TRADICION E INNOVACION
EN EL ESTILO DE BONAMPAK

Una obra maestra de la magnitud de las pinturas
de Bonampak ofrece tal riqueza de informacion res-
pecto a su época —el perfodo Clasico Tardio— que
de ella pueden desprenderse multiples lecturas. En
esta ocasion el interés estara centrado en el estudio
de su estilo,' buscando definir su posiciéon dentro del
desarrollo de la pintura mural maya.

Con anterioridad se ha mencionado en el libro de-
dicado a Teotihuacan en esta misma obra (Lombardo
de Ruiz, 1996:4)*, que la técnica es uno de los elemen-
tos basicos en la conformacién del estilo, tema que ha
sido brillantemente tratado por D. Magaloni en este
mismo tomo. Por esta razén, baste con remitir al lec-
tor a su articulo “El arte en el hacer: técnica pictérica
y color en las pinturas de Bonampak” para que pueda
percatarse de su importancia. Aqui se abordaran la
forma y la iconografia que son los otros aspectos que
lo complementan. Quede claro, sin embargo, que si
bien han sido separados para su andlisis con la finali-
dad de lograr una mayor comprensién de sus carac-
teristicas, técnica, forma e iconografia, son depen-
dientes entre siy, a la vez, partes integrales del estilo.

La forma pictorica
La presentacion de la forma pictérica

En las pinturas de Bonampak se percibe que ha habido
una deliberada eleccién de un lenguaje visual, en el
que destacan, prioritariamente, el manejo de la figu-
ra humana como el elemento basico de la representa-
ci6n, y las formas naturalistas como el medio de referir
la realidad. En otras palabras, se evita toda distorsion,
o presentacion abstracta, geometrizante, o impresio-
nista de los personajes y los objetos a ellos asociados y,
por lo contrario, se intenta reproducir, lo mds fide-
dignamente posible, las formas con sus proporciones
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y su apariencia natural. En lo tnico que difieren sen-
siblemente de la realidad es en las dimensiones de las
figuras, ya que éstas tienen un rango entre 82 y 89 cm.
de altura (sin tocado), esto es, que no tienen compa-
racién con la estatura de un hombre real y, por lo tan-
to, la escala pictérica es menor que la escala natural.

Otro punto importante en la manera de presentar
las pinturas es que éstas estan supeditadas a la estruc-
tura arquitecténica y el orden para la lectura de los
murales estd condicionado por ella.

El Edificio de las Pinturas (Estructura 1) es una
unidad constituida por una gran crujia cubierta con
béveda maya, que tiene dos divisiones intermedias para -
formar tres cuartos contiguos, pero independientes
entre sf, cada uno con su acceso propio. Su arquitec-
tura se rige por una composicién simétrica bilateral
en la que hay un eje central que coincide con la puer-
ta del cuarto de enmedio, posicién que lo privilegia
jerarquicamente como el de mayor importancia en-
tre los tres. Al interior de los cuartos rige el mismo
principio compositivo, definido por la puerta, que mar-
ca el eje en el que naturalmente queda colocado el
espectador en el momento de acceder a la cimara. Es
decir, la arquitectura condiciona la percepcién de las
pinturas al ubicar a quien entra en el recinto, en una
posicion determinada: el eje de la puerta (fig. 1).

De igual manera, la disposicién de los muros en el
interior del cuarto es fundamental tanto para la per-
cepcioén de las pinturas, como para planear la distri-
bucién de las figuras en el momento de crear la obra,
pues la forma de las paredes se integra como parte
importante del lenguaje pictérico.

! La nocién de estilo que aqui se utiliza quedé expresada en
el articulo “Fl estilo teotihuacano en la pintura mural”, en el
volumen dedicado a ese sitio, en esta misma obra (Lombardo de
Ruiz, Volumen I, Tomo I1I, 1996:3-4)*.




Figura 1. Bonampak. Estructura 1 o Edificio de las Pinturas, a)
fachada y b) planta. Tomado de Mary Miller en este mismo tomo.

En Bonampak, la arquitectura tiene, en el interior,
tres elementos basicos derivados de la forma construc-
tiva: un muro recto, un paramento inclinado que co-
rresponde a las paredes de la béveda —dividido a
suvez en dos, ya que en la parte superior tiene un sa-
liente—y, en la cispide, una seccién plana que es la
tapa que cierra el claro (fig. 2a). Sélo las paredes de
los muros que dividen los tres cuartos son rectas, de

YIRS
AR AN
A Y

LA PINTURA MURAL PREHISPANICA

durante el Clasico Temprano, en los murales del
grupo 6C-XVI-Sub de Tikal,* asi como en la
Estructura B-XIII de Uaxactan.

Este estilo se configuré con un lenguaje natura-
listay, también en €I, la figura humana es el elemen-
to principal (fig. 4), por no decir exclusivo, en la
representaciéon.’

El dibujo se constituye a base de una linea continua
(fig. 5) que tiene un grosor constante y es cursiva, con
inflexiones suaves; las superficies de color son homo-
géneas con una paleta que incluye varios amarillos,
rojos, rosas, blancos y negros.* El volumen se sugiere
por la superposicion de planosy las figuras se distribu-
yen a lo Jargo de espacios horizontales, formando agru-
pamientos que describen escenas. Estos espacios se
denominan registros y estan limitados por una banda
inferior que le da sustento a las figuras —un suelo—y
una banda superior —que a veces es una banda celes-
te (fig. 3)— es decir, ambas delimitan el &mbito en el
que se desenvuelven los personajes; en un mismo mu-
ro puede haber varios registros superpuestos en los
que se describen escenas distintas (fig. 5).

Los agrupamientos se cohesionan cuando la distan-
cia entre las figuras es semejante y por el contrario, se
diferencian entre si cuando aumenta la amplitud del
intervalo entre los personajes. Se distinguen también
por la direccionalidad de las figuras; en ellos es comin
que una parte de ellas esté orientada hacia un lado y
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Figura 2. Bonampak. Estructura 1 o Edificio de las Pinturas, a) corte transversal de uno de los cuartos y b) corte longitudinal de la

Estructura 1. Tomado de Mary Miller, en este mismo tomo.

tal manera que el 1 y el 3 tienen un muro lateral in-
clinadoy otro recto, y el Cuarto 2, el central, los tiene
ambos rectos (fig. 2b).

Tradicion e innovacion en la forma pictérica

Los murales de Bonampak se inscriben dentro de una
tradicion de la pintura maya, el estilo policromo, que se
viene definiendo desde el periodo Preclasico Tardio,
segan se puede ver en uno de los ejemplos mds anti-
guos que se conocen —la Estructura 5 D-Sub 10 12
de Tikal (fig. 3)—, y que se desarrolla ampliamente

otra hacia el sentido contrario, a manera de un pa-
réntesis, siendo el punto de convergencia el eje di-
reccional, como se indica en el diagrama: (), ((),

* El mural de la Pelota en la Estructura Sub 21, estadio 2; el de
los Jugadores de Pelota de la Estructura Sub 39, estadio 7'y el mural
del Jugador de Pelota en la Estructura Sub 4, estadio 7.

¥ Es excepcién en este aspecto, la variante estilistica de las
tumbas de Rio Azul, en las que sélo se representan deidades y no
figuras humanas.

* Un estudio mas amplio al respecto se ha desarrollado en el
capitulo “Los estilos en la pintura maya”, en esta misma obra.
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Figura 3. Tikal, Guatemala. Estructura 5D-Sub 10 1°. Tomado de Coggins, 1975%.

e

Figura 4. Tikal, Guatemala. Mural de los jugadores de pelota de la Estructura Sub 39, estadio 7, Grupo 6C-XVI-Sub. Tomado
de Laporte, 1988*.
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Figura 5. Uaxactin, Guatemala. Estructura B-XIII. Tomado de Morley, 1975*.
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(()))). Estos ejes direccionales por lo general caen
en un espacio vacio entre dos figuras opuestas; sélo
excepcionalmente coinciden con una figura humana
y, en ese caso, el personaje se encuentra invariable-
mente en una posicién de frente y adquiere una pre-
ponderancia jerdrquica como en seguida se indica: (1).

En Bonampak, efectivamente se utilizan estas mis-
mas categorias de la forma; sin embargo, lo que hace
la diferencia respecto a otros ejemplos pictoricos, es
que éstas son llevadas al mdximo de sus posibilidades,
por multiples combinaciones: equilibrios entre figuras
simétricas (( )), equilibrios compensados ( ( () ))))),
o simplemente sucesién de figuras con una direccio-
nalidad Winica y un ritmo variable en los intervalos
) ) ) ) ) ) ), todas encaminadas a lograr una
expresion naturalista.

La linea, tradicionalmente, era un elemento fun-
damental para la construccion de las figuras y de ella
dependia buena parte de la expresion pictérica. El
procedimiento consistia en dibujar un diseno inicial

Ldmina 1. Bonampak. Cuarto 1. Boveda sur; personaje 11. Folo
Ernesto Penaloza, marzo, 1997.

—por lo general en rojo—, colocar dentro de sus
limites las superficies de los distintos colores, para ter-
minar la figura con una linea final en color negro,
que quedaba como el trazo maestro definitivo.” En
Bonampak se pinta igual, pero los artistas se toman
muchas mas libertades: no usan una linea indiscrimi-
nadamente continua para bordear todas las superfi-
cies de color, sino que la utilizan s6lo para fines espe-
cificos, como destacar detalles de interés —por
ejemplo un perfil (Iam. 1)—, o cuando se desea en-
fatizar la separacion entre dos formas que tienen
igual color —como puede ser un brazo superpuesto
sobre el cuerpo del mismo personaje— (lam. 2).

LA PINTURA MURAL PREHISPANICA

De esta manera, las superficies de color no se per-
ciben totalmente recortadas a manera de rompecabe-
zas, como las pinturas precedentes, sino que las figuras
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Ldmina 2. Bonampak. Cuarto 1. Muro oeste, personaje 68. Foto
Ernesto Penaloza, marzo, 1997.

se separan, la mayoria de las veces, por sutiles cam-
bios de tonos en las superficies yuxtapuestas, con lo
que aparentan ser mds naturales, menos “dibujadas”.
Ademds, la linea ya no es siempre negra, sino de
colores distintos (lam. 3), tampoco tiene un grosor
invariable, sino que éste se modula para dar efectos
caligraficos (Iam. 4), con lo que se consiguen efectos
de gran expresividad.

