders, Jansen y Reyes, 1996: 69).

Cuando llegaron los embajadores, las hermanas de Chimalman
murieron de espanto y ella tuvo un hijo, Quetzalcoatl, que causaba
los huracanes y llamaban también Citoladuale.'® Sabiendo Quetzal-
coatl que los pecados del hombre traerian trabajo al mundo, decidié
rogar a la diosa Chalchiuhtlicue y empezé a ofrecerle sacrificios.

Xochiquetzal desciende por cuerdas, como las arafias y las tzit-
zimime temidas porque bajarian a la tierra a devorar a los hombres
al final de una era. Pero estas cuerdas no sélo son instrumentos de
descenso de la deidad, sino un medio de comunicacién que per-
mite que el alimento/ofrenda —bdsicamente la sangre sacrificial—
fluya entre ambos espacios (Klein, 1982; 1990-1991), como se ha
visto en los ejemplos citados. La figura recuerda el relato recopilado
por Tozzer acerca de la inundacién de sangre una vez que se rompio
la cuerda, el camino blanco. De modo que la imagen es andloga a la
de la lamina 33 del Borgia (Codex Borgia, 1993), donde la arafa
desciende por una cuerda y trae consigo los instrumentos del sacri-
ficio. Abajo estan las primeras victimas: los Aiuu, a quienes se les
saca el corazén en las ldminas 33 y 34 del Borgia (Codex Borgia,

5 La cuerda adornada que baja del cielo al final de la era se menciona tam-
bién en la Leyenda de los soles, en la que Thuimecatl —mecate de plumas—, com-
pafiero de Tezcatlipoca, es uno de los responsables de la caida de Tollan. [huime-
catl lleva el pulque a Quetzalcoatl para emborracharlo y canta la cancidén que
predice el abandono de Tollan (Cddice Chimalpopoca, 1992: 10).

16 El término no tiene traduccidn, es un error del escriba o copista. Anders,
Jansen y Reyes proponen que se trate de Citlalatonale o Citlallatonac (1996: 69).
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1993), andlogos a los hombres que portan las banderas en el Va-
ticano A. Xochiquetzal, las tzitztimime y las cuerdas mediadoras no
aparecen en la imagen celeste de 11 niveles en los primeros folios
de este documento.

Al descender a la tierra al final de una era cosmogdnica en el
Vaticano A (folios 4v-71), Xochiquetzal y los tres dioses reproducen
un gesto presente en los personajes del Cddice Borgia. Se trata de
individuos que atraviesan el cuerpo de las deidades elongadas para
pasar de una escena a otra por las aperturas en el vientre de las
diosas al partirse por la mitad —laminas 32, 39, 41,43, 44, 45y
46— (fig. 20). Las deidades-tira tienen cuerpo alargado, rostro des-
carnado —a veces con pintura facial— con ojos estelares, cejas azu-
les y garras felinas con mofos atados a sus extremidades. Portan
diversos tocados y peinados, pero todas son de sexo femenino, como
indican sus faldas, que constituyen el elemento distintivo de cada
una. Como se observa en las laminas, funcionan como umbrales
organicos que separan, delimitan y definen el espacio. El Templo
Mayor tenochca es otro contexto en el que aparece un arreglo tri-
dimensional con estas deidades, que cumplen con la funcién de
ser criaturas liminales que comunican el cielo con la tierra y deli-
mitan al mundo, que adquiere forma cuadrangular. Se trata de las
cuatro representaciones de las tzitzimime ilhuicatzitzquique que se
encontraban ubicadas en las esquinas sobre la cima del Templo
Mayor. Los monolitos corresponden a las diosas Coatlicue —falda
de serpientes— y Yollotlicue —falda de corazones—, cuyo nombre
original puede ser Nochpalliicue,” como serd designada en lo su-
cesivo. Ambas piezas se exhiben en el Museo Nacional de Antropo-
logia (MNA). Lépez Austin y Lépez Lujan (2009: 456-457) advierten
que son las portadoras del cielo, equivalentes a los bacab’oob mayas,
y mencionan algunas descripciones de las que son sujeto en las
fuentes: “dngeles de aire”, “diosas de los aires que trafan las lluvias,
aguas, truenos, relampagos”, “dioses y signos de los planetas” (Al-
varado Tezozomoc, en Lopez Austin y Lopez Lujan, 2009: 457). Los
autores proponen también que estas entidades y Tlalteotl desgarra-

