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Los indios de México:
arte y religión

Vaz Ferreira, filósofo.
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La significación
de la figura
humana en la
escultura maya

Beatriz de la Fuente
T. Proskouriakoff hizo notar, ha e al un año, en 1950, que el
motivo entral en la escullura maya del period clá i o, e la
figura humana. Me in lino a pen ar que la vehemencia puesta en
ella, expresa una pre cupa i n pr funda por el h mbre, que
diferen ia a la .:ultura ma a de tras culturas me americana. El
interés p r I human en 'uentra también en la e culturas de
lIme as, ascendiente directo de l ma as, per e tá onspi·
cuamente au nte de la de tro puebl c m I te tihuacan '.
l zap t a y l del entro de eracnll, cUYa! tendencias
te céntri a. pJrecen h3ber sid predominantes.

e aproximar al estudio de las e CUllurJ ma a c Il ideránd .
las úni amente ' mo obra de arte, tr:ltar de di. emir entre. us
element s a uello que es común a todas ellas, cuyo e. tudio
puede e ndu ir a una mejor . lllpren. ión del mundo espirilual del
puebl que bs ere' .

Mi pr lensi Il es, pues, :Iprehcndcr la ulliuad de la obra de arte,
munic;¡nte t:lllto de aspe ·tos de scllsibiliuad, lor medio de

~ rmas animadas e 1I1lerrel:t 'IOlles de forma.S, cuanto de c nceplos
Y asunto' r presentados :1 lravés de éstas.

El veh í 'ut uc e presi n d l rupo ma a clásico uel área central
entre los siglos 111 a 1 d. de J. C. y el SI 110 isible de su unidad
estilísti 'a, e la I 'ura humana en relieve. al definí 'i n es válida
para lus e ulturas reali/adas l:n un lapso de p( r lo menos seis
sigl lo es asimismo para la inmensa ma uría de las esculturas
tallada en bs iudades de una /.ona el área central maya que
abarca I terrilorios de la cuenca del sumacinla, la sclvJ del
Pet n de uatemala la cuen a uel M taguJ.

, ta vasta regi n actuó 'om un recipiente de fuerlas en algún
m d exteriormente limitadas, y que de otra manera se hubieran
di per ado. De e ta forma propició el de arroll del espíritu
pred minante de la comunidJd. que en cierta medida se halla
presente en las e cultura. de que hoy me ocupo Y determinó el
na imiento de toda una zona de integraci n art ística.

La repre entación de la figura humana e una necesidad Y un
problema fundamental en el desarrollo de la conciencia. La
persistencia de e a necesidad se encuentra en las maneras desiguales
con que, a través de sigl s y en diferentes lugares, el artista se
expresó. La figura humana en relieve es, dentro de las dimensiones
de espaci y de tiempo, una realidad artística mutante, aunque la
energía vital que la anima sea, en esencia, pemlanente.

La escultura es un medio de establecer un sentido real de la
existencia. La escultura de figuras humanas expresa el deseo del
hombre de perpetuarse en la imagen; es la contraparte material de
la rr.presentación mental de sí mismo. La imagen de la figura
humana no se logra de una vez y para siem pre en la escultura
maya; es algo que se va construyendo y precisando como parte de
la conciencia creciente del mundo exterior. Así se llega en algunos
sitios a una imagen más conforme a la naturaleza visible del

hombre, mientras que en otros se mantiene dentro de esquemal
convencionales. Los recursos para su representación oscilan entre
un relieve bidimensional, en que predominan valores pictóricos, y

un alto relieve de volúmenes tan proyectados, que colindan con la
escultura de bulto. La búsqueda constante de la imagen del
hombre y la serie de respuestas plásticas que dieron los escultores
mayas a tales inquietudes, es lo que me interesa particulannente.

La abstracción figura humana en relieve es como el fondo
contra el cual pueden evaluarse las innovaciones y la individualidad
de la escultura de un lugar y de una época detenninada.

He seleccionado una muestra reducida de relieves procedentes
de Tikal, Piedras Negras, Palenque y Copán, tratando de que
correspondan, de acuerdo eon la fecha de Serie Inieial que lleven,
a lapsos distantes entre sí.

Para su análisis he considerado algunos aspeetos como 101
valores de forma, de composición, de proporción de las figuras, o

a la relación armónica entre las partes y que puede revelar uo
p,ltrón matemático; las variantes de posición y actitudes, de
fisonomía. de movimiento y expresión, de esquematización, de
idealización o de aproximación al modelo visible. Todos estos
:J pectos se han aplicado, en la medida posible, como medios de
análisis, nunca con absoluto rigor ya que la obra de arte es
irreductible a mera fórmula.

Tikal

Aunque existe un grupo de monwnentos en relieve -estelas 29,1,
2, 28 Y 18·- anteriores a la estela 7, de 475 (9.2.0.0.0), éstaCl
representativa de los relieves del periodo clásico temprano. Tiene
en común con otras estelas, como las números 3, 6, 8,9, 13,15y
17, una serie de rasgos bien conocidos: se trata de una sola figull
humana de pie, en perfil, con una pierna ligeramente atrás de h
otra, y que viste un atavío discreto, En el monumento, dentro de
la forma apuntada, y limitado por una moldura que se utilizó
persistentemente en las estelas de Tikal, destaca nítidamente sobre
el fondo plano la figura de un personaje. No hay modelado ni
valor de planos; la superficie se reduce a la bidimensionalidad que
se acentúa a la vez por la repetición de elementos simbólicos Yde
ritmos lineales paralelos, Las formas están congeladas en una rígida
convención a base de recursos gráfieos que consisten en UlIl

ar:noniosamente geométrica selección de líneas de contorno y~
líneas interiores. Por otra parte, el personaje carece de individuat
dad en su posición estática y en su ademán estatuario; el tocado,
el vestuario y el báculo son los medios descriptivos que J
confieren su debida identidad social. Es una figura prisionera en ~
espacio, un simplificado esquema lineal que expresa en su fonuali
dad la subordinación a valores simbólicos y a ideas metafísicas,

Por un periodo breve, que abarca de prineipios del s. VI a



principios del s. VII, un espíritu opuesto al de la estela anterior
anima los relieves de Tikal. Es de hecho el único cambio significa
tivo que trasciende los límites locales y que repercute en buen
número de las esculturas del periodo clásico tardío. Tal cambio se
advierte en un conjunto: las estelas 10, 12, 14,23 Y 25; en ellas la
figura principal emerge en alto relieve, está presentada de frente y
con los pies abiertos apuntando en direcciones opuestas. Es el
es¡uema típico de la figura hwnana en el clásico tardío.

La fIgura principal de la estela 10, de 507 (9.3.13.0.0), lucha en
su proyección por desprenderse y liberarse del fondo a que está
sujeta. Se aprovechan recursos eScultóricos moviendo y modelando
las superficies y las form~ en mayor profundidad, creando por
estos medios una imagen semejante a la real. La estructura misma
de la composicición, con su dinamismo interior, contribuye a la
percepción de un espacio que también resulta más real. El énfasis
en ademanes y en posiciones activas sugiere el carácter má.~

humano y pOSIblemente más individual de ambas figuras: la que
domina, señorial en sus proporciones, y la del sinuoso prisionero 3

sus pies.
Fonnas que irrumpen en el espacio cargadas de expresividad: la.~



Piedras Negras

Los relieves de Piedras Negras nos remiten a dimensiones artísticas
diferentes; en su mayoría registran hechos históricos y manifiestan
en sus formas ulla búsqueda constante por nuevas soluciones
plásticas.

El dintel 2 (667? 9.11.l5.0.0?) de la segunda mitad del s. VII,
nos introduce en esta modalidad artística. Se representa en él una
procesión de eis guerreros frente a su gran jefe al que resguarda
por el lado opuesto otro de menor categoría. A pesar de la
bidimen ionalidad de la escena encuadrada en un rehundimiento, y
del aparente estatism de las figuras, se produce un movimiento
equilibrado a base de ejes verticales paralelos, las lanzas que

stienen I s s Idado , y un contraste óptico debido a la diferencia
de tamano en la figuras; los guerreros a los lados del gran señor
s n más pequenos porque su jerarquía es menor; pero son también
el recurso f rmal con que el escultor pretende lograr un primer
plan vi ual. La escena, conjunto de personajes que describen
plásticamente un hech , el m vimienlo incipiente en la composi
ci' n y lo e b zo de individualidad, como la figura de tamaño
menor de algunos de los guerreros, son indicios sugerentes de un
m do de ver, de un enfoque particular y diferente.

La estela 6, de 687 (9.12.15.0.0) es una de (as del grupo con el
"element ascen ional", según T. Proskouriakoff (1960), que con
siste en un pero onaje con atuendo ceremonial, sentado sobre un
coj ín dentro de un nicho a donde se llega por una escalera con
huellas de pie. I nicho está enmarcado por una "banda celestial"
de signos astronómicos y por un pájaro fantástico arriba y una
serpiente bicéfala abajo. Se trata de conmemorar con este esquema
la torna de poder o el ascenso al trono.

Ofrece sin embargo recursos expresivos peculiares. La figura
entronizada es un retrato, idealizado en su digna majestad; en ella
se conj ugan valores de superficie, en el gusto creciente por las
texturas, y valores de profundidad en el resalte y modelado del
cuerpo humano que le imprime animación vital. Es, además, la
combinación en las gradaciones del relieve que oscila desde el
grafismo -me refiero al diseño que enmarca al nicho- hasta la
escultura tridimensional en el personaje entronizado, lo que produ
ce una mqu ¡etan te percepción espacial. Un m undo artístico con
vencional, reflejo del mundo religioso vigente, limita a la vez que
da realce a formas humanas expresivas de otra realidad. El hombre
representado no es solamente el símbolo de la jerarquía dominan
te, el lf1strumento de orden y de integración social; es el individuo
que en su ser histórico emerge lenta pero firmemente .

. Dos planos, el mundano y el sobrenatural, se funden de manera
clertamen te original en la estela 40 de 746 (9.15.15.0.0). El
hombre, este hombre en particular, concentrado en su actividad de
sembrador ritual, se ha despojado de gran parte de su vestuario

para lucir conforme al gusto de la época su estructura corporal. B
ademán expresivo de la mano abierta señala hacia la parte inferior
de la losa, en donde se encuentra sobre un trono un convencionl
busto con atavío formal. La pesada plataforma sobre la que ~

arrodilla con humildad el pensativo sembrador, sirve para separu
espacial y visualmente las dos imágenes que por otra parte en nada
comparten valores formales o cualidades expresivas.

Cuánto señorío exhiben las dos figuras que probablemente
fueron talladas hacia la segunda mitad del siglo VIII, en la
escultura de la colección Sáenz. Es posible que fuera parte del
respaldo de un trono al que falta un tercer panel, y por su
semejanza con otros, su lugar de origen sea, tal vez, Piedras Negras,

Es original la refmada técnica del relieve calado que no¡
introduce a una distinta tensión espacial. Relieve sin fondo,
espacio que penetra la masa, volúmenes modelados que se proyec·
tan a la vez que están sujetos en su encuadramiento espacial. El
más puro equilibrio dinámico en las formas sensuales de los I
cuerpos, la digna mesura en las posiciones y en los ademanes, el
balance irreprochable en la estructura del perfecto triángulo con
vértice central superior, unidos a la suma perfección técnica, hacen



de esta obra un ejemplar artístico inigualable. El escultor ha
dotado a la piedra de energía vital; ha creado dos imágenes, sin

01
(ij duda retratos, porque representan a individuos con rasgos físicos

singulares y fisonomía que sugiere profunda vida interior. Pero
~

sobre todo ha descubierto al cuerpo humano, se deleita en
11
la representarlo como es, fuente de expresividad.

