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Resumen	 El artículo examina las imágenes gestuales de la Siguanaba en reci-
pientes, libros y diversas formas del arte salvadoreño, con el objetivo 
de visualizar su sobrevivencia y rastrear la migración de esas imágenes 
desde formas pictóricas prehistóricas y precolombinas. El análisis dia-
loga con teorías de la imagen ritual en el contexto nahua y otros pue-
blos del continente —hñähñu, tepehua, wixaritari, maya—, donde la 
cosmofagia es central, así como con los conceptos de Aby Warburg 
(fórmula patética, sobrevivencia, Mnemosyne). Se analiza la fuerza 
“energética” condensada en las imágenes, a la que se enfrentan artistas 
indígenas y no indígenas.
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Abstract	 The article examines gestural images of the Siguanaba in vessels, 
books, and Salvadoran art to trace their survival and migration from 
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prehistoric and pre-Columbian pictorial forms. It engages theories of 
ritual image among Nahua and other peoples —Hñähñu, Tepehua, 
Wixaritari, Maya— where cosmophagy is central, alongside Aby War-
burg’s concepts (pathetic formula, survival, Mnemosyne). It focuses on 
the “energetic” force condensed in images, confronted by both indig-
enous and non-indigenous artists.

	 Keywords	 Pathosformel; Siguanaba; Nahuas; El Salvador; migration of tequacuil-
li images
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mesoamericana

En El Salvador y otros países de Centroamérica existen numerosos tes-
timonios de encuentros con un espíritu femenino conocido como la 
Siguanaba. Ella aparece cerca de ríos, en barrancos y pozas. Los tes-

tigos relatan que engaña a los hombres durante la noche transformándose 
en una amante y, cuando éstos se le acercan, adquiere una forma aterra-
dora: cabello largo y despeinado, senos largos, garras y un rostro descar-
nado. Este tipo de encuentros puede tener graves consecuencias para las 
personas, ya que éstas pueden enfermar y, finalmente, morir. A princi-
pios del siglo xx, sin embargo, la Siguanaba no sólo apareció en el mun-
do vegetal-acuático, sino que ingresó también en el repertorio visual del 
indigenismo salvadoreño: libros, pinturas, dibujos y otras formas de arte 
hasta convertirla en un símbolo cultural.1 Un ejemplo que quisiera desta-
car es el cartel de la obra La Siguanaba (Teatro Nacional, 2012) de la dise-
ñadora visual salvadoreña Gabriele Barriere. La Siguanaba aparece delgada, 
desproporcionada, con el cabello alborotado y extremidades estiradas que 
terminan en garras estilizadas (fig. 1). Para mi sorpresa, en la colección 
digital del Museo Etnográfico de Estocolmo encontré un huacal de morro 

1.  Karina Zelaya, “La Siguanaba y la búsqueda de la identidad cultural salvadoreña en los 
siglos xx y xxi”, Istmo. Revista Virtual de Estudios Literarios y Culturales Centroamericanos, núm. 
34 (2017): 1-18, http://istmo.denison.edu/n34/articulos/10.html (consultado el 15 de noviembre 
de 2023).
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1. Gabriele Barriere, La Siguanaba, 2012. Diseño de afiche ilustrado, xilografía 
sobre acrílico (punta seca) y composición digital. Cortesía de Gabriele Barriere.
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(Crescentia alata) con una entidad pictográfica similar a la Siguanaba, rodea-
da sobre fondo negro de maíz y figuras zoomorfas (fig. 2). El recipiente fue 
elaborado por mujeres nahuas de Izalco, un pueblo en el occidente del país, 
donde fue adquirido en 1897-1898 por el investigador sueco Carl Vilhelm 
Hartman. ¿Cómo explicar las semejanzas entre estas imágenes? 

Más que remitir únicamente a influencias formales o procesos de transmi-
sión cultural identificables, estas correspondencias parecen apuntar a un nivel 
más profundo de articulación visual. En este sentido, el presente artículo 
propone que ciertas imágenes deben entenderse no como representaciones 
culturales, sino como figuraciones que condensan relaciones cosmológicas 
entre humanos y no humanos. En tanto tales, sobreviven, migran y se reacti-
van mediante distintos medios, épocas y ontologías. Así, lo que circula no es 
simplemente una imagen ni un motivo iconográfico, sino una imagen que 
funciona de forma simultánea como memoria, como agente y como disposi-
tivo relacional. 

Desde esta perspectiva, las imágenes del cuerpo de la Siguanaba en movi-
miento me condujeron a aproximarme a ellas por medio de los conceptos de la 
fórmula del pathos (Pathosformel) y la sobrevivencia (Nachleben) del historiador 
del arte y teórico cultural alemán Aby Warburg (1866-1929). En cuanto a las 
fórmulas del pathos, anticipo que se trata de uno de los conceptos centrales de 
Warburg, que se refiere a gestos expresivos de alta intensidad afectiva, surgidos 
en la Antigüedad de experiencias intensas —como el éxtasis, la violencia o el 

2. Autoría nahua, huacal con 
figuras, ca. finales del siglo xix, 

cera negativa sobre morro,  
9 × 17.5 cm. Izalco, El Salvador. 
Statens museer för världskultur-

Etnografiska museet, Estocolmo, 
inv. 1900.03.0115. cc by 4.0.
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ritual.2 El proyecto clave en este sentido es el “Atlas Mnemosyne” que se inició 
en 1924 y quedó inconcluso tras la muerte de Warburg en 1929. El Atlas reúne 
materiales iconográficos en paneles para hacer visible la persistencia anacrónica 
de las Pathosformeln; a la vez su montaje intersticial activa procesos de reflexión 
sobre el devenir cultural y psíquico.3 En este marco, la migración de la Pathosfor-
mel genera la Umfangsbestimmung (distanciamiento conceptual) y el Denkraum 
(espacio de reflexión). 4 Esta oscilación define el devenir cultural visualizado por 
medio de las imágenes como un proceso continuo en el que ambos pueden ga-
narse o perderse. 5 

Ahora bien, aunque sus planteamientos no son plenamente trasladables al 
ámbito mesoamericano, el “Atlas Mnemosyne” resulta útil como herramienta 
heurística para analizar la circulación, persistencia y reconfiguración de las for-
mas visuales. Sin embargo, ambos “proyectos visuales” convergen en que las 
imágenes portan una eficacia que excede lo representacional, pese a ontologías 
distintas: el naturalismo moderno en Warburg y el animismo y analogismo en 
artistas nahuas,6 en ambos proyectos, los rituales intervienen en la generación 
de imágenes y el control de su agencia.7 Para la maduración de Warburg fueron 

2.  Christa Sütterlin,“Warburgs ‘Pathosformel’ als Leitfossil kulturgeschichtlicher und 
kollektiver Erinnerungsformen in der Kunst”, Matreier Gespräche-Schriftenreihe der For-
schungsgemeinschaft Wilheminenberg (2008): 166, https://www.zobodat.at/publikation_articles.
php?id=348429 (consultado el 4 de octubre de 2023).

3.  Hans C. Hönes, Tangled Paths: a Life of Aby Warburg (Londres: Reaktion Books, 2024), 
204-210.

4.  Aby Warburg, Atlas de imágenes Mnemosine, vol. 1, trad. y estudios, Linda Báez Rubí 
(Universidad Nacional Autónoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2019), 27, 39.

5.  Hönes, Tangled Paths, 56; Christopher D. Johnson, “Zwischen Hieroglyphen und Dia-
grammen: Warburgs witzige Denkbilder”, PhiN. Philologie im Netz, Beiheft núm. 33 (2018): 
64-65, https://web.fu-berlin.de/phin/beiheft33/b33i.htm (consultado el 4 de octubre de 
2023).

6.  Para la distribución de ontologías (animismo, analogismo, totemismo y naturalismo) en 
el arte, véase Philippe Descola, Die Formen des Sichtbaren: eine Anthropologie der Bilder (Berlín: 
Suhrkamp, 2023). Las distintas disposiciones ontológicas están presentes en todos los proyectos 
de civilización, aunque el predominio de estas disposiciones varía.

7.  Véase Johannes Neurath, Someter a los dioses, dudar de las imágenes. Enfoques relacionales 
en el estudio del arte ritual amerindio (Buenos Aires: SB Editorial, 2020). Véase la crítica a 
Warburg por usar el arte amerindio como clave de lo europeo: Els Lagrou, “La figuración de lo 
invisible en Warburg y en las artes indígenas amazónicas”, en Sanja Savkić, ed., Culturas visuales 
indígenas y las prácticas estéticas en las Américas desde la antigüedad hasta el presente (Berlín: Ibe-
ro-Amerikanisches Institut, 2019), 303-323.
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clave su visita a pueblos originarios de América del Norte (1895-1896) y la recep-
ción de la etnografía americana, que dieron una dimensión antropológica a la 
historia del arte.8 En este marco, diversos estudios proponen reactivar el legado 
warburguiano en el análisis de la cultura visual latinoamericana, al explorar la 
aplicabilidad de sus conceptos en distintos contextos.9 A lo anterior se suma otra 
corriente de aproximación a las imágenes de referencia: las teorías nahuas de 
la imagen cuya articulación en este estudio se inspira en trabajos etnográficos y 
reflexiones sobre las teorías nativas de la imagen y el objeto ritual de la jícara 
wixarika —una forma de “parecido familiar” con los huacales nahuas.10 

Metodológicamente, el trabajo se sitúa en la intersección entre historia del 
arte, antropología de la imagen y estudios amerindios, y se centra en la postura 
corporal de la Siguanaba como forma visual persistente. A partir de un corpus 
heterogéneo —objetos rituales, esculturas prehispánicas, códices y produccio-
nes modernas—, se yuxtaponen imágenes para identificar continuidades y 
transformaciones de la fórmula gestual. Más que una genealogía lineal, se ras-
trea la migración y reconfiguración de una fórmula entendida como dispositivo 
dinámico de memoria, afecto y relación entre humanos y no humanos. El aná-
lisis se organiza en tres momentos: la Siguanaba en el “hacer mundo” nahua y 
los huacales; la gestualidad en un corpus intercontinental; y su reactivación en 
el arte contemporáneo. Se sostiene que estas imágenes actualizan una fórmula 
visual amerindia.

Las Siguanabas 

Su nombre, Siguanaba, proviene del náhuat: siwat (mujer) y nawal/nahual 
(bruja, transformadora).11 La designación de la Siguanaba como “mujer bruja” 

8.  Linda Báez Rubí, Emilie Carreón Blaine y Tania Vanessa Álvarez, “Introducción”, en 
Linda Báez Rubí, Emilie Carreón Blaine y Tania Vanessa Álvarez, eds., Aby Warburg en/sobre 
América: historia, sobrevivencias y repercusiones (Universidad Nacional Autónoma de México, 
Instituto de Investigaciones Estéticas, 2024), 14.

9.  Báez Rubí, Carreón Blaine y Álvarez, “Introducción”, 16.
10.  Hago principalmente uso de los trabajos de Olivia Kindl, La jícara huichola: un microcos-

mos mesoamericano (Ciudad de México: Instituto Nacional de Antropología e Historia, 2003) 
y Johannes Neurath, La vida de las imágenes: arte huichol (Buenos Aires: SB Editorial, 2024).

