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El estilo Gran Mural y la arqueología de Baja California

El arte parietal estilo Gran Mural ha impulsado y dirigido, en gran parte, los

estudios arqueológicos en la península de Baja California. La historiografía ru-

pestre se concentra a partir de la segunda mitad del siglo XX, mas la existencia

de su arte fue dada a conocer desde la época misional, a mediados del siglo XVIII.

Durante más de sesenta años los misioneros jesuitas designados para cristia-

nizar a los californios anotaron, con menor o mayor detalle, muchos aspectos

de la vida cotidiana de los grupos indígenas. Tales relatos fueron recopilados,

En este estudio se plantea una serie de interpretaciones en torno a uno de los conjuntos ru-

pestres más enigmáticos y sugestivos del Gran Mural, situado en Baja California Sur, México.

El sitio es conocido como Cueva de la Serpiente y se ubica en el arroyo del Parral en la Sierra

de San Francisco. Tanto la temática como la paleta de color y la orientación empleadas en el

conjunto son indicadores esenciales en la búsqueda de sentido; sin embargo, nuestro énfasis

se centra en el análisis de los elementos principales: dos ofidios con cabeza de venado. La

propuesta parte de la analogía etnográfica y del análisis contextual de estas figuras, y estable-

ce, de una manera hipotética, sus posibles significados. A lo largo del trabajo se muestra que

estos elementos se encuentran vinculados a mitos creacionistas de muerte y renovación de la

vida, los hombres y las estaciones. Estos animales constituyen un símbolo casi panamericano

que prevalece en la cosmovisión de distintos pueblos de América, y es a través de algunas

narraciones míticas que proponemos acercarnos a su significado.

This article offers several interpretations of a Great Mural rock art panel in Baja California

Sur, Mexico. Known as Cueva de la Serpiente, this painted rock shelter is located in Arroyo

del Parral, in the Sierra de San Francisco. The panel’s composition, themes, color pallet, and

site orientation are all important factors when attempting an interpretation; however, our

emphasis lies on the site’s content analysis. Based on ethnographical analogy and the contextual

examination of the pictograms, we propose some possible meanings. Throughout our study,

we indicate that the motifs shown on the site’s rock art are associated with concepts that

refer to creation myths, death, and the cyclical renewal of life and the seasons. The central

figure of the horned serpent can be found all over the Americas and prevails in the worldview

of several native cultures, whose myths allow us to approach the panel’s meaning.
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después de la expulsión de la orden en 1768, y

publicados en varios volúmenes, a manera de

crónicas y memorias. En la obra del padre Mi-

guel del Barco encontramos el primer testimo-

nio sobre la existencia de pinturas prehistóri-

cas en Baja California. Del Barco transcribió las

experiencias de los religiosos José Mariano Ro-

thea y Francisco Escalante, quienes visitaron

algunas cuevas pintadas en las cercanías de las

misiones de San Ignacio y Santa Rosalía, respec-

tivamente. Cuando los sacerdotes indagaron

sobre las grafías entre los grupos cochimíes,1 és-

tos aseguraron no tener relación alguna con ellas,

y que habían sido creadas por una desaparecida

“nación gigantesca venida del norte” (Clavije-

ro, 1990: 49). Los jesuitas consideraron en par-

te este relato, pues en su opinión sus misio-

nados no eran capaces de semejante tarea.

Tras la expulsión de la Compañía de Jesús,

Baja California quedó prácticamente despobla-

da, ya que para entonces una gran parte de la

población nativa se había extinguido y los sobre-

vivientes habían sido reubicados, en su mayoría

en misiones que muchas veces estaban alejadas

de sus lugares de origen. Transcurrió así cerca de

un siglo, lapso en que el arte rupestre de las

sierras centrales quedó olvidado.

El primer reporte de carácter científico so-

bre estos grandes murales fue publicado en

1895 por León Diguet, ingeniero químico y na-

turalista francés que trabajaba para la compa-

ñía minera El Boleo, en Santa Rosalía. En sus

exploraciones a través de la península, entre los

paralelos 23° y 29°, Diguet visitó más de trein-

ta sitios arqueológicos con arte rupestre, los cua-

les dividió en dos categorías; petroglifos (gra-

bados) y pinturas. Encontró que los primeros

muchas veces consistían en motivos abstractos,

mientras los segundos frecuentemente mostra-

ban imágenes figurativas. Diguet supuso que

el origen del arte rupestre peninsular se encon-

traba en el contexto del suroeste de Estados

Unidos, mientras su continuidad debería bus-

carse en el norte de México.

Desde el reporte de León Diguet el arte ru-

pestre no fue motivo de estudio hasta 1951,

cuando el fotoperiodista Fernando Jordán

publicó un artículo sobre cuevas con grandes

pinturas en la revista mexicana Impacto. El in-

terés que generó este reportaje condujo en ese

mismo año a la primera investigación oficial del

INAH, centrada en la Cueva San Borjita, en la

Sierra de Guadalupe, a cargo de la arqueóloga

Barbro Dahlgren y el antropólogo Javier Rome-

ro. Apoyándose en las exploraciones de Diguet,

delimitaron la distribución del arte rupestre

mural entre los paralelos 26° y 28°. Para el con-

junto de San Borjita ofrecieron una descripción

general, un reporte sobre su estado de conser-

vación y una tipología de los motivos, con el fin

de elaborar una cronología relativa de los esti-

los. La intención de ese trabajo no se limitó al

estudio de la pintura, también fue utilizado co-

mo herramienta para explicar el pasado penin-

sular en general (Mirambell, 1990).

A principios de la década de 1960 el escritor

estadounidense Erle Stanley Gardner visitaba

la Sierra de San Francisco, cuando se le informó

de un extenso abrigo rocoso con pinturas en el

arroyo de San Pablo, conocido por los locales

como La Pintada. El supuesto “descubrimien-

to” fue publicado poco después en la revista

Life (Gardner, 1962). En visitas posteriores Gard-

ner se hizo acompañar del arqueólogo Clement

Meighan, quien se propuso realizar la primera

investigación sobre el arte rupestre de Baja Cali-

fornia Sur. A partir de radiocarbono Meighan

(1966) realizó fechamientos para fragmentos de

madera hallados en la superficie de Cueva Pin-

tada. La fecha obtenida, 1435+80 d. C., pare-

cía confirmar que las manifestaciones rupestres

podían atribuirse al complejo Comondú, sus-

trato o etapa premisional que antecede a los

grupos cochimíes.

En 1974 el estudioso de arte rupestre de Es-

tados Unidos, Campbell Grant, publicó la pri-

mera clasificación estilística del arte parietal

peninsular; para el Desierto Central sudcalifor-

niano propuso dos estilos tardíos: el Cochimí

abstracto (Abstract Cochimí) de petrograbados y

pinturas y, a partir del paralelo 28°, el Cochimí

figurativo (Representational Cochimí), vinculado

al complejo Comondú.

A partir de 1971 el escritor Harry Crosby,

guiado por rancheros locales, inició la explora-

ción de los macizos centrales. En colaboración
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con Enrique Hambleton localizó y registró más

de 200 sitios con arte rupestre en las sierras de

San Francisco, Guadalupe, San Juan y San Borja.