17 Este nombre aparece en la Leyenda de los soles y Klein considera que es el
nombre de la escultura de falda de corazones, dada la relacién entre las tunas y
el 6rgano vital (Klein, 2008: 236). Coincido con la autora.
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da poseen rasgos similares y subrayan su doble naturaleza teldrica
y celeste (Lépez Austin y Lépez Lujan, 2009: 457-458).18 Klein
(2008) presentd otro estudio que analiza el complejo escultérico y
sus conclusiones complementan el andlisis del siguiente apartado.

La de la falda de estrellas

Volvamos a leer la glosa que acompaia la imagen del descenso de
Xochiquetzal en el Vaticano A. El texto trata de explicar la escena
al introducir elementos que no se explicitan en la pintura, pero
que se comprenderan mejor en el contexto del Cddice Borgia. Citla-
llatonac —Brillo de Estrella— manda un embajador a las hermanas
Chimalman, Xochitlicue y Coatlicue. La primera engendrd a Quetzal-
coatl —cuyo seuddénimo en esta fuente no es claro por error del
glosista, pero incorpora la raiz estrella: Citoladuale—, quien al cre-
cer ofrece sacrificios a Chalchiuhtlicue. Los elementos que se repi-
ten en esta narracion son estrellas —cit [citlalli]— y faldas —cue
[cueitl]—, que forman parte de los nombres propios de los perso-
najes, es decir, los identifican, excepto a Chimalman. Habria que
afiadir a la lista las cuatro personificaciones del Templo Mayor, de
las que sélo reconocemos a Coatlicue y Nochpalliicue, y las deida-
des tira del Borgia, pues hay conexiones entre todas. El relato de la
fecundacion de Chimalman es andlogo al embarazo de Coatlicue
descrito en otras fuentes (Sahagun, 2002: libro 3, 300), pues ocu-
rre después de barrer. De Chimalman nace Quetzalcoatl; de Coatli-
cue, Huitzilopochtli, aunque existen otras versiones.!” Por ejemplo,
en la provincia de Chalco se dice que Citlalincue fue madre de

18 Elizabeth Boone propuso la existencia de cuatro imdgenes de tzitzimime
relacionadas. Menciona la presencia de fragmentos encontrados en el MNA (Boone,
1989: 47-51). Lopez Austin y Lopez Lujan (2009) hablan de otra pieza ubicada
en la Bodega de Bienes Culturales del Templo Mayor. Durdn y Motolinia sefialan
que las tzitzimime ylhuicatzitztquique estaban en la cispide, en las esquinas. Lopez
Austin y Lopez Lujan ofrecen la reconstruccion hipotética del recinto a partir del
andlisis de fuentes documentales y arqueoldgicas (2009: 455-458).