11.  Lyle Campbell, The Pipil Language of El Salvador (Berlín, Nueva York y Ámsterdam: 
Mouton Publishers, 1985), 427.

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2026.129.2950
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y su resignificación indígena remiten a la influencia colonial e inquisitorial 
que persiguió el nahualismo, expresión de relaciones complejas entre huma-
nos y no humanos ligadas a transformaciones corporales.12 El cambio en sus 
distintas formas se vincula estrechamente con la Siguanaba. Una descripción 
de principios del siglo xx la muestra como espíritu de río con pelo despeina-
do, ojos grandes, mueca de caballo y garras, que roba almas de los niños o, en 
náhuat, su túnal, que luego hay que recuperar mediante prácticas rituales;13 
pero también acecha en las orillas de los ríos o en los caminos solitarios a los 
hombres. Cuando éstos se le acercan, adquiere una forma aterradora y los 
atrapa. Otro relato comprende a la Siguanaba como un ser que vivió antes del 
diluvio cósmico. Los espíritus no humanos, huidizos de la luz, como la Sigua-
naba y el diablo, ante la inminente catástrofe, crearon cuevas y rocas para es-
conderse en ellas. Es ahí donde se fosilizaron con la salida del sol.14 Estos seres 
son llamados pepechanas, derivado del náhuat tepechanej/habitantes de las 
montañas. En otra historia, la Siguanaba aparece junto a su abuela, Tantepu-
silam/la vieja con los dientes de hierro, antigua diosa ctónica, emparentada 
con gigantes caníbales y que aparece al final del tiempo.15 Antes de la salida del 
sol, tras su sacrificio, la Siguanaba se convierte en el árbol de morro del que 
son fabricados los huacales.16 Del primer fruto del árbol nacen los tepehuas: 
las deidades pluviales y dueños de las montañas.17 Ellos son criados por su 
abuela Tantepusilam. Como en otras teorías narrativas en la región los tepe-
huas subyugan a su abuela, lo que va de la mano con la transformación de lo 
nocturno a lo solar. 

Lo que las diferentes historias sobre la Siguanaba muestran es que estas cria-
turas nocturnas y caníbales, con el “amanecer” del sol, se transforman en rocas, 

12.  Roberto Martínez González, El nahualismo (Universidad Nacional Autónoma de Méxi-
co, Instituto de Investigaciones Históricas, 2011).

13.  Hugo León Foster, Los pipiles (San Salvador: Omega, 1907).
14.  Luis Melgar Brizuela, coord., Oralitura de El Salvador: antología de narrativa oral popular 

(Universidad de El Salvador, 2007), 57.
15.  Guilhem Olivier, “Tlantepuzilama: las peligrosas andanzas de una deidad con dientes de 

cobre en Mesoamérica”, Estudios de Cultura Náhuatl, núm. 36 (2005): 245-271 y Campbell, The 
Pipil Language, 93.

16.  Carl V. Hartman, “Mythology of the Aztecs of Salvador”, The Journal of American Fol-
klore 20, núm. 77 (1907): 143-147 y Concepción Clará de Guevara, Exploración etnográfica del 
departamento de Sonsonate (San Salvador: Ministerio de Educación, 1975).

17.  Leonhard Schultze-Jena, Mythen in der Muttersprache der Pipil von Izalco in El Salvador 
(Jena: Gustav Fischer Verlag, 1935).

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2026.129.2950
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peñas y plantas, árboles y sus frutos. Esta particularidad ontológica se expresa 
en la pintura pirograbada La Siguanaba (153 × 130 cm) del pintor salvadoreño 
Manuel Atilio Escobar. Mediante tonos rojos, grises y manchas oscuras, la obra 
despliega una selva densa de árboles, raíces, riachuelos, neblina y luna.18 En esta 
diversidad, más que la silueta de la Siguanaba, se revela otra cosa: como en los 
mitos mesoamericanos donde del cuerpo de una deidad terrestre femenina 
emergen flora y fauna, aquí el paisaje entero es la Siguanaba. No obstante, más 
allá de su identificación con “el entorno”, la Siguanaba se configura también 
como la “dueña” de este mundo.19 Entre los chortíes, por ejemplo, la Siguanaba 
es la dueña de los arroyos, los ríos y los peces;20 y como vimos en los relatos sal-
vadoreños, la Siguanaba —o, mejor dicho, una de las siguanabas— es la dueña 
del árbol de morro, en el sentido de que lo habita y lo posee, y en que ella misma 
se transforma. 

En suma, las Siguanabas pertenecen a un mundo precosmológico habitado 
por tzitzimime, bestias y gigantes, descritos como incestuosos, antisociales, ca-
níbales y glotones;21 no obstante, pese a esta identificación aparentemente con-
notada, estos seres son considerados “los ancestros” de los humanos.22 Pero 
¿cómo entonces explicar el canibalismo de los seres ancestrales, incluida la Si-
guanaba cuyo apetito por la carne humana, tanto gruesa como sutil, ya he 
mencionado? Antaño, este comportamiento se consideraba una consecuencia 
del carácter ambivalente de las diosas de la vegetación y se explicaba como el re-
sultado de una situación en la que los seres no humanos comienzan a considerar 

18.  El cuadro pertenece a la Pinacoteca del Banco Central de Reserva de El Salvador; véase 
Pinacoteca. Un legado para la cultura visual salvadoreña (San Salvador: Banco Central de Re-
serva de El Salvador, 2019), 135. Sabemos poco sobre el pintor; cierto es que perteneció a la 
generación de artistas conformada por pintores vanguardistas e indigenistas como Salarrué 
(1899-1975), Raúl Elas Reyes (1918-1997) o Camilo Minero (1917-2005).

19.  En Mesoamérica, el dueño/dueña es una entidad no humana que guarda y regula un 
ámbito del mundo (animales, plantas, aguas, territorios).

20.  Charles Wisdom, The Chorti Indians of Guatemala (University of Chicago Press, 1940). 
El pueblo maya chortí, vecino de los nahuas de El Salvador, habita en el oriente de Guatemala, 
occidente de Honduras y noroccidente salvadoreño.

21.  Stan Declercq, “Todos los muertos son devorados: depredación y canibalismo en la 
escatología de los antiguos nahuas”, en Gabriela Rivera Acosta, Gabriel Kruell y Stan De-
clercq, coords., Guerra, sacrificio y antropofagia en Mesoamérica: nuevas perspectivas teóricas y 
metodológicas (Universidad Nacional Autónoma de México, Instituto de Investigaciones His-
tóricas, 2024), 366.

22.  Declercq, “Todos los muertos son devorados”, 367.

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2026.129.2950
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a los humanos como intrusos, ya que éstos extraen las plantas, los animales y 
otros recursos sin ofrecer nada a cambio, de modo que los seres no humanos dan 
la vuelta a la situación y convierten a los humanos, y especialmente sus almas, 
en presas o recursos. En este sentido, la conducta se resume en el lema: “come-
mos la tierra y la tierra nos come”.23 No obstante, se ha criticado entender la 
“relación predatoria” sólo como una anomalía de la reciprocidad divina; 24 se 
propone, más bien, que las deidades de la tierra y del agua son depredadores 
originarios, inscritos en una “economía de alteridad depredadora” que define la 
muerte en términos fágicos.25  Así, la predación no es un defecto, sino una di-
mensión fundamental de las relaciones del sociocosmos que conecta a comuni-
dades humanas y no humanas.26 La vida y la reproducción social dependen de 
la captura, transformación e incorporación de otros seres: “comer” y “devorar y 
ser devorado” equivale a convertirse en el otro, adoptar sus rasgos y traspasar 
límites ontológicos, con la boca como umbral entre mundos.27 Esta forma de 
deglución se define como “exocanibalismo terrestre, divino, nocturno y salvaje” 
y forma parte de una “cosmofagia” basada en disposiciones ontológicas cinegé-
ticas, en la que participan dioses, humanos, animales, plantas, cosas y paisajes 
con capacidad de cazar, acechar y consumir. 28 De ahí que, más allá de su ubica-
ción como espíritu folclórico, la Siguanaba forme parte de un complejo cosmo-
lógico ligado a la depredación. Es en este marco ontológico donde debe situarse 
su producción visual, lo que conduce a preguntarnos por las razones de su visua-
lización.

23.  Catherine Good Eshelman, “El trabajo de los muertos en la Sierra de Guerrero” (Uni-
versidad Nacional Autónoma de México, 1996), citado en Stan Declercq, “In mecitin inic 
tlacanacaquani: ‘Los mecitin (mexicas): comedores de carne humana’. Canibalismo y guerra 
ritual en el México antiguo” (tesis doctoral, Universidad Nacional Autónoma de México, 
2018), 95.

24.  Declercq, “In mecitin”, 86.
25.  Declercq, “Todos los muertos son devorados”, 354.
26.  Declercq, “In mecitin”, 86.
27.  Declercq, “Todos los muertos son devorados”, 355.
28.  Stan Declercq, Comer al Otro. Canibalismo, guerra y ritualidad entre los antiguos nahuas 

(Universidad Nacional Autónoma de México/Centro de Estudios Mexicanos y Centroameri-
canos, 2025), 329-331.
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Visualizar la amenaza 

Hemos visto antes, por un lado, la relación de los no humanos poderosos con 
la flora y la fauna y, por otro, su comportamiento delicado. Sin embargo, 
aunque estos seres sean peligrosos, “la vida y el poder se consiguen relacionán-
dose con seres del mundo de los ‘otros’, que pueden ser extranjeros o enemi-
gos, animales o espíritus. El mundo de los ‘otros’ es fuente de la fuerza vital, 
pero también es donde se originan las desgracias, como las enfermedades”.29 
La forma de relacionarse de manera controlada con estos seres alternos y po-
derosos, y de posibilitar cierto grado de su domesticación, es mediante prác-
ticas rituales. Es en estos contextos donde se utilizan y elaboran imágenes, jí-
caras y huacales. Sin embargo, sabemos poco sobre el uso ritual de huacales 
“pintados” en El Salvador. Encontramos referencias de su presencia en rela-
ción con la gestión comunal de canales de riego en Izalco, lugar donde Hart-
man adquirió algunos de los huacales que en la actualidad se encuentran en el 
Museo Etnográfico de Estocolmo. Se describe que, al abrir el agua, se hacía un 
sahumerio y se esparcían pétalos guardados en un huacal encerado o pintado 
para “bendecir” el agua y pedir permiso, entre otros, al Zizimite, el espíritu 
del nacimiento de las acequias, figura sobre la cual ahondaremos más adelan-
te.30 En Izalco, otros seres que recibían ofrendas en huacales “pintados” son los 
ya mencionados tepehuas, los dueños de los cerros que en otros pueblos son 
llamados el “Diablo” y su pareja la Siguanaba.31 De lo anterior y de lo expues-
to en el apartado precedente se puede derivar que el término Siguanaba se 
refiere a una dueña de los cerros y de las aguas. Sugiero que los huacales “pin-
tados” fungieron como mediadores entre humanos y no humanos, como la 
Siguanaba. Existen numerosos casos en Mesoamérica en los que la jícara —re-
cipiente similar al huacal— cumple esta función. Entre los wixaritari, es a 
través de las jícaras que se alimenta a las deidades y se establecen relaciones 
mediante el “comer juntos”.32 Las imágenes en los recipientes visualizan las 

29.  Neurath, Someter a los dioses, 28.
30.  Adolfo Herrera Vega, Expresión literaria de nuestra vieja raza: folklore (San Salvador: Mi-

nisterio de Educación, 1961) y América Rodríguez-Herrera, “Agua e identidad étnica en Izalco, 
República de El Salvador”, Agricultura, Sociedad y Desarrollo 4, núm. 2 (2007): 83-103. 

31.  Herrera Vega, Expresión literaria y Lilly de Jongh Osborne, Indian Crafts of Guatemala 
and El Salvador (University of Oklahoma Press, 1965) e Ismael Crespín Rivera, mensaje directo 
por Facebook, 15 de agosto de 2019.