Dicho autor reconoció que las pictografías de

Baja California constituyen un “arte distingui-

ble con su propio juego único de características”

(Crosby, 1997: 210-211 fig. 1), para el que acu-

ñó el término de “grandes murales”. Un estilo

tipificado por figuras naturalistas de tamaño

natural o mayor pintadas en las paredes y te-

chos de las cuevas, abrigos rocosos, o superfi-

cies de rocas al aire libre, a elevaciones sobre

1,800 m entre 26° 20’ y 21° de latitud norte.

Dentro del propio estilo distinguió cinco va-

riantes o “escuelas” separadas geográficamente:

a) Rojo sobre granito en la Sierra de San Borja,

con figuras rojo oscuro cuya silueta se funde con

el relleno; b) San Francisco, en la sierra del mis-

mo nombre, y las adyacentes de San Juan y Gua-

dalupe, con figuras realistas a gran escala, gene-

ralmente rellenas en rojo, negro o

bicolores; c) San Borjitas al nores-

te de la Sierra de Guadalupe, don-

de dominan figuras antropomor-

fas de cuerpo “bulboso” y relleno

con distintos patrones; d) Trini-

dad en el sureste de la Sierra de

Guadalupe, con figuras realistas y

delicadas comúnmente rellenas

con líneas conectadas, y e) semi-

abstracto en el extremo sur de la

misma Sierra de Guadalupe, con

variedad de patrones abstractos y

esquemáticos (Crosby, op. cit.:
213-215). Respecto a la supuesta

filiación cultural del arte rupestre,

Crosby consideró que no existía

información suficiente para rela-

cionarlo directamente con los habi-

tantes históricos de la península, y

a partir de sus propias observacio-

nes postuló una antigüedad ma-

yor a la asignada hasta entonces,

para fijarla en 2 000 años.

En 1981 el arqueólogo Ramón

Viñas inició sus primeras campa-

ñas de recorrido y documentación

de sitios con pintura rupestre en

la Sierra de San Francisco. Poco después, y en

colaboración con otros colegas de la Universidad

de Barcelona, planteó cinco fases tentativas en

el proceso pictórico: 1) grandes figuras natura-

listas realizadas a uno o dos colores, 2) peque-

ñas figuras a un solo color, en ocasiones perfila-

das sobre blanco, 3) figuras humanas naturalistas

bicolores de gran tamaño, 4) figuras humanas na-

turalistas grandes, biseccionadas y perfiladas en

blanco, y 5) pequeñas y medianas figuras mono-

cromas abstracto-esquemáticas. Se enfatizó que

tanto el color como la situación y asociación de

los motivos podría implicar sistemas codifica-

dos de una tradición pictórica más antigua de

lo supuesto.

Viñas (1989) y sus colegas de la Universidad

de Barcelona (Viñas et al.: 1986-89) pusieron en

duda el supuesto horizonte cultural y crono-

lógico de los grandes murales asignado al com-

plejo o cultura Comondú, y sugirieron que su

� Fig. 1 Península de Baja California y Sierra de San Francisco.
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origen podría remontarse a varios milenios an-

tes de nuestra era. Finalmente, con base en la

observación de la temática propusieron que ese

arte rupestre fue realizado por una población

de cazadores-recolectores con una organización

social poco jerarquizada, que plasmó en las cue-

vas sus creencias, mitos y rituales; se advirtió

además una posible relación con el Suroeste de

Estados Unidos.

En 1991 Eric Ritter presentó una clasifica-

ción del arte rupestre peninsular por zonas geo-

gráfico-estilísticas, y donde el estilo Gran Mu-

ral (Great Mural) abarcaría desde la Bahía de

Los Ángeles hasta la región de Loreto, inclu-

yendo principalmente pinturas figurativo-na-

turalistas y petroglifos abstracto-geométricos.

Ritter enfatiza que varios de estos complejos

estilísticos conviven geográficamente, mien-

tras otros se dan en total aislamiento; atribuye

las diferencias entre ellos a distintas filiaciones

culturales y cronológicas (Ritter, 1991: 25).

Entre 1989 y 1992, después de las explo-

raciones iniciales de Viñas, la Universidad de

Barcelona llevó a cabo un proyecto de investi-

gación enfocado en el poblamiento prehistórico

de las sierras centrales de Baja California, diri-

gido por Joseph María Fullola. Su objetivo era

construir un primer esquema crono-cultural de

la región mediante excavaciones arqueológicas

y el análisis del arte rupestre estilo Gran Mu-

ral. Durante esos tres años se documentaron

abrigos con manifestaciones rupestres en las

sierras de San Francisco y Guadalupe, y se rea-

lizaron excavaciones en los sitios Cueva del

Ratón y Cueva de San Gregorio, ambos locali-

zados en el primer macizo montañoso.

Una de las aportaciones más importantes de

este proyecto fue el fechamiento radiocarbónico

(C14 AMS) de muestras de pigmento tomadas

de la Cueva del Ratón. Las fechas obtenidas

iban de la más antigua en 5290+80 a. P. a la

más moderna de 295+115 a. P., indicando una

continuidad en el proceso pictórico de aproxi-

madamente cinco mil años (Fullola et al., 1993).

A partir de estos datos se propusieron tres

fases de ocupación para la Sierra de San Fran-

cisco: 1) Grandes Murales, fase precochimí que

corresponde a las poblaciones de cazadores-re-

colectores autores de las pinturas de gran tama-

ño (fases A y B), entre finales del cuarto e ini-

cios del tercer milenio a. C.; 2) una segunda fase

precochimí correspondiente a las figuras de la

fase C y fechada hacia el siglo VII, y 3) periodo

Cochimí, del siglo XIII hasta el momento de

contacto con los frailes evangelizadores.

De 1993 a 1994 se realizó el proyecto Arte

Rupestre de Baja California Sur, a cargo de la

arqueóloga María de la Luz Gutiérrez, del cen-

tro INAH estatal, cuyos resultados fueron pu-

blicados en 2002, en colaboración con el inves-

tigador estadounidense Justin Hyland. Para el

arte rupestre de la península retomaron la cla-

sificación tardía de Ritter, y respecto al estilo

Gran Mural se basaron en la división de Crosby

para proponer cuatro subestilos: Sierra de San

Francisco, San Borjitas, La Trinidad y Semiabs-

tractos meridionales.

Nuevos proyectos de investigación a cargo

de la misma arqueóloga (Gutiérrez, 2003) han

resultado en nuevas dataciones directas de arte

rupestre. En la cueva de San Borjitas se obtuvo

la fecha de 5 500 a. C., y recientemente se dio

a conocer un fechamiento más temprano, en

torno a 7 000 a. C., para algunas figuras bicolores

de la Cueva del Palmarito en la Sierra de San

Francisco.