Aqui es importante hacer notar que entre los Cuar-
tos 1 v 2y el Cuarto 3, se nota un fuerte cambio en el
uso de la linea. Se podria decir que, en los primeros,
el trazo lineal tiene un papel mas preponderante
dentro del lenguaje pictérico, pues en el Cuarto 3
tiende a desaparecer como linea de borde y, en cam-
bio, el acento se centra en las superficies de color que

* Esta linea podia modificar los trazos iniciales si el pintor
decidia cambiarlos.
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Ldmina 3. Bonampak. Cuarto 1. Muro sur, personaje 61. Foto
Sonia Lombardo de Ruiz, 1994.

de color que adoptan formas muy abiertas (lam. 11),
muy libres, casi flamigeras, que transmiten una car-
ga expresiva muy dindmica; por esto se podria decir
que el Cuarto 1 tiene una expresién mds clasica y el
Cuarto 3 es mas barroco dentro del propio estilo.

La policromia también es llevada a logros insospe-
chados. Magaloni(op. cit.) detecté 30 colores distintos,
producto de combinaciones de diferentes minerales y
tintas organicas, mezcladas con cal y aglutinantes tam-
bién organicos (lam. 5).

Esta técnica les permiti6 lograr una gama de colores
de diferentes texturas y densidades —que van de la
rugosidad (1am. 6), a la transparencia (Iam. 7)— asi
como multiples matices y tonalidades, que enriquecen
la paleta pictérica tradicional y coadyuvan a producir
un efecto naturalista.

El volumen es otra categoria de la forma que recibe
una atencién especial en Bonampak, siempre con la
intencién de reproducir, en el plano pictc’)r}co, Ia tri-
dimensionalidad de las formas naturales. Esta se lo-
gra de varias maneras:

1) Por la redondez de las lineas y la extensién de
las superficies. Por ejemplo, en el personaje 99° del
Cuarto 2 (lam. 8), la propia extensién abultada de su
silueta lo presenta como un hombre obeso.

25

2) Por los efectos de sombreado obtenidos al aplicar
los pigmentos de color con diferentes grados de
concentracién, especialmente en los cuerpos de los
personajes (lams. 9y 10), efecto sin precedente en la
pintura maya y que es un avance en cuanto a la
representacién volumétrica.

3) Por superposicién de planos. Cuando un plano
cubre a otro, se asume que el que esté tapado esta en
un segundo plano y que el que queda completo se
destaca al frente; esto puede verse claramente en los
danzantes del Cuarto 3 (fig. 6) en el que los ropajes
de los personajes 25, 26 y 27 presentan claramente
tres planos de profundidad al traslaparse uno arriba
del otro.

Sobre esta base, se logran composiciones verdade-
ramente complejas y sorprende la destreza del pintor
para producir el espacio tridimensional con recursos
hasta cierto punto elementales: en el Cuarto 2 (fig. 7),
entre los personajes 21 y 26, se crea un espacio que
casi pareciera ser una béveda, dentro del cual se
encuentra, un tercer personaje, el 27, que va a ser

Ldmina 4. Bonampak. Cuarto 2. Béveda norte, personaje 111.
Foto Sonia Lombardo de Ruiz, 1994.

¢ La numeracién de los personajes y las clatsulas glificas se
tomaron de A. Arellano, en el Tomo I de este volumen.
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Ldamana 5. Bonampak. Cuarto 1. Béveda norte, personaje 27,
policromia. Foto Sonia Lombardo de Ruiz, 1994.

Ldamina 6. Bonampak. Cuarto 1. Muro norte, personaje 46,
rugosidad. Foto Ernesto Penaloza, marzo, 1997.

LA PINTURA MURAL PREHISPANICA

Ldamina 7. Bonampak. Cuarto 1. Muro este, personaje 58,
transparencia. Foto Sonia Lombardo de Ruiz, 1994.

ejecutado, yaciendo en diagonal, con una pierna
traslapada con la de uno de sus agresores y el brazo
derecho jalado por otro, posicién que produce un
verdadero escorzo.

4) La perspectiva vertical se suma para completar
los recursos utilizados para representar el espacio tri-
dimensional en Bonampak. Esta difiere de la pers-
pectiva renacentista en que no cuenta con un punto
de fuga general y, por lo tanto, no hay disminucién
en el tamano de las figuras para dar el efecto de pro-
fundidad. Este se obtiene colocando unos persona-
jes mas arriba que otros, para crear la ilusién 6ptica
de que las figuras de abajo estan cerca del especta-
dor y las de arriba mas alejadas. Los murales del
Cuarto 3 (Iam. 11) resultan un buen ejemplo de este
tipo de convencioén: los planos horizontales coloca-
dos uno arriba de otro, que representan los peldafios
de la escalinata, se perciben més distantes cuanto mas
altos estan.

La combinacién de superposicién de planos con la
perspectiva vertical, es un recurso frecuente como se
observa en la figura 8, en la que se llega hasta a 6
planos, complejidad de la representacion que nunca
antes habia sido lograda.

5) Por Gltimo, otro recurso para lograr la profun-
didad tridimensional es por medio del color, utilizan-
do sus cualidades de calidez o frialdad, a la vez que
sus tonalidades, para fines de contraste. En el mismo
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Ldmana 8. Bonampak. Cuarto 2. Béveda norte, personaje 99.
Foto Ernesto Pefialoza, marzo, 1997.

ejemplo del Cuarto 3 (Idm. 11), la escalinata es de
colores naranjas y rojos, que son colores muy calidos
y que tienden a proyectarse hacia adelante y, en
cambio, el cielo del fondo, en la parte de arriba, es
azul claro, un color frio que, por lo contrario, se re-
trae; esta distincién perceptual ayuda a establecer
la diferenciacién espacial que crea la tridimensio-
nalidad. De igual manera, los personajes que en su
mayoria estan pintados de un color café rojizo, resal-
tan por contraste sobre el naranja claro de la escali-
nata que funciona como fondo, creando una visién
volumétrica que los hace destacar como si estuvieran
en un plano mas cercano.

El orden de la composicion de las pinturas de Bo-
nampak’ también sigue las pautas tradicionales: se
rige por una simetria bilateral, condicionada — como
ya antes se dijo— por los ejes arquitecténicos. Asi-
mismo, las escenas se desarrollan en registros hori-
zontales superpuestos.

Como en algunas pinturas desde el periodo Pre-
clasico, que tenfan en la parte alta una franja celes-
te,* en Bonampak, en el nivel mas alto que sobresale
en el paramento de la béveda, separado por una franja
roja convencional, se diferencia en los tres cuartos un
registro que aloja, en los cuatro lados, disefios aleg6-
ricos que se refieren a los dioses y a los cuerpos celestes.
Estos estan presentes, fuera de los sucesos humanos,
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Ldmina 9. Bonampak. Cuarto 1. Béveda norte,
personage 23. Foto Sonia Lombardo de Ruiz, 1994.

Ldmina 10. Bonampak. Cuarto 1. Muro este, personaje
53. Foto Sonia Lombardo de Ruiz, 1994.

7 Para un estudio més detallado de la composicién en las
pinturas de Bonampak, ver Lombardo de Ruiz (1976:369-374).
Ese trabajo fue realizado hace ya 20 afnos y la apreciacién de la
linea y del color que en él se hace, cambié totalmente cuando se
limpiaron las pinturas. Sin embargo, el analisis sobre las catego-
rias de la estructura, la dimensién, la métrica, la escala, asi como el
relativo a la jerarquia, es todavia vigente en buena medida.

8La tumba de la Estructura 5D-Sub 10 1* de Tikal, ver figura 3.
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Figura 7. Bonampak. Cuarto 2. Muro este, personajes 21, 26 y
27. Dibujo de A. Resendiz, tomado de Adams vy Aldrich, 1980.

contextualizando los eventos, describiendo cémo es-
taba el cielo cuando ocurrieron los hechos (Galindo y
Ruiz, en este tomo), o rigiendo los acontecimientos
terrenos como simbolos propiciatorios.

Figura 8. Bonampak. Cuarto 2. Muro suz, personajes 30, 32, 33.
Tomado de A. Arellano (Tomo I de este volumen).

La narracién histérica, la descripcién de lo que
se quiere dejar memoria, ocurre en los registros en
los niveles inmediatamente inferiores. Sin embargo,
aunque el creador de Bonampak utiliza esta forma
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Lamina 11. Bonampak. Cuarto 3. Muro sur, escalinata. Dibujo de A. Tejeda. Tomado de Ndjera, 1991.

Figura 9. Bonampak. Cuarto 1. Registro inferior. Tomado de Adams y Aldrich, 1980.

compositiva tradicional, introduce en los registros tres tales que ocupan varias paredes del recinto, integran-
innovaciones que enriquecen la composicién, enfo- do una sola escena. Por ejemplo, en el registro infe-
cadas siempre a lograr un mayor naturalismo: rior del Cuarto 1 (fig. 9), la celebracién del grupo de

1) Despliega a los personajes en registros horizon- nobles en la que participan, entre otros, unos musicos
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Lédmina 12. Bonampak. Cuarto 1. Munos este y sur. Nétese que el personaje 60 estd pintado entre los dos muros, para hacer desaparecer la
esquina. Foto Ernesto Perialoza, marzo, 1997.

Figura 10. Bonampak. Cuarto 3. Esquema de los muros norte, este, sur y oeste. Tomado de Adams y Aldrich, 1980.
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Paramento
superior
de la béveda

Paramento
inferior
de la béveda

Paramento
del
muro

Ldmina 13. Bonampak. Cuarto 1. Registros superpuestos en el muro y la béveda del lado sur, en el que se describen
distintos ambientes diferenciados por el color del fondo. Dibujo de A. Tejeda. Tomado de Ndjera, 1991.

y tres dignatarios de alto rango, se desarrolla a lo lar-
go de los cuatro muros del cuarto. Es tan evidente la
intencién de darle continuidad a la escena, que se pin-
tan las figuras 51 y 60 en las esquinas, pasando de una
pared a otra como si quisieran desaparecer el quiebre
del dngulo arquitecténico (lam. 12).

2) Las lineas que limitan arriba y abajo a los regis-
tros sirven, al mismo tiempo, para representar ele-
mentos arquitecténicos, como pueden ser banquetas,
plataformas o escalinatas y asi, aunque los registros
no se eliminan, quedan “disfrazados” como partes de
los edificios que aparecen en las pinturas. El resultado
es una forma muy original y creativa, entre tradicién
e innovacién, la cual se logra magistralmente en el
Cuarto 3 (fig. 10), pues la escena se despliega en los
cuatro paramentos del cuarto, incluyendo muros y
bévedas como si fuera un solo espacio homogéneo,
eliminando las esquinas y los cambios de nivel en los
planos de la béveda.