Son también, como los impávidos personajes de Tikal, figuras
oumanas en relieve, pero qué enorme distancia existe entre ellos.

te
h ~ ha llegado a una posición artística pocas veces alcanzada en los
el relieves mayas, en que el hombre, el ser histórico, es la meta, no el

medio de la representación.
~

Pero los escultores de Piedras Negras se distinguen por una
s. iIconformidad en sus técnicas y en sus recursos expresivos que los

~evó a buscar distintas soluciones para manifestar situaciones
humanas desiguales. Y así tenemos que la última escultura fechada
en 795 (9.18.5.0.0), la estela 12, magno monumento que corune
mora una victoria de carácter militar, es a la vez un ejemplar único
JXlr los recursos artísticos empleados. Con una composición a base
de simultaneidad de planos, la escena que podríamos denominar en
"perspectiva ascendente", ocurre en un desarrollo activo y simult~

neo de representaciones.
Ocho prisioneros atados con una cuerda en las actitudes má~

Wnámicas y expresivas, constituyen la base de una pirámide que
-. en la regia figura del protagonista principal. Las figuras
~as en la parte inferior, forman un conjunto distinto y
__leO. Es diferente porque se logran crear, con un relieve

bien modelado, matices de textura y de superficie así
Cierta ilusión de profundidad gracias al traslape de formas .

. n excepcional porque las dos figuras de los extremos
muestren en los hombros la perspectiva de su vista

ea pues evidente que si los escultores mayas utilizaban el
de proyección ortogonal, era para mantener una conven

El conjunto es diferente también por la calidad de retratos
S de todos y cada una de los prisioneros representados,

cierto tienen fisonomías distintas del rostro maya del

,
. situado al centro de la composición; el único relativa-
bien conservado.

liIo el monumento en su totalidad, descubrimos que se trata
&.... ilusión de profundidad espacial, y para ello se incorporan
qjeroglíflcos, como elementos visuales, con el fin de no marcar

lIIIy-clara distinción entre el relieve y el plano del fondo.
Adntos camiños recorrieron los escultores de Piedras Negras al
~ distintos aspectos de las formas y de la expresión en los
- representados! Todos ellos convergen al punto esencial:
ex-. al hombre en su dimensión de poder terrenal. Los asuntos
~ otden secular son predominantes: guerreros y esclavos, gober
nantes y sus mujeres, reuniones cortesanas, relatados por medio de
fonnas planas, modeladas y volumétricas. Escultores con el espíritu

siempre alerta al verdadero proceso art IstlCO, a eso deben su
riqueza. Pero me pregunto si esta postura art ísti a de lOa r
libertad no es sino la resultante natural de un cre iente h m en·
trismo racional.

Palenque

En forma distinta se presenta la figura humana en I . relie de
Palenque. Por alguna raz n. no se ejercit el "cult a la e tela"
todo el ingenio artístic se c ncentr . en camb•. en (3 hadas.
muros, frisos y cresterías de las r:íciles con tru i nes. n
animadas formas humanas modeladas en estu o: n cuar10 Interi .
res, sitios propi s para la meditaci n santuariO.. l ar n
tableros de piedra que registran escenaS de cará 'ler m;b ve

A lo largo del sigl VII, el hombre repre nlado en el e tu o
dócil o en la rígida piedra se encuentra Illrller o en un mundQ
predominantemente religioso: en algun s C:ISOS (tableros d Iu..~

Cruces y del Sol) se trata de un hombre indIVIdual p ro redu .du a
un mero ficiante. que ol;tbora para mantener el rden 1St n·
cial. En otras ocasiones. en los estucos de los pilares de la a JI

us



del Palacio, los estereotipados conjuntos de tres figuras, parecen
más bien indicar la existencia de una sociedad cortesana sin
pretender caracterizaciones individuales.

Una obra en que la figura humana tiene una connotación
evidentemente significativa, es la de la lápida del sarcófago del
Tem plo de las In cripcione , de 6 3 (9.12.1 1.5.18). Está colocada
en un punt central al cual convergen varias líneas de fuerza: los
apéndices a manera de tentáculos del mascarón inferior, el tronco
de la cruz y la fauces de la erpiente bicéfala; pero la figura tiene
a la vez un movimiento interior que se proyecta hacia afuera por
los ejes oblicuos de las pierna, de los brazos y del cuerpo mismo.
En la simb lica imagen e funden annoniosamente principios
cósmicos bip lare. Y a pesar de su sentido eminentemente
simb li o, que corresp nde por otra parte a las formas un tanto
dura y frías del relieve plan y de los contornos precisos, la figura
tiene esa sutil y femenina voluptuosidad, sello inconfundible de las
es ultura palencana.

Formas y ontenidos manifiestan una má~ definida orientación
humana y un cierto despego de lo religio o durante el siglo VIII.
El Tablero de los Esclavos de 730 (9.14.18.9.17) registra el mismo

asunto que el Tablero y que la Lápida Oval del Palacio, alil
cuando los personajes que participan en la escena sean distintos ~

cada uno. Organizar por medio de tres elementos la estructura ~¡

la composición a base de secciones horizontales o verticales, repefu
tres figuras y fusionar tres elementos simbólicos, el signo triádico,
es algo que resulta siempre armónico en el balance perfecto y fue
recurso plástico y espacial, símbolo unívoco del hombre palencano
desde époc~temprana.

Escena histórica la del Tablero de los Esclavos. Sin recurrir a
artificios plásticos, por medio del más puro, del más claro bajo
relieve, en que se maneja la línea profunda del contorno y la línea
superficial para el detalle, o sea valiéndose de un medio artístico
abstracto por excelencia, se han creado forma<> que comunican una
medida sensualidad: línea que defme el carnoso vientre de la figun
principal, y que marca la silueta de· las manos, y que recorta el

perfil del rostro desdeñOSO; es asimismo el contorno que resalta lO!
rasgos no mayas de los oprimidos esclavos, y línea que da fonna I

la esquemática figura que sostiene la tiara. Figuras humanas en
relieve, deben a la línea sensual, dinámica, resposada, meticulosa,
su eterna vida como obras de arte.

Mucho más fácil resulta crear una imagen de elegancia naturalis
ta, como la figura del pilar e de la casa D del Palacio (probable·
mente de la primera mitad del s. VIlI), con un medio manejabk
como el estuco. La suavidad del material permite más delicadezas
en el modelado de la anatomía corporal, a la vez que imprime
morbidez a los ademanes de los brazos y del amanerado paso sobre
el pedestal florido. Jóvenes figuras de estuco, apariencias de vida,
realidades estéticas en sí mismas. Para esta época se ha establecido
un canon en la figura humana; la medida de la cabeza se repite seis
veces en el cuerpo.

Fue en Palenque en donde se desarrolló el gusto auténtico por
representar al cuerpo humano. Paulatinamente, en el transcurso de
dos siglos, se van eliminando elementos decorativos o simbólicos Y
se va concentrando el interés en las formas desnudas. La excelencia
de la factura y la perfección en el plano relieve llegan a un punto
cimero. Las figuras se desplazan en rítmicos movimientos o se
arrodillan con sugerentes gestos manuales como la de la lápida
conocida por "El Escriba".

La línea domina, es la guía ocular para destacar las figuras; 13í
formas se desarrollan en la superficie y todas las partes son
constitutivas de un todo, cada una de ellas armoniza con las demái
sin perder su propio carácter. Esa es la fórmula de la claridad
absoluta en estos relieves; de ahí su carácter "clásico". Líneas que
crean formas, e imágenes de hombres que van cobrando conciencia
de sí mismos. Hombres que no son necesariamente guerreros o
soberanos, sino simplemente hombres que se alejan de la naturak
za porque están afirmando su posesión de ella.
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1 Copán
I

¡ Otra es la realidad artística de la escultura de Copán. A diferencia
de la versatilidad lineal para configurar seres humanos en los
relieves palencanos, en Copán el esquema de la figura humana en

t las estelas es impositivo, invariable, llega a ser obsesivo: una sola
.0 figura en pie, de frente, con los pies abiertos apuntando a lados

opuestos; los brazos doblados en ángulo sostienen contra el cuerpo
una barra de serpiente bicéfala, La figura es retenida por su fondo
mediante una maraña de elementos simbólicos y decorativos.

Como lo han señalado primero Spinden desde 1913 y más tarde
Proslcouriakoff en 1950, la estela P, de 623 (9.9.10.0.0), muestra,
con algunas otras estelas contemporáneas, características de la
época que acusan un esquematismo de tipo geométrico. El rostro
es una prominencia cuya proporción se aproxima al cuadrado, con
~os saltones que ya sugieren cierta individualidad; los brazos est án
simétricamente colocados en ángulo agudo y, aunque destruidas.
todavía se aprecia que las piernas fueron dos rígidas fajas paralelas.
En contraste con una muy clara tendencia por aplanar las formas
humanas, destacan la mayor proyección de los sinuosos e intrinca-

dos diseños del vestuario, los resaltes y rehundimientos de la
flácida serpiente, y el vigoroso modelado del locada.

Para 682 (9.12.10.0.O). en la estela G. se nol:m algun s ambios
menores. El mismo esquema hier:ítico fonnalista. pero un mayor
desprendimiento del volumen sobre el fondo en que se agrupa.
sugiere un gusto incipiente por equilibrar. con valores de pr fundi·
dad, aquellos de superficie que hasta ahora habían imperado. Se
incorpora en el esquema de la figura humana la representaci n de
las piernas masivas con rotundos muslos. En el caso particular de
la estela 6. las proporciones de la figura se tornan rn:is pesadas, la
cabeza se agranda y en el tocadu que la cubre se :q reOJn símb los
procedentes de lejanas culturas mexicanas. Todo esto IlIdica el
deseo de lograr dentro del esqut'ma estableCido una IIn:lgen dlsllllta
e individual.

La cualidad esencial de los relicves con figuras hUlnJlI:L~ en
Copán es un esquema fllrllla)¡sta l'n la l'struclul:l y cn la losll"l6n
de las figuras. quc pugn:\ por lIl:utlencr el equlhbnu y el h:t1an'c
armónico. lanto con I:J sensual curv:ltura dc bs fOIIll:L~ lllg:inlc:L\
que se multiplican y desphq::1I1 Irrulllplemfo en el espacIO, COIII\)
con los roslrus expresIvos l' iIllJlvldualr/.:llltcs.

Este fenómeno dialc:'llICI) se :qm:cla en la este1:l IJ de .; I
{LJ.15.U.O.U), que parece esl:lr firtllelllenlt' :lrr:ugad:1 cn la tlerr:1
como para soportar lodu el peSll de 1:Is f'>rln;L~ que entrela/:Illas 1;1
cubren. Furmas que casi se despreJlden cre;lJIdll ratl1lll~ redonlm
que se curvan excavadas en su Inlcrll>r, para rcfor/:II el mllVlJnlCJl'
to en las superficies y real/ar la IJnpreSH'lll Je VllltlJllcn. La figura
en sí tiene una cualidad eslatuaria autllsufiClenlt': el ruslru es un
patrón en su cuadr:ltura, a la vo. que únlcll en los ras 'u. quc k
confieren rango individual.