Estas fechas permiten situar el origen de las

pinturas en una línea cronológica cada vez más

precisa, y poner fin a una historia de especula-

ción y controversia sobre su antigüedad. Hasta

donde sabemos, las fechas más tempranas ob-

tenidas colocan al estilo Gran Mural como la

tradición rupestre más antigua del continente

americano. Estas fechas, por otro lado, respal-

dan la datación realizada anteriormente en Cue-

va del Ratón, misma que situaba las pictografías

del sitio a partir de 5 000 a. P., fecha que hasta

ese momento había sido puesta en duda, pues

el estilo Gran Mural se asociaba con los últi-

mos grupos indígenas cochimíes que habitaban

el centro peninsular en el momento del con-

tacto misional, atribuyéndole una antigüedad

no mayor a 3 000 años.

Gracias a los nuevos datos cronológicos se

presenta por primera vez la posibilidad de rela-

cionar la tradición pictórica mural con el con-
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texto arqueológico no sólo de la península, si-

no también con el del noroeste de México y

Suroeste de Estados Unidos, para poder vislum-

brar el marco cultural en que fue sostenida. Así,

en un primer intento de reconstruir dicho con-

texto crono-cultural hemos propuesto que la

cultura de los Grandes Murales ocupó geográ-

ficamente la porción peninsular que hoy cono-

cemos como Desierto Central, y cronológica-

mente se extendió de 7 000 a.C. a 500 d.C.

Asimismo, hemos podido distinguir grosso modo
cuatro fases pictóricas: Temprana o Antigua

(7000/5500-1500 a.C.); fase Media (1500 a.C.-

550 d.C.); fase Tardía (siglos VI-XIII d.C.), y fase

Final (siglos X-XIV d.C.). La tradición mural al-

canzó su clímax durante el periodo Comondú,

correspondiente a los grupos históricos de la

península (Viñas, Rodríguez, Mendoza y Rubio,

en prensa; ver figura 8 sobre los fechamientos

conocidos).

Esta tendencia cronológica lleva a Viñas (en

prensa b) a plantear el término “Arcaico Gran

Mural” para referirse a esta tradición rupestre

y, por consiguiente, a las culturas que lo crea-

ron. En sus fases más tempranas, arqueológica-

mente estaría relacionada con las industrias

Pinto y Gypsum del Suroeste de Estados Uni-

dos, y en sus fases tardía y final con el complejo

peninsular Comondú de filiación yumana

(Mendoza, 2004).

Características del Arcaico
Gran Mural

Este conjunto rupestre se encuentra enmarcado

por las sierras centrales San Borja, San Juan, San

Francisco y Guadalupe. Se trata principalmen-

te de pinturas ejecutadas en paredes y techos

de abrigos y covachas. En ocasiones las figu-

ras se pintaron a gran altura, sobre 10 m o más.

Las composiciones están integradas por figu-

ras humanas y animales pintados a escala natu-

ral o mayor, además de utensilios como dardos

y distintos motivos astronómicos. Todos ellos

están asociados a unidades abstractas: rectán-

gulos y formas ovaladas con franjas, puntos y

retículas en su interior.

Los colores empleados son rojo, negro, amari-

llo y blanco, aunque predominan las imágenes

pintadas en tonos bicolores como rojo y negro, y

las delineadas en blanco. Las figuras humanas,

plasmadas en posición frontal, muestran cuer-

pos compactos, estáticos, y con los brazos en

actitud de orar. Exponen las plantas y palmas

de pies y manos con sus dedos, y algunos pre-

sentan llamativos tocados sobre la cabeza.

A excepción de algunos casos, esporádicos y

dudosos, ninguna de las figuras porta instrumen-

tos de caza o pesca, ni armas arrojadizas o lanza

dardos. Sin embargo, muchos de ellas se hallan

cubiertas o atravesadas por dardos o lanzas.

Por otro lado, los animales (terrestres y acuá-

ticos) se encuentran en diversas posiciones; así,

los cuadrúpedos aparecen de perfil y en actitud

dinámica (ciervos, carneros, etcétera); las aves

fueron plasmadas de frente, mientras los ani-

males de mar se pintaron en planta (vistos des-

de arriba) y de perfil.

En términos generales, al parecer las figuras

se encuentran en una interacción determinada

por un patrón de construcción discursiva. En

otras palabras, más que constituir escenas na-

rrativas, parece tratarse de la representación de

mensajes simbólicos sumamente complejos, por

la periódica reiteración de motivos estratégica-

mente elegidos para significar un espacio de-

terminado, tal como sucede en las manifestacio-

nes rupestres paleolíticas de Europa.

En el repertorio del Arcaico Gran Mural es-

casean las representaciones de serpientes, y

menos con cabeza de ciervo y cola de animal

acuático, es por ello que la Cueva de la Serpien-

te, presidida por dos grandes ofidios o seres

simbióticos, se convierte en un caso insólito. Su

carácter excepcional no sólo deriva de la “rare-

za” de estos motivos, sino también del hecho de

aparecer en franca confrontación, formando una

escena elocuente y dinámica.

La Cueva de la Serpiente

Este conjunto se halla ubicado en el área meri-

dional de la sierra de San Francisco y en el extre-

mo superior del arroyo del Parral, a 3.5 m sobre
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su lecho (fig. 2). En el área del Parral se han

localizado otras cavidades con pinturas rupes-

tres como La Cuevona y Las Tinajas de la Ser-

piente, y más al sur La Clarita, el Mono Alto y

el Torotal.

ras humanas —la mayoría con tocados—, cier-

vas, cervatos, pisciformes, una retícula, y unos

pocos trazos con manchas y motivos no identi-

ficados. Se trata de un tema claramente pla-

nificado y realizado en un momento determi-

nado, con escasos elementos posteriores (fig. 3).

Antecedentes

En 1974 Campbell Grant describió estos gran-

des ofidios sudcalifornianos como grandes ser-

pientes emplumadas, una de ellas rodeada de

figuras humanas y animales, emparentándolas

con divinidades dotadas de aspectos zoomorfos

como Quetzalcoatl (Altiplano mexicano), Palot-

quopi de los hopi o Kolowisi de los zuñis en el

Suroeste de Estados Unidos.

Poco tiempo después salen a la luz los resul-

tados de las campañas de prospección de dos

importantes pioneros: Enrique Hambleton

(1979) y Harry Crosby (1984), en cuyas obras

se resalta la importancia de este singular con-

junto; concretamente, en la del segundo se pre-

senta el primer calco del friso, ejecutado por el

propio escritor. Ambos autores enfatizan que

dicho sitio es único en varios sentidos: parece

haber sido realizado en un sólo momento y por

una misma mano, y es uno de los contados pa-

neles estilo Gran Mural donde no hay motivos

superpuestos (Crosby, 1997:33).

� Fig. 2. Fachada de la Cueva de la Serpiente desde el
arroyo Parral (fotografía de Ramón Viñas).

La cavidad donde se sitúa el mural de La

Serpiente constituye una amplia grieta orien-

tada al este-noreste. Sus dimensiones son 16 m

� Fig. 3 Plano general de la Cueva de la Serpiente (levantado por
Ramón Viñas).
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0                                            5 m

de longitud, 6 m de profundidad

y una altura media de 1.5 m. Cons-

tituye el contacto entre dos pa-

quetes geológicos de brecha, con

materiales de origen volcánico. La

grieta se prolonga como una línea

ascendente hacia el norte del fa-

rallón rocoso, mientras la base del

abrigo no contiene sedimento al-

guno.