19 En los Anales de Cuauhtitlan, Quetzalcoatl al ser derrotado canta “ain no
me llevaba poco ha mi madre anya Coacueye (la del faldellin de culebra) an: no
es cortesana de un dios yyoa. Lloro y ya yean” (Cddice Chimalpopoca, 1992: 10).
Las cursivas en el texto son del traductor, Primo Feliciano Veldsquez, y aluden a
frases musicales sin traduccidén que ayudan a mantener el ritmo.
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Tezcatlipoca y de Quetzalcoatl en dos de sus advocaciones: 1-Acatl
y 9-Ehecatl, asi como del sol, la luna y las estrellas (Histoyre du
Mechique, 2002: 155). La Historia de los mexicanos por sus pinturas
expone que Chalchiuhtlicue era madre de la luna —equivalente a
Teccistécatl— (HMP, 2002: 39). Gerénimo de Mendieta relata que
Citlalincue parié un pedernal; sus hijos, admirados, lo tiraron del
cielo y cayd en Chicomoztoc para dar a luz a 1 600 dioses (Men-
dieta, 2002: 181-182). Las protagonistas de estos mitos son diosas
teluricas, celestes y acuaticas —semejantes a Tlaltecuhtli— empa-
rentadas, cuya falda es un atributo distintivo, que dan a luz a im-
portantes personajes de las cosmologias tolteca, chalca y mexica
(Klein, 2008). Las diosas-tira del Cddice Borgia se relacionan con
estas diosas madres porque, ademas de portar faldas con rasgos
caracteristicos, funcionan como portales que atraviesan personajes
masculinos para pasar de una lamina a otra (fig. 20). Por lo gene-
ral, esta accion implica penetrar el cuerpo-banda de la diosa a la
altura del vientre, que de inmediato se parte en dos para permitir
el paso del personaje. Este gesto puede ser equivalente al alumbra-
miento.?® Por ejemplo, la deidad-tira de la l1dmina 32 porta una
falda de estrellas —ojos estelares o signos de Venus— y pedernales,
de sus entrafias salen un par de pedernales y un pequefio Quetzal-
coatl, que recuerda el mito de Mendieta y el nacimiento de 9-Viento
de un pedernal en la ldmina 49 del Cddice vindobonensis. La deidad-
tira de la lamina 45 del Borgia (Codex Borgia, 1993), cuya falda
tiene pedernales y corazones, seria analoga a la personificacion del
Templo Mayor identificada como Nochpalliicue. En la lamina 43
(Codex Borgia, 1993), la diosa-tira lleva una falda de pedernales y
craneos sobre un fondo negro; la de la lamina 44, una falda con
huesos cruzados y pedernales. Esto no implica que las escenas del
Cddice Borgia reproduzcan mitos nahuas, sino que existe una va-
riedad de temas similares referidos en varias tradiciones durante
el Posclasico y los primeros afios de la colonia. Cabe sefialar que
si bien estos relatos son similares, no denotan una concepcién uni-
versal panmesoamericana.

20 Generalmente, de su herida se proyecta una especie de burbuja de materia
nocturna también animada, con cabeza y garras, que reitera que los érganos de
estas criaturas son auténomos y estan vivos.
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Al mencionar que la ropa “da forma a la persona” e incluso
puede volver visibles a los muertos, por eso hay que portarla de
manera adecuada, Prechtel y Carlsen (1988: 130) subrayan la
importancia de la vestimenta en el pensamiento indigena. Estos
elementos podrian pasar inadvertidos por ser considerados atri-
butos secundarios de ornato; sin embargo, las diferencias entre
los repertorios iconograficos de las faldas pueden indicar la pre-
sencia de deidades diferenciadas cuya identidad es determinada
por su falda y no por su rostro cadavérico, como sugieren autores
que las consideran deidades de la muerte. Es cierto que todas se
agrupan en la categoria de seres llamada tzitzimime, pero cada una
tiene identidad propia.

En otro trabajo, Klein (2000) incorpord un repertorio iconogra-
fico, vinculado con el cielo, los huesos y el sacrificio, de las mantas
y las faldas de un grupo de deidades. Su estudio incluye a las tzit-
zimime y a otras deidades primigenias del panteén nahua, a quienes
incluso caracteriza como faldas personificadas y argumenta que
pueden recibir culto a partir de estas prendas. Advierte que estas
entidades se encuentran en diversos objetos que conforman su
repertorio iconografico, como unos pequenos altares con craneos,
corazones, huesos cruzados, estrellas y cuerdas, como se aprecia en
los disefios de la figura 20. Con estos y otros datos, la autora amplia
el sentido del término tzitzimime y afiade a esta categoria a dioses
como Chalchiuhtlicue, Omiteotl, Cihuacoatl, Coatlicue, Citlalicue
y Tezcatlipoca. Para Klein los tzitzimime adquieren una nueva di-
mensidén como criaturas originarias, antepasados de prestigio y seres
estelares que habitan la noche y el inframundo, especialistas ritua-
les y victimas del autosacrificio, caracteristicas que hemos identi-
ficado en este estudio.