32.  Neurath, La vida de las imágenes.
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peticiones de los humanos y, al mismo tiempo, a las deidades a las que se diri-
gen. Estas imágenes son seres vivos que funcionan también como mnemotec-
nias vinculadas a mitos, rezos y plegarias. Asimismo, las jícaras son considera-
das ontológicamente los ancestros e imagen viva del mundo, cuya naturaleza 
alterna entre lo benevolente y lo malevolente.33 La ambivalencia de las imáge-
nes y los objetos se regula en los rituales mediante manipulaciones que neu-
tralizan su carga para permitir su circulación comercial o un uso cotidiano 
menos riesgoso. No obstante, los “objetos” rituales nunca pierden por com-
pleto su poder.34 De lo anterior se desprenden elementos para comprender los 
huacales salvadoreños. El huacal, como recipiente ritual, funciona como un 
dispositivo para “comer juntos” con los no humanos, creando una relación 
controlada. En su interior se colocan peticiones, nombres e imágenes de dei-
dades o de habitantes no humanos del mundo (por ejemplo, la Siguanaba). 
En resumen, las imágenes de la Siguanaba en los huacales, aparentemente 
decorativas, remiten a dispositivos rituales vinculados con deidades terrestres 
y acuáticas y con prácticas de petición, derivados de sistemas pictográficos.35 
Éstos, en los mundos amerindios, suelen provenir de entidades no humanas. 
En este sentido, se puede sostener que las Pathosformeln son invenciones divi-
nas, transmitidas a los seres humanos. Ante estas circunstancias y el problema 
descrito en la introducción, surge ahora la pregunta: ¿cómo explicarse la apa-
rición de la imagen ritual nahua en el arte producido por ladinos (como, por 
ejemplo, el póster de la obra de teatro La Siguanaba) de los siglos xx y xxi? 
Para responder a esta pregunta, presento dos vías para trazar el movimiento de 
la imagen. La primera se inspira en la teoría nahua de la imagen. La segunda 
se basa en conceptos de Aby Warburg y se materializa en dos paneles que es-
bozan posibles rutas de migración de la imagen de la Siguanaba.

33.  Kindl, La jícara huichola, 104, 222 y 228 y Neurath, La vida de las imágenes, 54.
34.  Neurath, La vida de las imágenes, 61 y 66.
35.  Carlo Severi, The Chimera Principle: An Anthropology of Memory and Imagination (Chi-

cago: hau Books, 2015). En otros trabajos propuse que las imágenes en los huacales evidencian 
la supervivencia de un sistema pictográfico nahua (sensu Severi): articulan palabra e imagen en 
paralelismos en el cual la palabra se fija y la imagen varía, moldeando acción y memoria ritual y 
posibilitando el encuentro con seres complejos.
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Teoría nahua de la imagen

Los rituales, lejos de constituir vestigios prácticos premodernos, son medios 
para maniobrar la vida moderna y regular vínculos con diversas alteridades, 
incluida la mestiza. Dicho de otro modo, la ritualidad funciona como prepara-
ción para la vida moderna.36 Aquí existe una especie de paralelismo necesario de 
explicar. Como hemos visto, la ambivalencia de las imágenes reside en que, por 
un lado, representan a los no humanos y, por otro, funcionan como dispositivos 
que median, gestionan e incluso producen esas relaciones; además, se les atribu-
ye una cierta eficacia en la medida en que actúan sobre las personas. Por ello, no 
resulta sorprendente —al menos desde una perspectiva nahua— que las imáge-
nes circulen y lleguen a manos de no indígenas, es decir, de los “otros”; como 
medios privilegiados para relacionarse con la alteridad pueden operar también 
en contextos de comercialización o de turismo.

Ahora bien, lo que vale para las imágenes vale también para los huacales, y 
con razón en la medida en que los huacales pueden ser considerados como imá-
genes. Desde esta perspectiva, podríamos considerar que los huacales, como 
vimos antes, son dispositivos relacionales y, por tanto, predilectos para el movi-
miento,37 pues, recordemos, que se empleaban en los rituales para establecer 
relaciones con poderes no humanos. Así, el comercio de huacales con los ladinos 
puede entenderse como una variante de este uso ritual. Su eficacia viajó de un 
mundo a otro, como sugiere la presencia de huacales nahuas de El Salvador en 
colecciones museísticas, probablemente vinculada al auge comercial de finales 
del siglo xix e inicios del xx. Cabe señalar que estos recipientes ingresaron en 
colecciones y exhibiciones para atestiguar formas de vida indígenas conside-
radas en vías de desaparición.38 Pero lejos de ser prueba del aislamiento indí-
gena, su participación ya en ferias internacionales contemporáneas, como, 
por ejemplo, en la exposición mundial de París en 1889, muestra la inserción 
de esas comunidades en redes globales.39 Antes de continuar, quisiera señalar un 

36.  Neurath, Someter a los dioses, 16-20.
37.  Sobre la agencia de jícaras o huacales, véase Linda Báez Rubí, “Xicalcoliuhqui. Das runde 

umringelnde’ Ornament altmexikanischer Kunst”, en Andreas Beyer, Horst Bredekamp, Ger-
hard Wolf y Uwe Fleckner, eds., Bilderfahrzeuge. Aby Warburgs Vermächtnis und die Zukunft der 
Ikonologie (Berlín: Klaus Wagenbach, 2019), 190-201.

38.  Osborne, Indian Crafts of Guatemala and El Salvador y Samuel K. Lothrop, “El museo 
centroamericano: Expedición de 1924”, Indian Notes 2, núm. 1 (1925).

39.  Véase el listado de los objetos enviados a la exposición en Notice sur le Salvador. 
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aspecto relevante de la propuesta sobre la eficacia de los recipientes, su orden 
sintáctico y político, ya que no se rige por la acción de un sujeto que utiliza un 
objeto, sino que los planteamientos señalados simetrizan el estatuto de agente 
hacia los “susodichos” objetos.40 Este hecho, dada su proximidad a Aby War-
burg, nos lleva a una sección dedicada a algunos de los conceptos del teórico de 
la imagen, a saber, la Pathosformel, Bilderwanderung (migración de imágenes), 
Bilderfahrzeuge (vehículos de imágenes) y el “Atlas Mnemosyne”.

El “Atlas”, la migración y los Bilderfahrzeuge 

Las formas visuales poseen una capacidad de acción que Warburg quiso com-
prender a lo largo de toda su vida. En un inicio, el científico de la imagen se 
centró en el efecto fisiológico e inconsciente de las formas dinámicas sobre el 
espectador, en un momento en que su enfoque positivista de la relación entre 
palabra e imagen comenzaba a aflojarse, privilegiando una comprensión 
biopsíquica de la experiencia visual. Este enfoque partía de la idea de que las 
imágenes no sólo comunican significados, sino que actúan directamente so-
bre el cuerpo y la sensibilidad del observador. Así, la percepción visual se en-
tendía como un proceso en el que intervienen reacciones afectivas y corpora-
les que preceden a la interpretación racional, abriendo el camino hacia una 
antropología de la imagen; más tarde, Warburg se enfocaba en las condiciones 
históricas concretas, basadas en estructuras sociales verificables y en la articu-
lación de los contextos históricos a partir de “hechos empíricos” comproba-
bles de la transmisión de la imagen; y finalmente, en una concepción inmate-
rial, según la cual las imágenes contienen una energía autónoma que migra 
por la historia como “vehículos automóviles” sin dependencia de mediaciones 
individuales o históricas.41 El término Bilderfahrzeuge puede referirse a dos 
comprensiones. Una corriente se enfoca en los soportes materiales —como 
monedas, estampas, tapices o grabados— cuya materialidad facilita la circu-
lación o, pues, la migración de las imágenes.42 Obviamente, aquí también 

Exposition Universelle de Paris en 1889 (París: Typographique J. Kugelmann, 1889), 100.
40.  Fernando Santos Granero, La vida oculta de las cosas. Teorías indígenas de la materialidad 

y la personeidad, trad. Natalia Sotomayor (Quito: Abya Yala, 2012).
41.  Hönes, Tangled Paths, 210-211.
42.  Andreas Beyer, Horst Bredekamp, Gerhard Wolf y Uwe Fleckner, “Einführung”, en Beyer, 
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podríamos agregar a los huacales como Bilderfahrzeuge, que funcionan como 
vehículos materiales privilegiados de las imágenes, como vimos anteriormen-
te. Otra conceptualización designa a la imagen misma como portadora de 
formas y energías expresivas que se transmiten a través de distintos tiempos. 
Este enfoque, influido por Richard Semon, sostiene que experiencias emocio-
nales intensas (pathos) se almacenan como engramas, huellas energéticas ins-
critas en la memoria colectiva.43 Este concepto cobra una relevancia particular 
en la configuración del “Atlas Mnemosyne”, pues, Warburg denominó el 
“Atlas” como una “física de los engramas”: las imágenes funcionan como con-
densadores y transmisores de energía afectiva que pueden ser reactivadas por 
artistas en distintos contextos históricos. Semejante a un transformador que 
convierte energía, las fórmulas patéticas conservan, conducen y transforman 
afectos, pasiones y memorias.44 Mediante su carácter formular, un afecto efí-
mero se captura en una estructura estable y heredable, y, a la inversa, la forma 
fija se vuelve fugaz, de modo que supera la referencia momentánea para trans-
formarse en una expresión universal y transmisible.45 Una tarea del artista es 
manipular conscientemente las Pathosformeln para conservar y transformar su 
energía.46 En este sentido, la obra artística canaliza la “fuerza vital” almacena-
da en la fórmula, capaz de reactivarse en contextos rituales o creativos.47 Sin 
embargo, este proceso conlleva riesgos: Warburg advirtió sobre el peligro de 
una reviviscencia irreflexiva del pathos antiguo, donde el artista corre el riesgo 
de quedar abrumado por el poder irracional de la imagen —su lado “demo-
niaco”— si no logra mantener la distancia crítica (Denkraum).48 Un uso su-
persticioso o determinista de las imágenes puede conducir a los artistas a 

Bredekamp, Wolf, Fleckner, eds., Bilderfahrzeuge. Aby Warburgs Vermächtnis und die Zukunft 
der Ikonologie, 9-12.

43.  Sütterlin,“Warburgs ‘Pathosformel’ als Leitfossil”.
44.  Hönes, Tangled Paths, 211.
45.  John M. Krois, “Die Universalität der Pathosformeln. Der Leib als Symbolmedium”, 

en Horst Bredekamp y Marion Lauschke, eds., John M. Krois. Bildkörper und Körperschema: 
Schriften zur Verkörperungstheorie ikonischer Formen (Berlín: Akademie Verlag, 2011), https://
doi.org/10.1524/9783050062471.76.

46.  Johnson, “Zwischen Hieroglyphen und Diagrammen”, 68.
47.  Giovanna Targia, “‘Pathosformel’”, en Mathias Berek, Kristina Chmelar, Oliver Dim-

bath et al., eds., Handbuch Sozialwissenschaftliche Gedächtnisforschung (Wiesbaden: Springer, 
2020), 8-9, https://doi.org/10.1007/978-3-658-26593-9_140-1.

48.  Sütterlin, “Warburgs ‘Pathosformel’ als Leitfossil”; Johnson, “Zwischen Hieroglyphen 
und Diagrammen” y Perdita Rösch, Aby Warburg (Paderborn: Fink, 2010).
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perder su libertad o a caer en el miedo al atribuirles un poder excesivo; a la vez, 
su repetición mecánica las vacía de intensidad y de sentido. De ahí su crítica 
a la “retórica muscular” del manierismo, donde el gesto se conserva, pero 
pierde intensidad afectiva: las Pathosformeln se degradan en “dinamogramas 
estrangulados”.49 El “Atlas” manifiesta precisamente ese conflicto entre la 
energía heredada de la fórmula y su elaboración reflexiva. Warburg conside-
raba heroicos a los artistas capaces de resistir la mera repetición de impulsos 
mnemónicos —figuras como Durero, Rembrandt o Manet— porque logra-
ron mantener viva la tensión entre pathos y forma.50 Si bien retomaremos el 
análisis visual en las secciones finales, cabe destacar cómo estos enfoques 
permiten pensar el traslado de la imagen de la Siguanaba al mundo ladino.