3) El color en los registros se utiliza simbolicamen-
te con una connotacién locativa, pues el fondo de las
pinturas describe el ambito en el que se desarrolla el
evento. Como lo ha propuesto Magaloni (op. cit.), un

fondo azul claro para las escenas que se llevan a cabo
en el exterior a la luz del dia, como la celebracién en el
Cuarto 1 (lam. 13), y la danza en el Cuarto 3 (Idm 11);
rojo para las escenas que acontecen en el interior de
los edificios,® como el registro del segundo nivel del
Cuarto 1. Se llega a sutilezas tales, para expresar el na-
turalismo, como la de variar el significado del color
segtn su intensidad, usando los mas oscuros para des-
cribir la penumbra. Por ejemplo, el azul en la batalla,
segln la misma autora, indica que ésta se desarrolla
al amanecer o al anochecer; o en el muro norte del
Cuarto 1 —donde los personajes se estan vistiendo—
en el que el rojo también es mas oscuro, como si se tra-
tara de un espacio mas recéndito, menos iluminado y
mas privado.

Los agrupamientos de los personajes en el espacio
pictérico se mantienen, como en los otros ejemplos
del estilo policromo (fig. 5), cohesionados o separa-
dos por la distancia del intervalo que los separay por

? Proskouriakoff, en Ruppert ¢t al. (1955:43), ya habia hecho
esta misma interpretacién del color.
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la direccionalidad de las figuras; pero, al estar dis-
puestos en varios planos y en los espacios extendidos,
adquieren una complejidad que rebasa por mucho la
de los murales antecedentes (fig. 30).

Espacio natural y espacio pictérico

La innovacién mds importante en el manejo de la for-
ma en Bonampak es sin duda la representacion espacial,
la cual no tiene precedente en los ejemplos de pintura
maya conocidos.” Laidea de plasmar en los muros bi-
dimensionales un espacio tridimensional como apa-
rece en la realidad, esta presente en todo momento
en la creacién bonampakiana.

Los recursos de los que echa mano el artista deno-
tan el dominio pleno de su técnicay ala vez una inven-
tiva que propone soluciones conceptuales acertadas
para dar efectos de profundidad. No obstante, tiene
que hacerse una distincién entre los tres cuartos, pues
en cada uno de ellos hay una diferente manera de
representarlo.

En el Cuarto 1 se manejan tres espacios horizonta-
les distintos superpuestos que corresponden a distintas
escenas, diferenciadas por el color del fondo (Iam. 13).

El espacio que corresponde al registro inferior,
cuya escena se desarrolla en un ambiente exterior,
simbolizado por un fondo azul, se limita a ocupar el
paramento del muro vertical; el otro espacio, cuya
escena ocurre en un dmbito interior, simbolizado por
un fondo rojo, se despliega en el paramento inclina-
do de labéveda.'t Necesariamente, los dos ambientes
se refieren a dos tiempos distintos y es por ello que
Chaan Muan, el Senor de Bonampak puede aparecer
dos veces en el Cuarto 1: en el muro sur, donde esta
acabando de ser vestido (personaje 27), y en el re-
gistro inferior, en el muro norte, que esta enfrente
de la puerta (personaje 62). Dentro de la concep-
ci6n naturalista, un personaje sélo aparece una vez
en cada escena.

Un altimo espacio se representa en el registro su-
perior, donde se alojan simbolos de dioses y astros. El
fondo vuelve a ser azul, y estd ocupando la parte salien-
te del paramento de la béveda, que ayuda a darle una
dimension aparte de la escena representada abajo.

En el Cuarto 2 (fig. 12), en los muros este, sur y
oeste —donde se desarrolla la batalla— aunque
todavia se pueden percibir tres niveles donde se des-
planta la mayoria de los personajes, se intenta desa-
parecerlos poniendo algunas figuras que traspasan
de uno a otro nivel —como los personajes 60 y 62
(fig. 11)— para crear un solo espacio extendido (Lom-
bardo de Ruiz, 1976) y negando las diferencias de los
planos de los paramentos de la estructura arquitec-
tonica; muros y bévedas se pintan en forma continua
(fig. 12). Al mismo tiempo, la unidad de este espacio se
ve reforzada por el color del fondo —azul oscuro—
que cubre los tres muros, integrando las figuras en
una Unica escena.
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Figura 11. Bonampak. Cuarto 2, esquema del extremo sureste del
muro sur. Los cuerpos de los personajes 60y 62 transgreden el
espacio del muro que tradicionalmente correspondia al registro
inferior ¢ invaden el paiio de la boveda, con la intencion de
desaparecer la division e integrar la escena en un gran espacto
extendido. Tomado de Adams y Aldrich, 1980.

En cambio, en el muro norte, la intencién es des-
cribir un suceso diferente y separarlo totalmente de
la escena de la batalla, pues acontece en un tiempo

1Y Aunque no se conserva mas que una porcién de muro, la
disposicion de las figuras pudiera haber sido semejante en la es-
tructura denominada El Cuartel, en Cob4, Quintana Roo, contem-
porinea de Bonampak.

' En el Catédlogo (Tomo 1) se han numerado los registros del 1
al 4 de arriba hacia abajo. La escena de la béveda abarca los regis-
tros 2 y 3. Pero éste uiltimo esti como “disfrazado” constituyendo
las plataformas sobre las que se distribuyen los grupos de nobles,
para integrarse junto con el registro 2 en una sola escena. El perso-
naje 36 en el muro norte funge también como elemento vincu-
lador para ese mismo propésito pues, arrodillado en el registro 3,
le pasa un objeto al personaje 23 que esta en el registro 2.

2 Que el personaje 27 sea el Sefior de Bonampak es una pro-
puesta de interpretacion de la autora, basada precisamente en el
andlisis de las formas jerarquicas, pues aunque la clausula asociada,
“jaguar el mds joven sostén de la tierra” es un titulo de gobernante,
no se precisa que éste sea el de Bonampak. En estas pinturas, s6lo
los personajes 55 y 94 del Cuarto 2 tienen asociado el nombre de
Chaan Muan; el 82 del Cuarto 1y el 16 del Cuarto 3 tienen el
titulo de “Sefnor de Bonampak” y dado que la clausula A dice que
Chaan Muan es el “Sefior de Bonampak”, se asume que estos dos
personajes se refieren a él mismo.
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Figura 12. Bonampak. Cuarto 2, esquema de los muros este, sur y oeste, que conforman todo el espacio extendido en el que se representa la
batalla, cubriendo tanto el paramento recto del muro como el inclinado de la béveda. Tomado de Adams y Aldrich, 1980.

distinto. Para ello, se utiliza un recurso ya conocido
en la pintura maya: unas bandas verticales rojas —que
aqui estan en las esquinas (lam. 14)—, que diferen-
cian los espacios de los dos muros, en los que se re-
presentan los distintos momentos. De esta manera,
Chaan Muan puede aparecer dos veces en el Cuarto 2,

Ldmina 14. Bonampak. Cuarto 2, esquina noreste. Detalle que
muestra las lineas verticales de color rojo que dividen la escena de
la batalla en el muro este y la de los prisioneros en el muro norte.
Foto Ernesto Pefialoza, marzo, 1997.

como el personaje 55 en la batalla y como el perso-
naje 94 ante los prisioneros; una vez en cada escena.

Divisiones con esta misma funcién se pueden ver
desde el Clasico Temprano, por ejemplo, en las tum-
bas 1y 12 de Rio Azul (lam. 15), o en otros ejemplos
contemporaneos, del Clasico Tardfo, como es el de

Ldmina 15. Rio Azul, Guatemala. Tumba 1, las franjas rojas
verticales separan los diferentes agrupamientos de figuras. Tomado
de Graham, 1986:454%*.

Chacmultin y especialmente de Ichmac donde una
escena, que es también una batalla, se aisla de las otras
escenas por medio de una franja roja, con el mismo
sentido que la de Bonampak.

Esta separacion dréstica, reforzada por el cambio
de color del fondo, sefiala también que las escenas su-
ceden en tiempos distintos y permite repetir la figura
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de Chaan Muan, primero en la batalla capturando
a un prisionero (personaje 55), y después en el basa-
mento con los cautivos (personaje 94).

Por tltimo, en el Cuarto 3 el espacio extendido es to-
tal, en los cuatro lados del cuarto, y se hace caso omi-
so de los desniveles de los paramentos de las bovedas
(fig. 10). Los registros no se reconocen, sé6lo se captan
las plataformas y escalinatas en las que se distribuyen
los personajes. Las esquinas también se eliminan pues
hay personajes como el 11, el 16, el 26y el 27, que
estdn pintados en el angulo pasando de uno a otro
muro. Las cuatro paredes y la béveda se integran so-
bre un fondo igual, asi que la escena representada es
Unica y sincrénica.

De aqui se puede concluir que las pinturas del
Cuarto 1, en su concepcién espacial —a pesar de las
tres innovaciones que se sefialaron en los registros—
son las mas apegadas a la tradicién, pues mantienen
diferentes escenas superpuestas a la manera de los
registros tradicionales, s6lo que diferenciados por el
color del fondo. En el Cuarto 2, en la batalla, se logra
la integracién de una sola escena en un espacio exten-
dido que abarca tres lados del cuarto incluyendo la
béveda, excepto la franja celeste. No obstante, el
evento representado en el muro norte se separa
deliberadamente por medio de las bandas verticales,
que es otra forma tradicional de dividir el espacio. Es
hasta el Cuarto 3 donde si se busca la integracion total
de una escena, en un espacio extendido que abarca
todos los muros y las bévedas, exceptuando igualmente
la franja celeste que permanece en los tres cuartos
como un registro diferenciado. Esta concepcién
espacial es totalmente innovadora en Bonampak.

Sin embargo la experiencia espacial de este sitio
no termina ahi. Todavia se le anade al espacio pict6-
rico extendido e integrado tematicamente, un ele-
mento mas para acercarlo a la realidad natural, que
estd relacionado con la disposicién de los muros crean-
do lo que se denominara un espacio envolvente. Al in-
gresar a cada uno de los cuartos, el espectador queda
colocado aproximadamente en el centro de las esce-
nas, como participando en la procesién en el Cuarto
1, en medio de la batalla del Cuarto 2 y dentro de la
plaza que forman las plataformas, justo frente a la es-
calinata en la que se desarrolla la danza del Cuarto 3.

Por lo anteriormente expuesto, si se esta de acuer-
do en que la meta que se propuso alcanzar el creador
de Bonampak,” fue la de plasmar en la pintura la
realidad en su apariencia mas natural, se puede su-
poner un avance progresivo del Cuarto 1 al Cuarto 3,
que va del uso mas convencional de los registros, a
utilizar todo el espacio disponible, para desarrollar
la escena e incorporar en ella al espectador, repro-
duciendo el espacio natural en el espacio pictérico.
Al mismo tiempo, este avance permite sostener la
hipétesis de que la ejecucién de las pinturas en el
tiempo siguié ese mismo orden, pues la libertad téc-
nica, formal y expresiva que se logra en el Cuarto 3,
al transmitir la vitalidad y el dinamismo vibrante de
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Figura 13. Bonampak. Cuarto 2. Muro norte, personaje 104.
Dibujo de Alfonso Arellano.

la danza, denota una experiencia previa que pudo
haberse obtenido durante el desarrollo de los otros
tres murales.