Varios motivos del repertorio de faldas-deidades, también rayos
solares, nubes, plumas y objetos de autosacrificio, aparecen con
frecuencia en el borde de vasijas ceremoniales tipo cddice del estilo
Mixteca-Puebla para delimitar el espacio pictdrico, como sucede
con las diosas-tira del Cddice Borgia (fig. 21).?! Karl Taube analiza
las relaciones iconograficas entre las faldas de diosas, como Tlal-

21 Gilda Herndndez (2005) ofrece un estudio interpretativo de la iconografia
de estos objetos.
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teotl, y los contendores de ofrendas sacrificiales, como los cuauh-
xicalli (Taube, 2009: 92). Ademas de estos objetos, hay altares con
iconografia celeste —bandas-faldas— que refuerzan las propuestas
de Klein y Taube (Diaz, 2012).

En sintesis, podemos sefialar la existencia de una muestra am-
plia y consolidada de cielos prehispanicos, por lo que no es nece-
sario aferrarse a la figura del primer folio del Cddice Vaticano A
como si fuera el Unico superviviente de una tradicidén extinta. Al
incorporar los otros ejemplares analizados ensanchamos nuestro
conocimiento de la cultura material —nahua, mixteca y maya, en-
tre otras— y somos capaces de identificar la funcién de varios de
estos objetos como herramientas rituales vinculadas al sacrificio.

Los colores del cielo

Un elemento distintivo de las faldas-bandas celestes del Cddice Bor-
gia, de las vasijas Mixteca-Puebla y probablemente de los altares de
piedra, cuyo color no se conserva, aparece también en la imagen de los
primeros folios del Codice Vaticano A. Las glosas que describen el
contenido de cada nivel mencionan que cuatro de los cielos son de
colores: rojo, amarillo, blanco y verde negruzco. Las cuatro bandas
de colores del Cddice Vaticano A se muestran como espacios auté-
nomos o diferentes niveles del cielo, pero en otros ejemplares se
presentan de manera distinta.

La ultima ldmina de la seccién analizada del Cédice Borgia (Co-
dex Borgia, 1993: 1am. 46) (fig. 20) presenta dos deidades-tira. Una
de ellas porta una falda formada por cuatro tiras de colores: verde,
amarillo, rojo y azul grisdceo. Entre las bandas roja y azul aparecen
signos de Venus y pedernales, y el borde de la falda tiene una es-
pecie de remate con rectangulos de los mismos colores. De este
modo, la gama cromatica presente en el Vaticano A y en los ejem-
plares mixtecos se conserva, aunque su arreglo ha cambiado.

En los cédices mixtecos y en los del grupo Borgia, estos colores,
a veces tres o sdlo dos, forman una tira que aparece como elemen-
to constitutivo de las bandas celestes, de las que pueden colgar ojos,
signos de Venus, soles y otros objetos propios de este espacio. Las
bandas también son parte de los bordes que constituyen la base de
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las montanas, las paredes de rios y otros cuerpos de agua. Como
he comentado en otro trabajo, las bandas de cuatro colores pueden
remitir a una materia orgdnica originaria que recubre las entrafias
del mundo (Diaz, 2009). Es decir, los colores de la banda no fun-
cionan de manera independiente, sino que conforman una unidad
minima de sentido que permite identificar los bordes del cielo y la
tierra, segun el contexto en el que se encuentren.