Su friso, pintado en el techo y

pared de la ca-vidad, está regido

por un par de serpientes con ca-

beza de ciervo. A su alrededor gira

toda la gama de representaciones

antropomorfas con aspecto de tor-

tuga, sirenios, numerosas figu-
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En 1986 Ron Smith presenta un estudio de

la Cueva de la Serpiente con base en la recopi-

lación etnolingüística de los grupos de cochimí,

cazadores-pescadores-recolectores, quienes

habitaban el área muralista en la época misional.

Según este autor, la serpiente con cabeza de

venado debe relacionarse con el cacto de la pi-
tahaya dulce, una planta sagrada para estos in-

dígenas, y su cola vendría a representar el cre-

cimiento de la misma planta. En su opinión, la

forma ondulada del animal corresponde a las es-

taciones del calendario cochimí, en tanto la si-

tuación de algunos animales indica las épocas

reproductivas. En cuanto a las múltiples figu-

ras humanas que rodean al ofidio, Smith (1986)

considera que están danzando en honor a la ser-
piente-pitahaya.

Desde 1981 Viñas empezó a investigar el es-

tilo Gran Mural y el conjunto Cueva de la Ser-

piente, primero en colaboración con E. Sarria y

después con A. Rubio y V. del Castillo. Los pri-

meros estudios se enfocaron a documentar el

mural, realizar un calco exhaustivo del conjun-

to pictórico, y plantear interpretaciones sobre

la composición (Viñas et al., 1984-85; 1986-1987;

1987; 1986-1989). También se planteó un con-

tenido complejo para considerar las imágenes

que responden a distintos prototipos míticos co-

mo son las serpientes con cabeza de venado y

cola de animal marino, seres que asumen la re-

presentación simbólica de la tierra y el mar, es

decir de creación y renovación.

La temática, encabezada por las dos grandes

serpientes opuestas y enfrontadas, así como la

situación de los antropomorfos, animales y fi-

guras con aspecto de “sirenios”, llevó a Viñas y

sus colegas a proponer un contenido que gira

en torno a un mito de creación, asociado al ám-

bito marino y terrestre.

Durante el equinoccio de primavera de 2001

Viñas se trasladó nuevamente a la Cueva de la

Serpiente —esta vez en compañía de M. Lope-

rena y E. Revah—, para tratar de verificar una

de sus hipótesis: la relación del astro solar con

la Cueva de la Serpiente. Desde su primera vi-

sita le había llamado la atención lo reducido del

sitio para plasmar un tema tan particular y úni-

co. Tal rasgo indicaba que conscientemente se

había escogido ese lugar por contener determi-

nadas propiedades, entonces desconocidas para

el investigador. Sus primeros registros señala-

ban que el lugar se hallaba orientado de este a

noreste, conforme a la salida y ocaso del sol, y

que aparecía en el fondo del arroyo; por esta

razón el conjunto recibía los primeros rayos del

sol y poco después quedaba en penumbra debi-

do a la ubicación del abrigo rocoso. Además, la

larga grieta ascendente, que se prolonga des-

de el abrigo hasta el final del cantil, sugería el

trazado de otra serpiente, cuya cabeza sería la

propia cavidad en posición descendente. Las

observaciones de Viñas demostraron que otra

serpiente, de luz y sombra, desciende por la

pared y se empareja con la grieta y el conjunto

rupestre. En su opinión, es precisamente la pro-

yección de este efecto ondulante de luminosi-

dad, provocado por la salida del sol y el relieve

de las cumbres, la que indicó a los muralistas el

lugar para plasmar la extraordinaria pintura.

Albert Rubio y Victoria del Castillo sintetiza-

ron los trabajos realizados en torno a este friso

y otros elementos Gran Mural donde aparecen

serpientes y temas afines. En ese artículo pre-

sentan algunos ejemplos etnohistóricos que

ayudan a comprender el mural y apoyan deter-

minadas propuestas e hipótesis, entre ellas que

la serpiente se asocia simbólicamente con los

orígenes, el agua y la vida, por ello participa acti-

vamente en los mitos de creación (Rubio y Cas-

tillo, 2006: 117-152).

Descripción del mural de La
Serpiente

El friso mide casi 8 m de longitud e integra 106

figuras. La composición está encabezada por las

dos grandes serpientes o animales simbióticos:

ofidios con cabeza de venado — objeto de este

trabajo—. Uno de ellos, el más completo, alcan-

za 4 m de longitud y aparece en posición ondu-

lada; muestra una cuerna pequeña y cola de

animal marino. La otra figura, de 1.80 m, pre-

senta rasgos opuestos: posición estática y una

gran cornamenta con seis puntas. Al parecer los

dos animales tienen la boca entreabierta.
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El ofidio mejor conservado aparece rodeado

de 45 pequeñas representaciones antropomor-

fas, cuyas medidas oscilan entre 16 y 41 cm de

altura. Además, entre ambas serpientes fue plas-

mada otra composición integrada por dos hile-

ras de figuras humanas con grandes tocados,

encabezadas por un león marino. En la línea

superior se observa un antropomorfo con aspec-

to de tortuga en rojo, tres seres en negro perfi-

lados de rojo, una figura humana en rojo, un an-

tropomorfo con aspecto de tortuga en rojo, y

una figura humana en rojo y negro. En la línea

inferior hay ocho figuras humanas en rojo y ne-

gro, y una en dos tonos rojizos. La mayoría os-

tenta grandes tocados al estilo orejas de conejo.

Se deben destacar las ciervas plasmadas en

dos bloques que surgen de la pared y bajo las

cabezas de las grandes serpientes. En el primer

bloque la cierva está asociada a otros cuadrúpe-

dos, una figura pisciforme y otra figura esque-

mática en rojo. Sobre el dorso de la gran ser-

piente se observa otra cierva o cervato saltando,

y del mismo tamaño que la pintada ingrávida

sobre el bloque. Todo parece indicar que la pro-

pia cueva se encuentra en estado gestante, y que

de ella emana la vida.

En la parte inferior del friso aparecen otras

figuras: antropomorfos, especímenes de carác-

ter marino, sirenios, cuadrúpedos y trazos no

identificados. Las serpientes están pintadas en

color rojo, un silueteado y segmentadas en ne-

gro, y un perfil exterior en blanco prácticamen-

te perdido (figs. 4 a 7).