La iconografia
Tradicion e innovacion en la iconografia

La posicion de las figuras humanas en el estilo poli-
cromo maya tiene, desde el principio, algunas carac-
teristicas constantes y mantiene ciertos canones de
representacién invariables que permanecen en Bo-
nampak. Por ejemplo, hay ciertas posiciones que se
repiten de manera convencional, tal es el caso de la
posicion sedente vista de perfil, en la que las piernas
cruzadas a la manera oriental se pintan esquematica-
mente con una forma eliptica, como puede verse, en-
tre otros, en los personajes 36, 40y 41 del Cuarto 1y
enel 104y el 105 del Cuarto 2 de Bonampak (fig. 13).

Figura 14. Tikal, Guatemala. Tumba 166, personaje sedente.
Tomado de Coggins, 1975%.

¥ Por la unidad que posee la obra de Bonampak, aqui se
considera que hubo un solo creador, al cual se debe la concep-
cién general, aunque es casi seguro que en ella intervinieron
varlios pintores.
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Ldmina 16. Bonampak. Cuarto 3. Muro norte, personajes 67,
68 y 69. Foto Sonia Lombardo de Ruiz, 1994.

Ldmina 17. Bonampak. Cuarto 1. Muro poniente, personage 19.
Foto Ernesto Penaloza, marzo, 1997.

El antecedente pintado mds antiguo que se con-
serva es €l de la Tumba 166 de Tikal (fig. 14), del pe-
riodo Preclasico Tardio. Clemency Coggins (1975)*,
expreso la hipétesis de que esta pintura deriva de una
tradicién grafica mas antigua, lo que llevaria a remon-
tar esta forma iconogréfica a las primeras formas de
escritura pictogréfica. Lo novedoso en este caso es que
en Bonampak se introduce otra forma iconografica,
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la de las figuras sentadas de frente —que es privativa
del periodo Clésico Tardio— como se ve en los perso-
najes 67, 68 y 69 (Iam. 16), o como la figura que esta
sobre un trono (lam. 17), que es muy comun en la ce-
ramica policroma contemporanea.

Otra convencién que es invariable es la de que los
personajes que estin de frente dirijan la cabeza hacia
un lado y tengan los pies abiertos con las puntas ha-
cia afuera (fig. 25a, personaje 27; fig. 25b, persona-
je 94). Ambas posiciones evaden asi la dificultad que
significa la representacién tridimensional de un rostro
y un pie de frente, que lleva implicito un acortamiento
(scorso) en perspectiva. Sin embargo, en Bonampak
han sido ya sefialados por varios autores algunos inten-
tos de pintar rostros frontales, como el cautivo en la
banqueta del Cuarto 2 (Miller, 1985; Pincemin y Ro-
sas, 1994b) y una insignia que aparece en el Cuarto 1
(Pincemin y Rosas, 1994b) que denotan la intencién
innovadora de abordar ese problema (fig. 15).

Figura 16. Uaxactin, Guatemala. Estructura B-XVIII, personaje
en postura de danza.

Figura 15. Bonampak. Representaciones de rostros frontales siguiendo a Pincemin y Rosas, 1994b.
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Figura 17. Bonampak.Cuarto 3. Muro poniente, personaje 28,
figura en posicion de danza. Tomado de Adams y Aldrich, 1980.

La asociacién de glifos con otras figuras es un ras-
go también frecuente en la pintura maya. Coggins
(op. cit.)* menciona la presencia del glifo akbal en
el tocado de uno de los personajes de la Estructura
5D-Sub 10 17 de Tikal (fig. 3); también tiene un

lifo ahau en una rodillera uno de los personajes
del mural de los jugadores del mismo sitio (fig. 4) y
amplias inscripciones aparecen en las tumbas de Rio
Azuly en el Edificio B-XIII de Uaxactan (fig. 5). En
Bonampak persiste esta tradicién iconografica y se
pintan glifos y textos que refieren nombres y rangos
de los personajes, asi como las fechas y los eventos
descritos en los murales.

Lo antes expresado se refiere a aspectos genera-
les de la representacién de las figuras, pero también
se reconocen en Bonampak algunas categorias icono-
grdficas, con significados especificos, que vienen de
tiempo atras. Tal es el caso de la imagen de la danza,
que consiste en una figura de frente con la pierna
flexionada y aparece desde el Clasico Temprano
en el mural de la Estructura B-XIII de Uaxactan
(fig. 16).

En el Cuarto 3 esta presente en los personajes 17,
25, 26, 27 y 28 (tig. 17) con lo que esa escena se
convierte en una magna danza colectiva.

Otra categoria iconografica tradicional recogida
en Bonampak, es la del gestual ritual. Muchos perso-
najes tienen las manos en ademanes especiales cuyo
significado se desconoce pero que son parte signifi-
cativa del rito, como puede verse en el mural de los
Jugadores de Tikal (fig. 4) y, par ejemplo, en el per-
sonaje 12 del Cuarto 3 (1am. 18). También compar-
ten ademanes convencionales los personajes 53, 54,
59y 60 del Cuarto 3 (1am. 19).
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Ldmina 18. Bonampak. Cuarto 3. Muro norte, personaje 9.
Foto Ernesto Pefialoza, marzo, 1997.

Ldmina 19. Bonampak. Cuarto 3. Muro norte, personaje 60.
Foto Ernesto Perialoza, marzo, 1997.
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Figura 18. Uaxactin, Guatemala. Edificio B-XIII, personajes alineados. Tomado de Morley, 1975%.
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Figura 19. Bonampak. Cuarto 1. Muros oeste y sur, personajes alineados. Tomado de Adams y Aldrich, 1980.

Los personajes alineados uno atrds del otro son otra La categoria iconografica de sujecion consiste en una
categoria iconogréfica de uso tradicional, que se re- imagen formada por dos personajes en posiciones
present6 desde el periodo Clasico Temprano en distintas y relacionadas entre si. Uno esta de pie, er-
Uaxactin (fig. 18) y fue recogida en la celebracién guido y el otro en una postura encogida que puede

del registro bajo de Bonampak (fig. 19). variar, pero siempre en una situacién de sumisioén a
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Figura 20. Bonampak. Cuarto 2. Muro suy; personajes 55y 56 en
posicion de sujecion. Tomado de Adams y Aldrich, 1980.

los pies del primero; en conjunto se inscriben en una
forma de triangulo, como se ve en los personajes 55 y
56 del Cuarto 2 (fig. 20).

En Bonampak, se repite esta forma iconogréfica
en muchos de los agrupamientos en la escena de la
batalla como en los personajes 51 y 52, o bien en una
variante en la que hay dos personajes de pie opues-
tos, con un sélo cautivo (fig. 21).

Su antecedente se remonta a las pinturas de Juxtla-
huaca en el periodo Preclasico (Lombardo de Ruiz,
1996:7-8)*. A pesar de que pertenecen a otra cultu-
ray a otra época, denotan que la iconografia maya se
nutrié de varias tradiciones. La categoria de sujecién
es una forma recurrente en los relieves de las estelas
mayas y, aunque no se conocen ejemplos de ella en
pinturas del Preclasico o del Clisico Temprano, el

-

Figura 21. Bonampak. Cuarto 2. Muro este, personajes 21, 26 y
27, esquema de imagen doble de sujecion. Tomado de Pincemin y
Rosas, 1994b.
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Figura 22. Bonampak. Cuarto 1, personaje 22 (tomado de Adams
y Aldrich, 1980); Cuarto 1, personaje 29 (dibujo de Alfonso
Arellano) y Cuarto 3, personaje 3 (tomado de Adams y Aldrich,
1980), todos ellos volteando forzadamente hacia atrds.
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hecho de que haya varias representaciones iguales en
otros sitios contemporaneos a Bonampak —como
en Ichmac, o en Chacmultan—, permite suponer
que si formaron parte de una tradicién pictérica del
area maya.

Pero el estilo policromo maya no se expresé sélo
en formas convencionales, sino que también procu-
16 el uso de posiciones muy variadas: de frente (Tikal,
5D Sub 10 1?), de perfil o de tres cuartos (Uaxactin,
B-XIII), de pie o caminando (Tikal, los jugadores), sen-
tadas, tocando el tambor o bailando (Uaxactin,
B—XIIT) o jugando a la pelota (Tikal, mural de la pelota),
lo que quiere decir que hubo la intencién de plasmar
en las pinturas las posiciones que adopta el cuerpo
humano naturalmente en las diferentes actividades
que realiza.

En Bonampak la variedad de las posiciones de las
figuras rebasa todas las expectativas, especialmente
en la batalla, en la que ademas estdn imbricadas en
todo tipo de interrelaciones, para producir efectos
naturalistas en las escenas. Hay un especial interés en
representar algunos cuerpos en posicién de voltear
hacia atrds manteniendo el cuerpo hacia adelante,
pero al evadir el escorzo y presentar los rostros de per-
fil, se fuerzan las figuras adoptando posiciones muy
distorsionadas como los personajes 22, 29 y 36 del
Cuarto 1; 125 del Cuarto 2y 3 del Cuarto 3 (fig. 22);

Figura 23. Bonampak. Cuarto 2. Muro norte, personajes 105,
94, 95, 96, 97 y 98. Tomado de Adams y Aldrich, 1980.

parece que este problema fue una preocupacion casi
obsesiva del pintor que trabajé en el muro norte del
Cuarto 1. A pesar de que no se logra plenamente, de-
nota la itencién de representar a las figuras natura-
listamente, desde todos los dngulos posibles.

En resumen, en la iconografia de las pinturas de
Bonampak se retoman del estilo maya policromo, las
formas de representacién convencionales, las cate-
gorias iconograficas tradicionales, asi como la idea
de presentar las posiciones de las figuras, lo mas cer-
canamente posible a la realidad. Su innovacién con-
siste en que todos estos principios se desarrollan en
un grado médximo, con variantes multiples, con el ob-
jetivo de lograr una apariencia natural.
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Figura 24. Bonampak. Cuarto 3. Muro suy; personaje 21. Tomado
de Adams y Aldrich, 1980.

Pasando ahora a tratar sobre la iconografia de los
murales, hay que hacer notar primero la gran relacién
que tiene con la composicién general de las pinturas,
pues ésta dltima es determinante para comprender
las jerarquias de las imagenes.