La banda significa “cielo” cuando es parte del nombre de Mo-
tecuzoma Ilhuicamina, que en nahuatl significa “flechador del cielo”
(fig. 22b). Ahi, el signo Ilhuitl —cielo— consta de bandas superpues-
tas de cuatro colores. El mismo elemento significa “tierra” en la 1ami-
na 65 del Cddice Borgia (Codex Borgia, 1993) (fig. 22a). La escena
corresponde a la decimosexta trecena del tonalpohualli, regida por
Xolotl. Aunque se trata de una representacion abstracta, podemos
comprenderla porque conocemos una imagen analoga que aparece
en los cddices Borbonico (fig. 19) y Vaticano A. En ellas Xolotl ob-
serva al sol entrando a las fauces de la tierra. La misma escena
aparece en el Cddice Borgia, pero el pintor utilizé el nombre calen-
darico del sol, 4-Movimiento, para aludir al astro, y las cuatro
bandas superpuestas en lugar de la imagen de Tlalteotl para refe-
rirse a la tierra.

Por lo tanto, considero que el cielo y la tierra pueden repre-
sentarse a partir del fragmento de cuatro bandas superpuestas de
colores. El argumento no se asienta en que estos espacios estén
conformados por una sucesion de cuatro niveles verticales, sino
en que la banda de cuatro colores es una version abreviada de cua-
tro espacios. De este modo, el fragmento de cielo es un juego de
pars pro toto a partir de la expresion de uno de sus rasgos esencia-
les: los cuatro colores. Lo mismo sucede con la doble banda rojay
azul utilizada en las pinturas navajo para presentar una forma
abreviada del arcoiris sin recurrir a la figura completa (figs. 11).

Los cielos concebidos como bordes de colores, con ojos y estre-
llas pueden rastrearse en el centro de México desde fechas mas
tempranas. Los seres que enmarcan los murales teotihuacanos son
cuerpos serpentinos que contienen estrellas, ojos, conchas, plumas,
olas, pedernales. En ocasiones estos marcos son figuras compues-
tas por dos bandas de colores complementarios que se cruzan.
Constatamos que hay otros referentes que permiten hablar de un



96 ANA DIAZ

imaginario celeste/marino fundamentado en una cultura visual
compleja, pero coherente. Como podemos observar, el cielo no se
presenta como una figura Unica y estatica, sino como un reperto-
rio que integra varios elementos siguiendo una légica compositiva
que sirve de base para generar nuevas formas y composiciones,
segun las necesidades de cada ejemplar.

Es preciso introducir otro elemento presente en las faldas de
las deidades-tira: una especie de banda que recuerda los pliegues
de una prenda de algododn (figs. 20y 21), que también se encuen-
tra en los bordes del cuello de una amplia muestra de vasijas, aso-
ciada en numerosos casos a componentes iconograficos celestes y
a serpientes voladoras. Asimismo, aparece en algunos de los altares
de huesos cruzados analizados por Klein (2000). Este detalle es
relevante porque refuerza la identificacién de la falda o manta
celeste como una prenda y la importancia de los nombres de las
diosas, como Coatlicue, Yolotlicue, Chalchiuhtlicue, Citlalincue.
También respalda la propuesta de Klein (1982), para quien el cos-
mos pudo ser concebido como un tejido.

Todos estos elementos se sintetizan en la banda celeste que con-
forma el nivel mas alto sobre la tierra en la figura del folio 2r del
Codice Vaticano A, ya que la imagen del cielo se rompid para dejar
nueve y dos cielos en cada lamina. La glosa indica que es el cielo
de Citlalincue —ylhuicatl tz[i]tlalicue—, por lo que el pintor inser-
ta en la composicion al personaje-tira referido para que haga las
veces de limite estructural de la imagen de esta ldmina, donde es-
tan pintados también el inframundo y la tierra. Como sefialé en
otro trabajo (Diaz, 2009), el pintor parece haber utilizado el se-
gundo nivel del cielo para pintar un fragmento celeste a partir de
sus formas mas esenciales. En realidad se trata de un cielo com-
pleto representado con un fragmento de banda.