Inventario de figuras

Humanas con tocado

de apéndice vertical 1

Humanas con tocado tipo “orejetas” 36

Humanas con tocado tipo “lagomorfo”

(conejo) 8

Humanas sin tocado 19

Restos de figuras humanas 6

Antropomorfos inclinados,

aspecto de pinnípedo 4

Antropomorfos con aspecto de tortuga 2

Serpiente con cabeza de ciervo

(incompleta parte trasera) 1

Serpiente con cabeza de ciervo y cola

de animal acuático 1

Ciervas y cervatos 8

Carneros (?) 1

Cuadrúpedos indeterminados 1

Pinnípedos: león marino 1

Pisciforme 1

Retícula o parrilla 1

Rectángulo (?) 1

Lanza o dardo (?) 1

Trazos 3

Manchas o marcas 3

Restos 7

TTTTTotalotalotalotalotal 106106106106106

Análisis del mito en el arte rupestre

Como sabemos, el estudio antropológico de los

mitos ha dado lugar a una bibliografía de tal di-

mensión que sería inútil tratar de reseñarla en

este espacio. Por ello nos limitaremos a expo-

ner los fundamentos teóricos que permiten ha-

cer uso de los mitos en la interpretación del

arte rupestre.

Según Roland Barthes (1980: 199), un mito

puede ser definido como “un sistema de comu-

nicación”; es decir, no es tanto el tipo de con-

cepto o idea quien constituye al mito, sino la

manera particular en que éste se expresa. Una

forma de expresión mítica se caracteriza por la

existencia de una “doble articulación”, por el

hecho de que un significante remite a un signi-

ficado y éste, a su vez, se refiere cuando menos

a otro significado más –a esto llamamos un sím-

bolo—.2 Esta doble articulación no es exclusi-

va de la lengua hablada o escrita, sino que tam-

bién aparece en el teatro, la pintura, y todas las

otras formas de comunicación humana; es por

ello que un mismo mito podría encontrar múl-

tiples sistemas semiológicos para su signifi-

cación.

2 Según Lotman (1996: 79), para que un mensaje pueda ser

definido como texto es necesario que esté codificado al

menos dos veces. Esto significa, en el caso del mito, que el

texto puede ser leído tanto por las palabras o signos que lo

expresan como por aquello que representa en su conjunto

como elemento de la cosmovisión.
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Por ejemplo, en una represen-

tación teatral del cuento “Cape-

rucita roja”, existe un actor que

representa al “lobo”, pero el “lo-

bo”, a su vez, representa “el mal”,

“la depredación”, etcétera. Si se

tratara de un libro, no sería un ac-

tor sino una palabra quien repre-

sentaría el concepto de “lobo”, y

éste, a su vez, seguiría implican-

do las ideas negativas ya referi-

das. Sin embargo, en el caso de

una pintura es muy posible que

en lugar de plasmar una secuen-

cia narrativa se representara una

escena que sintetizara los princi-

pales antagonismos de la narra-

ción; a los ojos de un lector no

nativo, esto aparecería como una

construcción estática pero carac-

terizada por la presencia de cier-

tas oposiciones fundamentales.3

Gracias a esta doble articula-

ción en el mito, aquello que pu-

diera resultar evidente para el

miembro de una cultura dada to-

ma matices sobrenaturales, y a

través de la manipulación de di-

versos símbolos permite la trans-

misión de un cierto conocimien-

to profundo –por ello decimos que

el mito tiene una función didác-

tica—. Los símbolos aglutinan in-

formación a través de cadenas

paradigmáticas complejas; es de-

cir, en ellos un significado remite

a otro significado, y a su vez éste

se vincula a otro más, y así sucesi-

vamente hasta llegar, en el lími-

te, a los principios básicos de cier-

to sistema de pensamiento.4

� Fig. 5 Parte central del mural (dibujo de Ramón Viñas).

� Fig. 6 Segmento final del friso de la Cueva de la Serpiente (dibujo de
Ramón Viñas).

3 Recordemos que, según Lévi-Strauss

(1955), un mito se caracteriza por la

resolución de ciertas oposiciones
fundamentales para la cultura tratada: el

paso de lo crudo a lo cocido, de la

patrilocalidad a la matrilocalidad, el origen
de la prohibición del incesto, etcétera.

4 En un símbolo se trata de un significado

que remite a otro a través de una

� Fig. 4 Friso de la Cueva de la Serpiente (fotografía de Ramón Viñas).
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Es por ello que incluso en la cultura nativa

un mito puede tener diferentes grados de inter-

pretación, según la profundidad del conoci-

miento de que disponga su lector; esto significa

que, como han observado múltiples etnólogos,

un ritualista no dará la misma lectura que un

hombre ordinario; en general, la del primero se-

rá mucho más profunda y detallada, mientras

la del segundo se vinculará más a lo concreto y

evidente. Sin embargo, la variabilidad interpre-

tativa no sólo depende de la cantidad de conoci-

miento, ya que las circunstancias de la lectura

también pueden afectar la interpretación; en

consecuencia, un mismo grupo étnico, una mis-

ma comunidad, e incluso un mismo individuo,

pueden realizar lecturas distintas, en función

del contexto en que se dé la interpretación.5

En este sentido, tendríamos que pensar en

el mito no como la representación y/o lectura

de una serie de conceptos, sino

como la suma de todas las repre-

sentaciones y lecturas posibles

que de él pudieran hacerse. Así,

el mito, como totalidad, es tan in-

alcanzable para el lector nativo

como para el investigador foráneo

que pretende explicarlo. Siguien-

do a Barthes (op. cit.: 200), pode-

mos decir que “se pueden conce-

bir mitos antiguos pero no hay

mitos eternos. Puesto que la his-

toria humana es quien hace pasar

lo real al estado de habla, sólo ella

regula la vida y muerte del len-

guaje mítico”. En otras palabras,

el mito vivo –es decir, en conti-

� Fig. 7 Disposición general de los motivos: fotos y dibujos de ciervos
ingrávidos en bloques rocosos (fotografía y dibujos de Ramón Viñas).

BLOQUES

(A)

(B)

asociación de ideas cuya vinculación parece casi natural. La

balanza representa la justicia no de manera arbitraria, como

sucede en el signo, sino porque existe la idea de un cierto

equilibrio en ambos conceptos. Obviamente, esta no

arbitrariedad del símbolo no constituye un universal, sino

que se trata de asociaciones tan íntimamente arraigadas en

la cultura que funcionan como si fueran naturales. Al mismo

tiempo, esta función aglutinante hace que, así como la

balanza nos remite a la justicia, la justicia evoca la dignidad,

el derecho, la democracia y, en última instancia, lo bueno.
5 Luigi Tranfo (1979) y Charles Cheney (1979), sobre los

huaves, así como Helios Figuerola (2000) y Pedro Pitarch

(2000), sobre los tzeltales, trabajaron en la misma época y

localidad, pero cada uno de ellos recogió datos diferentes.

nua interpretación— es creado por una cultura

y un momento, y aun cuando el mito desapare-

ce al extinguirse la sociedad que lo produjo,

puede recuperarse una parte de su sentido a

partir de las narraciones míticas que de él sub-

sistan.

Si ahora consideramos que el mito no se cons-

truye de la nada, sino más bien se formula a par-

tir de símbolos preexistentes en la cultura, al

estudiar los significados de estos símbolos resul-

ta posible recuperar, al menos una parte, de ellos.