A partir de Aby Warburg contamos con distintos enfoques para rastrear la 
recepción, migración y transmisión de las imágenes. Podríamos relacionar 
la imagen de la Siguanaba con la reacción fisiológica del espectador o con la 
influencia de los relatos en su visualización por artistas no indígenas. Sin embar-
go, esta causalidad explica rasgos como los senos largos, las patas invertidas o el 
cabello desmarañado, pero no la gestualidad de los brazos estirados que termi-
nan en manos o garras, ausente en las descripciones. Determinar cuál de estos 
enfoques es más adecuado excede los límites de este trabajo. Por ello, recurro a 
perspectivas centradas en la migración y las condiciones históricas que com-
prende la Pathosformel en términos de engramas, es decir, imágenes cargadas de 
“energías” que actúan sobre el ser humano. A mi juicio, estos enfoques dialogan 
con las teorías nahuas de la imagen antes presentadas.

Panel I

En cuanto al ingreso de las imágenes de la Siguanaba en la cultura visual sal-
vadoreña inicia con una ilustración de José Mejía Vides en la antología Cuen-
tos de barro (1933) de Salarrué;51 otras visualizaciones son “La Sihuanahual” 
(ca. 1940) de Salarrué; y en la revista Síntesis la imagen expresionista de Raúl 

49.  Johnson, “Zwischen Hieroglyphen und Diagrammen”, 67-70.
50.  Hönes, Tangled Paths, 224-225.
51.  Salarrué (1899-1975), seudónimo de Salvador Salazar Arrué, fue un escritor, pintor y teó-

sofo salvadoreño, cuya obra se vincula con el indigenismo, el vitalismo y lo fantástico.
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3. Raúl Elas Reyes, La Ciguanava, 1954, xilografía publicada en Síntesis: Revista Cultural de El 
Salvador (vid. supra, n. 1), 37, medidas no identificadas. Foto: © Wolfgang Effenberger, 2023.
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Elas Reyes (fig. 3) agregada al texto “La Ciguanava”.52 En todas las imágenes, 
la Siguanaba se sitúa en un entorno selvático, y se enfatiza la gestualidad de los 
brazos alzados que culminan en garras. Estas políticas de la imagen coinciden 
con la inserción de los huacales en proyectos indigenistas, que los concibieron 
como un símbolo más para la invención de una identidad cultural nacional. 
Así lo evidencian tanto la presencia de huacales en pinturas y grabados como 
los llamados de diversos intelectuales a que los artistas se inspiraran en moti-
vos precolombinos presentes en ellos. 53 Esta práctica, denominada por algunos 
“arte precolombinista”, surge a menudo en contextos de crisis, reactivando 
memorias colectivas para propiciar sanación, identidad y resistencia. Asimis-
mo, propuestas señalan que artistas como Salarrué articulan teosofía, indige-
nismo y modernidad, configurando una concepción espiritual de la imagen 
como alternativa estética e intelectual.54 El significado de este gesto en su con-
texto cultural y político no puede abordarse aquí; baste señalar que la relación 
entre crisis y gesto resulta relevante también en su presencia en el expresionis-
mo y el cine mudo europeo (Nosferatu, 1922; El gabinete del Dr. Caligari, 1920; 
Las manos de Orloc, 1924; etc.). En éstas aparecen con frecuencia manos exage-
radas y crispadas, además de garras, que expresan la angustia de una época de 
posguerra mundial (fig. 4).55 Esta investigación muestra que dichas imágenes 
también derivan de migraciones; así, la gestualidad de Nosferatu podría re-
montarse a la demonología medieval, como, por ejemplo, las imágenes de las 
pruebas de Job en el Manuscrito Vaticano 749, f. 25.56 Igualmente, estas visua-
lizaciones anteceden en el arte de la Grecia arcaica temprana (desde finales del 
siglo viii hasta mediados del siglo vi a. C.) en la que la “garra levantada” es un 

52.  La imagen es parte del artículo de Tomás Fidias Jiménez, “Autoctonismo-La Ciguanava”, 
Síntesis: Revista Cultural de El Salvador 1, núm. 8 (1954), 37-41.

53.  José Roberto Cea, De la pintura en El Salvador: panorama histórico crítico (Universidad 
de El Salvador, 1986).

54.  Marjorie Ávila Salas, “Arte precolombinista y arte histórico”, Revista Herencia, núm. 21 
(2008), 55-67 y Marta Sánchez-Salvà, “Vitalismo teosófico indoamericano en la pintura 
de Salarrué”, Latin American and Latinx Visual Culture, núm. 7 (2025), 68-84, https://doi.
org/10.1525/lavc.2025.7.1.68.

55.  Thomas Zaunschirm,“Hände/Hands”, en Agnes Husslein-Arco, ed., Experiment Expres-
sionismus: Schiele Meets Nosferatu (Viena: Verlag für Moderne Kunst, 2025), 81-97. 

56.  Diego Pérez-Gondar, “Job o el sufrimiento del justo”, imago: Revista de Emblemática y 
Cultura Visual, núm. 11 (2019): 21-40, https://doi.org/10.7203/imago.11.16063.
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motivo gestual presente cuando la quimera del león humano alado ataca a seres 
humanos.57 

Las imágenes de diablos con esta gestualidad sugieren, en algunos casos, su 
circulación como instrumentos de conversión colonial, lo que permitiría pensar 
que la imagen de la Siguanaba deriva de una cultura visual orientada a desvalo-
rizar a los “espíritus” indígenas;58 no obstante, como veremos al seguir este 

57.  Para la “garra levantada” en la historia del arte de esta área, véase: Lorenz Winkler-
Horaček, Monster in der frühgriechischen Kunst. Die Überwindung des Unfassbaren (Berlín/
Boston: De Gruyter, 2015).

58.  Véase por ejemplo “Quema de un demonio por autoridades, sol y luna presencian el 
ritual”, en Felipe Guamán Poma de Ayala, El Primer Nueva Crónica y Buen Gobierno (1615), 
277. La imagen se publicó en Dimitri Karadimas, “Yuruparí ou les figures du diable: Le qui-
proquo des regards croisés”, Gradhiva, núm. 6 (2007): 44-47, https://journals.openedition.org/
gradhiva/986.

4. Friedrich Wilhelm Murnau, Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, 1922, captura de pantalla. 
Public Domain Mark 1.0. 
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mismo recorrido y rastrear las “inspiraciones” del pictograma nahua finisecular, 
el asunto resulta más complejo.

Panel II

Para abrir este panel, propongo retomar los relatos sobre la Siguanaba. En ellos, 
el ser que acompaña a la Siguanaba es el Gigante o el Sesimite, término que 
deriva del náhuat tzitzimit, nombre de aquellas entidades devoradoras de hu-
manos que aparecen al final del mundo. Uno de esos seres “apocalípticos” es la 
Tantepusilam, la madre de la Siguanaba.59

59.  Cecilia F. Klein, “The Devil and the Skirt an Iconographic Inquiry into the Prehispanic 
Nature of the Tzitzimime”, Estudios de Cultura Náhuatl, núm. 31 (2000) y Olivier, “Tlantepu
zilama”.

5. Cultura mexica, Cihuateotl  
(ca. 1450-1521), andesita porfírica, 
66 × 43.8 × 43.2 cm. Metropolitan 
Museum of Art, Nueva York,  
inv. 00.5.30. cc0.
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Es pertinente, entonces, dirigir la mirada a las imágenes de los tzitzimime 
en códices y esculturas y preguntarnos cómo fueron imaginadas y visualiza-
das. Famosos son los tzitzimime en el Códice magliabechiano y en el Códice 
Tudela;60 vemos dos cuerpos esqueléticos con cabello enmarañado, faldas, 
collares de órganos y brazos alzados con garras abiertas hacia el espectador. 
Estos gestos los encontramos asimismo en plásticas prehispánicas ubicadas en 
el Museo Nacional de Antropología (mna): la Coatlicue de Coxcatlán (1325-

60.  Véase Ferdinand Anders, Codex Magliabechiano: CL. XIII.3 (B. R. 232) (Graz: Akade-
mische Druck- und Verlagsanstalt, 1970), fol. 76r y José Tudela de la Orden, Códice Tudela, 
2 vols. (Madrid: Ediciones Cultura Hispánica del Instituto de Cooperación Iberoamericana, 
1980), f. 46r.

6. Cultura maya, Urna policroma figurada con jaguares y cráneos, 600-900 
d. C., cerámica pintada, 44.5 × 50.2 × 54.6 cm. Walters Art Museum, 
Baltimore, inv. 48.2818. cc.
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7. Marie-Areti Hers, dibujo de detalle de plato, cultura chalchihuiteña, La 
Atalaya (600-900 d. C.). Museo Maika de Villa Unión, Poanas, Durango. 
Tomado de Carlo Bonfiglioli, Las vías del noroeste II (Universidad Nacional 
Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Antropológicas, 2008), 
248.
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1521 d. C.), la Citlalincue de Tehuacán (1300-1450 d. C.), ciertas versiones de 
Mictlantecuhtli (1480 d. C.) que muestran torsos frontales, inclinación hacia 
adelante y brazos levantados listos para “agarrar”. Además, también las 
numerosas cihuateteo adoptan esa disposición de agredir (fig. 5). Añado de 
igual forma una cerámica del área maya del Clásico Tardío (600-900 d. C.) 
(fig. 6). La gestualidad con garras y brazos alzados también está presente en el 
Códice Borgia en Cipactli, la entidad de cuyo cuerpo se originó la tierra y cuya 
postura se identifica como “de sapo” o “de nacimiento”, denominación que se 
usa también para los relieves de Tlaltecuhtli o Cihuacóatl.61 Desde una pers-
pectiva lateral, el gesto, además, está presente en la serpiente de fuego que en 
el Códice Nuttall se describe como tlantepuzillamatl,62 en náhuat de El Salva-
dor, Tantepusilam. Sigue un plato del centro chalchihuiteño La Atalaya, en el 
que se encuentran dos figuras femeninas con serpientes saliendo de sus cabe-
zas y faldas (fig. 7), y los brazos levantados. A la figura se le identifica como la 
deidad de la tierra y vegetación, Coatlicue,63 cuya versión escultórica igual-
mente tiene alzados los brazos con garras. Agregué también una imagen de la 
costa norte peruana de la cultura chancay (900-1100 d. C.) (fig. 8) que fue 
relacionada con base en patrones iconográficos y mitológicos con el dios 
transformador y poderoso Yuruparí del norte del Amazonas.64 Volveré a hablar 
más adelante sobre la “imagen de Yuruparí”, que, dicho sea de paso, podría 
resultar relevante también para indagar sobre las relaciones entre Mesoaméri-
ca y la región andina. Es necesario mencionar que, sin duda, podría agregar 
muchas más imágenes, por ejemplo, las de papel amate que producen artistas 
hñähñu, nahua o tepehua; sin embargo, para este trabajo, basta con haber 

61.  Katarzyna Mikulska, El lenguaje enmascarado: un acercamiento a las representaciones grá-
ficas de deidades nahuas (Universidad Nacional Autónoma de México, 2008), 141-142 y Klein, 
“The Devil and the Skirt”.