Por ultimo, describiré dos piezas fundamentales para este es-
tudio, dado que su composicidon reproduce la superposicion de
niveles que se critica en este trabajo. La primera es una pieza cono-
cida como “Lapida de los Cielos” (fig. 18), ejemplar prehispanico
del centro de México. El analisis completo de este monumento
puede consultarse en otro estudio (Diaz, 2012), aqui mencionaré
sOlo algunas de las ideas principales. La lapida presenta cuatro
caras grabadas. En la frontal se observan dos seres antropomorfos
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y un ave que descienden del cielo. Sabemos que los personajes
estan en el cielo porque los rodean glifos de Venus que envuelven
la lapida acomodados en renglones superpuestos. Considero que
este acto reproduce el gesto de las deidades tipo marco del Cddi-
ce Borgia, asi como de la ldmina 16 del Cddice borbdnico (Codex
borbonicus, 1991) (fig. 19b), en el que aparecen Xolotl y un dios
solar rodeados por una banda-corriente de agua, que en la parte
superior se convierte en un fragmento de cielo, lo que califica al
torrente como una especie de mar celeste.?? El cddice presenta una
imagen bidimensional que resuelve el problema de la envoltura al
colocar un marco de agua alrededor de la escena. En el caso de la
“Lapida de los Cielos”, el soporte tridimensional permite enfatizar
la envoltura al tapizar las caras del monumento con signos este-
lares alrededor de los personajes que descienden en la cara fron-
tal de la piedra. El cielo proyectado sobre las caras laterales y
posterior del monumento cubre la piedra con secuencias de estre-
llas que se ordenan en bandas horizontales. De este modo, las
bandas o estratos crean una composiciéon organizada del espacio
que en este caso si es una sucesion de niveles que recuerda la ima-
gen del Rollo Selden (fig. 2), en la que el cielo se compone por ocho
renglones de estrellas mas un piso superior, donde se encuentran
los personajes.

Ambas escenas presentan un cielo ordenado en renglones o
niveles superpuestos que no necesariamente secundan la descripcién
de la lamina de los primeros folios del Vaticano A, puesto que el au-
tor de esta pintura asume que cada nivel funciona como un espacio
autéonomo, que no permite la interaccién entre sus componentes
—dioses, colores, materiales, objetos y astros—, mientras que en la
“Lapida de los Cielos” y el Rollo Selden el cielo presenta una misma
naturaleza y composicion: los ojos estelares. Estos funcionan como
el fondo de accidén de los personajes que pueden comunicarse con
los estratos del mundo. La ldpida es una piedra de cielo y esta tapi-
zada de estrellas; por eso no importa el nimero de pisos que con-
tenga —que son mas de nueve o trece—, puesto que la iconografia

22 Otro ejemplo de banda celeste-acudtica aparece en el Cddice vindobonensis
(lIam. 48). 9-Viento —Ehecatl— carga una banda con estrellas que en la parte
superior se convierte en una corriente marina.
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celeste califica la materia y cualidad del soporte. Esta idea se sus-
tenta en otros altares celestes nahuas que sélo presentan una ban-
da de grandes ojos estelares, lo que determina su naturaleza celeste
(fig. 25).

En contraste, el Rollo Selden, documento colonial mixteco, mues-
tra un cielo compuesto por nueve regiones superpuestas que si son
concebidas como pisos. Los nueve niveles funcionan como la ban-
da de cuatro colores apilados del logograma ILWI (cielo) nahua,
por integrar la totalidad de los nueve espacios a partir de una forma
que les da sentido y unidad, mas no por su superposicién vertical.
Este ejemplo respalda la idea de que no existe un patrén universal
de organizacién y composicion celeste en toda Mesoamérica, sino
que cada cielo toma forma de acuerdo con el contexto, la tradicién,
los usos, las actualizaciones, los usuarios y los destinatarios de cada
repertorio. Como se ha dicho, el cielo indigena —prehispanico y
cristiano— es un espacio de formas multiples y casi puede afirmar-
se que es un personaje histdrico, organico, capaz de mudar de for-
ma, al igual que el espacio onirico.