Retratos son. a nu dudarlo. Ia$ figur:ls hUI1l:Ill:J..s cn reheve de
Cop;ín: están forjadas con medios escultÓricos, pero úlIl algu qllt'
les es absulutamente propiO y original: son retratus en que se lu 'la

un balance integradu de lo humano y dt' lo dlVI!1U. La apanenClas
visibles de estos retralos, tal VCl inspirados en mudelus Ideales,
comunican a través de su lenguaje formal no SÓ!L1 identidades
físicas particulares, sino que en un nivel m;Ís universal nos remiten
a dimensiones espirituales inmutables. Los hombres retratados en
las estelas de Copán no son guerreros ni nobles. parecen mjs bien

ser sabios y filóscfos.
Sirvan de muestra los dos rost ros de las figuras en ambos lados

de la estela e de 782 ('JI?I ~.O.O). Cada uno es de los más
expresivos e inconfundibles retratos, tocados por la inulvidable
expresión del que medita profundamente: la cxpresl n del ensulUS·
mado. Cada uno guarda en sus rasgos el aliento de vida que le
confiere el volumen magistralmente modelado.

Las esculturas de Copán son como una síntesis en que conflu
yen formas e ideas que parecen ser contrarias'! que, al fundirse.
producen nuevas realidades art ísticas. Son productos de una sensl-
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bilidad Y de una visión que acaso pudiéramos llamar barroca,
porque se manifiesta en el gusto por form~ exageradas que
proliferan abundantemente; que si se proyectan dan lugar a
percepciones táctiles y si se remiten excavadas, producen efectos
de claroscuro. Y sin embargo, a pesar de que el relieve tiene como
en ningún lado ansias de profundidad y de libertad espacial, nunca
se llega a obtenerlas.

En resumen: anoté líneas arriba mi intención de aprehender la
obra de arte en su totalidad; quiero afiadir que las esculturas
mayas no fueron creadas como puras obras de arte; probablemente
las intenciones de sus autores eran pragmáticas. En todo caso tales
intenciones en nada se oponen a la realidad artística obtenida; son
dos procesos mentales distintos que se hacen concretos en una
obra indivisible.

Las muestras aquí estudiadas acusan un desarrollo multilineal,
que parte de un núcleo común: la figura humana en relieve,
significante de un interés cultural que se concentra en el hombre,
y de una voluntad de forma que evita la creación de espacios
reales.

En todos los casos, el mundo maya que se aprecia en la
escultura oscila entre dos extremos: el del plano, dominado por la
timidez espacial y la rigidez formal y que parece responder a un
patrón en donde predominan valores metafísicos y religiosos, y el
del '91umen, más apegado a la naturaleza, al movimiento, con
miyor conciencia plástica, que está en consonancia con ideas
hiItóricas y seculares. Ninguno de los dos polos se produce con
abIoluto rigor; en todas y cada una de las obras se observan
YIlores fonnales y conceptuales que se confunden. Las esculturas
mayll muestran efectivamente un universo concebido en tomo al
~re, acaso el hombre sacerdote de Tikal, o el hombre guerrero
de Piedras Negras, o el hombre noble de Palenque o el hombre
sabio de Copán, que no por ser hombres dejan necesariamen te de
aer divinizados. El homocentrismo es tal que pudiera ser la fuerza
ltF.Dte y determinante del estilo artístico, quizás el núcleo
a&lútinador de la vida cultural.

Los mayas se aventuraron en el camino natural, en el desarrollo
de la conciencia histórica; y esta conciencia intervino en cierta
forina en su concepción religiosa de la realidad. Por eso, las pétreas
imjgenes humanas con que se manifiestan habitan un espacio
iaeal, que no alcanzan a vencer pese a su naturalismo expresivo.
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Los primeros intento de una arquitectura duradera aparecen en el
área maya durante el periodo preclásico tardío, desde los últimos
sei. o iete siglos que anteceden nuestra era aproximadamente. De
esta época datan algunos de los basamentos escalonados y de las
cancha. destinadas al juego de pelota en Izapa, sobre la vertiente
Pacífico de hiapas. Y en el extremo norte de la península de
Yucatán, se encuentran en Dzibilchaltún re tos de antiguas plata·
forma y e al¡natas hecha de mampostería revestida de estuco
cuya construc i6n remonta también a aquel periodo. Sin embargo,
n es ino ha ta la fa.e protoclá ica -entre lo. siglos 111 a. C. y 11I
d. uand much s de los elemento. más característicos de la
arquite tura maya habrán de cri. talizarse en sitios como Uaxactún
y TikaJ, en plena selva del Petén guatemalteco. La pirámide
E·VII-. ub de axa ·tún, el más antigu edificio conocido en esta
regi n, mue. tra ya una serie de element s que van a seguir evolu
ci nand p r más de un milenio. influyend además en otros es
til . regionale : ángul . red ndead s, gruesas m Iduras "en delan
tal", randes mascar ne. de estu '0, etcétera. De su templo hecho
de materiales pereceder " no quedan en cambio. ino la huella de
l s cuatro p stes de madera que, empotrad s en el piso de las dos
plata~ mla. superi res, deben de haber sostenido un techo de
rama. y palma. lo cual indica que, si en lo. últimos siglos que
anteceden nuestra era. exist ían ya bao amenl s escalonados tan
'ab rad " el templo pr píamente dicho no era todavía sino una

simple ch Za. Y podemos seguir con toda claridad la evoluci6n de
estas tendencia. regionales en la vecina ciudad de Tikal, gracias a
I s resultados logrados en recientes y minuciosas exploraciones.
A í, el templo más antiguo hallado en la Acr6polis Norte de TikaJ

y que puede fecharse hacia I . principios de nuestra era- ostenta
ya delgados muros de mampostería que deben de haber sostenido
un techo de palma, y conserva la típica costumbre de mantener
niveles claramente diferenciado. en el piso del santuario. Vamos a
ver c6mo, a partir de este edificio, la arquitectura de Tikal habrá
de mo trar una larga e ininterrumpida evolución hasta finales del
iglo IX d. C.

Junto con la práctica de erigir monumentos fechados a inter
v.alos regulares de tie~po, el siglo 111 de nuestra era marca la apa
rlcl6n en esta mIsma area de algunos de los elementos más decisi
vos para el ulterior desarrollo de la arquitectura maya clásica. En
efecto, éste es el momento en que los constructores de esta región
adaptan .para su arquitectura monumental un elemento que había
naCIdo tiempo atrás y que sólo servía para techar algunos entierros
unportantes: se trata del principio de la bóveda "en saledizo", sis
tema constructivo que -en esta parte del mundo al menos- no
fue utilizado por ningún otro pueblo y que, por esta misma razón,
suele conocerse bajo el nombre de "arco maya" o también, injusta
mente, de arco "falso". Nacido de la necesidad de techar tumbas
este principio pasa ~uy pronto de la arquitectura funeraria a I~

construcción de templos, palacios y demás edificios y, difundién·
dose en dos o tres siglos por todo el ámbito maya sin jamás reba·
sarlo, va a eeondicionar en gran parte el desarrollo de la arquitec·
tura maya. Y a este factor detenninante vendrá a sumarse en
muchos casos otro elemento, cuya aparición en Tikal es casi simul·
tánea al principio de la bóveda en saledizo. Me refiero a la estruc·
tura crestera, o "crestería", elemento tan inseparable de todo edi·
ficio religioso en esta zona, que da. la impresión de haber existido
por lo menos desde la fase anterior, o sea aquella en que el techo
se hacía todavía a base de materiales ligeros.

Pero antes de abordar de lleno el tema de las cresterías, con·
viene hacer algunas consideraciones acerca del sentido del espacio
en la arquitectura de Tika1. Notemos por una parte que, mientras
otros pueblos mesoamericanos contemporáneos -como los teoti·
huacanos, los zapotecas y los totonacas- empleaban comúnmente
las techumbres planas sostenidas mediante una viguería de madera
que se apoyaba a su vez en muros y pilares (o columnas), el
empleo -exclusivo entre los mayas- de la bóveda en saledizo
apoyada en muros (o rara vez en una o dos columnas, dando ab
fachada como en el área Puuc) limitó fatalmente la flexibilidad en

Detalle de la crestería del templo 11
(y templo IV al fondo) de Tikal. Foto
Donna Miller.



piso del templo. Notemos de paso que estos dos últimos elemen·
tos, que ya existían desde las fases más antiguas, vienen a reforzar
nuestra hipótesis según la cual el principio de la cresteria aun
hecha de materiales en parte perecederos habría hecho u apari·
ción desde los principios de nuestra era.

Quizá esto nos explique el por qué un ejemplo tan temprano
como el del templo 23 muestra semejante seguridad en la compleja
combinación de sus volúmenes. Observemos. por una parte, la
continuidad de algunus elementus arquitectónicos, como es el cas
de ese peculiar engrosamiento del muro posterior que, a manera de
espina dorsal, arranca de~de el nivel del pisu y. pasando por
encima de la ancha cornisa. continúa 5111 Illterrupción su camlllu
a~cendente hasta la cúspide. y nn en forma escalnllatla, c mapa·
rece en muchos intentns dc rcconstrucCllÍn. Puede seglllne ·lara·
mente la evolución de ..:ste típICO "llIIIlO" por esp:¡ '10 ti..: uds de
cinco siglus: y lo misl1\() puede deCirse de otros c1ell\wtus Igual.
mente característicos, CUl1\O sun los recurtes escalunadus de lus
costados de la crestería y la progres¡v;¡ reducclúll haCIa ;ln'lba de
los cuerpos generalll\ente II\;Í~ compic'Jos '1Ut' Illlrall haCIa la
fachada prillcipal.

¡.
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el manejo y amplitud de espacios interiores. Y si algunas zonas del
área maya supieron sobreponerse a las limitaciones inherentes al
principio mismo de la bóveda en saledizo, en el Petén y en otras
roDas quedó relegada a segundo término la preocupación por el
espacio interior, prevaleciendo el interés por los grandes espacios
abiertos, así como por el aspecto exterior de los edificios (a tal
grado que, conforme los templos se fueron haciendo más grandes,
se fue reduciendo el espacio interior).

Recordemos que en la arquitectura mesoamericana en general y
maya en particular el templo era concebido esencialmente como
un relicario o tabernáculo destinado a contener la efigie de la
deidad. Desde lo alto de su basamento piramidal oficiaban los
sacerdotes, haciendo resaltar enfáticamente la supremacía de que
gozaban sobre la masa de los feligreses, a quienes estaba normal
mente vedado el acceso al santuario y quienes sólo podían presen
ciar las ceremonias religiosas desde abajo, agrupados al pie de las
pirámides, en las plazas, plataformas o graderías dispuestas para tal
efecto. En otras palabras, el culto prehispánico era ante todo un
culto al aire libre en el cual el templo hab ía adquirido mi~ bien un
valor de símbolo que el de un espacio concebido para la íntima
comunión entre el hombre y sus deidades.