62.  Olivier, “Tlantepuzilama”, 256.
63.  Daniel Flores, Marie-Areti Hers y Antonio Porcayo, “Sobre el trópico en un mar de lava: 

análisis astronómico, arqueológico e iconográfico en el septentrión mesoamericano”, en Carlo 
Bonfiglioli, Arturo Gutiérrez y María Eugenia Olavarría, eds., Las Vías del Noroeste II: propuesta 
para una perspectiva sistémica e interdisciplinaria (Universidad Nacional Autónoma de México, 
Instituto de Investigaciones Antropológicas, 2008), 247-250.

64.  La imagen fue analizada en Dimitri Karadimas, “Monkeys, Wasps and Gods: Graphic 
Perspectives on Middle Horizon and Later Pre-Hispanic Painted Funerary Textiles from the 
Peruvian Coast”, Nuevo Mundo, Mundos Nuevos, 2016, https://journals.openedition.org/nue-
vomundo/69281?lang=en (consultado el 20 de diciembre de 2025).
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demostrado el amplio uso de la gestualidad en diversos “objetos” artísticos y 
soportes. 

Del material reunido en los paneles se reconocen dos corrientes de produc-
ción de imágenes que, por su ubicación espacio-temporal, emergieron de 
manera autónoma, cuestión que retomaré al final. Revelan una potencia gestual 
persistente que, pese a mutaciones iconográficas, reitera el gesto de los brazos 
alzados, configurando una fórmula visual cargada de energía —una imagen que 
ocupa a los humanos. En fin, como ya he señalado, no resulta sencillo aplicar y 
poner a prueba aquí los distintos enfoques. No sabemos qué vías de eficacia es-
tán en juego; sin embargo, independientemente de si son mecánicas, cultu-
ral-comunicativas o energéticas, los artistas recurren a esta imagen, consciente 

8. Cultura chancay, textil pintado, Horizonte Medio 3, costa norcentral, ca. 900–1100 d.C., 
colección desconocida. Tomada de Dimitri Karadimas, “Monkeys, Wasps and Gods: Graphic 
Perspectives on Middle Horizon and Later Pre-Hispanic Painted Funerary Textiles from the 
Peruvian Coast”, Nuevo Mundo/Mundos Nuevos (2016).
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o inconscientemente. Para comprenderlo, examinaremos las imágenes —espe-
cialmente las precolombinas—, donde opera una afordancia (affordance): una 
relación dinámica entre sujeto y objeto que define acciones posibles según sus 
propiedades y capacidades. En estas imágenes, su atractivo reside en su intensi-
dad, o, en términos de Aby Warburg, en su pathos. El siguiente apartado analiza 
esta fuerza expresiva.

Fórmula mesoamericana

Hay varios aspectos importantes de las imágenes mesoamericanas; nos enfocamos 
en aquellas que permiten ver de inmediato una posición frontal, difundida en el 
arte mesoamericano y vinculada a seres extrahumanos de ámbitos interrelaciona-
dos de lo terrenal y lo celestial, lo vital y lo mortal, el sacrificio y la transforma-
ción ontológica.65 Diversos estudiosos han descrito el efecto de las imágenes 
sobre ellos. Aunque los tzitzimime, a pesar de su reputación como seres mortí-
feros, también estaban presentes en rituales que afirmaban la vida, como los ri-
tos de curación y nacimiento,66 la contemplación de sus representaciones con-
tribuye, sin embargo, a consolidar su temible reputación. En los códices Tudela 
y magliabechiano, la figura de la tzitzimitl muestra peligrosidad. 

[U]na gran figura de ojos redondos, pelo negro revuelto y cabeza y extremidades 
esqueléticas mira amenazadoramente al espectador. Girada hacia nosotros, la ima-
gen parece dispuesta a salir de los estrechos límites de su espacio pictórico, como 
si quisiera alcanzarnos y agarrarnos con sus afiladas garras. Aterrorizados por su 
boca abierta y su lengua que es un antiguo cuchillo de sacrificio, los espectadores 
de hoy pueden retroceder ante la insinuación de que la criatura quiere comérselos.67 

65.  Cecilia F. Klein, The Face of the Earth: Frontality in Two-Dimensional Mesoamerican Art 
(Nueva York: Garland Publishing 1976); Alan R. Sandstrom y Pamela E. Sandstrom, “Cut-Pa-
per Figures and Nahua Conceptions of the Divine: Art and Revelation in Pantheistic Religion”, 
Estudios de Cultura Náhuatl, núm. 64 (2022) y Ana Díaz, El cuerpo del tiempo. Códices, cosmo-
logía y tradiciones cronográficas del centro de México (Ciudad de México: Universidad Nacional 
Autónoma de México/Bonilla Artigas Editores 2019).

66.  Klein, “The Devil and the Skirt”.
67.  “a large, round-eyed figure with disheveled black hair and skeletal head and limbs stares 

menacingly at the viewer. Turned to face us, the image appears ready to burst from the cramped 
confines of its pictorial space, as if to reach out and grasp us with its sharp talons. Stunned by 
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Esta observación también puede trasladarse a otras imágenes frontales. Por 
ejemplo, podemos recurrir a Tlaltecuhtli, a quien se describe de la siguiente 
manera: “la Tierra que devora los hombres, como lo indican los brazos levan-
tados y los colmillos amenazantes, el cuerpo [está] listo para arremeter”.68 Y el 
monolito de Coatlicue y la Coatlicue de Coxcatlán se describen como sigue 
“similar a las estatuas colosales, especialmente por su actitud ligeramente in-
clinada hacia adelante, como si estuviera lista para lanzarse, y con sus manos 
alzadas, como para azotar”.69 Y finalmente “[a]lucinante, brutal, bárbara, 
monstruosa y, sobre todo, horrible y terrible: estos dos últimos calificativos 
vuelven a cada momento y con razón, ya que expresan no lo que el espectador 
occidental experimenta, sino lo que los autores del monumento quisieron 
significar”.70 

Asimismo, al retornar a la región septentrional de Sudamérica, en lo referen-
te a las imágenes de Yuruparí dotadas de garras o asociadas a animales que las 
poseen (en particular el jaguar), se observa que dichas imágenes presentan des-
cripciones notablemente similares, por ejemplo, “la figura central, provista de 
un aparente falo, posee los mismos ojos en forma de diamante y exhibe la den-
tadura en una expresión agresiva”;71 del mismo modo, Yuruparí es caracterizado 
“como un perezoso-jaguar de actitud agresiva”.72 Derivado de lo antes dicho, si 
creemos en las reacciones de los investigadores, la gestualidad de los no huma-
nos provoca en el espectador una reacción de su sistema empático y afectivo que 
interpreta la postura de estos seres como un acto de “agresión”, sean cuales sean 
las motivaciones de ésta. Asimismo, las descripciones serían la respuesta a la 
pregunta, en caso de haberla formulado directamente: ¿cómo se manifiestan las 
dinámicas de la predación, la transformación y la captura de cuerpos y al-

its gaping mouth and its protruding tongue in the form of an ancient Aztec sacrificial knife, 
viewers today may recoil from the implication that the creature wants to eat them”, en Klein, 
“The Devil and the Skirt”, 16 (la traducción es mía).

68.  Michel Graulich, “Las grandes estatuas aztecas de Coatlicue y de Yollotlicue”, Estudios de 
Cultura Náhuatl, núm. 60 (2020): 256. 

69.  Graulich, “Las grandes estatuas aztecas”, 241.
70.  Graulich, “Las grandes estatuas aztecas”, 237.
71.  Karadimas, “Monkeys, Wasps and Gods”.
72.  “as aggressive sloth-jaguar”, en Stephen Hugh-Jones, “Thinking through Tubes: Flowing 

H/air and Synaesthesia”, Tipití: Journal of the Society for the Anthropology of Lowland South 
America 16, núm. 2 (2019): 37, https://digitalcommons.trinity.edu/tipiti/vol16/iss2/2 (la traduc-
ción es mía). Hugh-Jones no relaciona a Yuruparí con las culturas andinas, pero, al comparar 
las imágenes, los seres a los que se refieren coinciden en la gestualidad de referencia. 
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mas por parte de la Siguanaba en el plano visual? Sin embargo, podría emerger 
una crítica por considerar estos afectos como resultado de una mirada eurocén-
trica, pero hay fuentes “indígenas”, predominantemente nahuas, que refieren a 
los afectos en forma de palabras esclarecedoras. 

Hay numerosas deidades, como Chalchiuhtlicue o Ahuízotl, Cihuacóatl o 
Tepusilam —esta última asociada a Tzitzimitl, Itzpapálotl, y como vimos, a la 
Siguanaba, a la vez manifestación del “aspecto agresivo de la Tierra”—,73 que 
reciben en náhuatl el nombre tecuani que deriva de tecua “él come (o devora) 
hombres” o “los que se comen a la gente”.74 Esta expresión también designa a 
águilas, jaguares, coyotes, avispas, paisajes, arañas, serpientes.75 No obstante, 
esta designación también incluye a humanos. Un tecuani peculiar fue el tla-
toani, cuya fuerza se condensa en sus uñas y garras, pues se lo identifica con 
jaguares y águilas.76 Ahora bien, para nuestro caso, es interesante saber que, en 
el Códice florentino, libro VI, encontramos un llamado a que un nuevo tlatoa-
ni debía controlar sus feroces poderes “no te cubres de sangre porque te da 
dientes, porque te da uñas nuestro Señor, porque eres una fiera, porque eres 
su fiera”, y también está plasmado que el tlatoani “no se pusiera bravo ‘como 
bestia fiera de quien todos tengan temor y horror. [...] Esconde los dientes y 
las uñas’”.77 

Para terminar este breve recuento, agrego una descripción de un escudo de 
armas del tlatoani Moctezuma, pero que es pertinente para todas las imágenes 
con los brazos alzados con garras que vimos en los paneles. En el escudo se veía 
a un águila o un grifo que abatía a un tigre con “las manos y uñas puestas como 
para hacer presa”.78 

Vimos que las imágenes fueron comprendidas parcialmente mediante su 
aspecto feroz, tomando como arquetipo a animales, dioses y humanos rapa-

73.  Olivier, “Tlantepuzilama”, 180.
74.  Sybille de Pury-Toumi, De palabras y maravillas (Ciudad de México: Centro de Estudios 

Mexicanos y Centroamericanos/Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1997), citado en 
Stan Declercq, “In mecitin”, 91-92.

75.  Declercq, “In mecitin”, 91.
76.  Declercq, “In mecitin”, 93, 392 y 396; también los chamanes guaraníes adquieren el 

poder del jaguar y su deseo de devorar humanos, véase: Karadimas, “Yuruparí ou les figures du 
diable”, 47.