CONCLUSIONES

Se ha hecho un recorrido por fuentes prehispanicas, coloniales y
contemporadneas para dar seguimiento al problema de la configu-
racion del cielo nahua en relacién con sus vecinos mesoamericanos
y cristianos. El andlisis de la muestra permitié identificar una di-
versidad de soluciones graficas y conceptuales, lo que problematiza
la validez de un esquema universal panmesoamericano cosmolé-
gico identificable desde la época prehispanica hasta la actualidad.
Por el contrario, estamos ante una gama de figuraciones que res-
ponden tanto a procesos histéricos como a variaciones regionales,
aunque en el fondo es posible reconocer elementos en comun:

1. La identificaciéon del cielo como una entidad organica, viva,
que puede manifestarse por medio de una multiplicidad de
criaturas porque no posee una personalidad o identidad
Unica, como en la cosmologia grecorromana. Entre sus per-
sonificaciones se distinguen Citlalincue, la mitad superior
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de Tlalteotl, el reptil cubierto de estrellas y otros seres atin
no identificados.

2. Larepresentacion del cielo a partir de elementos distintivos:
estrellas, pedernales, glifos de Venus, soles, lunas o corrien-
tes marinas, todos colocados por lo general sobre una banda
de cuatro o cinco colores. Hay varias combinaciones de estos
elementos, desde las composiciones mas complejas, como
las faldas de las diosas del Cddice Borgia, equivalentes a las
Yollotlicue y Citlalincue mexica, hasta la representacién mas
abstracta de la banda de cuatro colores.

3. Ademads de una criatura viva, el cielo se concebia como una
corteza, una segunda piel o una falda, que al envolver una es-
cena indica que se desarrolla en la dimension celeste.

4. La nocidn del cielo como un espacio alterno, semionirico,
con el que se puede establecer comunicacién a partir de la
accidn ritual, en especial por medio del sacrificio. Sin em-
bargo, solo alguien con preparacion puede transitar por estos
umbrales, como los especialistas rituales, los ancestros y otras
entidades que acceden a este espacio guiados por cuerdas o
por secuencias orales —cantos y oraciones—.

5. El cielo es un espacio donde la multiplicidad y la transfor-
macién imperan. No es un modelo fijo que permita ubicar
deidades o elementos —como las estrellas, el sol o la luna—
en niveles especificos y ordenados. Se trata de un espacio
ajeno donde tiene lugar todo tipo de posibilidades creativas
y metamorfosis, un espacio potencial y, por lo tanto, peli-
groso.

6. Estas cualidades permiten pensar el cielo como un espacio
donde la multiplicidad y la mutacién posibilitan la subdivi-
sidn en dos, cuatro, siete, nueve, trece espacios. Si bien al-
gunos casos pueden reflejar una superposicion de niveles
verticales, esta organizacion pudo consolidarse bajo la in-
fluencia de la cosmologia cristiana, que generd una variaciéon
de repertorios locales.

Por lo anterior, mas que un sitio rigido e inmutable, el cielo
parece ser un espacio de dificil aprehensién, con una historia com-
pleja en constante construccion.
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Archivo Histérico del Museo Nacional de Antropologia (AHMNA), “Tra-
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1907, exp. 100800, f. 121-180.

Ibero-Amerikanisches Institut Preuffischer Kulturbesitz (1AIPK), Nachlas-
se Eduard Seler, Bildarchiv, “Kalendar Wischensch, Tradition, Ges-
chichte...”, carpeta 118.
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