Esta concepción del templo como un relicario elevado e inac
cesible al común de los mortales, impresionante con su carga de
nmterio, y envuelto entre nubes de copal, ayuda a comprender la
función de la crestería en la arquitectura maya. Y en Tikal
-4onde parece tener su origen- se halla tan estrechamente ligado
aIlistema estructural tanto como a la voluntad formal, que no puede
ser analizado tan sólo en calidad de simple remate arquitectónico de
cmcter ornamental y simbólico. En efecto, estos elementos tienen
que visualizarse simultáneamente si se quiere entender su evolución a
lo Jugo de todo el periodo clásico, o sea desde el siglo III hasta el
li¡Io IX de nuestra era. Y esta evolución, lenta y un tanto rígida,
puede seguirse claramente en Tikal a la luz de las metódicas explo
lICioDes de estos últimos años: basta comparar uno de los templos
mejor conservados de principios del periodo clásico -como el tem
ple 23- con otro que fue construido unos quinientos años más
lIIde. como es el caso del templo de las Inscripciones, cuya monu
.... inscripción (cubriendo la parte posterior de la crestería así
comoJa franja superior del techo) registra el año 766 d. C.

En Tikal Y su vecina Uaxactún, la crestería se nos aparece desde
lIS principios como un elemento pesado que suele prolongar el
cuerpo posterior del templo, generalmente bien diferenciado en
'*men, al grado de destacar a veces mediante la presencia de un
profundo recorte o remetimiento, a manera de una entrecalle ver
tical que provoca una fuerte sombra. Además, esta sensación que
se tiene -de la crestería como un volumen que arranca desde el
piso del templo- es acentuada por el peculiar recorte del muro
posterior así como por la marcada diferenciación de niveles en el

Templo del Sol en Palenque. Foto del
autOr.

Templo 6 o "Templo Rojo de la Ribera"
de Yaxchilán. Dibujo de Carlos
Eisenhut C.
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colosal estructura crestera resulta un tanto aplastante para el
templo -llamado por Maler el Templo Rojo de la Ribera- y cuyo
friso conserva todavía una parte de su rica ornamentación escultó
rica.

El tipo de crestería más frecuente en Yaxchilán -y más acorde
a las alargadas proporciones de las cruj ías y al friso particular
mente ancho que adorna la parte superior de las fachadas- con
siste en un grueso y elevado muro calado que suele adelgazarse
hacia arriba y se apoya también sobre la parte central del
techo, aun tratándose a veces de un edificio de una sola crujía
como en el caso del edificio 33, prototipo de esta modalidad
local: nótese la riqueza y el vigoroso claroscuro de la orna
mentación del ancho friso, así como el aspecto particularmente
monumental de la crestería en cuyo centro resalta una gran
escultura en fuerte relieve.

Así hemos podido observar cómo la estructura crestera -ya
fuera en posición posterior, central o frontal- se había ido exten
diendo por casi tod:1 el área central maya. Vamos a analizar a
continuación el desarrollo que este elemento arquitectónico tuvo
en la península de Yucatán, especialmente durante la fase tardía

El .arco de Labná, fachada noroeste.
Foto del autor.

del periodo clásico, o sea entre 600 y 900 de nuestra era aproxi
madamente. Según veremos, esta evolución se basa casi exclusiva
mente en los dos últimos tipos mencionados en Yaxchilán, o sea el
de un grueso muro más o menos profusamente calado y omamen·
tado que, con ó sin reducción de su espesor hacia la parte supe
rior, se apoya hacia el centro o hacia el frente de la techumbre. En
otras palabras, la influencia que menos parece haber dominado en
este renglón es la del Petén, mientras que puede haber existido una
mayor relación con ciudades del Usumacinta como Yaxchilán. En
el estilo Río Bec al norte del Petén, por ejemplo, las gruesas torres
macizas que simulan templos ostentan cresterías en posicióR ceno
tral. Nótese que, en uno de los casos, existe también una
"peineta" encima y hacia el frente del edificio comprendido entre
las torres. En Culucbalom, en cambio, esta crestería corona cada
uno de los tres cuerpos del edificio principal, mientras que en
chicaná se desplanta sobre la parte posterior. Conviene observar de
paso cómo, dentro de la rica gama de soluciones arquitectónicas
que brinda la península de Yucatán, resaltan algunas constantes
tales como la nitidez de líneas y de volúmenes, la calidad en el
corte y aparejo de la piedra, la relativa ligereza de las estructuras
-incluyendo la crestería casi siempre calada- y la frecuente parti·
ción del edificio en tres cuerpos diferenciados.

Los estilos Chenes y Puuc -tan relacionados entre sí que se
confunden a veces- son los que presentan la más rica diversidad
de cresterías del área maya, sin que este elemento arquitectónico
haya sido necesariamente inseparable de toda construcción religiosa
como lo fue por ejemplo en Tikal. Así, el edificio principal de
Hochob, característico del estilo Chenes, ostenta una gran "peine
ta" hacia el frente del cuerpo central, elemento que subraya la
preponderancia de éste con respecto a las dos alas más bajas, de un
modo más armonioso que en el edificio de Culucbalom. y si, en
este edificio de volúmenes tan balanceados, se antoja recargada la
ornamentación de piedra y estuco, mucho más sobrios son los
pequeños templos que miran hacia él desde el otro extremo de la
plaza ceremonial, edificios hechos de piedra muy bien labrada y
adornados tan sólo con unas sencillas cornisas y con una crestería
en posición central.

y así, alternando de la sobriedad extrema a la más abigarrada
ornamentación, pasamos a Dzibilnocac que nos muestra una ver·
sión barroca de los templetes de H6cholo, con sus fachadas cubier
tas de mascarones de Chac -el dios narigudo de la lluvia""' yaque·
Das inquietantes puertas en forma de enormes fauces abiertas, dos
temas tan frecuentes en estas áreas. Mencionemos fmalmente, para
terminar con el arte de los Chenes, las extrañas ~torres" de Chan·
chén y de Nocuchich, que en algunos aspectos bien podrían deri·
varse de las cresterías de esta región.

Menos frecuente en el área Puuc, es ahí sin em:bargo donde este
elemento arquitectónico presenta algunas de las facetas más inte·



resantes de su evolución, contribuyendo a hacer de este estilo re
gional uno de los puntos culminantes de la arquitectura mesoame
ricana. Al igual que en las áreas Río Bec y Chenes situadas más
hacia el sureste, hallamos aquí cresterías "yoladas" -o sea cargadas
sobre la fachada principal- en el Mirador de Labná y edificios de
Uxmal, Sayacché, etcétera, cuya influencia parece haber alcanzado
ciudades localizadas mucho más al norte como Chichén Itzá, por
*mplo en la Casa del Venado y en la llamada Iglesia. En este
último edificio, que cuenta con una de las cresterías más elabora
das de Yucatán -crestería sólo ligeramente calada y cuya orna
mentación prolonga hacia arriba el tema del friso principal- se
siente sin embargo una falta de balance, que quizá se debe al
hecho de que este templete se desplanta casi directamente del piso.
sin plataforma ni basamento piramidal que le confiera monumen
talidad. Sin duda, como podemos comprobarlo en el Mirador de
Labná, donde no obstante existe un elevado basamento, estas
peinetas "voladas" no representan el aspecto más feliz dentro de
esta rica gama de cresterías, , .Y antes de proseguir con el estilo
Puuc, mencionaremos en Chichén Itzá un caso singular, el del Chi
chanchob o Casa Colorada, que ostenta una doble crestería: una

"yolanda" sobre la fachada principal y decorada con mascarones; y
la segunda más alta y más sencilla en su ornanlentación. apoyada
sobre la parte central del techo.

Las innovaciones más interesantes que desarrolla la arquitectura
Puuc en torno al tema de la crestería, pueden comprenderse den·
tro de las variantes que ocupan unJ posición intermediJ sobre el
techo. Aparte de las que consisten en un simple muro alto y
grueso, calado y decorado con relieves en estuco como I:1s vimos
desde Yaxchilán hasta Chichén Itzá (en 1:1 subestructura de las
Monjas) pasando por Edzn,í hay por lo menos dos nueVJS modJIJ·
dades particularmente dignas de inter~s. L~ prilller.l. que corre cn
toda la longitud del teclJll en edilicios gcncr;dmcnte alargados, y
que suele presentar calados muy regulares comprcnd,dos cntre
cornisas biseladas características del estdo rl'lponal. Tal es el oso
de algunos edilicios hoy en ruinas de llxlllal. (l en la llamada Ca:;;1
Segunda de Kabáh. o también en aquel fasclll;lllte y b;trrllcll cdl l,
cio de Kab;ih conocido bajo el nOlnbre lk Codt I'llOp leJos de
aplastarlo bajo su masa. CSt;IS ;dar ·adas crestel í;IS plll cl ,'onllaf!U
subrayan sutilmente el cadclcr hOflt.í\Jltal dd eddlclo, h;lclcndll
que éste pierda en gCIIl partc su scntldo de pes:lnlet. II para 'ltar
a Oriol Angucra "redillliendll la IJIf:inllde de su conl.bl'lón de
piedra" .

Una segunda modalidad reghlnal conslslc en rl'l:ortar en dlcnlt'\
de sierra este mllro calado. transfllrm:uldl\ 1:1 cn:stcrí:1 en clemcn·
tos escalonados que confieren nl:l)'ur hgl.'rl'l.:1 ;11 edl ICIl> i\si los
hallamos en Uxmal. en su,'esi(')n inlllll::rnllllllld:¡, dOJ1l1l\:Inlo los
escombros del edificIO deIlOJ1\1l\adll l"Jsa de 1:Is l'allllll,~ précl~:I'

mente por la similitud Ljue eS!:1 peilleta rl.'cor!:ld:l )' olada pre.ent:l
con un palomar. Y m;is etéreo :\ún s\.' tlHn;¡ este heflllllso reJ1late JI
coronar cada uno de los tres cuerpos del LUllllSO Arco dI' L:lbll:i,
uno de los grandes "cbsicos" de I:t arquitectura JI.' Yucat3n.

Esta elegante modalidad. de la que se conscrvan ho~' pocos
restos en la arquitectura Puuc. parece haber tenido repercu. iones
hasta muy entrado el periodo posclásico. en sitio. de la ca. ta
oriental de Yucatán como Xelh:í. Tancáh y Tulum. degenerando en
extrañas y poco estéticas cresterías en algunos casos.

Pero una de las más extraordinarias derivaciones de la creo tería
maya, y que viene a romper la silueta baja y alJrgada de alguno.
edificios del Puuc, es un remate que. a manera de las crestería.
"voladas". rebasa el nivel del techo. cubriendo tan sólo tramo.
cortos de la fachada a partir del nivel del friso aunque en un volu·
men ligeramente más prominente. Tal es el caso de Xlabpak.
donde aparece encima de la puerta central así como en las esqui
flas del edificio. ostentando mascarones de ehac y presentando sus
orillas recortadas en dientes de sierra. Tal perece haber sido tamo
bién el caso del edificio de tres pisos de Sayil. cuyo nivel superior
presenta encima de las puertas unos recortes y anclajes de picd ~a

que indican la existencia de elementos similares. Y el ejemplo mas

Edificio principal de Xlabpak, Yucatán.
Foto del au tor,

Crestería de la "Casa de las Palomas"
en UxmaJ. Yucatán. Foto del autor.
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destacado -más rebuscado- de esta nueva modalidad es sin duda
el edificio norte del cuadrángulo de las Monjas en Uxmal, cuya
fachada ostenta simultáneamente tres variantes de remates que se
recortan sobre el plano biselado de la cornisa superior y se pro
yectan por encima del nivel del techo: uno dando la vuelta en las
esquinas del edificio como lo vimos en Xlabpak, y otros que, pre
sentand una sucesión verti al de anchos mascarones (cuatro de
Chac y uno de TIáloc, u equivalente teotihuacano), alternan perió
dicamente con un solo mascarÓn menos elaborado. Y con estas
elegante protuberan ia termina en UxmaJ la sorprendente evolu
ci n de la restería maya, cuy desarrollo seguimos desde Tikal a
(ravé de múltiple metam rfosis.

n el period posclásico asistiremos a la casi total desapari
ci n de este herm s tip de remate arquitectónico, salvo quizá en
l s ejempl . que hemos mencionado s bre la costa oriental de

Yucatán. En muchos de los sitios que habrían de recibir el nuevo
in fl ujo t o Ite ca, las construcciones se verán coronadas por
"almenas" ornamentales, típicos elementos del repertorio "mexi·
cano" cuyo origen remonta hasta Teotihuacán y que habrán de
perdurar hasta tiempos de la conquista española. Sin embargo, si es
cierto que los mayas poseyeron alguna vez esta ''voluntad crestera"
de que habla Oriol Anguera, tal parece que algo de esta voluntad
perduró en forma más o menos consciente. ¿O será una simple
casualidad el hecho de que muchas tumbas de esta región parezcan
templos mayas en miniatura -con crestería al frente- y de que
casi todas las iglesias franciscanas construidas en Yucatán a partir
del siglo XVI ostenten en su fachada principal una espadaña, el
equivalente mediterráneo de las cresterías ''voladas'' que habían
florecido algunos siglos atrás en la arquitectura de la misma penín·
sula de Yucatán? ...