77.  Declercq, “In mecitin”, 396.
78.  Francisco Cervantes de Salazar, Crónica de la Nueva España (Madrid: Hispanic Society of 

America, 1914), citado en Declercq, “In mecitin”, 91.

https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2026.129.2950



266	 wolfgang effenberger

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTÉTICAS, VOL. XLVIII, NÚM. 129, 2026

ces; pero los términos no sólo funcionaron como descripciones, sino también 
como nombres propios. Los antiguos nahuas, conscientes de la importancia y 
función de agarrar, tenían una denominación adecuada para algunas escultu-
ras, las llamaron tequacuilli. La palabra deriva de te- “humano”; cua (raíz 
verbal que puede significar comer o devorar, consumir),79 el verbo cui: “aga-
rrar”, “tomar”, por tanto, puede entenderse como “aquello que toma y devora 
a las personas”. Reitero que se trata de una designación pertinente para el co-
lectivo de imágenes que hemos abordado y que nos muestran algo sobre el 
mundo mesoamericano: una ontología de la garra (ser agarrado y agarrar) y la 
importancia epistemológica de la mano como dispositivo relacional: el aga-
rrar está íntimamente relacionado con el comer “carne humana”. En todas las 
imágenes, el afecto del miedo emana de sus gestos que trasciende la mera 
amenaza para convertirse en una intención de ataque, correspondiente a su 
deseo caníbal y depredador por carne física y carne más sutil, a saber, el tú-
nal, deseo característico de los seres presolares y antediluvianos, como de las 
Siguanabas o Yuruparí,  quien en forma serpentina o cavernícola devora a jó-
venes.80

En concordancia, propongo entonces que las imágenes de referencia de la 
Siguanaba representan el instante en que el humano se enfrenta a ser agredido y 
capturado por la Siguanaba con todos los procesos del sociocosmos que ello 
implica. Las imágenes de las mujeres nahuales expresan el momento de captura 
cuando ellas salen de repente en la noche, de la milpa, en el barranco, listas para 
tomar el cuerpo de su presa y roban, por ejemplo, el alma que es succionada por 
la boca de la Siguanaba.81 

Es el momento que abarca el antes y el después, el susodicho “momento 
fructífero”,82 el cual consiste en condensar un instante en el que la pasada inme-
diatez y lo que se espera por venir se vuelven inteligibles. En otras palabras, una 

79.  Declercq, “In mecitin”, 91. 
80.  Hugh-Jones, “Thinking through Tubes”, 30 y Karadimas, “Yuruparí ou les figures du dia-

ble”, 50.
81.  Ismael Crespín Rivera, “El agua en la tradición oral salvadoreña. Percepciones, tradicio-

nes y personajes”, en María Elena Ruiz Gallut, coord., Alrededor de la lluvia. Imágenes pasadas y 
presentes en la América (San Salvador: Museo Nacional de Antropología Dr. David J. Guzmán, 
2016), 88-115.

82.  Georges Didi-Huberman, The Surviving Image: Phantoms of Time and Time of Phantoms, 
trad. Harvey L. Mendelsohn (Pennsylvania State University Press, 2017), 127-139; véase tam-
bién Neurath, Someter a los dioses, 38-40.
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fórmula patética no es sólo una imagen en el tiempo, sino un “cristal de la me-
moria histórica”,83 un lugar en el que el tiempo mismo toma forma: cada gesto 
recuerda formas anteriores y, al mismo tiempo, contiene la posibilidad de otras 
futuras. En cuanto al tequacuilli, la imagen congela un espacio entre la vida y la 
muerte, una zona liminal donde ambos estados parecen coexistir, antes de que 
se defina el “uno u otro”, donde reside un poder estremecedor.84 Es más, este 
instante de ser presa, ser capturado y ser devorado coincide con la transforma-
ción. Si recurrimos a los relatos de la Siguanaba, su ataque coincide con su me-
tamorfosis de una mujer “bella” a un espectro “monstruoso” y “horrible”, con 
frecuencia visualizada por medio de calaveras, imagen que expresa la transición 
de la vida a la muerte.85 

En resumen, las imágenes tequacuilli con los mismos gestos, garras y hocicos 
presentes en códices, esculturas y cerámicas nos hacen enfrentar de forma varia-
da las fuerzas cósmicas de la depredación y transformación: comer y ser comi-
dos, descomponer, digerir, capturar. Son estas condensaciones energéticas, que, 
como fórmula visual, sobreviven en el tiempo, tanto en la cultura visual nahua 
finisecular en El Salvador, derivado de complejas migraciones de la imagen, 
como en las imágenes de los siglos xx y xxi que podríamos pensar como expre-
sión de un acervo colectivo visual heterogéneo. Con estos “poderes” no huma-
nos y potencialmente peligrosos que están presentes en la imagen ritual —po-
deres que, a la vez, constituyen la propia imagen—, cuya desbordante vitalidad 
exige ser contenida y con los que resulta imperativo lidiar. Se trata, en efecto, de 
someter a estos seres ambivalentes y poderosos, pero al mismo tiempo indispen-
sables.86 Del mismo modo, como vimos arriba, las y los artistas warburguianos 
deben enfrentarse a esta fuerza. Sin embargo, antes de profundizar en el control 
de la agencia de la imagen, es necesario interrogarnos acerca de la auténtica 
fórmula del pathos. Ambas cuestiones, como veremos, se encuentran estrecha-
mente interrelacionadas. 

83.  Giorgio Agamben, Nymphae (Berlín: Merve Verlag, 2005), 16.
84.  Didi-Huberman, The Surviving Image, 304.
85.  Roberto Martínez González, “Introducción. De la muerte y los muertos, algo de luz y 

otro tanto de sombras”, en Roberto Martínez González, coord., Diálogos con la muerte. Ocho 
ensayos sobre el deceso humano en Mesoamérica y regiones vecinas (Universidad Nacional Autóno-
ma de México, Instituto de Investigaciones Históricas, 2022).

86.  Neurath, Someter a los dioses.
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¿Es Pathosformel?

Ahora bien, para aclarar el fenómeno del pathos como una fórmula pictórica, no 
es suficiente simplemente comparar obras de arte con contenido similar. 87 Más 
bien, para concebir una Pathosformel en el sentido de Warburg, la experiencia 
personal del pathos debe trascender su despliegue afectivo inmediato y su co-
rrespondiente sistema de referencias culturales. Es decir, la experiencia del 
pathos debe emanciparse tanto de lo personal como de lo temático, mediante 
su cristalización en una forma visual estable, de modo que “hablamos de fór-
mula [siempre y] cuando un gesto artístico se emplea también más allá del 
tema concreto, como un mediador comunicativo de emociones en un contex-
to diferente, incluso arbitrario”.88 

La misma fórmula de pathos puede utilizarse con fines expresivos completa-
mente distintos y opuestos, lo que conlleva que el significado de las imágenes en 
diversos contextos puede ser radicalmente distinto; por ejemplo, puede transi-
tar del placer de sentirse perseguido al delirio de la huida, de la agonía a la 
muerte, al éxtasis de la lujuria.89 La Pathosformel en la obra de Durero, que deri-
va de la matanza de Orfeo por las Ménades, en otras configuraciones evoca la 
pose de un triunfador; o la Pathosformel de la ninfa como ángel de la guarda 
deriva de una “cazadora de cabezas” en la tabla 47 del “Mnemosyne”.90 De ahí, 
“demonio maligno o ángel vengador, luchador o bailarín: ambos se desarrollan 
con la ayuda de la misma fórmula de pathos”.91 Warburg llamó “inversión ener-

87.  Sütterlin,“Warburgs ‘Pathosformel’ als Leitfossil”, 154.
88.  “Von einer Formel sprechen wir dann, wenn ein künstlerischer Gestus auch jenseits des 

besonderen Themas eingesetzt wird, sozusagen als kommunikativer Vermittler von Emotionen 
in anderem, ja beliebigem Zusammenhang”, en Sütterlin,“Warburgs ‘Pathosformel’ als Leit-
fossil”, 155 (la traducción es mía).

89.  Kerstin Schankweiler y Phillip Wüschner, “Images that Move: Analyzing Affect with 
Aby Warburg”, en Antje Kahl, ed., Analyzing Affective Societies. Methods and Methodologies 
(Londres y Nueva York: Routledge, 2019), 110.

90.  Martin Treml, Sigrid Weigel y Perdita Ladwig, “VI. Mnemosyne: Zwischen Evolu-
tionstheorie und Bilderatlas. Vorbemerkung der Herausgeber”, en Martin Treml, Sigrid 
Weigel y Perdita Ladwig, eds., Aby Warburg: Werke in einem Band (Berlín: Suhrkamp, 2010), 
609.

91.  “Evil demoness or avenger angel, fighter or dancer – both are developed with the help 
of the same pathos formula”, en Schankweiler y Wüschner, “Images that Move”, 110 (la tra-
ducción es mía). 
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gética” a estos cambios ambivalentes.92 De lo anterior se desprende que debemos 
rastrear esta fórmula gestual en imágenes de otros contextos y temas, más allá de 
la depredación y la amenaza de ser capturado. 

Sin embargo, hallar la fórmula en otros contextos va más allá de identificar 
una “copia arqueológica”; propongo que es mediante la manipulación técnica 
de la fórmula que la inversión es movilizada, pues, en su tránsito a través de es-
pacios y tiempos, las Pathosformeln cambian, pues, no son citas rígidas, sino 
depósitos dinámicos de afecto que, en cada nuevo uso, se reconfiguran: la pos-
tura corporal, la expresión facial o el mismo gesto podría aparecer intensificado 
o disminuido. Como veremos a continuación, la manipulación de la fórmula 
—en el sentido de activar y modular las fuerzas conservadas que contribuyen a 
una inversión energética— puede observarse tanto en artistas contemporáneos 
como en artistas de épocas anteriores.

Controlar la fuerza

Para atender el control de la “fuerza explosiva interior” de la fórmula que ha 
viajado del siglo xix al xx y de épocas precolombinas hasta los siglos xx o xxi,93 
vamos a enfocarnos en aspectos formales de las imágenes para disminuir su 
fuerza, derivados de prácticas de conocimiento “indígenas”.94 Es decir, al co-
mienzo, para orientarnos, partimos de un detalle presente en la escultura ubica-
da en el Museo Nacional de Antropología de México (fig. 5). En ella podemos 
observar que sus garras están rotas, como si hubiesen sido dañadas intencional-
mente para restarles su acción de agarrar. Si entendemos estos actos de icono-
clasmo como procesos destinados a disminuir la fuerza de la imagen, podemos 
identificar paralelos en las imágenes de referencia, aunque operan de manera 
más sutil, mediante procesos constructivos y transformativos en lugar de la des-
trucción física.95 Enfoquémonos entonces en la representación contemporánea de 

92.  Krois, “Die Universalität der Pathosformeln”; Schankweiler y Wüschner “Images that 
move”, 110 y Ernst H. Gombrich, Aby Warburg: an Intellectual Biography (Londres: The War-
burg Institut, 1970), 338.

93.  Salvatore Settis, “Pathos und Ethos” (Berlín: Akademie Verlag, 1997), citado en Neurath, 
La vida de las imágenes, 76.

94.  Neurath, Someter a los dioses, 38-48.
95.  Desde luego, esta práctica puede inscribirse dentro de los sacrificios practicados en la 

época precolombina, caracterizados por el desmembramiento. Para un caso que involucra a 
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la Siguanaba en la que se advierte un gesto semejante al de sus contrapartes 
precolombinas; no obstante, en la imagen hay variaciones en los detalles de las 
garras.