La manera como se distribuyen las figuras en el
espacio pictérico forma parte del lenguaje significa-
tivo de las obras de arte, y se desprende, tanto de las
tradiciones pictéricas especificas, como de las costum-
bres culturales del grupo social; ambas constituyen el
que se ha llamado significado secundario o convencional
y que se aplica conscientemente por la accién practi-
ca de quien lo transmite (Panofsky, 1970)*. Por esta
razon, inicialmente se hara un analisis del sistema de
jerarquizacién en las pinturas de Bonampak y a conti-
nuacion, con el apoyo de los textos, se intentara susten-
tar una interpretacién iconografica y ver su relacién
con la tradicién de la pintura maya.

En otro trabajo (Lombardo de Ruiz, 1976) se ha
estudiado detalladamente la manera como se presenta
la jerarquia en las pinturas de Bonampak, mismo que
a continuacion se resume.

Retomando primero algunos aspectos de la posi-
ciéon de las figuras, se observa que las que estan de
frente tienen siempre mas jerarquia que las de per-
fil y entre ellas, las figuras que ocupan un espacio
mas extenso, mas amplio, son las mas importantes
y corresponden a los personajes de mas alto rango.
Esto se percibe muy claramente en el muro norte del
Cuarto 2 (fig. 23), en el que los cartuchos de glifos
que identifican a los personajes muestran que el ni-
mero 94 es el “senor Cielo Harpia Il (Chaan Muan I1'),
sefior del linaje de Bonampak, sostén del cosmos” (Are-
llano en este mismo tomo) quien, de acuerdo con las
inscripciones de las pinturas, es el protagonista prin-
cipal. Fl est4 en posicién de frente, y su figura ocupa
el mayor espacio de toda la escena. Su esposa (per-
sonaje 97) la “sefiora Verde Conejo dama sefor de
Yaxchilan, senora sostén del Cosmos”"* esta también
en posicién frontal como corresponde a su rango, aun-

" Todos los textos aquf citados se basan en la lectura que
presenta Alfonso Arellano, en el Tomo Iy en este Tomo II. Los
numeros de identificacién de los personajes son los de Adams y
Aldrich, 1980. Se sugiere ver las figs. 17, 18 y 19 en el Tomo I.
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Figura 25. Bonampak. a) Cuarto 1, muro norte, personajes 26,
27y 28, b) Cuarto 2, muro norte, personajes 92, 93, 105, 94, 95
y 96; ¢) Cuarto 1, muro sur, personajes 62, 63 y 64. Tomado de
Adams y Aldrich, 1980.

que la extension del espacio de su figura es mas restrin-
gida que la de su esposo. El resto esta en posicién de
perfil, ocupando espacios mas pequeinos, menos im-
portantes, siendo el del cautivo (personaje 105) el mas
reducido, por lo que su jerarquia estd minimizada.
La extensién de las figuras y del espacio que las ro-
dea es a la vez el factor mas utilizado en Bonampak
para conseguir la monumentalidad. Considerando que
el pintor maneja las dimensiones de la figura huma-
na de manera naturalista, sin exagerar las de los in-
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dividuos mas importantes, la forma en que logra la
monumentalidad es extendiendo sus posiciones y su
atuendo. Obsérvese, por ejemplo, la monumentali-
dad que adquiere por su extension el personaje 16
del Cuarto 3 (fig. 24), misma que llega a contrarres-
tar la importancia que tiene el personaje 21 que, por
estar en el eje de la composicién, desempeiia el papel
principal dentro de la escena.

Algo semejante ocurre entre los personajes 62y 63
del Cuarto 1, en el que la extensién del ropaje del pri-
mero es ligeramente mas amplia que la del segundo
que ocupa el eje al centro del muro (fig. 25¢).

En los agrupamientos, la jerarquia m4s alta la tienen
las figuras que se encuentran en los ejes direccionales,
las cuales estdn siempre en posicién frontal, como pue-
de constatarse en Bonampak, en los personajes 27 y 83
del Cuarto 1 (fig. 25a); 55 y 94 del Cuarto 2 (fig. 25b)
y el personaje 21 en la danza del Cuarto 3 (fig. 24).

En los registros, las figuras que ocupan el eje central
del paramento en el que se encuentran, son las que
tienen la mayor preponderancia, como el personaje
63 del Cuarto 1 (tig. 25¢).

En cuanto a la jerarquia de los propios registros, €s
mayor cuanto mas arriba estan, es por esto que los as-
tros, o dioses, se alojan en el mas alto de la béveda.

Todo lo anterior se refiere a las jerarquias en la
pintura, pero también debe recordarse la dependen-
cia que esta guarda respecto a la arquitectura.

Por principio, la simetria del edificio privilegia por
si misma al Cuarto 2, el central, como el recinto mas
importante; consecuentemente, la batalla y la captu-
ra de los prisioneros es también el evento medular en
el discurso pictérico. Los dos cuartos laterales estan
en segundo término y ambos tienen igual jerarquia.

En el interior de cada recinto, el muro que queda
frente a la entrada tiene la prioridad ya que es el pri-
mero que se capta al traspasar el umbral; los dos muros
laterales siguen en importancia y por dltimo, el de la
puerta es el que se capta al final, ya que el espectador
tiene que girar hacia su espalda para visualizarlo.

Con todos estos recursos, Bonampak presenta un
sutil juego de relaciones jerarquicas entre las formas,
en las que se combinan las arquitecténicas con las pic-
téricas, compensindose unas con otras, para expresar
todas los ricos matices de roles y rangos, que ponian
en juego el senor de Bonampak y la élite que lo ro-
deaba, al celebrar eventos tan excepcionales, que fue-
ron dignos de ser pintados para legitimar su soberania
y perpetuar su memoria. El descubrir su sistema de
jerarquizacién ayuda a desentranar su significado,
completando la informacién que se desprende de la
comprensioén directa que proporcionan las imagenes
visuales”” y del registro que consigna la epigrafia,
desafortunadamente incompleta en el caso de Bonam-
pak, pues no todos los glifos se pintaron.

15 Este es el significado factico de Panofsky, 1970%.
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Figura 26. Bonampak. Cuarto 1, esquema de la escena de la béveda. Tomado de Adams y Aldrich, 1980.

A continuacién se procedera a interpretar la icono-
grafia general de las pinturas, sin entrar en los detalles
particulares que aportan otros significados convencio-
nales, tan importantes como puede ser el de los atuen-
dos y el de los objetos portados. Ambos funcionan co-
mo divisas de identidad: son insignias de rango, de la
actividad o del papel que desempena el personaje,
de su lugar de origen, etc., tema por demas intere-
sante que es ampliamente desarrollado por T.
Uriarte en este mismo tomo, y que es complemento
basico para el andlisis iconografico.

Si bien se ha dicho que el Cuarto 2 con la escena
de la batalla es el principal, la secuencia de los even-
tos parece iniciarse en el Cuarto 1, segun lo indica la
epigrafia, pues la inscripcién en la clausula A re-
fiere las fechas 10 de diciembre de 790y 11 de no-
viembre de 791 de nuestra era, cuando se reunieron
Chaan Muan I1 'y Pacal Bahlum IT de Yaxchilin para
dedicar la casa cuyo nombre es “Seis mar” (Edifi-
cio de las Pinturas). La cldusula 15 del Cuarto 2 na-
rra que el 2 de agosto de 792, casi un afio después,
Chaan Muan capturé en la batalla al sefior Nudo
{Hocico? G III. Aunque no hay fechas registradas
en el Cuarto 3, por la secuencia que se sigue en los
dos anteriores y de acuerdo con el significado facti-
co de la pintura, se puede afirmar que la fiesta ah{
representada es la culminacién de la narracion. Otro
punto que puede reforzar el hecho de que el discurso
pictorico sigue el orden mencionado, es que el orden
establecido para la lectura de la cldusula A, va de iz-
quierda a derecha por lo que, consecuentemente, la
secuencia para la lectura en el edificio debe ser la mis-
ma, del Cuarto 1 al 3. Sobre estas bases se prosigue a
continuacién con la interpretacién iconografica.

En el Cuarto 1, de acuerdo con el anailisis del co-
lor, hecho anteriormente, se describen dos escenas.
Por-sus dimensiones, la mas importante es la que tie-
ne el fondo rojo y se despliega en el paramento que
corresponde a la béveda, pues éste tiene una altura
de 2.67 m. (sin considerar la parte que sobresale en lo
alto, en donde estd representado el mundo sideral,
fig. 26). En cambio, la del fondo azul, que esté sobre
el muro vertical, solo mide 1.17 m. (fig. 27). Aquella
es también preponderante, porque su posicién incli-
nada la acerca mas hacia el espectador.

La escena pintada en los cuatro muros de la béve-
da es Ginica y sincrénica y en ella, la plataforma mas
alta y las figuras 16 y 22 que estan en sus extremos,
actdan como elementos vinculadores. La plataforma
abarca el muro oeste y se prolonga hacia los muros
norte y sur, integrando a los tres como partes de la
misma escena; los segundos tienen su cuerpo dirigién-
dose hacia uno de los grupos, pero voltean el rostro
hacia el grupo que esta a su espalda como participan-
do en ambos a la vez (fig. 22a).

En el muro principal, en el que esté frente a la en-
trada, hay en el primer término, sobre una banqueta,
diez personajes, cubiertos con capas iguales, aunque
sus ricos vestidos son diversos, que entre si tienen la
misma jerarquia, y otro con un nifio en los brazos.
Desafortunadamente sus nombres no aparecen en los
cartuchos y no se puede saber quiénes son ellos, pe-
ro su presencia es la prioritaria en la escena. La ban-
queta sobre la que estan parados contiene una amplia
inscripcién (cldusula A), que narra el evento repre-
sentado en las pinturas. Su texto, de acuerdo con la
lectura de Arellano (0p. cit.), relata que el 11 de no-
viembre de 791 d.C., Cielo Harpia II (Chaan Muan II')
“divino sefior del linaje de Bonampak, sostén del cos-
mos, sefior del hacha” (titulos honorificos) y Escudo
Jaguar II (Pacal Bahlum IT ), “sagrado senor de la casa
de Yaxchilan”, sahumaron a “Seis mar”, que es el nom-
bre sagrado de la casa, es decir, dedicaron el Edificio
de las Pinturas. Se sabe por otras fuentes'® que los go-
bernantes invitaban a sus festividades a otros princi-
pales de sefiorios vecinos y éste podria ser el caso de
los diez principales.