Reconstrucción de la fachada del
edificio norte en el cuadrángulo de las
Monjas en Uxmal. Dibujo de Carlos
Eisenhut C. según Frederick Catherwood
y Franz Blom.



Pintura . ,
y expreslon
en los
vasos mayas

Marta Foncerrada de Molina
La decoración de la cerámica polícroma constituye un capítulo
e.;pecial de la pintura maya, en tanto que muestra propias y espe
ciales características que se hacen evidentes en la organización del
espacio pictórico, en la configuración general de los disel'los, en el
manejo de la línea y el color y el de las cualidades de expresión y
movimiento de las formas.

No haré referencia aquí a los diseños abstractos o geométricos
que por sí mismos constituyen un amplio campo de la historia de
la cerámica pintada, sino que me limitaré a aquéllas obras que, en
founas narrativas o representativas, muestran aspectos de la reali
dad visual, independientemente del grado de distorsión, alteración
omodificación que el artista imponga a las formas de la natura
leza. Tampoco me ocuparé mayormente del contenido temático de
esa pintura, que sin duda constituye un documento histórico y
cultural que muestra las variadas facetas de la vida de los mayas y
nos permite internarnos en el misterioso y complejo mundo de las
costumbres, los mitos, los ritos y las ceremonias de aquel pueblo.

Una clasificación general de los motivos usados en las composi
ciones pictóricas de los vasos mayas podría considerarlos según
sean sus imágenes antropomórficas, zoomórficas, fitomórficas y
simbólicas. Pero aunque existan representaciones variadas de
animales aislados que muestran una alta calidad artística, en las
pinturas del horizonte clásico tardío es la figura humana la que
iObresale como el tema principal y el recurso plástico fundamental.
El paisaje no existe. El hombre representado por los artistas vive
en un mundo de objetos (tronos, sitiales, altares, vasijas ceremo
niales, ofrendas, escudos, máscaras rituales y demás), en una reali
dad construida por él mismo, ajena a la naturaleza, desligada del
valle, la montaña, la selva, el río o el cielo. Sin embargo, tal aleja
miento del exuberante marco natural en que se desarrolló la civili
zación maya no es absoluto: en los vasos pintados existe una re
lación siempre presente entre la figura humana y diversas formas
de vida animal o vegetal. La fauna y la flora se conciben como
esquemas imaginativos -en un dibujo fluido y dinámico- que se
integran a los personajes o los acompañan como símbolos ilustra
dores de su rango o indicadores de sus actividades ceremoniales. Se
convierten en acentos plásticos que enriquecen la composición, al
mismo tiempo que aclaran el tema descriptivo o narrativo de que
se trate. Plantas, flores, aves, pieles o cabezas de jaguar, serpientes,
murciélagos, venados, perros, pescados o caracoles, y muchas otras
fonnas zoológicas o botánicas cumplen esta doble función con una
gran efectividad. Permiten que nuestra percepción visual capte la
Complejidad plástica de un dibujo que integra numerosas y variadas
fonnas, y al hacerlo, n~s guían -aunque no siempre muy clara
mente- hacia una interpretación de los esquemas fundamentales
de la cultura maya.

Puede afirmarse, pues, que la voluntad artística estaba íntima
mente ligada a las formas sensibles de la realidad; usaba, transfor-

maba y combinaba estas formas con una intención tanto simbólica
como descriptiva. El diseño pictórico muestra la selección y grada
ción que hacía el artista de lo que la naturaleza'le ofrecía, aunque
estemos lejos de saber si al hacerlo reflejaba en mayor o menor
medida su propia individualidad. Lo más probable es que las repre
sentaciones pictóricas sean simbólicas respecto a los sentimientos
comunes del mundo maya, y esa sensibilidad estaba dirigida y re
glamentada por las autoridades políticas y religiosas: sólo un
campo restringido de temas tenían cabida en el arte. El artista. por
tanto, tenía que limitar sus propios intereses narrativos y confor
mar su temperamento con lo que establecía la tradición. Creo que
estas afirmaciones de algun modo están cercanas a la que fue la
posición real del artista maya: así vemos que el retrato. por ejem
plo -en el sentido estricto de lo que implica . y con él represen
taciones de acontecimientos cotidianos. están pdcticamente auscn
tes de los vasos pintados.

Philip Rawson, refiriéndose a algunas fornu~ gráficas del arte
occidental y oriental compuestas por grupos de figuras. asienta que
"Una unidad característica del cuerpo. el tono y la superficie
ondulante en que se inserta crea una especie de 'super tipo' J
partir de diversos tipos humanos. Esos grupos de tipos transmiten
la expresión que consiguen porque reconocemos en ellos una refe
rencia emotiva a los ¡ipos reales. sus gestos. sus movimientos y sus
formas gráficas" (Drawing. n/e Apprecialiun uf lhe arls). Creo que
esta opinión sobre la manera en que se transmite la expresión
puede aplicarse a la pintura de figuras humanas en los vasos mayas.
y es siguiendo esta vía que quisiera mencionar las maneras por las
cuales al artista maya consigue las cualidades expresivas que CJrac
terizan esa pintura: a) distorsión de las formas naturales: b) repre
sentación realista e idealizada, y c) insinuación del movimiento por
medio de posturas típicas del cuerpo.

Distorsión

A pesar del naturalismo que se advierte en las figuras. puede de
cirse que nunca se pintan éstas con un gran cuidado anatómico. A
esto hay que agregar que la imagen humana no está concebida
como volumen que se proyecte al espacio, sino como un dibujo
hecho de contornos ondulantes y abiertos que limita áreas planas
resaltadas por formas lineales; los contornos redondeados y el
esquema dinámico del dibujo consiguen dar a la imagen un cierto
grado de plasticidad_ Las proporciones naturales del cuerpo hu
mano se alteran por el deseo del artista de destacar -desde un
punto de vista expresivo- las partes que considera más impor
tantes.

La distorsión resulta más evidente cuando observamos el dibujo
de pies y manos. En muchas figuras sentadas el pie es una forma
casi abstracta, a menudo dislocada del tobillo: un dibujo sinuoso



que viene a integrarse a la cadencia rítmica de las demás formas
que lo Jcompañ31l. Algo sim iJar puede decirse de la manera de
delinear las manos. si bien en éste último caso creo que la distor·
sión se debe más a Illtenciones expresivas que sólo a convenciones
pllistic3s. 'unc3 se represent3 J;¡ tensión muscular. a pesar de que
el movimiento y las 3ctitudes dinámi as son características de los
dibujos que comentamos.

L3 figura puede est3r represent3d3 con ragos peculiares, tanto
en el rostro como en el cuerpo. que tienen una evidente connota
ci6n simbólica; esos rasgos nos permiten considerarla como una
deIdad o como la personific;lclón que un sacerdote hace de un dios
específll':o. La persolllficación de un dios parece clara cU31ldo la
c:lbel,:1 se transforma (probablemente indicando una m;iscara) en la
de un anim;ll, ;Ive. jaguar. murciélago. venado u otros, o bien en
uu:! serie de tl;II.O. bntiÍstKos ¡ue muestra un ser irreal.

l.a ul1agen hlllll:lll;l naturahstamente representada puede, en
al 'linos casos, esl;lr sUlllmente alterada por tatuajes en el rostro o
el ·lIerpo. pOI el ;¡brg:llnlento y la peculiar configuración de los
11)11 S , por lus dlellles echados hacia ;Ifuera. cr;ineos pelones. y otras
alter:1l:1l1neS IIs:ldas IradlClonalmenle en la pintur3 maya, lo mismo
que en la escultura, para Illdicar que la imagen ha sido tomada del
J1\lllldo de la n:lluralcl,a y cOI1VI'rtida en un sírnbolo de realidad
lr;IS ·endente.

En las ('scenas millcas del vaso del Musco de Arte Primitivo de
Nueva York vemos 1;1 representación antropomórfica del sol pinta
do en proceso de 'onvertlrse en jaguar: las manos y los pies se
transfllnllan en g:mas del animal. Tal mutación responde a la
creCllCla dI' que el dIOS del sol se hace jaguar al entrar en el mundo
subterráneo y adqUirir el carácter de deidad de la noche.

ÜUlsiera referirme en especial al estilo Capador que es propio
de la pintura figurativil de Copán. Este estilo peculiar difiere por
completo de lo que he considerado en términos generales típico de
los vasos del horizonte clásico tardio de la zona, y se presenta
como un mteresante lema lleno de incógnitas puesto que se separa
tambIén de las nonnas generales que aparecen en la escultura de
Copán. Podemos dislinguir el eslilo Capador por dos aspectos par
tIculares: el manejo de la linea y la distorsión geométrica de las
formas del mundo natural. Los temas. en cambio. no varían subs
tancialmen te de los otros estilos. aunque ciertamente son más res.
tringidos. El diseño lineal es duro y rigido; la línea geometriza la
forma y la hace más esquemática y abstracta. El atavío, los gestos
y el mOVImIento de hombres. animales y plantas se modifican y
llegan a ser fórmulas convencionales que responden a composi.
clones pnmordlalmente decorativas. Esto explica por qué en el
esttlo Copador el mundo visual aparece desposeído de vida: la
mtencrón del artista no fue la de crear escenas de carácter narra
tivo .. sino únicamente la de enriquecer las paredes del vaso por
medIO de dIseños coloreados. hechos a base de motivos figurativos.

Estos son signos plásticos, no fonnas viVas en un contexto real. El
valor documental de la cerámica pintada de Copador es poco releo
vante si lo comparamos con la rique~ de infonnaci6n que propor.
cionan los vasos de otros estilos. Pero por otra parte se destaca por
su alto grado de coherencia interna, por la fonnulación clara y
precisa de patrones de diseños flgúrativos,. de..proporciones, de
movimiento y color. Todo' esto pa.réce sugerir que el estilo
Copador deriva de una escuela que tenía un bien establecido grupo
de reglas defmidas para la creaci6n pictórica, 10 que parece ponerlo
en relación con el sur del valle de Motagua, más que con el Petén
Central o el altiplano maya.