En el caso de mitos arqueológicos la cuestión

se torna aún más complicada, pues su lectura

implica recuperar previamente los símbolos re-

manentes en otros tiempos y grupos culturales.

Obviamente, esta manera de leer el mito

nunca será tan vívida como la que hace el in-

térprete nativo, pero tiene la ventaja de poder

comprender una variedad y diversidad de re-

presentaciones muy superior a la que el indí-

gena pudiera jamás haber tenido acceso. Y esta

contrastación de las distintas variantes nos per-

mite identificar lo que tiende a mantenerse

constante a través del cambio; es decir, aque-

llas ideas casi inmutables que constituyen el

sentido más profundo del mito, algo parecido a

lo que Flament (1989) llama el núcleo central, y
que sirve de base a la construcción de todas las

variantes posibles.

En síntesis, no pretendemos acceder a la to-

talidad de mitos en los que aparecen serpien-
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tes con cuernos, sino que a través de la compa-

ración de las variantes míticas procuraremos

reconstituir ese núcleo central empleado para la

construcción de múltiples narraciones a través

de distintos medios, entre ellos la pintura pa-

rietal de este conjunto rupestre.

Analogías arqueológicas,
etnográficas y etnohistóricas

Resulta evidente que el motivo principal está

conformado por el encuentro de dos serpien-

tes con astas de venado; en consecuencia, an-

tes de presentar nuestro análisis procuraremos

definir su sentido general, y para ello nos val-

dremos de la analogía etnográfica y etnohis-

tórica.

Idealmente, esta herramienta debe ser usa-

da a partir de la comparación con grupos huma-

nos de algún modo emparentados con la pobla-

ción de referencia. Sin embargo, en este caso

estudiamos un sitio tan antiguo que difícilmen-

te podría mantener una filiación directa con

cualquiera de las etnias americanas conocidas.

A fin de paliar esta carencia decidimos ampliar

nuestro horizonte comparativo a un ámbito cro-

no-cultural sumamente vasto; desde las frías es-

tepas estadounidenses hasta los cálidos bosques

tropicales centroamericanos, y desde el lejano

Paleoindio hasta principios del siglo XXI.6

A pesar de este amplio espectro crono-cul-

tural nos centraremos en el estudio de un sím-

bolo específico. Es preciso aclarar que la ser-

piente cornuda no es cualquier serpiente y, por

consiguiente, su simbolismo no puede ser alcan-

zado por el estudio de mitos sobre ofidios en

general.7 También es necesario señalar que el

simbolismo de la serpiente con cabeza de vena-

do y cola de animal marino no puede reducirse

a la simple suma del sentido de sus partes, lo

cual sería tanto como suponer que Quetzalcoatl

es sólo la adición de una serpiente y un quetzal;

la serpiente se asocia a la tierra y el agua, y el

quetzal a lo bello, valioso y celeste. Sin embar-

go, la serpiente emplumada es mucho más que

eso; representa al cielo diurno que acompaña

al sol en su viaje, es el viento que trae las llu-

vias y una de las principales deidades creadoras

del panteón mesoamericano. Es por ello que

para nuestra analogía únicamente tomaremos

en cuenta a las serpientes con cuernos.

En un trabajo anterior (Martínez y Viñas,

2007) reportamos la existencia de imágenes de

serpientes con cornamenta en el arte rupestre

de la Sierra de San Francisco, BCS, en el Su-

roeste de Estados Unidos y el semidesierto de

Hidalgo; a esta información se suma el reconoci-

miento de otra serpiente cornuda en la gráfica

parietal del Este de Canadá (Lemaitre, 2004:

28), y otra más en la cerámica de Loma Alta,

Michoacán (Carot, en prensa). La vemos igual-

mente en la cerámica de los indios pueblo, en

las conchas talladas de Spiro, Oklahoma; la pin-

tura mural de Cacaxtla, los pisos decorados de

La Ventilla, Teotihuacan, y en los vasos y la

pintura mural mayas del periodo Clásico. Re-

cientemente pudimos observar, en el Museo

Nacional de Antropología de México, varias

imágenes de serpientes con astas de venado en

los cuadros con estambre realizados por los

huicholes contemporáneos. Pese a que muchas

de sus características suelen variar de una re-

gión a otra —la forma de los cuernos o la pre-

sencia o ausencia de ciertos detalles anatómi-

cos—, encontramos algunas características que

tienden a mantenerse constantes.6 Cabe destacar que incluso para investigadores como

Manuel Gándara la analogía etnográfica es un elemento

indisociable de la práctica arqueológica, pues “la analogía

etnográfica no es opcional dentro de la arqueología: es

constitutiva de la teoría arqueológica. La base de nuestras

pretensiones de hacer explicaciones a partir del estudio de

un registro contemporáneo estático deriva de una primera

analogía etnográfica rectora, que es la que nos hace asumir

que, en el pasado como en el presente, existe una relación

significativa entre la actividad del hombre y los contextos

materiales que esta actividad produce” (Gándara, 1990: 76).
7 Eso equivaldría a suponer que el simbolismo de todos los

cánidos es el mismo en la cultura judeocristiana occidental;

entonces la “lealtad” del perro se confundiría con el carácter

“traidor” de los chacales y las hienas. Los citadinos estamos

poco acostumbrados a tratar con serpientes, mas podemos

suponer que alguien que lleva una vida seminómada en un

ambiente desértico llega a conocerlas con tal detalle que

podría incluso diferenciar sus hábitos, cualidades y peligros

potenciales. Basta ojear el Libro XI del Códice Florentino

(1950-63) para ver la variedad de simbolismos que los

mexicas atribuían a los distintos ofidios de su entorno.
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En primer lugar podemos observar que la

serpiente cornuda se encuentra ligada al ámbi-

to de lo celeste, ya sea por su asociación a ele-

mentos ornitomorfos y estelares en el suroeste

de Estados Unidos; por poseer alas de ave –en

Spiro-; por estar asociada a deidades celestes

–en un vaso maya—; por mostrar una posición

horizontal y situarse por encima de figuras an-

tropomorfas y animales —en La Cuevona, Baja

California y el Suroeste de Estados Unidos—;

por presentar pico de ave y cuerpo emplu-

mado —en Loma Alta, Michoacán (Carot, en

prensa)—; y por su posición ascendente con

respecto al resto de los motivos en Wizard Lake,

Ontario (Lemaitre, 2004: 28). Al mismo tiem-

po, por mostrar piel de jaguar, estar asociada al

personaje autóctono y oponerse al extranjero

vestido de ave —en los frescos de Cacaxtla—,

por tener cabeza de araña —en Spiro— y una

presencia ondulante rodeada o por debajo de

figuras estelares, zoomorfas y antropomorfas

—en Baja California, el Suroeste de Estados

Unidos y el semidesierto de Hidalgo—, se le

relaciona con lo telúrico. Incluso, el hecho de

ubicarse en el piso de la Ventilla, Teotihuacan,

podría mostrar un nexo con lo terrestre. Por

último, observamos que su cola de pez, piní-

pido, e incluso bífida —en Hidalgo, Baja Cali-

fornia, Michoacán y el Suroeste de Estados

Unidos—, su oposición a elementos soliformes

—en la misma región estadounidense— y su

vinculación a símbolos marinos —en Cacaxtla—

colocan al ofidio cornúpeta del lado de lo acuá-

tico (Martínez y Viñas, 2007).