En el muro este, a la izquierda, hay cuatro perso-
najes mas, que llevan sus nombres y titulos en las ins-
cripciones a ellos asociadas: “Rojo sefior”, “d ? Perro
sefior”, “Ardilla sefior”, “Hormiga dos sefior drbol”
(Arellano, en este tomo). Por estar sobre un escalén,
en un nivel més alto que el de la plataforma, deben
tener un rango mayor que el de los diez personajes,
aunque su papel en la escena es menos importante,

16 Schele y Freidel (1990:264)* mencionan que a las festividades
de Yaxchil4n acudieron ahauob enviados por los sefiores de diver-
sos reinos tales como Bonampak, Piedras Negras y Tikal.
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porque se encuentran en un muro lateral. Probable-
mente son miembros de la nobleza local, represen-
tantes de barrios o clanes, cuya dignidad esta recono-
cida pero el lugar de honor lo tienen los visitantes.
Todos estan volteando hacia el muro norte; el eje di-
reccional del grupo es univoco, su atencién esta cen-
trada en los diez sefnores, integrandose asi al resto de
la escena.

En el lado oeste se alojan los personajes con el mas
alto rango de todos, pues estin sobre la plataforma
mas encumbrada y, todavia mds arriba, tres de ellos
estan sentados sobre un trono. Es muy probable que
se trate de las mujeres de la familia de Chaan Muan:
su esposa (personaje 19), su madre (personaje 20) y
una joven no identificada (personaje 18). También
hay otras dos mujeres nobles (personajes 21 y 17),
aunque tal vez no estén emparentadas directamen-
te, ya que tienen un rango mas bajo por estar fuera
del trono, una de piey la otra sentada. El nifio, que se
encuentra en el otro muro —sobre la misma plata-
formay a la misma altura que las sefioras—, también
puede ser su familiar; Arellano (op. cit.) cree que se
trata del hijo de Chaan Muan y de su esposa, la seno-
ra Verde Conejo, del linaje de Yaxchilan y hermana
de Pacal Bahlum II. Sin embargo, al igual que el grupo
del muro este, a pesar de tener el rango supremo, no
son la parte principal dentro de la escena.

Cabe en este punto, con base en el analisis que se
ha hecho sobre la jerarquia, discutir una interpreta-
cién que han venido sosteniendo varios autores, entre
ellos George Kubler (1969:13)* y Mary Ellen Miller
(1986:58), acerca de que el tema central de las pintu-
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situacién que lo coloca en una situacién marginal a
pesar de su alto rango. Asi, el analisis jerarquico con-
tradice esa interpretacién y, en cambio, encuadra mas
en la version de Arellano (op. cit.), basada en su lec-
tura de los textos.

En el muro norte, en la parte baja de la béveda,
hay una serie de individuos que, aunque tienen el ti-
tulo “el del nenifar” que los identifica dentro de la
élite, ocupan un espacio muy reducido; por lo antes
dicho, son los de menor rango y, por sus actividades,
parecen asistir a los personajes que se encuentran un
nivel arriba de ellos. Miller (1986:78), ha dicho que
estan ofrenddndoles varios objetos y, por la asociacién
que tienen los abanicos con los comerciantes, sugie-
re que vienen de fuera.

En el nivel que sigue hacia arriba en la misma b6-
veda, parados sobre una plataforma, un poco mas baja
que la del trono, pero mas alta que todas las demas,
hay doce figuras entre las que se distinguen por su
atuendo de piel de jaguar, tres personajes principa-
les (23, 25y 27). Sus vestidos son iguales a los de los
personajes centrales (82, 83 y 84) del registro infe-
rior y por esta razén el tema se ha interpretado, des-
de el trabajo de Thompson (Ruppert, et al., op. cit.),
como una preparacién, en la que los protagonistas
principales estan siendo vestidos para la ceremonia
que se representa abajo.

Entre todas las figuras sobresale el personaje 27.
Es el mas importante ya que esta en el eje direccio-
nal de su grupo, en posicién de frente y ocupa un
gran espacio con su enorme tocado. Se refiere a €l
la Clausula 23, en la que se lee “Jaguar, el mas joven
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Figura 27. Bonampak. Cuarto 1, escena en los muros. Se distinguen en el muro sur por ocupar mayor espacio y por su posicion frontal, los
personajes 62, 63 y 64 como los de mayor rango. Tomado de Adams y Aldrich, 1950.

ras del Cuarto 1 es la presentacién del heredero al
trono ante personajes de la corte. Efectivamente, la
altura en la que se encuentra el infante es la que tie-
nen las mujeres de la familia del sefior de Bonampak,
sin embargo, no estd representado de frente sino de
perfil; no ocupa el eje direccional de un agrupamien-
to; esta en el extremo del paramento del lado norte,
no en el eje central y ninguna de las posiciones de los
miembros de la corte, aparenta tomarlo en cuenta,

sostén de la tierra” que es uno de los titulos de honor
de un gobernante. Se asume que es Chaan Muan 11
ya que la clausula A lo describe como el principal
protagonista.

Los otros dos personajes vestidos con piel de ja-
guar (29y 25), parecen no haber completado todavia
el arreglo de su tocado y estdn en posicion de perfil,
ocupando menos espacio, por lo que, aun teniendo el
mismo rango, pasan a un segundo término respecto a
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Figura 28. Bonampak. Cuarto 2, lados norte, este, sur y oeste. Tomado de Adams y Aldrich, 1980.

Chaan Muan. Segtn la genealogia estudiada por Are-
llano (op. cit.), Jaguar Hueso puede ser pariente del
sefior de Bonampak, pues ambos son del linaje de La-
canja, y queda abierto que el personaje 23 también lo
fuera pues las siguientes escenas dan pie para asi supo-
nerlo. Elresto de los personajes, también tienen titulos
que hablan de su nobleza, pero todos est4n de perfil,
excepto el personaje 31 que tiene el titulo “hacha . . .
el del nentfar” (cliusula 26), que se distingue por su
posicién frontal; sin embargo, al ser mas reducido el
intervalo que lo separa de las figuras contiguas y al no
tener un gran atuendo que aumente la extension de su
espacio, sin dejar de ser importante, disminuye su je-
rarquia sensiblemente en relacién a la de Chaan Muan.

La segunda escena representada en el espacio que
corresponde al muro (fig. 27), es una celebracién en
la que hay misicos y personajes con mascaras, entre
otros, a quienes Thompson (op. cit, 49-50) identificé
como representantes de los dioses de la tierra, de la
fertilidad y del maiz, posiblemente efectuando un dra-
ma esotérico; no obstante, sus titulos segun las clau-
sulas 32, 33 y 36 asociadas a algunos de ellos, como
“el mas joven, el del nentfar”, “el del nentfar”, “sefior”,
los identifican como miembros de la nobleza.

Se inicia la escena en el muro norte, por ambos la-
dos de la puerta, en sentido divergente. Siguiendo la
misma dindmica, prosigue en los muros laterales (este
y oeste), para concluir en el muro sur, frente a la puer-
ta, en la figura del personaje 63 que ocupa el eje di-
reccionaly es el punto culminante de la composicién.

En este registro, el ritmo de las figuras les imprime
un cardcter diferente. Al principio, en el lado izquier-
do, los musicos y los enmascarados estin muy cerca
unos de otros, produciendo un ritmo muy rapido. A
partir de los que sostienen los parasoles, el ritmo se va
haciendo més lento, pues los individuos se van sepa-
rando por intervalos mayores, cada vez mas solemnes,
hasta llegar a los tres personajes centrales. Estos, ade-
mas de ocupar una amplia extension, estan rodeados

de una gran cantidad de “aire”, efecto que se traduce
en monumentalidad, a pesar de que su estatura no es
mayor que la del resto de los participantes. Los tres
tienen asociadas unas cldusulas. Al personaje 62 le
corresponde la nimero 40, en la que se lee “. . . el
sefior, divino sefnor de la estera, sagrado sefior del
linaje de Bonampak sostén del cosmos” esto es, que
se trata de Chaan Muan II; al 63 se refiere la clau-
sula 41 como “es . . . divino senor de Lacanja” ;y
al personaje 64, en la cldusula 42 se le dice que
“es ... {Jaguar? el hijo mas joven, sefor del linaje
de Lacanja . ..” que bien puede ser Hueso Jaguar, a
quien se identific6 como su pariente en la escena don-
de se estaban vistiendo. Por via paterna, Chaan Muan
provenia del linaje de Lacanja (Arellano, op. cit.), asi
que también el personaje 63, sefior de Lacanja, pue-
de ser su pariente.

Por todo lo anterior, se concluye que en el Cuarto 1
hay una primera escena en la que se retrata a la nobleza
que asisti6 al acontecimiento y Chaan Muan I1, sefior
de Bonampak, y Jaguar Hueso, su pariente, junto con
otro personaje que se puede también suponer su pa-
riente, sefior de Lacanja, se preparan con un suntuo-
so atuendo para una festividad (Thompson, op. cit.).
En la segunda escena se representa el ritual para la
dedicacién del edificio —como lo describe la clau-
sula A—, que se desarrolla en un espacio abierto, in-
dicado por el fondo azul, presidido por los tres sefiores:
el de Bonampak, el de Lacanja y Jaguar Hueso de este
mismo linaje. Los tres, con su atuendo de jaguar, estan
envestidos como los mads altos dignatarios."”

17 Segiin Schele y Miller (1986) el jaguar, el animal emblema-
tico del dios Sol Jaguar, se transformé en simbolo del poder real
y como tal, pasé a ser también el animal emblematico de la familia
real maya. Su piel formaba parte de las insignias reales, tales como
la barra ceremonial, €l trono, el tocado, el vestido, €l cinturén, o
el escudo, tal como los lleva el sefior de Bonampak y sus hermanos.
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La dedicacién del edificio se celebra con musica y
hay unos individuos que portan mascaras alegéricas
personificando dioses y animales acuéticos. Todos los
participantes son de alto rango, y es posible que sean
los mismos miembros de la nobleza local y los invitados
que estan representados en la primera escena, ya que
—exceptuando al nifo y a las cinco mujeres que se
encuentran donde esti el trono— en ambas escenas
hay casi el mismo nimero de personajes, 35 arriba 'y
36 abajo.’®* No obstante que no se ha encontrado la
cldusula que identifique a Pacal Bahlum II, senor de
Yaxchildn, se sabe que estuvo presente segtn lo na-
rra la inscripcién en la clausula 1.

Esta interpretacion es acorde con la tradicién picté-
rica del estilo policromo, que busca el naturalismo en
la representacién y también con la narracién del he-
cho histérico que describe la epigrafia. Sin embargo,
en esta escena cabe una segunda lectura —en otro ni-
vel, el simbélico—, como lo ha sugerido Arellano. Se
trataria de un baile ritual en el Inframundo o Xibalbd
y los seres disfrazados son seres acuaticos asociados a él.
La ceremonia se desarrolla en el registro inferior de
la pintura, simbolizando asi la posicién del inframun-
do, abajo del registro donde se desarrolla la vida terre-
nal y con el color azul que le corresponde al medio
acudtico que lo caracteriza."”