Representación rea/ista e idealizada

En los vasos mayas coexisten las tendencias realistas e idealistas, lo
que no deja de plantear un problema interesan~; esto puede con·
tribuir a establecer diferencias entre un arte oficial, sancionado por
la jerarquía, y otro popular, más espontúleo y expresión más hore



de la vida del hombre común.
El idealismo está presente sobre todo en la representación de las

cabezas. El dibujo ahí se sujeta a un canon convencional de rasgos
físicos, que concuerdan con un tipo ideal de expresión facial; se
trata de imágenes que, podemos decir, son presentaciones concep
tuales y no representaciones ópticas.

El modelo ideal del prototipo humano común en estas represen
taciones nos muestra rostros delgados de ojos almendrados; la línea
que traza la nariz prominente continúa sin interrupción hasta la
frente y puede incluso prolongarse hasta alcanzar el elaborado
tocado; la corta barbilla y los labios, claramente defmidos y lige
ramente entreabiertos, completan el esquema.

La intención idealista de las cabezas no aparece en el dibujo de
los torsos. Al contrario, en la representación de diferentes tipos de
cuerpos se advierte un deliberado realismo: éstos pueden ser del
gados, fornidos e incluso obesos: En contraste tajante, los brazos
suelen ser flacos y las manos pueden buenamente describirse como
delicadas. Hay pocas representaciones de viejos, y creo no equivo
carme al considerar que las pocas veces que aparecen son represen
tación de deidades. En cambio, la frecuencia con que aparecen
enanos se presta para un estudio iconográfico. No recuerdo, por
otra parte, ninguna figura decididamente femenina en ninguno de
los vasos que he estudiado; los niños, presentes en Bonampak,
tampoco aparecen. En todo caso los tipos que más menudean son
los de hombres, ya jóvenes y esbeltos, ya maduros y embarnecidos.

Una cierta tendencia realista distingue- al importante grupo de
vasos que proceden, por la mayor parte, de la región de Chixoy.
Ahí los rostros están más individualizados, hay una mayor variedad
de rasgos y de expresiones faciales que parecen referirse a modelos
reales; a menudo se trata de caras toscas, menos refmadas. Sin
duda está presente un dibujo convencional, pero éste mismo es
notablemente más flexible. Todo esto hace pensar en la posibilidad
de que tales obras fueran. encomendadas por gente que no nece
sariamente perteneciera a la clase superior. Pudiera explicarse tal
circunstancia por el hecho de que en la región de Chixoy no se
desarrolló un arte monumental importante, quizá porque las comu
nidades constituían ciudades modestas, esto es, tal vez con una
sociedad menos estratificada. En tal situación el artista podía estar
libre de la obligación de complacer a la clase más elevada. Cabe
señalar, sin embargo, que hay excepciones a esta regla, como la
que constituye, entre otros ejemplos, el vaso de Nebaj que conser
va el Museo Británico.

Movimiento

Las composiciones muestran la figura humana en diversas posturas,
ya estáticas, ya dinámicas. Los personajes de pie, generalmente de
perfil, son más frecuentemente estáticos, con ambos pies juntos,

corno espectadores atentos a una ceremonia de templo o de corte,
o como si hubieran sido momentáneamente fijados al dar un paso
en una procesión. Los dos espléndidos danzantes del famoso "Vaso
del Altar" que procede de Altar de Sacrificios nos en.eñan la
maestría del artista para represen tar el movimien 10 y lograr la
imagen perfecta de la agilidad y la gracia de un bailarín profe io
nal. El esqueleto danzante de un vaso del Museo de Arte Primitivo
de Nueva York presenta el símbolo de la muerte en una vigo ro. a y
en verdad curiosa postura vital. En otros caso las figura de pie de
los vasos se muestran en suaves movimientos. volviendo el rostro.
subiendo escalones, arrojando venablos, etcétera. En la may ría de
las veces no vemos la imitación exacta de los dat s visuale . sino
que la impresión que obtenemos de movimiento y de plJZamiento
de la imagen en el espacio pictórico, lograda c n una gran perfec·
ción, ejemplifica la habilidad del arti. ta para ab traer I:ls fuerta.
directrices que constituyen la esencia de 1 dinámic en el mundo
natural.

El movimiento implícito presente en las figuras sentadas y vistas
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frontalmentc se consiguc por el eje diagonal del torRO que se incli
na con gracia hacia una audiencia real O imaginaria, como si el
personaje estuviera a punto de iniciar un diálogo. En ocasiones la
cabeza se hace girar hacia atrás, en una clara actitud de conversa
ción. Los personajes sentados, cuando se representan de perfil,
están inclinados hacia delante o más bien por excepción- en
posición erguida.

En contraste con la vitalidad de los torsos, cabezas y manos, las
piernas se delinean en forma convencional: en las figuras sedentes
lo más común es tener las piernas cruzadas a la manera oriental, o
bien la postura arrodillada .

. Todos estos estereotipos se dan junto con la manera, conven
Cional y expresiva a la vez, de presentar las manos: de dedos ex
cepcionalmente largos y que parecen tener una connotación simbó
lica, probablemente ligada a la existencia de un ritual perfectamen
te regulado. Esto explicaría, por ejemplo, la presencia más o
menos constante de la manera de extender o flexionar los dedos
alternativamente, o la mano extendida y levantada en lo que
parece ser un gesto ceremonial.

. Quisiera concluir esta visión esquemática de los elementos de la
pmtura de los. vasos mayas haciendo referencia a lo que yo perso
n.almente conSIdero la cualidad mayor que emana de las representa
cIones figurativas:

. La expresión de las figuras y de las escenas no revela un sen ti
~Iento trágico de la vida. Las imágenes no se presentan en situa
CIOnes conflictivas, ni reflejan el drama de la existencia humana
que puede tan claramente apreciarse en las pinturas de Bonampak

y en tantos y tantos relieves que muestran escenas de combate, la
sujeción de esclavos, el dolor físico o el sacrificio. Conozco s?l~

un caso, el de un vaso procedente de Hoyuk, en Honduras Bnta·
nica, en que se ven figur~s atadas yacentes por tierra.

La pintura de los vasos muestra un mundo tranquilo y sereno,
en el que el diálogo y la comunicación p~cífica reinan entre Jos
dignatarios y otros personajes de alto rango. Sm frecuentes las es·
cenas en las cuales los hombres, ricamente vestidos, con los rostros
ocultos por máscaras rituales, junto con otros más ~ncillamente

ataviados, se mueven en elegante ritmo ya en procesIOnes, ya .en
danzas o en ceremonias rituales, en cadencias armoniosas yequill'
bradas. Incluso las escenas de caza al venado se envuelven en una
atmósfera mítica que las aleja del contexto de la realidad viva para
transformarlas en imágenes de una leyenda ancestral. En todo caso
se trata de un mundo que asegura la preeminencia de lo h~ano,

en un ambiente de seguridad aparentemente ajeno a las contmgen·
cias que resultan del enfrentamiento con la naturaleza y con otros
hombres.

Dentro de los innumerables aspectos -fuente inagotable- que
}'" a lapresenta el arte maya, y que ofrecen un amp IStmO campo

investigación y a la elucubración, el de la cerámica pintada con fi·
guras ocupa un lugar no desdeñable. El mundo de formas concre·
tas y el mundo que nos deja traslucir nos atraen y nos llam.an.
Muy estudiada desde el punto de vista arqueológico, lo ha SIdo
poco desde el artístico, hacerlo -que es lo que en este esbozo se
ha intentado- puede sin duda arrojar más luz sobre aquellos hom'
bres y sus obras.



Canción
de la danza
del arquero
ftechador

Espía, acechador que andas cazando por los montes,
una vez, dos veces,
vamos a cazar a orillas de la arboleda
en rápida danza, hasta tres veces.
Alza bien tu frente,
alista bien tu mirada,
no hagas errores
para que alcances tu premio.
¿Tienes bien afilada la punta de tu dardo?
¿Tienes bien enastada la cuerda
de tu arco has puesto buena
resina de catzim en las plumas
que están en la punta de la vara de tu dardo?

. ¿Has untado bien
grasa de ciervo macho
en la fuerza de tu brazo, en la fuerza de tu pie,
en tus rodillas, en tus gemelos,
en tus costillas, en tu tórax, en tu pecho?
Da tres vueltas rápidas
alrededor de la columna de piedra pintada,
ahí donde está atado el viril
hombre joven, virgen e inmaculado.
Da la primera, a la segunda
toma tu arco, ponle la flecha,

[Fragmento de un manuscrito maya]
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Conjuros Nahuas del Siglo XV
Alfredo Lopez· Austin

1. PARA PROTECCIÓN DEL I'L;NIT :NTE

E[ sacerdote se dirige al penit~nt~ que envía u peregrin r hthtu
la cumbre de algún cerro, donde se adora al dueñ del mundo.
Tlalticpaque. [sacerdote usa tabac e n cal, y del mism (lo
que lIevadts de comer) convida al penitente y le nd ierte qUé

estará en comunicación con él. Da también al j ven un b(t ul
(tu hecho seis), [o previene contru I s animales (tus tl()!>.) que
pueden ser sólo aparentes, en realidad brujos que en ellos .e
han transformado (nahuales de hombre), y le encnr a que trai·
ga una rama que sca testimonio de su viaje. erminu el sao
cerdote con [a apropiación de [os tftulos de [ s di ses el' ado·
res de los hombres (Oxomoco, e[ nciano, ipíl~tónnl). Ruil
de Alarcón equipara el final a la afirmación "Yo so e[ varón
que ve" (Ego vi,. videllS).

pretensión de que sean definitivas- para que el lector entien
da e[ sentido del conjunto. Me he apegado, en lo posible, al
significado original. En las introducciones indico, entre parén
tesis, los nombres que e[ conjurador da a plantas, animale ,
objetos, seres amigos y enemigos, omitiendo en muchos casos
la aclaración cuando [a he dado un poco antes. U o el texto
de la primera edición, al que remito al lector interesado en la
ortografía original, aunque en dicha edición Francisco del P
y Troncoso corrigió la separación de palabra. Y , por mi
parte, reduzco a simples algunas letra doble. dobl algun~

simples, agrego o suprimo alguna haches de acucrd e n la
ortografía actualmente usada, separo o un alguna palabra'.
y doy puntuación nueva. No corrijo. n ob tante, el text , )'
en ca os de evidente error respeto el ori inal y d Y mi opi
nión en nota,

Cuando las armas misioneras de la Nueva España, tras un siglo
de lucha contra la religión indígena organizada y sus restos, se
dirigían en persecución, de las creencias populares, fueron nece
sarios nuevos conoéimieñtosque permitiesen perfilar al enemi
go. El ataque tendría que dirigirse no sólo contra algunos magos
que, verdaderos insurgentes, trataban de mantener a su pueblo
alejado de los sacramentos cristianos, sino contra cada médico
ycada sortílego ~rebeldes potenciales-, contra cada jefe de
familia que ocultase en un rincón de su casa los objetos de cuI
ta que le habían sído legados, contra cada labrador, contra
cada caminante, contra cada cazador, contra cada pescador que
acudiese a las técnicas mágicas de invocación para lograr sus
fines cotidianos. La empresa era particularmente difícil. No se
hacía la pesquisa en los templos, sino en los hogares; no estaba
la prueba en los cadáveres ocultos de los hombres sacrificados
en los días de fiesta, sino en los pequeños envoltorios, en los
rumores de la oscura denuncia, en las palabras pronunciadas
en voz baja en los caminos, en las sementeras, en los manan
tiales o en los bosques. Los cuestionarios en idiomas indígenas
habían sido redactados con la inclusión de preguntas, a[ pare
cer inocuas, que se deslizaban en los confesionarios para ob
tener indicios de prácticas paganas, y los relapsos se convirtie
ron en forzados informantes de las instrucciones que se hacían
circular entre los párrocos.