Por tanto, si consideramos que se trata de

un elemento acuático, tanto terrestre como ce-

leste, que además puede figurar en posición

ascendente o descendente, tenderíamos a con-

cebir a la serpiente con cuernos como un símbo-

lo del agua en las diferentes fases de su ciclo:

como nubes o agua celeste que se precipita

sobre la tierra, como agua terrestre de ríos, ma-

res y lagunas.

Al mismo tiempo, encontramos la creencia

en serpientes cornudas entre nahuas y zapote-

cos del siglo XVI, los zoques de la época colo-

nial y pueblos contemporáneos tan diversos

como los séneca, los cherokee, los pueblo, los

zoques, los teenek, los mixes, los zapotecos, los

huaves, los popolocas, los totonacos, los achi,

los chortis y los lencas.8

En las creencias de todos estos grupos la ser-

piente cornuda se encuentra, antes que nada,

asociada al agua. Ella es el agua de los ríos, los

arroyos y los lagos, el agua de las lluvias que

inundan la tierra, el agua que se desborda de

los cauces fluviales, y agua negra que sirve a las

mujeres cherokee para la fabricación de cestas.

En tanto agua celeste, es pensada como posee-

dora de plumas por los chortís, los pueblo, los

michoacanos del Clásico y, tal vez, los antiguos

cazadores del semidesierto hidalguense. Cielo

y agua terrestre aparecen simbólicamente uni-

dos por la imagen de la serpiente cornuda. Así

como los chortís y los zapotecos piensan que

las serpientes cornudas ocupan tanto el cielo

como la tierra, en el Suroeste de Estados Uni-

dos se dice que, en su forma humana, tal ani-

mal es reconocible bajo la personalidad y el

atuendo del dios hopi del cielo. Esto sin men-

cionar que en la iconografía maya esta entidad

se encuentra además ligada a lo celeste, particu-

larmente al dios Wuk Sip, también coligado a la

caza.

Asociada a las tormentas e inundaciones, la

serpiente cornuda se presenta como opuesta a

los rayos en un mito séneca, a un guerrero solar

en un petroglifo de Nuevo México, la enfer-

medad enviada por el sol en un relato cherokee,

los ángeles en un mito achi y a Santiago en una

narración lenca. En tales casos la serpiente cor-

nuda actuaría como encarnación del posible

desastre provocado por la precipitación excesi-

va. Los personajes ígneos celestes serían res-

ponsables, al matar a la serpiente, de evitar la

calamidad y permitir el desarrollo habitual del

ciclo pluvial.

8 Véase Motolinía (1971); Códice Florentino (1950-63, Lib XI);

Relaciones geográficas (1984); Archivo Histórico Diocesano

de Chiapas (1685); Anónimo (2005a, 2005b); Benedict

(1935); Thomas (1975); Edmonson et al. (2001); Torres

Cisneros (2001); Monaghan (1995); Lipp (1991); Parsons

(1936); Fuente (1977); Tranfo (1979); Cheney (1979);

García y Oseguera (2001); Jäcklein (1974); Marquéz et al.

(1993); Ichon (1969); Córdova Olivares (1990); Aschman

(1962); Shaw (1972); Chapman (1982; 1985).
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Para los zoques, tanto coloniales como con-

temporáneos, la serpiente cornuda se asocia a

la tierra, la cueva y la montaña; mientras los

mixes, los zapotecos, los huaves y los chortíes

ubican el origen o vivienda de tal entidad en el

monte. En la imagen de Cacaxtla los rasgos

felinos de la serpiente cornuda podrían poner-

la en relación tanto con el cerro como con la

tierra. Como se sabe, al menos en Mesoamérica,

jaguar, cerro y cueva se encuentran íntimamen-

te ligados al complejo simbólico de las deida-

des de la tierra y la lluvia. El rol de poseedora

y dadora de riquezas —en forma de dinero, llu-

via y presas de caza— que le atribuyen los to-

tonacos, los teenek, los zoques, los achi y los

cherokee parece igualmente estar relacionado

con esta temática. Como lluvia fertilizadora, el

agua trae consigo innumerables recursos vege-

tales, primero, y faunísticos después.

Análisis e interpretación

Antes de tocar el tema de las grandes sierpes,

es necesario señalar que las pinturas plasma-

das en la Cueva de la Serpiente destacan por

una variedad de tonos cromáticos contrastantes:

rojo, negro y blanco, este último principalmen-

te silueteado —como sucede en muchos de las

figuras antropomorfos estilo Gran Mural—. A

pesar de los trabajos de Ron Smith (1983), des-

conocemos el simbolismo que dichos colores

pudieron haber tenido; sin embargo, con base

en los últimos vestigios indígenas cochimíes de

Baja California, dicho autor señala que el color

rojo se asociaba al sol, al día, al este, al lado de-

recho y a lo masculino; el negro se emparentaba

con la luna, la noche, el oeste, el lado izquier-

do, y lo femenino; mientras el blanco era un

tono protector (Smith, 1983: 18-20). También

debe resaltarse el hecho de que los luiseño

—un grupo del sur de California— consideran

particularmente simbólica esta triada de colo-

res; asocian al rojo con lo masculino y celeste,

al negro con lo femenino y terrestre, y al blan-

co con el espíritu o aquella parte que unifica

esta oposición. Entre los diegueño las cosas su-

ceden a la inversa: el rojo es femenino y el ne-

gro masculino. Para los cahuilla el negro es mas-

culino y el blanco femenino. Mientras en las

culturas chumash y kitanemuk el rojo es feme-

nino y el blanco masculino (Applegate, 1979:

74, 81).9 Lo interesante en todos estos casos es

que la misma triada cromática es utilizada para

construir la imagen de pares opuestos en una

posible unión sintética.

Pudiera objetarse que los luiseño, los cahuilla

y los kitanemuk son grupos yuto-aztecas, mien-

tras la mayoría de pueblos contemporáneos de

Baja California son yumano-cochimíes —los die-

gueño son yumano-cochimíes, mientras los

chumash parecen formar parte de una familia

lingüística emparentada con la lengua shosho-

ne—. Sin embargo, cabe señalar que ambos con-

juntos etnolingüísticos comparten el uso de

algunas oposiciones cromáticas, entre ellas la

concepción del mundo dividido en cuatro rum-

bos con cualidades antagónicas y asociados a dis-

tintos colores; en ese sentido, Ochoa Zazueta

(1992: 99) presenta el ejemplo kiliwa para los

yumano-cochimíes. Así mismo, en uno de los

cuadros huicholes de estambre expuestos en

el Museo Nacional de Antropología puede ver-

se una composición dividida en cuatro seccio-

nes, ligadas a cuatro tonalidades cromáticas; en

el centro aparece una serpiente cornuda, sobre

una máscara con astas de venado, que se dirige

hacia arriba, donde pueden verse líneas ondu-

lantes que simulan la lluvia. Independiente de

su carácter acuático, que trataremos después,

aquí vemos al ofidio cornúpeta como una enti-

dad mediadora entre la oposición de rumbos y

colores.