El póster

La figura 1, que anuncia la obra de teatro La Siguanaba, resulta de la investigación 
de la artista salvadoreña Gabriele Barriere sobre su mitología y representaciones, 
reinterpretadas mediante un lenguaje urbano, cercano al punk y al folk horror, con 
estética de zine.96 Realizada mediante xilografía sobre acrílico o punta seca y 
complementada digitalmente, la obra articula un carácter híbrido. La composi-
ción —con tonos rosados y grises— contrasta con un fondo sepia de textura en-
vejecida que evoca memoria y tradición.97 Los rasgos de la Siguanaba en la figura 1 
son los siguientes. El cuerpo es delgado, con senos y brazos alargados, piernas 
flexionadas y pies deformes. Un contorno blanco la separa del fondo y refuerza su 
presencia espectral. El cabello, largo y enmarañado, acentúa su carácter caótico. 
La boca sobresale y los dientes puntiagudos sugieren su voracidad. En la parte 
superior de la figura de la Siguanaba aparece la frase “Tomá tu teta que soy tu 
nana”, escrita con una tipografía irregular, enunciación que remite a la naturaleza 
ambivalente de la Siguanaba, una figura materna que al mismo tiempo alimenta 
y devora.98 En la base se encuentra una escritura con letra arañosa e infantil que 
menciona palabras de los relatos populares sobre la Siguanaba, pero que evocan 
también las narrativas indigenistas a principios del siglo xx.99 En cuanto a la fuer-
za gestual, observamos los brazos alzados con las manos abiertas; sólo algunos 
dedos aparecen puntiagudos y bien delineados, creando una percepción más 
aguda, mientras que los demás parecen despuntados, con uñas ligeramente angu-
losas. Lo semejante a garras aparece sólo brevemente, casi de manera oculta. Así, 
aunque los dedos están extendidos, listos para agarrar, su efecto se atenúa: la fuer-

los cihuateteo, véase Mikulska Dąbrowska,“La comida de los dioses. Los signos de manos y 
pies en representaciones gráficas de los nahuas y su significado“, Itinerarios. Revista de Estudios 
Lingüísticos, Literarios, Históricos y Antropológicos, núm. 6 (2007): 26-27 y Neurath, Someter a 
los dioses, 38-48.

96.  Gabriele Barriere, comunicación con la diseñadora visual, 6 de junio de 2023.
97.  Barriere, comunicación con la diseñadora visual, 6 de junio de 2023.
98.  Barriere, comunicación con la diseñadora visual, 6 de junio de 2023.
99.  Véase por ejemplo Foster, Los pipiles.
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za se vuelve controlada y adquiere ambivalencia, ¿será un abrazo o un juego? Sobre 
este efecto, la artista Barriere explica que los brazos y piernas representados de esta 
manera tienen un propósito conceptual. Por un lado, pretenden representar la 
sensación de temor o asombro que la Siguanaba evoca en las personas debido a su 
naturaleza misteriosa y sus poderes “sobrenaturales”. Por el otro, buscó transmitir 
diversión y alegría en la representación de la Siguanaba. Esta combinación de 
emociones contradictorias crea una experiencia visual impactante que evoca una 
dualidad intrigante.100 Es esta ambivalencia la que puede usarse en contextos vi-
suales que trascienden la temática de las cosmologías de la depredación y abren 
nuevos horizontes, operando con la huella intensiva patética.

El huacal

Algunas de las estrategias de manipulación de la fórmula mencionadas también 
están presentes en las imágenes del huacal (fig. 2). Si nos enfocamos en los bra-
zos alzados, notamos que, al igual que en la figura 1, las garras han perdido su 
apariencia como en las demás imágenes tequacuilli. Más bien, en el huacal y en 
las otras imágenes prevalece la insinuación del acto de asir.101 En el pictograma 
del recipiente esto es provocado por la variación en la forma de los dedos, que 
alternan entre garras aplanadas, afiladas y puntiagudas que en parte evocan 
el momento de captura.102 Esta ambivalencia a causa de la disminución formal 
del gesto amenazador abre la posibilidad de una emoción opuesta, de danza, 
abrazo o alegría. Otro modo de crear ambivalencia en las imágenes del huacal 
está basado en el movimiento de la imagen y del soporte que estimula un efecto 
cinematográfico. En el huacal, la imagen de la Siguanaba no se encuentra sola 
(fig. 9, imagen superior derecha). Aparece con otras figuras con el mismo gesto; 
al pasar de una figura a otra provoca un cambio sucesivo de lo amenazador a lo 
lúdico. En esta secuencia, la mayoría de las siguanabas aparecen como bailando, 
con una gestualidad similar a la danza en la lámina 39 del Códice Borgia.103 

100.  Barriere, comunicación con la diseñadora visual, 6 de junio de 2023.
101.  Sobre la insinuación del arte amerindio, véase Els Lagrou, “La figuración de lo invisi-

ble”.
102.  Para la reducción del gesto que conlleva la pérdida de fuerza, véase el caso de las mu-

ñecas-siguanabas para niños diseñadas por Alejandra Barriere: https://www.instagram.com/
tentis_/?hl=de (consultado el 17 de abril de 2025).

103.  Véase Gisele Díaz y Alan Rodgers, The Codex Borgia: A Full-Color Restoration of the 
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Otro movimiento que incluye un cambio afectivo asemeja el método de 
composición de Henry Drager (1892-1973): cortar y pegar.104 Para explicarlo 
hay que recordar la imagen de Yuruparí (fig. 8) en la que vemos dedos curva-
dos que insinúan garras. No obstante, las garras se concretan en la composi-
ción: Yuruparí está rodeado de varios animales depredadores en los que puede 
transformarse. Son esta contigüidad y acumulación visual, a la vez de la acción 
mental, las que convierten las manos en garras. En efecto, las garras de los 
felinos tienen la misma forma que las de Yuruparí. A ello se suman la boca 
abierta y los colmillos apretados. Dicho esto, también puede afirmarse lo 
contrario: el carácter formular se evidencia cuando la figura de Yuruparí se 
extrae de su entorno y se inserta en otra escena —como la del huacal—, don-
de su carga agresiva se atenúa y puede volverse dancística. Así, la fórmula 
energética multiplica sus significados según contexto y montaje. Al convertir-

Ancient Mexican Manuscript (Nueva York: Dover Publications, 1993).
104.  Agamben, Nymphae, 16-21; 117-121.

9. Autoría nahua, Izalco, conjunto de huacales labrados, reproducido en Carl Vilhelm Hartman, 
“Le Calebassier de l’Amérique tropicale”, Journal de la Société des Américanistes, núm. 7 (1910): 
plancha XIV. 
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10. Gabriel Chaile, GF003, 2019, estructura de hierro, adobe (aserrín, viruta, cola vinílica y 
arcilla), caños de hierro y vasija de arcilla, 120 × 80 × 80 cm. © Gabriel Chaile. Cortesía del 
artista y Galería Barro, Buenos Aires. Crédito fotográfico: Santi Orti.
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se la fórmula tequacuilli en una imagen en apariencia humana con brazos le-
vantados y, cabe mencionar, “sin garras”, esta forma concuerda con represen-
taciones similares muy extendidas tanto en Mesoamérica como en otras 
regiones del mundo, y que siguen inspirando a artistas contemporáneos como 
Gabriel Chaile en su proyecto Genealogía de la forma (fig. 10). Las figuras 
“humanas” con los brazos alzados incluso constituyen expresiones visuales de 
los humanos en el paleolítico presentes desde Siberia hasta Europa del Oeste 
y el norte de África.105 

105.  Christine Neugebauer-Marechs, “Fanny-Who Are You? A Paleolithic Figurine as an 
Ambassador from the Depths of Time”, en Elisabeth von Samsonow y Felicitas Thun-Ho-

11. Cultura auriñaciense, Der Adorant  
de la cueva Geißenklösterle,  

ca. 35 000-40 000 AP, marfil tallado, 
38 × 14.1 × 4.5 mm. Landesmuseum 
Württemberg, Stuttgart. Foto: Don 

Hitchcock (donsmaps.com). cc.
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La imagen-tiempo

En cuanto a algunas de las imágenes “prehistóricas”, investigaciones recientes 
—por ejemplo, sobre la estatuilla en relieve der Adorant/el Adorador de la cueva 
Geissenklösterle, Baden-Wurtemberg (fig. 11) o la figura roja con cuernos de la 
Grotta di Fumane, Italia, ambas pertenecientes a la cultura auriñaciense (40 000 
a. C.)— han sido interpretadas mediante lecturas específicas del “chamanismo”, 
que conciben la gestualidad y la postura como técnica de transformación onto-
lógica. Parten de la premisa etológica naturalista de que “el lenguaje corporal es 
la forma de comunicación más antigua, tanto desde el punto de vista ontogené-
tico como filogenético, y puede ser comprendido de manera universal por todas 
las personas por igual”.106 Así, en diversos experimentos en los que participantes 
imitaron las posturas de diversas imágenes de la cultura auriñaciense y gravetien-
se (34 000 a. C.), e identificaron, en relación con el Adorador una tendencia ex-
trovertida, estatuto ambivalente: dinámico, con tensión muscular, postura de 
defensa; amenazante o defensivo interactivo; y potente.107

La ambivalencia afectiva de estas imágenes también recuerda al artista ale-
mán A. R. Penck, quien trabajó con figuras prehistóricas y desarrolló, a partir 
de la multiplicidad de gestos y posturas humanas posibles, una forma reducida 
que permite seleccionar aquella postura que mejor exprese el significado o el 
“símbolo” que el artista desea producir en la imagen. En este sentido, Penck 
señala que el gesto de levantar los brazos encarna una pluralidad de interpre-
taciones: por un lado, visualiza una autoafirmación y, por otro, un gesto de 
rendición (fig. 12).108 

Obviamente, para nuestra mirada, la polivalencia de la figura con los brazos 
levantados se debe a la fórmula que posibilita múltiples significados bajo con-
servación de la energía. Aunque podríamos acercarnos cuidadosamente a esta 
figura —descrita como “una postura activa”— en el sentido de que expresa 

henstein, eds., The Dissident Goddessses`Project (Viena: Verlag für Moderne Kunst, 2022), 
261-263. 

106.  Cabe mencionar aquí la recepción de los enfoques de la antropóloga Felicitas D. Good-
man (1914-2005); véase Neugebauer-Marechs, “Fanny-Who Are You?”, 268.

107.  Neugebauer-Marechs, “Fanny-Who Are You?”, 268-269.
108.  Pirkko Rathgeber, “Ideographie als Arbeitsmitttel-Die Suche nach dem Bildkonzept”, 

en ed. Marion Ackermann, Piktogramme: die Einsamkeit der Zeichen (Kunstmuseum Stuttgart, 
2006), 107. 
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12. A. R. Penck, Standart T(x), 2014, escultura monumental de bronce, 6.4 m. Dresde, Alemania. 
Foto: SchiDD. cc by-sa 3.0. 
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movimiento vital,109 debemos precisar que no se trata de un movimiento 
meramente cinético o físico, sino también de una cristalización temporal. 
Como sugiere Agamben, las Pathosformeln detienen el movimiento para hacer-
lo estallar en una sincronía tensional, donde el pasado y el futuro convergen en 
un solo instante.110 De ahí que encontremos estas condensaciones temporales 
en la fórmula tequacuilli: las imágenes que “agarran” se nutren en esta fórmula, 
que, desde su estado ambivalente —como hemos visto—, emite también la 
amenaza o el gesto de agarrar. No obstante, la relación entre ambas no es lineal, 
sino que el gesto de agarrar aparece simultáneamente a la fórmula del Adorador, 
pues encontramos gestualidad y movimiento en las imágenes más tempranas de 
la humanidad, en las que predominan, plasmadas en superficies, visiones latera-
les del acto de agarrar, como, por ejemplo, en la escena del conjunto de felinos 
del paleolítico en la Salle du Fond de la cueva de Chauvet-Pont-d’Arc, Francia. 
Sin embargo, en el sentido de la imagen como expresión del tiempo, más allá de 
su aparición sincrónica, ambas figuraciones sugieren la transición inmediata 
de la una a la otra. Semejante a lo que hemos visto en las estrategias para con-
trolar la dimensión afectiva de la imagen, la transformación es fluida, tan 
fluida quizá como las superposiciones y condensaciones de las imágenes rupes-
tres del ser humano prehistórico en la cueva de Chauvet, que imaginan un vai-
vén de formas y figuras. De ahí que notemos aspectos estables y cambiantes; 
pues, pese a las transformaciones —que podrían calificarse de ligeras, pero 
efectivas—, los brazos levantados, con y sin garras, revelan una conexión gestual 
que se sustenta en su potencial cinético, capaz de transformarse en el acto de 
agarrar.