La iconografia del Cuarto 2 también se divide en
dos escenas. La primera se despliega en tres de los
muros del cuarto (este, sur y oeste) y representa una
batalla (fig. 28).

Segun se puede leer en la clausula 15, se llevé a
cabo el 2 de agosto de 792. En ella, Chaan Muan 11,
“divino sefor del linaje de Bonampak”, capturé al
senor Nudo ¢Hocico? G III. En ella participaron
experimentados guerreros que en su ropaje o en sus
armas hacen gala de haber sido captores, como se ob-
serva en el muro este en el personaje 25, que en su
escudo dice “cuatro cautivos” (clausula 4), o en el mu-
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Figura 29. Bonampak. Cuarto 2. Lado norte. Tomado de Adams
y Aldrich, 1980.

LA PINTURA MURAL PREHISPANICA

ro sur el personaje 36, que tiene arriba la cliusula 6
en el que se lee “el captor de jaguar”, o el personaje 64
en cuyo escudo tiene la clausula 23 “cuatro cautivos
escudo”. También estuvieron en la lucha sefores de
varios linajes, entre ellos, arriba, en el muro sur, “Ama-
rillo . . .”, probablemente el sefior de Motul de San
José (personaje 37, clausula 8), y el “sefior divino senior
del linaje de Yaxchilan” (personaje 41, cldusula 10),
cunado de Chaan Muan (Arellano, op. cit.) que segun
la clausula A fue captor de Antorcha Guacamaya. Se
distinguen por su atuendo de jaguar el personaje 54,
que esta atrds del sefior de Bonampak, y el personaje
51 en el nivel de abajo, frente a la puerta, quienes pu-
dieran ser sus dos parientes de Lacanja, mismos que
aparecen junto a él en la siguiente escena.

Esta se encuentra en el muro norte (fig. 29). En el
paramento mds importante, el de labéveda, enlo alto
de una escalinata, esta colocado en el eje direccional
de dos grupos y en posicién de frente “. . . captor de
cinco cautivos. el senor Cielo Harpia I (Chaan Muan),
divino sefor del linaje de Bonampak sostén del Cos-
mos” (cldusula 32). Va vestido con coraza, sandalias
de talonera alta, tocado y lanza, todos de piel de ja-
guar, las mas altas insignias del atavio de los guerreros,
asiste a la presentaciéon de los cautivos. A su lado
derecho esta “Craneo Nudo, divino senor del linaje
de Lacanja” (clausula 31) y a su izquierda, “el divino
senor del linaje de Lacanja, el mas joven sostén del
cosmos” (clausula 33); asi que se trata, nuevamente,
de sus dos parientes y ahora se sabe que el sefior de
Lacanja se llama Craneo Nudo, también reconocido
como pariente de Chaan Muan, en la genealogia he-
cha por Arellano (op. cit.).

Su esposa, la senora Verde Conejo, de Yaxchilan
(personaje 97) y su madre, la sefiora Escudo Craneo
(personaje 96), estan presentes en este evento, asi co-
mo otros nobles guerreros de primer rango, con ricos
ropajes y ostentando titulos como el de “cielo sefior”
(personajes 88 y 92) “el del nenifar” (personaje 89)
y el sefor Ave Jaguar {Humo? . . . “el mds joven sos-
tén del cosmos” (personaje 96). En la parte media de
la escena, en posiciones sedentes reducidas al maxi-
mo en sus dimensiones, se encuentran los dolientes
prisioneros; estan frente a €, humillados a sus pies,
desnudos, despojados de sus vestiduras y de toda dig-
nidad y a quienes les han sido arrancadas las unas.
Sobre la puerta yace la bella figura en escorzo de un
moribundo y cerca de uno de sus pies estd una cabe-
za sin cuerpo. En el nivel bajo inferior de la escalina-
ta, haciendo una especie de valla para custodiar a los

18 Miller (1986), descubri6 que atras del personaje 16, el que
sostiene al nifo, hubo otro personaje que después se borré y del
cual s6lo se conserva un ojo; por lo que originalmente eran el
mismo nimero en la escena de arriba que en la de abajo.

19 Para esta interpretacion lo Ginico extrafio es que ninguno
de los personajes se represente en la posicién convencional de la
danza, que si es una categoria iconografica utilizada en Bonampak.
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Figura 30. Bonampak. Cuarto 3, escenas en los lados este, sur, oeste y norte. Tomado de Adams y Aldrich, 1980.

cautivos, se encuentran otros guerreros agrupados a
los lados de la puerta.

Por dltimo, la magna y tnica escena del Cuarto 3,
en la que se desarrolla una fiesta ritual al aire libre,
con la participacién de 69 personajes (fig. 30). A los
lados de la puerta se inicia una procesién de misicos
y otros personajes entre los que se encuentra el crea-
dor de la pintura, de nombre Zarigiieya, segun se lee
en los glifos de su cinturén (personaje 9, clausula 1a).
Otros siete danzan en una explanada y tres mds par-
ticipan desde lo alto de una escalinata.

En el lado sur, el principal, hay dos focos priorita-
rios ocupando el eje central.* En la parte baja, est4 la
figura arqueada de un individuo (personaje 19) sos-
tenido por otros dos, efectuando lo que se ha inter-
pretado como un rito de sacrificio; también en el eje,
s6lo que en la parte alta, en el punto mas importante
de toda la escena estd alguien a quien se le nombra
“sefor de un kattin . . . sefior de sefiores . . .” (perso-
naje 21).2" A su derecha, con el atuendo mas exten-
dido de todos, pero en un nivel inferior estd “el mas
Jjoven sefior de Bonampak”, es decir, Chaan Muan
y a su izquierda, el personaje 24, el mas pequeiio,
“es Hueso el més joven sefior”, que bien puede ser
Jaguar Hueso. La interpretacién propuesta es que
se trata de los mismos personajes representados al
centro del registro inferior del Cuarto 1, colocados
en el mismo orden: Chaan Muan II (Cielo Harpia II)
sefior de Bonampak; Tzek’. . . ah hok’ (Craneo . . . Nu-
do), sefor de Lacanji y Ah Bahlum (Jaguar Hueso)
también del linaje de Lacanj4, los dos dltimos, pa-
rientes, tal vez hermanos o primos del primero.z

En el muro oriente, vuelven a aparecer las cinco
sefioras que estaban en el muro poniente del Cuarto 1.
Como parte del mismo ritual, sobre un trono la sefiora
Verde Conejo del linaje de Yaxchilin, esposa de Chaan
Muan (personaje 6), se perfora la lengua, asistida por
el personaje 7 que estd de rodillas frente a ella y le
proporciona un objeto punzante.? Entre ambos hay

una vasija donde se coloca el papel con la ofrenda de
gotas de sangre. A su espalda esta otra mujer de pie
(personaje 5) frente a la sefiora Escudo Craneo (per-
sonaje 2) que esta sentada.* Atrds de ella, también
sobre el trono, estd una joven que le pasa un objeto a
otra mujer que, sentada en el suelo, tiene al nifio en
su regazo.

2 Es interesante notar que los ejes centrales no son iguales en
el nivel del muro y en el de la béveda, sino que éste dltimo esta
desfasado hacia la izquierda. Esta es una correccién éptica para
compensar el remetimiento que produce el paramento inclinado;
la figura 19 est4 justo al centro de la base de la béveda en donde
estd ubicada y la figura 21 al centro del espacio en el nivel en el
que estan desplantados sus pies.

2 Tal vez alude a que lleva veinte afios de entronizado.

22En las pinturas, queda enfatizada la preponderancia del linaje
de Lacanja, ya que en las cinco escenas aparece Chaan Muan junto
a sus dos parientes de ese linaje. No deja de extranar que él no es
quien ocupa el eje de la composicién en las dos ceremonias festivas,
sitio que le ha cedido a uno de sus hermanos, el sefior de Lacanja:
pareciera que ésta fuera una forma protocolaria asf establecida
en el ritual. En cambio en el contexto bélico, del Cuarto 2, no hay
duda de que su posicién es soberana.

2 Mucho se ha dicho (Schele y Miller, 1986; Schele y Freidel,
1990%; Florescano, 1992*) que el autosacrificio era el medio que
tenian los sefiores para entrar en contacto con los antepasados;
por otra parte, también se ha mencionado que este ritual era una
prerrogativa de los reyes (Schele y Miller, 1986; Schele y Freidel,
1990:268*). Sin embargo, en el contexto del periodo Clasico Tar-
dio, se han registrado varios casos en que las mujeres son las que
llevan a cabo este sacrificio: la sefiora Zac Kuk de Palenque, la
sefiora Xoc de Yaxchilan, la sefiora 6 Cielo de Dos Pilas, la sefiora
del Estrella del Atardecer de Yaxchildn (Schele y Freidel, tbid.) y
ahora, la sefiora Yax T'ul de Bonampak. Una reinterpretacién de
este rito llevaria a indicar que lo realizan las mujeres de un linaje
importante, en ceremonias excepcionales, para el reforzamiento
y legitimacién del poder de su marido, invocando a los de su propio
linaje, con la finalidad de que coadyuven a la consolidacién de su
poderio, mismo que heredara su vdstago cuando acceda al trono.

2 Segiin la reconstruccién del equipo del National Geographic
(Miller, 19952a:68-69), sostiene una cuerda que traspasa la lengua
de la sefiora que estd de pie frente a ella (personaje 5).
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En el muro opuesto, en el poniente, hay un con-
Junto de personas, que es el mas enigmatico de Bo-
nampak. Una masa de figuras abigarradas y no muy
bien definidas, aparentemente con rostros deformes,
llevan en andas a un personaje (personaje 42) que se
eleva sobre ellos y traspasa el espacio que circunscri-
be ala escenay se incrusta en el registro que correspon-
de a los seres sobrenaturales del registro superior del
paramento de labéveda. Pudiera tratarse de una espe-
cie de santén que ocupa un espacio intermedio entre
el mundo de los hombres y el mundo superior de alto
rango, que también tiene un papel en el festejo.

En el muro norte, parados sobre la misma plata-
forma que el grupo anterior, hay diez individuos de
pie y nueve sentados en una plataforma mas baja. Por
los gestos de sus manos, denotan que los personajes
53, 54,59, 60, 61 y 64 se expresan de la misma mane-
ray los personajes 56 y 57 de otra, como si elevaran
dos tipos de plegarias al unisono. Por su parte, los per-
sonajes 51, 52, 55, 56, 62, 63, 64, 65, 66, 67 y 69 tie-
nen un gestual distinto en actitudes mas libres.