Remando Ruiz de Alarcón, hermano del dramaturgo, fue
uno de los comisionados para la investigación. A fines del pri
mer cuarto del siglo XVII reunió una considerable cantidad de
conjuros y, tras dar de ellos una versión al castellano en la que
participaron, de grado o por fuerza, los mismos indios que ha
cían uso de las fÓnÍlulas, su obra fue fuente importante para
el conocimiento del pensamiento popular de los nahuas de una
extensa zona que incluyó parte del territorio de [os actuales
estados de Guerrero, Morelos y Puebla. Cumplió e[ manual su
destino, instruyendo a los ,sacerdotes cristianos en la persecu
ción de las creencias indígenas. Pero el Tratado de las supers
ticiones y costumbres gimtílicas que oy viuen entre los indios
naturales desta Nueua España fue editado más de dos siglos y
medio después, y otro medio siglo más tarde se hizo la segun
da edición.1

Ruiz de Alarcón tradujo los conjuros en forma que satisfizo,
seguramente, los requerimientos de los misioneros; pero la ver
sión está distante de proporcionar la información suficiente a
los estudiosos actuales. La falta de una traducción más apega
da a la letra me impulsó a hacer la mía, de la que ofrezco a[
lector lo que corresponde a la primera mitad de los textos en
nahuallatolli ---el lenguaje náhuatl esotérico- que aparecen
en la obra del párroco pesquisador. Mi versión de la segunda
parte, los conjuros médicos, apareció ya en la Revista de la
Universidad de México. 2 Sigo ahora los mismos lineamientos
generales: no es éste un estudio a fondo, sino la simple tra
ducción de la fuente, con brevísimas introducciones -no hay

Xon iciuhtiuh, nocomichic.

noxocoyo, nocentcuh.
Mah zan cana timaahuiltitiuh.

Nimitzchixtiez, nican niyehtla
cuitica,

nitlacuepa[otica. nitlachixtica.

Izca nimitzcualtia tic-huicaz.

Izca mochicuace[ ic timolla
quechitiaz.

Intlacana tiquinnamiquiz mo
tlat[ahuan,

intlanco timayahuiz

intIa tIacanahualli moca moca
yahuaznequi.

Irás apre ur;índ te, mi ra pa
d r de lIa,3

mi hijo menor, mi únic .
Que no vayas s [o a pas r el

tiempo en algún lugar.
Te estaré e pecando, estaré

aquí tomando tabaco,
estaré volviendo a[rev la

ca a ,. e taré mirando [a
cosa .~

He aquí que te doy lo que lle
varás de comer.

He aquí tu hecho sei (l en e[
que te apoyará .

Si en algún lugar te encontra
ras con tus tíos,

separarás sus dientes [del que
encuentres]

[por] si es nahual de hombre
, que de ti se quiere burlar.

1 La primera fue la de los Anales del Museo Nacional de México,
1900, t. VI, pp. 125-224, aunque el pie de imprenta es de 1892. La se
gunda edición fue en la obra Tratado de las idolatrías, supersticiones,
dioses, ritos, hechicerías y otras costumbres gentílicas de las razas abo
rígenes de M hico, publicada en dos volúmenes, en México, por Edicio
nes Fuente Cultural, 1953-1954, ,Y la obra de Ruiz de Alarcón en el
volumen n, pp. 17-180. '

2 Alfredo López Austin, "Conjuros médicos de los nahuas", Revista
de la Universidad de México,'v. XXIV, n.'I1, julio de 1970, pp. i-xvi.

:; La versión es muy dudosa. ¡chic da idea de unir. pulir. limpiar.
raspar. Ruiz de Alarcón dice "el que participas conmigo del mismo
vaso". Parece referirse al recipiente de la droga, el tabaco mezclado
con cal.

• Ruiz de Alarcón dice "y con él hipando".
5 Ruiz de Alarcón dice "y mirando lo que haces en mi ausencia (como

si dijera profetizando) ".
6 Muy dudoso. Sería un sustantivo derivado de un verbo, a su vez

derivado del adjetivo "seis". Ruiz de Alarc6n traduce "bord6n".



y el enviado olamente c nle ta al sacerdote:

1 Debe ser catea.
a Puede ser "habitante del bosque" refiriéndose a un animal o a un

dios guardián. Ruiz de A1arc6n prefiere lo último y traduce "deidades
monteses".

• Separa aquí el nombre Cipactónal.
10 Debe ser notlacaxillolzuan.
11 Versi6~ du~osa. La pal~bra parece .venir de tlácatl, "persona",

rlllotyli, ';'ientre , y u~ POseSIVO. Es también posible "mis compañeras
de VIentre , ya que RUlZ de Alarc6n traduce "los que son de mi misma
naturaleza".

al sacerdote Uno Muerte [y al]
Uno Pedernal.

Previamente se llenarán de
sangre, se llenarán de color,

se embriagará la piedra, se em
briagará el palo,

se embriagará la tierra con
migo.

Yo vine trayendo mis bJ,"azos
amortecidos, mi cuerpo
amortecido,

para no sentir, para que no me
burlen

mis hermanas mayores, mis
dueñas de vientre humano.

No me golpearán a mí,

a mí el sacerdote, a mí Que
tzalcóatl.
Nada tomo en consideración,

yo el sacerdote,
yo y áotl, yo Moquequeloa

tzin.
Que ya vienen aquí mis her

manas. mayores, mis dueñas
de vientre humano;

ya traen a tu hermana mayor,
XochiquétzaJ;

traen lo que será su aliento,
su batanado de algodón, su
ovillo de hilo

para burlarse de mí.
Dígnate venir, holladura.
Dígnate venir, venerable ma-

guey de nuestro sustento.
Dignáos venir, llenos de hule,

llenos de guerra
que unidos hieren, que unidos

golpean.
Venid, sacerdotes,
del lugar de la salida del Sol,

de donde el Sol se oculta,
de dondequiera que moren,
vivan, anden volando,
que para esto los invoco a los

cuatro rumbos.
Así será ahora.
Dígnate venir, Uno Conejo

que está boca arriba. .
Dígnate arrojarte boca abaJO.
Dígnate venir, el de signo Uno

Agua.
Te llenarás de sangre, te lle

narás de color,
íA sus costados!
No irás a cualquier parte. Pre

cisamente al costado.

ye quinhualhuica in mohuel
tiuh in Xochiquetzal;

quihualhuicah in ihiyo yez, in
iichcatIahuitec, in iicpateuh

Ca ye no jz huitze nohuelti
huan, notlacaxillohuan;

tlaIli ihuintiz tonehua.

¡nic amo nicmatiz, iníc necha
huíltizque

in nohueltihuan, in tlacaxillo
huan.

Amo nehuatI in nechhuitequiz
que,

in nitlamacazqui, niquetzal
coatl.

Atle ipan nitlamati, nehuatl ni
tlamacazqui,

niyaotJ, nirooquequeloatzin,

in tlamacazqui Ce Miquiztli,
Ce Técpatl.

Achtotipa ezzoaz, achtotipa
tlapaloaz,

tetl ihuintiz, cuahuitl ihuintiz,

Onic-hualhuicac nomiccama,
nomiccanacayo,

inic nechaahuiltizque.
TIaxihuallauh, tlaltetecuin.
TIaxihuallauh, tonacametzin.

TIaxihuallauh, olloque, yaoyo
que

in ibuan tJahuitequib, in ihuan
tlatzotzonah.

TIa xibualhuian, t1amacazque,
Tonatiuh iquizayan, Tonatiuh

icalaquian,
in ixquichca nemih,
in yolih, in patlantinemih,
inic nauhcan niquintzatzilia.

Tezzoaz, titlapaloaz.

¡TIa imitzcaJco!
Amo zan canin tiaz. Huel itz·

calco.

le axcan yez.
TIa xibuallauh, Ce Tochtli

aquetztimani.
TIa ximixtlapachtlaza.
TIa xibuallauh, Ce Atl itonal.

Está bien, hermano mayor.

Yo mismo, yo soy Quetzal
cóatl, yo soy Matl,

porque yo soy Y áotl, yo soy
Moqucqueloatzin,

nada tomo en consideración.
Ahora será: me burlaré

Separa luego sus dientes.
y si sólo fue un habitante del

bosque,
los dientes son flemosos, no te

quiere dañar.
Pero si es nabual de hombre,

tú lo verás . .." .. ,
si es un muriUQ_de dientes.
Dale de palos, mátalo.
Tú vienes a tomar una rama

de abeto. " ~ .
Aquí estoy viendo, .
yo Oxomoco, yo el anCIano,
yo Cípac, yo Tónal. 9

de mis hermanas mayores, mis
dueñas de vientre humanoY

Para que yo me burle de ellas
venid, los llenos de hule, los

llenos de guerra,
que unidos hieren, que unidos

golpean;
porque aquí vienen mis her

manas mayores, mis dueñas
de vientre humano.

Nosotros las burlaremos.
Ellas vienen llenas de sangre,

llenas de color.
Pero yo no tengo sangre, no

tengo color;
porque vine portando al sacer

dote que tiene por nombre
calendárieo Uno Agua,

mnlco, nehu tJ niquetzal
nll, nim tl,

nehustl niyaotl, nimoque
4Uc.lo t1.in,
atle ipan nitlamali.
Ve a can yez: niquinmaahuil

tiz
n hueltihuan, nitlacaxillo

huan.10

fnic niquinmaahuiItiz
tla xihuaJhuian, olloque, yao

yoque,
in ihuan t1ahuitequih, in ihuan

tiatzotzonah ;
ca nican huitze nohueltihuan,

notlacaxillohuan.

Tiquinmaahuiltizque.
Yehuantin ezzotihuitze, tlapal

lotihuitze.
Auh in nehuatl amo nezzo,

amo nitlapallo;
ca onic-huaJhuicac in tlama

cazqui Ce AtI itonal,

a ye cuaJli nihcauhtz.ine.

JI. PARA E I AR LO PEUGR DEL AMI o

Em · el caminante p r dar e nombres divinos. Dice que sepIeza . d - d
burlará de lo pcligr (mi hermana mayores, mIs uenas. e
vientre human ) con el auxilio de lo que t~ vez deban ser m·
terpretad como dio protectore del cammanle, o aun como
u pr pi dedos (1 11 no de hule, los .Ileno de guerra)., Se

refiere a lo peligro corno a ere vencIbles y de. apetecIble
muerte (lleno de nngre, llenos de color), y a él J'!llsmo com.o
invencible (n t ng . angre, no tengo color, .0 vme con, mIs
braz ~ am rtecid '. c n mi cuerpo amortecido) .. MenCIOna
'ro 'u in lroment el báculo ( acerdote del SIgnO calen
d5ric n gua). la piedra (Uno Pedernal) y la superfi~ie
d la tieml (. acerdote Un Muerte), y dice que se emboa-

arán n la . ungre de I . enemigos. Se refiere a X<><:h~quétzal
mo a una d idad h til, pero e burla de la efecllvldad de

las armas c ntroria (batanad de algodón, ovilIo de hilo).
lama en su nuxili a la deidad de la tierra (holladura), a una

deidad 'lu n mbro en rabIe maguey de .nue tro sus~ento, y
a di . s d di. tintas p rtes del mundo. PIde a la deIdad te
rr Ir (n onej), que es peligro a (e. tá boca arriba), que
n l nu. e dan ('lu vuelva su ro. tro). Pide, por último, al
p l Y l pi dro, que ataquen a lo. enemigos precisamente
en 1 s Ju are n que on más vulnerables ( us costados).

iman itlanco ximayabui.
Auh intla un cuauhtlachane-

caca,T tl'tz
Ilanmahalactic, amo e mI -

chibuiliznequi. .'
Auh intla t1acanahualh, lteeh

quirtaz
. tla zan tJanteehioampol. 1
lO • • ti'
Xiccuahuibuitequi. XICmJC: .
TIe--huaJcui in t1apoztecth ac-

xoyatl. .,
ican nitlachuttJca,

nixomoco, nihuehue
nicipac, nitonal.



para ello e tarán muy embria
gado.