Precisamente es también la aparente ubicación temporal de estas imágenes 
en transición lo que permite señalar que la similitud de las imágenes tequacuilli 
procedentes de corrientes diversas y heterogéneas apunta a una experiencia ar-
caica. Por ello, la identificación de por lo menos tres flujos del gesto con sus 
diferencias ontológicas que las sostienen: el amerindio, el euroasiático y el afri-
cano. En el arte rupestre de Messak Settafet, en Libia,111 con una antigüedad de 
alrededor de 10 000 años, vemos dos figuras alargadas de cola larga alzadas sobre 

109.  Neugebauer-Marechs, “Fanny-Who Are You?”, 115 y Didi-Huberman, The Surviving 
Image, 116.

110.  Agamben, Nymphae, 16.
111.  Véase “Fighting Cats, Libya”, African Rock Art, British Museum, https://africanrockart.

britishmuseum.org/country/libya/fighting-cats/ (consultado el 4 de febrero de 2025).
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sus patas traseras, brazos extendidos, en confrontación; u otro ejemplo, ya men-
cionado: la cueva de Chauvet-Pont-d’Arc con más de 30 000 años de antigüe-
dad donde encontramos leones con las garras levantadas, como si corrieran o 
intentaran atrapar.112 La recurrencia de las imágenes sugiere la razón por la que 
los hombres del paleolítico superior empezaron a dibujar animales: “Los anima-
les eran la fuerza en movimiento, la que se preparaba para golpear o contra la 
cual uno debía prepararse para golpear […]. En animal se transformaba uno; 
del animal se huía, transformándose. El animal y quien lo dibujaba pertenecían 
al mismo continuo de formas”.113 La realidad de este continuum la vemos en Les 
Trois-Frères, en la Magdaleniense final (13 000-12 000 a. C.), donde se muestra 
el susodicho “Dios Cornudo”, figura quimérica humano-animal a punto de 
transformarse con brazos medio alzados, interpretada como chamán.114 Un ser 
humano que se transforma en animal, pero también —si consideramos las lec-
ciones metafísicas del chamanismo amerindio— podemos pensar el movimien-
to inverso: el animal que se transforma en humano, así la imagen deja entrever 
la humanidad de los animales.115 Esta fluidez de formas nos sitúa en una ontolo-
gía ajena, a lo que autores como Descola o Latour llaman, la “gran bifurcación” 
de la modernidad. En este contexto, la distinción tajante entre humano y ani-
mal —o entre naturaleza y cultura— aún no se ha operado, permitiendo una 
reversibilidad en la que el animal puede investir una dignidad deística y el hu-
mano una potencia animal. Así, en las imágenes de la cueva de Chauvet-Pont-
d’Arc, figuras como el “Dios Cornudo” no deben leerse como simples represen-
taciones, sino como umbrales de metamorfosis: un reflejo de la fuerza vital del 

112.  Carole Fritz y Gilles Tosello, “From Gesture to Myth: Artists’ Techniques on the Walls 
of Chauvet Cave”, Palethnologie, núm. 7 (2015): 295, 306, http://journals.openedition.org/
palethnologie/876 (consultado el 23 de octubre de 2023). Véase también Marc Azéma, “Anima-
tion and Graphic Narration in the Aurignacian”, Palethnologie, núm. 7 (2015): 256-279, http://
journals.openedition.org/palethnologie/861 (consultado el 23 de octubre de 2023). 

113.  “Die Tiere waren die Macht der Bewegung, die zum Schlag ausholte oder gegen die man 
zum Schlag ausholen musste […]. Ins Tier verwandelte man sich, vorm Tier floh man, indem 
man sich verwandelte. Das Tier und der, der es zeichnete, gehörten demselben Kontinuum 
der Formen an”, en Roberto Calasso, Die Himmlischen Jäger, trads. Reimar Klein y Marianne 
Schneider (Berlín: Suhrkamp, 2019), 25 (la traducción es mía). 

114.  Georges Sauvet, “Towards an Anthropology of Prehistoric Art”, Die Kunde. Zeitschrift 
für niedersächsische Archäologie, núm. 70 (2019): 23-38.

115.  Neurath, Someter a los dioses.
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auriñaciense, donde la identidad se define por la participación y no por la sepa-
ración.116 

Para las imágenes en la cueva de Chauvet-Pont-d’Arc, el “Dios Cornudo” y 
el Adorador, se ha sugerido una identificación o relación entre lo felino —con-
siderados dueños de los animales— y los humanos, como reflejo de la fuerza de 
los hombres del auriñaciense.117 De ello se deriva, en términos de transforma-
ción —como vimos antes— que el humano se transforma también en las garras, 
en depredador y, al mismo tiempo, en presa. Así, surgen múltiples imágenes que 
se recrean una y otra vez para visualizar “ataques”, “fuerzas” y “ser agredido”, 
experiencias que parecen un engrama: una huella mnémica de alto alcance emo-
cional que, inscrita en la materia orgánica o cultural, sobrevive como fórmula 
visual heredada.118 

Palabras finales

Volviendo a la Siguanaba: si comprendemos la imagen, por un lado, como 
agente que — como puede observarse— hace honor a su nombre al “atacar” a 
las artistas mediante su “energía”, capturándolas, por así decirlo, “tomándolas” 
o “arrastrándolas” y volviéndolas disponibles para procesos de creación, por otro 
lado, sensu Warburg, como la  sobrevivencia de la forma visual del acto de aga-
rrar en tanto síntoma,119 podemos leerla como la manifestación de una memoria 
visual anacrónica: un archivo afectivo que conserva energías psíquicas y traumas 
culturales reprimidos, que retornan de manera desfasada y bajo nuevas formas 
y señalan la persistencia de conflictos no resueltos. En tal sentido —y anticipo 
que la problemática aquí sólo puede ser efímeramente esbozada y relegada a un 
futuro trabajo— podríamos pensar que la reaparición de la fórmula expresa una 
relación reprimida tanto polivalente como ambivalente con la predación. Por 
un lado, la aparición de la Siguanaba en la cultura visual de El Salvador o Cen-
troamérica evidencia la amnesia respecto a la participación relacional en onto-

116.  Bruno Latour, We Have Never Been Modern, trad. Catherine Porter (Harvard University 
Press, 1993) y Descola, Die Formen des Sichtbaren.

117.  Azéma, “Animation and Graphic Narration”, 277 y Joachim Hahn, Kraft und Aggression. 
Die Botschaft der Eiszeitkunst im Aurignacien Süddeutschlands? (Tubinga: Verlag Marie Leidorf, 
1986), 214-218.

118.  Sobre la memoria y lo orgánico, véase Hönes, Tangled Paths, 211-212.
119.  Didi-Huberman, The Surviving Image, 274-329.
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logías y metafísicas de la depredación, la cacería, el canibalismo y la transforma-
ción, una dimensión entretejida con las prácticas del mundo nahua cuyos 
modos de existencia fueron combatidos y negados —podríamos incluso usar el 
verbo depredados para referirnos a la experiencia histórica de los pueblos nahuas 
frente a los agentes de la constitución de la modernidad—, la cual, a su vez, 
niega esa depredación destructiva.120 Por el otro, la irrupción de la imagen como 
resto flotante de “ondas mnémicas” constituye un síntoma del fin de ese mundo 
nefasto de depredación, pues, recordamos que la Siguanaba, al igual que las 
tzitzimime, aparece en mayor número y frecuencia en el cronotopo del fin para 
agarrar un mundo y devorarlo y, al mismo tiempo, contribuir, en un proceso 
metabólico sociocósmico, a la fabricación de un nuevo sol, para usar la concep-
tualización cosmológica mesoamericana.121 

Estos retornos sintomáticos de las imágenes revelan las discontinuidades de 
la transmisión histórica: la imagen de la Siguanaba siendo a la vez tan antigua y 
reciente, no procede del pasado, como suponen algunas personas inmersas en el 
discurso de la pérdida de prácticas de conocimiento indígenas, sino que remite 
a una temporalidad propia que no puede comprenderse mediante un modelo 
lineal. Esta configuración permite pensar aquello a lo que apunta el concepto 
Nachleben,122 presente en detalles mínimos e “insignificantes”, como en picto-
gramas en huacales casi olvidados. Esta situación evoca el lema de Aby Warburg 
según el cual la ciencia de las imágenes es una historia de fantasmas para adultos: 
las imágenes, tras un estado latente, retornan como formas de Nachleben carga-
das de energía irracional que el artista debe descifrar con distancia crítica.123 
Nada podría ilustrar mejor esta afirmación que las imágenes de la Siguanaba y 
de la tequacuilli. Éstas constituyen una Pathosformel mesoamericana incluso 
amerindia. Así, “[d]onde muchos solamente veían figuras definidas y formas 
sólidas […] donde habían visto formas en reposo en sí mismas, allí vio [War-
burg] fuerzas en movimiento, allí vio lo que él llamaba las grandes fórmulas del 
pathos que la antigüedad había creado como una posesión duradera para la hu-
manidad”.124 Al observar la amplitud temporal y geográfica de estas imágenes, 

120.  Latour, We Have Never Been Modern.
121.  Didi-Huberman, The Surviving Image, 68 y Olivier, “Tlantepuzilama”, 258.
122.  Didi-Huberman, The Surviving Image, 274-329.
123.  Aby Warburg, “Über die Darstellung des Centaurenkampfes” (Londres: Warburg Insti-

tute Archive, III.32.3.1), citado en Didi-Huberman, The Surviving Image, 50.
124.  Ernst Cassirer, “Announcement of Aby Warburg’s Death, 29 October 1929” (Londres: 

Warburg Institute Archive, III.1.3.1.5), citado en Didi-Huberman, The Surviving Image, 123.
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resulta evidente que múltiples tradiciones artísticas elaboraron gestos semejan-
tes para expresar fuerzas, afectos y transformaciones fundamentales. Por ello 
parafraseamos las grandes expresiones del pathos que los periodos Preclásico, 
Clásico y Posclásico mesoamericanos, junto con el Arcaico, el Formativo, el 
sistema de Horizontes e Intermedios y el Intermedio Tardío andino, habían 
elaborado y legado como un patrimonio perdurable para la “humanidad”. Así, 
el modelo propuesto no se limita a una región, sino que constituye un marco 
transferible a otros contextos amerindios donde las imágenes condensan rela-
ciones entre humanos y no humanos. Permite extenderse a entidades mesoame-
ricanas y a figuraciones andinas o amazónicas. Las Pathosformeln han penetrado 
estos mundos visuales, en parte por políticas coloniales —como en las de la 
muerte de Orfeo en la Historia de las Indias de Nueva España e Islas de Tierra 
Firme—,125 mientras que las fórmulas indígenas, presentes en arte rupestre, 
textiles o códices, actúan como vehículos de imágenes en sentido warburguiano. 
De ello se deriva un programa de investigación orientado a identificar fórmulas 
mesoamericanas y su vitalidad en culturas visuales pasadas y contemporá-
neas.  3

125.  Véase, por ejemplo, la escena que representa la participación de Itzcóatl en la conquista 
de Coyoacán, en Diego Durán, Historia de las Indias de Nueva España, fol. 29r, citado en Eli-
zabeth Boone, Descendants of Aztec Pictography: The Cultural Encyclopedias of Sixteenth-Century 
Mexico (University of Texas, 2020), 203.

n.b. Este trabajo es resultado de la estancia posdoctoral del Programa de Becas Posdoctorales 
del Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Autónoma de México. Agra-
dezco especialmente a Emilie Carreón Blaine su acompañamiento a lo largo de este proceso. 
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