Lo interesante de la analogía con los luiseño

es que ésta no sólo concierne la importancia de

las oposiciones cromáticas, sino también el va-

lor creador de la oposición:

De acuerdo con el mito de creación de este grupo, en

el principio no había nada, sólo había un ser denomi-

nado “Vacío”. Después de una serie de transformacio-

nes, éste creó o se transformó en “Noche o Cielo” y

9 Más específicamente, en ciertos rituales, el paxa? –un tipo

de especialista luiseño— “se pintaba de rojo un lado de su

cuerpo para representar lo masculino, y negro el otro para

representar lo femenino [... La combinación negro, rojo y

blanco] puede caracterizar el estatus de un individuo en el

periodo liminal de un rito de paso” (Applegate, 1979: 78, 81).
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“Tierra”. Estos eran hermano y hermana. Gradualmen-

te Cielo y Tierra tomaron conciencia de su existencia

y tuvieron una disputa por ver quien era más viejo;

Cielo ganó esta disputa. Luego, Cielo y la Tierra se

unieron para dar origen al primer pueblo, los animales,

las plantas, los objetos rituales, los fenómenos natura-

les, los seres míticos y, por último, la gente (Applegate,

op. cit.: 72).

En dicho relato observamos que lo uno se

vuelve doble, cielo y tierra, masculino y feme-

nino, mayor y menor; y la unión de ambos pro-

duce la multiplicidad de la vida. Aquí no se

menciona a la serpiente cornuda, mas parecen

figurar algunas de las oposiciones asociadas a

ella: viejo-joven, vida-muerte, y, sobre todo, la

idea de que la unión de opuestos puede gene-

rar la vida y la transformación de los seres.

Las dos serpientes situadas en el friso (fig.

3) poseen características disímiles: la serpien-

te de la izquierda está incompleta, carece de

ondulaciones y está asociada a un menor núme-

ro de elementos antropomorfos y zoomorfos; la

serpiente de la derecha muestra una cornamen-

ta menos desarrollada, lo cual parece relacionar-

se con dos ciclos o distintas etapas de la vida; es

decir, una serpiente estática de gran cornamen-

ta, vieja o muerta, y otra con pequeñas astas y

amplias ondulaciones, joven y llena de vida.

Si bien puede apreciarse que las serpientes

son los motivos de mayor tamaño, las figuras an-

tropomorfas resultan ser más numerosas. Junto

al ofidio con menor cornamenta vemos un gru-

po de figuras humanas oscilantes de pequeñas

dimensiones, distribuidas al mismo ritmo que

el animal. El centro de la escena, el espacio en-

tre ambos reptiles, está ocupado por dos hile-

ras de figuras humanas, las más grandes y deta-

lladas; por tanto, en dicho contraste se podría

deducir cierta gradación simbólica en un pro-

ceso de creación y transformación, o quizá un

cambio de edad o de estatus en la jerarquía so-

cial. Pero en relación —y con ello volvemos al

tema— con las oposiciones cromáticas pode-

mos señalar que, para los luiseño:

Un significativo patrón en las iniciaciones es la pro-

gresión del negro a la combinación de rojo, negro y blan-

co. Por ejemplo, después de que las muchachas han

terminado los tres días de sahumado en la ceremonia

de pubertad, sus caras son pintadas de negro por un

mes, blanco por otro mes y rojo por el tercer mes [...]

En el mismo sentido, un nuevo jefe era pintado de ne-

gro en una ceremonia inaugural, pero después de esto

su insignia usual era negra, roja y blanca (ibidem: 82).

En este sentido, es muy posible que los hom-

bres bicolores —probablemente alguna vez

silueteados de blanco— hayan representado a

los verdaderos hombres recién creados; es de-

cir, no únicamente aquellos que no son espíri-

tus, sino también los iniciados, quienes resul-

tan ser, por consiguiente, miembros plenos de

la sociedad. En cualquier caso, la oposición en-

tre el ámbito de los cuerpos de los ofidios y el

de sus cabezas parece indicar que el encuentro

constituye justamente la temática principal.

Si consideramos ahora que la serpiente cor-

nuda está asociada al agua, los recursos natura-

les y los bienes materiales, tendríamos la opo-

sición entre juventud —ligada al inicio de las

lluvias, la abundancia de recursos y la vida en

general— y vejez —vinculada a la esterilidad y

la sequía—. Como en muchas cosmovisiones

americanas, aquí parece haberse representa-

do un binomio de opuestos complementarios:

mientras la temporada húmeda fomenta la vi-

da, la época de sequía acarrea la muerte, pero

también la creación o renovación de seres hu-

manos y animales sobre la faz de la tierra. Por

tanto, es posible que el hecho de observar una

serpiente de luz y sombra en la mañana del

equinoccio de primavera esté asociado al mo-

mento que quizá marcaba el fin de la temporada

más seca del año y, en este sentido, una vuelta

a la vida.

En síntesis, dicha oposición y unión de las

serpientes cornudas representa el encuentro y,

tal vez, la alternancia entre la vida y la muerte

en general. Es en ese contexto que nos habla

tanto del cambio a una etapa de abundantes

recursos —principalmente acuíferos pero tam-

bién animales y, posiblemente, vegetales—

como de un proceso gradual de muerte y resu-

rrección en el cambio de estatus dentro de la

jerarquía social. El encuentro representa lo limi-

nal, el no ser, pero también la posibilidad de

transformación y producción de nueva vida.
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Tradición Gran Mural Secuencia cultural Cronología

Cueva del Palmarito Arcaico temprano 9,000 a. P. Humanas bicolores de gran tamaño y puma

negro, según María de la Luz Gutiérrez (2005).

Cueva de San Borjita Arcaico temprano 7,500 a. P. Humana bicolor de gran tamaño, según M.

de la Luz Gutiérrez et al. (2002-2003).

Cueva del Ratón Arcaico temprano 5,290 ± 80 a. P. Humana de color rojo de gran tamaño,

fecha en examen, según Fullola et al. (1993).

Cueva de El Ratón Arcaico medio 4,845 ± 60 a. P. Puma de color negro de gran tamaño,

según Fullola et al (op. cit.).

Cueva de La Palma Arcaico medio 3,245 ± 65 a. P. Tipología desconocida (Gutiérrez y

Hyland, 2002).

Cueva de San Gregorio II Arcaico tardío 2,985 ± 65 a. P. Tipología desconocida (Gutiérrez y

Hyland, op. cit.).

Cueva de El Ratón Prehistórico tardío 1,325 ± 435-360 a. P. Humana de color rojo de tamaño

mediano, fecha en examen según Fullola et al. (1993).

Cueva de El Ratón Histórico 295 ± 115 a. P. Cérvido de color negro de mediano

tamaño, fecha en examen según Fullola et al. (1993).

� Figura 8 Fechamientos del arte rupestre en Baja California Sur.
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