Los diez personajes de la plataforma superior, por
su posicion frontal, por la dimensién del intervalo que
los separa distinguiendo la individualidad de cada uno
y la ubicacién en la parte media de la béveda, que es la
que tiene mayor altura, son personajes con una je-
rarquia especialy, por la variedad de los atuendos, po-
dria suponerse que se trata de los dignatarios de los
diferentes sefiorios. Las clausulas de sus nombres no
fueron pintadas, sélo se lee “es sefior” en la clausula 13
del personaje 53. Parecen ser los mismos retratados
en el muro sur del Cuarto 1, pues llevan las mismas ca-
pas con adornos de conchas y se repite el mismo per-
sonaje obeso (51 en el Cuarto 3y 13 en el Cuarto 1),
que fueron invitados a presenciar las celebraciones
y que, muy probablemente, participaron con sus hues-
tes en la batalla, aliados con el sefior de Bonampak.

Los personajes 61 a 69, que estan en posicién se-
dente, tienen menor rango respecto al grupo que esta
de pie, pues el espacio que ocupan es més restringi-
do. Esto no quiere decir que no sean miembros de la
élite pues estan retratados en posicién frontal, como
corresponde a los sefores.

Con todo lo anterior, de los murales de Bonampak
se puede concretar la siguiente lectura:

La Estructura 1 o Edificio de las Pinturas, es un edi-
ficio conmemorativo y como en toda la pintura maya
anterior,” su tematica esta vinculada a la funcién de
la propia construccién. Al ser pinturas interiores se
refieren a hechos histéricos, en este caso a tres even-
tos que se llevaron a cabo para conmemorar los tres lus-
tros (hotunes) de la entronizaciéon de Chaan Muan I1
(Cielo Harpia II), sefior de Bonampak (Arellano, op.
cit.), siendo la batalla el mas importante de los tres.

Aunque en las pinturas se puede distinguir la ma-
no de diferentes pintores —como por ejemplo el que
pinto en el muro norte del Cuarto 1, cuya mayor preo-
cupacién fue la de presentar figuras con el cuerpo de
frente volteando la cabeza para atras; o el que trabajé
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la parte superior en el muro oeste del Cuarto 3 que
estd pintado en una forma menos delineada— el con-
junto de los murales de los tres cuartos fue concebi-
do por un solo artista de manera integral; tal vez sea
este el personaje 9 del Cuarto 3.

Fl discurso pictérico se presenta en cinco escenas
concatenadas:

1. El retrato de diez invitados de otros sefiorios, de
los nobles locales y familiares, que asistieron a la dedi-
cacion del Edificio de las Pinturas el 11 de noviembre
de 791 d.C. y el engalanamiento de Chaan Muan I1,
sefior de Bonampak y de sus parientes del linaje, pa-
ra una celebracién.

2. Ceremonia de dedicacién del Edificio de las Pin-
turas en la misma fecha, presidida por Chaan Muan I1
y sus mismos parientes Tzek’...ah hok’ (Craneo . . .
Nudo), senor de Lacanja y Ah Bahlum (Jaguar Hueso)
también del linaje de Lacanj4, con la participacién de
el senor Pacal Bahlum IT (Escudo Jaguar II), sefior de
Yaxchildn (personaje no identificado en las pinturas
pero mencionado en la cldusula A), cunado de Chaan
Muan. Es probable que en esta ceremonia se hubiera
sellado una alianza con los sefiores de los otros lugares
para promover la guerra.

3. Batalla del 2 de agosto de 792 encabezada por
Chaan Muan II, quien captura al sefior Nudo Chiwa
¢ ? G111, y en la que participan el sefior de Yaxchilan
y el senor de Motul de San José entre otros nobles se-
fores, asi como los dos parientes del primero, del li-
naje de Lacanja.

4. Chaan Muan, flanqueado por sus parientes,
otros distinguidos guerreros y con la presencia de su
esposa la sefiora Yax T'ul (Verde Conejo) del linaje
de Yaxchilan y hermana de Pacal Bahlum 11,y de su
madre la sefiora Patah (Escudo Craneo) del linaje
de Lacanja, asiste a la presentacién de los cautivos,
postrados a sus pies, a quienes les chorrea sangre de
las manos y expresan su desesperacién; uno de ellos
yace moribundo y junto a él hay una cabeza sin cuerpo.

5. Fiesta ritual presidida por Chaan Muan y sus
parientes en la que se prepara un sacrificio, posible-
mente por decapitacién, en medio de una danza; las
mujeres del linaje hacen un sacrificio de derrama-
miento de sangre perforandose la lengua. Escena de
profunda significacién religiosa, pues mediante el sa-
crificio, por un acto mégico, el gobernante entraba
en comunicacién con los antepasados y con los dioses
que representaban las fuerzas de la naturaleza, de la
vida y de la creacién.

% Por ejemplo las pinturas de tumbas se refieren al Infra-
mundo, a genealogias del personaje enterrado o a dioses relacio-
nados con su linaje; las de los edificios de juego de pelota describen
dicho ritual; en los interiores se describen hechos histéricos que
incluyen varios tipos de rituales: en las pinturas de nichos hay
dioses tutelares (Lombardo de Ruiz, “Los estilos en la pintura ma-
ya”, en esta misma obra).




TRADICION E INNOVACION EN EL ESTILO DE BONAMPAK

En la temdtica iconografica {qué toman los murales
de Bonampak de la tradicién y cul es su innovacién?

Por principio, era tradicional el consignar hechos
histéricos y festividades relevantes en la pintura maya,
como puede verse por ejemplo en el Edificio B-XIII
de Uaxactin (fig. 5). También hay antecedentes de la
representacion de rituales como el de los jugadores
de pelota en Tikal.

La dedicacién de edificios para conmemorar even-
tos significativos, aniversarios, o hazafnias de un gober-
nante fue caracteristica del periodo Clasico Tardio
en el drea maya (600-900 d.C.) y fue también comun,
plasmar en ellos mensajes que engrandecen su pode-
rio y los legitiman en la accién de gobernar. La re-
presentacion de batallas esta en boga en esta época
(Ichmacy Mulchic), igual que la presentacién de pri-
sioneros y el sacrificio (Chacmultin)* son una tema-
tica contemporanea.

Mas que una innovacién, el valor de la iconografia
de Bonampak es que en su conjunto desarrolla ple-
namente, con un discurso rico y variado, una de las te-
maticas caracteristicas de su tiempo, cuya finalidad es
potencializar la imagen publica del gobernante, a tra-
vés del impacto visual y simbélico de las imagenes y
a través de los textos.

En el Cuarto 1 se le dan a Chaan Muan los titulos
de sefior, que lo designa como persona principal, divino
sefior de la estera sagrada, que se refiere a que ocupa un
trono que le han conferido los dioses, o sea que per-
tenece a un linaje divino; sefior del linaje de Bonampak,
es decir que lo hereda por derecho de sus antepasados;
Jjaguar, que posee el emblema de los reyes, es de estirpe
real y el dios Sol Jaguar legitima su ejercicio del poder
y, por ultimo, sostén del cosmos, que alude a la funcién
fundamental del soberano como mantenedor del
orden universal.

En el Cuarto 2 se le anaden los titulos de captor; quien
puede ofrecer victimas en sacrificio a los dioses como
parte de los “rituales en el ciclo de la vida dinastica”
(Schele y Miller, 1986:220) que legitiman su poder, en
este caso, en ocasion de veinte afnos de gobierno (Are-
llano, op. cit.); captor que es lo mismo que vencedor en
la guerra, que lo hace soberano de la tierra; jugador de
pelota, se refiere a que, igual que en el mito de los her-
manos Hunahpii e Ixbalanqué jugaron pelota en el In-
framundo, él es capaz de transitar a través del mundo
de los muertos, hablar con sus antepasados vencer a los
sefiores de la noche y renacer, actividades que al mismo
tiempo se relacionan con el sacrificio por decapita-
ci6n; sefior drbol que es la forma metaférica de designar
la capacidad del monarca de comunicarse con el In-
framundo y el mundo superior usando al 4rbol como
vehiculo; Sol que le atribuye al gobernante cualidades
de este astro, de las que derivan los principios de prima-
cia masculina, en tanto creador y ordenador del movi-
miento cdsmico, es el que establece el orden en la tierra;
divino sefior de Lacanjd, esto es, se le reconoce también
como cabeza de ese sefiorio. Muchos de estos titulos se
repiten varias veces y aparecen en todos los cuartos.
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El mensaje, a través de estas metaforas, enumera
todas y cada una de las cualidades excepcionales del
monarca. También refiere las funcionesy procesos de
los cuales es motor primordial, que son fundamen-
tales para preservar el orden cédsmico y asegurar la su-
pervivencia de la humanidad. En su condicién divina,
descendiente de los dioses, se proclama indispensa-
ble y legitima asi su derecho a gobernar. Chaan Muan
se glorifica a través de las pinturas y, éstas estan deco-
rando un edificio de uso oficial, destinado probable-
mente a recibir a los dignatarios de otros lugares y a
los cahalob o funcionarios encargados de otras locali-
dades de sus dominios. El impacto del mensaje sobre
quien era recibido en el recinto pintado debié ser
imborrable; las pinturas cumplian con su objetivo.
Chaan Muan le transmitia una imagen de sefiorio y
de fortaleza, que pocos pondrian en duda que tenia
el control politico de su regién, aunque éste sélo fue-
ra transitorio, pues, como ya lo han hecho notar va-
rios especialistas, la desintegracién y el colapso del
poderio de los sefiorios del Usumacinta era inminente.

Para concluir, se puede asentar que el estilo de las
pinturas de Bonampak recoge los principios basicos
del estilo policromoy, por lo tanto, se presenta como
un estilo tradicional dentro de la pintura maya. Lo
que lo caracteriza es que, con una enorme creativi-
dad, lleva esos principios a sus tltimas consecuencias,
y esto es lo que lo hace ser, ala vez, un estilo innovador.

Lo excepcional de las pinturas de Bonampak, lo
que las convierte en una obra de arte de primera mag-
nitud, es que en ellas se logra una gran unidad, a tra-
vés de la 6ptima integracién de los recursos técnicos,
formales, iconograficos, simbdélicos y expresivos, amal-
gamados por una coherencia impecable, que transmite
al espectador una imagen clara y nitida con tal den-
sidad semantica, que finalmente se traduce en un alto
valor estético.

% Ver la descripcién de la iconografia de Chacmultiin en el
capitulo “Los estilos en la pintura maya”, en esta misma obra.
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