Para que vaya )'0 a colocarlo
al centro de In tierra.

en los cuatro rumbos:
o es verdad; también
transformo;

no dormían. no fueron al no
veno lugar de los muertos.

o fue verdad ljuc los trans
portÓ Moy hualitoutl.in.

i I:n' Ya los regreso de e tu
nor del sueño.

\'!l. Yohuallahunntlin.

¡Ea! Tú mi vl:nerable estera
de ocelote.

por cuatro extremos permane
ces abriendo las bocas.

También tú tienes gran sed.
también tú tienes gran ham
bre.

Y ya va el malvado,
el que se burla de la gente. el

de corazón torcido.
¿Qué me hará?
¿Acaso no soy un necesitado?
¿No vivo pobre sobre la tie-

rra?
jEa! Tú mi silla de ocelote,
por los cuatro sitios abrieron

bocas. 19

También tú tienes ya gran
hambre, también tienes gran
sed.

•

inic ye huallahuanizque.

Inie niquinmanatiuh t\alli ine
pantIa.

inic nauhcampa:
In amo nelli; in no niquincue

pa;
in amo cochiah. in amo oyaca

chiucna lIhmictlan.
In amo nelli Ol¡uinhuicac in

Moyoh ual itoatzin.
¡Ea! 1< Ye niquincuepa in )'e

huatl in tcmicxOl.:h.
in nehuatl in niyohllallahuan

tzin.

V. PARA EVITAR LOS .'I'ECTOS 1>1:1. ONJ IW I>EI. S I!Ñ

Se dirige quien teme ser víctima dd ataljue de los malhechores
a su estera (venerabk estera de ocelote) y u su cabezal de
madera (silla de ocelote), comparándolos con la dcidad de la
tierra y ~-cfiriéndosc a los poderes m::ígico. que ticncn (tam
bién tienes gran sed, tienes gran hambre).

IV. PARA DESPERTAR A LAS VícTIMAS DEL CO J RO ANTERJOIt

Ya que el encantador ha dado vida a un mito, tiene que dc
volver, como en é ·te, a la diosa a lugar seguro. n e te conjuro
niega el malhechor haber llevado realmente al infrarnundo El

la mujer violada, y dice que se encuentra sobre la superficie
de la tierra (en el centro de la tierra. en los cuatro rumbos).

in nauhcampa ticamachaloloc,

No taamiqui, no tileocihui.

Auh ye huilz in tlahueliloc,
in tecamocacayahua, yollopo-

liuhqui.
¿Tlein nechchihuiliz?
¿Cuix amo nicnotlacatl?
¿Amo ninotolinitinemi in t1al-

ticpac?
iTIaeuel! Nooceloicpale,
nauhcampa camachaloquc.

Ye no taamiqui, no titeocihui.

¡Tlacuel! Noocelopetlatzine.

Dígnate venir, Uno Pedernal.
Te llenarás de sangre, te lle

narás de color.
Dígnate venir, holladura.

No me codiciarán
porque ya la llevo al noveno

lugar de los muertos.
Allá la llevaré, al centro de la

tierra
para ir a entregarla allá a Mo

yohualitoatzin.
Por ello la transformaré en

cuatro lugares;
por ello no sabrá
que soy yo, que yo soy Y<1otl.

que soy Moquequeloatzin.
Para burlarme de ella
yo los transformaré, los amor

teceré,
yo Yáotl, yo Moquequeloa

tzin;
para ello los entregaré,

nunca era posible entrar.
Por ello yo invoco al sueJiu.
Por ello fueron al noveno lu-

gar de los muertos.
Por ello yo soy XÓIOII. yo soy

a quien crujen las coyuntu
ras.

Dirá sólo: a todas partl:s yo
grito.

Dígnate venir, sacerdote Uno
Pedernal.

Dígnate ir a ver si dumlió ya
mi hermana mayor.

Ya vaya sacarla para que no
me codicien

ellos, todos sus varones.

Yo mismo, yo soy Moyohuali
toatzin.

Para mí, para [ir] a los nueve
lugares que están sobre nos
otros,

dígnate venir entonces, flor del
sueño,12

cuando yo vaya a tomar a mi
hennana mayor a los nueve
lugares que están sobre nos
otros.

Yo soy el sacerdote; mi her
mana mayor es Xochiqué
tzal.

Como mucho la guardaban lo,
sacerdotes,

todos los águilas, los ocelote,.

TIaXihualIaüh;'Ce Teépatl.
Tezzoaz, titlapaloaz. .

TIaxihuallauh, tlaltecuin.

IU. PARA ECHAR ~~EÑÓ ",'

El conjuro se dirige contra·las personas a las que se quiere ro
bar y atacar sexualmente, provocando un sueño profundo, El
encantador se da nombre divino (Moyoalitoatzin) e invoca al
sopor mágico (flor de sueño). Toma el lugar del dios raptor
que en el mito va a los cielos (los nueve que están sobre no
sotros) para robar a -la'diosa Xochiquétzal, burlando la vigi
lancia de los guardas (1os águilas y tigres), y lleva a la mujer
basta el más profundo piso del inframundo (el noveno lugar
de los muertos). Toma el lugar de Xólotl, auxiliado por Uno
Pedernal y dice entregar a la mujer al dios violador, que tal ..
vez sea su propio falo. Se da, en igual forma, los nombres ~

divinos de Yáotl y Moquequeloatzin, como violador.

inicuac tlaxihualhuin, in temie
loch,

inicuae in nieanato in nohuel,;,
tiuh ehienauhtbpa.·

Zan tlalhuiz nohuian nitzatzi.

Nomatca nehuatl; niíloyoali
toatzin.

Inic nehuatl, inic chicnauhto
pa,

Nitlamacazqui; in nohueltiuh
Xochiquetzal.

lnie eenca quipiayah in tlama
cazque,

in mochintin in cuahuili,t3 in
occelome,14

in ayhehel lú caIaquia.
Inie nietzatzili in eochiztli
Inie ehicnauhmictlan yaque.

Inie nehuatl nixolotl, nicapa-
nitli.

TIa xihuallauh, tlamaeazqui
Ce Tecpatl. ,

TIa xoconmatiti in nohueltiuh
euix acach.

Ye niquixtitiuh 1G inie amo
neehelehuizque .

yehuantin, ixquichtin ioquieh
tihuan.

Amo nechelehuizque
inie ye nic-huicaz in chicu

nauhmictlan.
In oncan' nic-huicaz, tlalli in

riepantla 17

¡nie oncan nicmacatiuh in Mo-
yohualitoatzin.

Inie nauhcan niccuep~z; .

inic amo quim8.tiz
nehuatl, niyaotl, ninoqueque-

loatzin. .
lnie ye nicaahuiltiz
inic ye niquincuepaz,niquin-

mieacuepaz" .
in niyaotl, ninoquequeloatzin;

inie ye niquinmacaz,

12 También puede traducirse como "hechizo de sueño".
13 Debe ser cuacuauhtin.
14 Debe sér ocelome.
15 Debe ser ·aic-huel.
16 Debe ser nicquixtitiÚII.
17 Debe ser inepantla.

A la mañana siguiente, pregunta quien conjuró a su cama y a
su banco si recibió, insensible, algún daño de los malvados.

18 Así, en español. en el original.
19 Así, en plural y pretérito perfecto, en el texto.



VII. PARA LLEVAR LA CARGA POR EL CAMINO

Pide el cam!nante a los dolores de músculos (oscura perlesía,
verde perlesla) que no lo dañen y que se vayan a colocar en
los miembros de los habitantes del bosque (los que habitan
e.n lo hogares divinos). Invoca al pícietl y después al Sol, que
tiene el nombre de Nanahuatzin debido al mito de su nacimien
to, y le pide que lo acompañe en su camino y lo proteja de la
superficie ~e la tierra (el venerable golpear del rostro). Para
este propÓSito asegura andar en el cielo y no sobre la superficie
te~~. .

Se dirige luego a su propia carga, para levantarla.

Nadie me codiciará.
Oscura perlesía, verde perle.

sía,
en sus venerables brazos, en

sus venerables pies ve a co
locarte,

oscura perlesía, de los que ha·
bitan los lugares divinos..

Dígnate acompañar,
verde venerable que ha sido
. crujido, verde venerable

golpeado.
Yo soy el señor de los encano

tos, yo soy Quetzalcóatl,
no .uno .cualquiera.
iEa! Dígnate acompañar, Na·

nahuatzin.
Primeramente iré yo, primero

yo andaré el camino;
después irás tú, después tú irás

por el camino;
primero yo lo terminaré.
Eh, totalidad de la llanura; eh,

totalidad de la barranca,
que yo saldré.
El. venerable golpear del ros

tro de la tierra
no me codiciará,
porque no, en verdad, en el

venerable golpear del rostro
de la tierra,

sino sólo sobre el cielo,
sobre él iré, sobre él andaré.

Que yo te pruebe, que yo te
levante.

¿Qué tan pesada eres?

j Ea! Dígnate acompañar
verde venerable hecho crujir,

verde venerable golpeado,
porque yo vine, yo el sacer

dote,
yo Quetzalcóatl, yo el señor

de los encantos,
porque llevaré a cuestas la car

ga de plumas,
porque aquí va el venerable

hijo de los dioses,
lo cargarán los cuatrocientos

sacerdotes,
llevarán por el camino la car

ga de plumas.
Yo no tengo color.
Porque aquí vienen los llenos

de sangre, los llenos de co
lor.

y yo no tengo sangre, no ten
go color,

porque yo soy, porque soy el
sacerdote, soy Quetzalcóatl,

no soy uno cualquiera, soy el
señor de los encantos.

Porque ya cargaré el peñasco
encantado.

yayahuic coacihuiztli, 10 teo
chamecantIahuaI. 22

TIa xihualmohuica,
xoxohuic tIatecapaniltzin, xo

xohuic tIatetzotzonaltzin.

Ayac nechelehuiz.
Yayahuic coacihuiztli, in xc

xohuic coacihuiztli,
intla inmactzinco, imicxictzin

co xonmoteca,

Ninahualteuctli, niquetzal
coatI,

amo zan aca.
¡TIacuel! TIa xihualmohuica,
. Nanahuatzin.

Achtopa niaz, achtopa notIa
tocaz;

zatepan tiaz, zatepan totIato
caz;

achtopa nictIamiltiz.
Iz centeotIaloe; iz .cencomoJi

huie,
ca ye niquizaz.
In tlalli ixcapactzin

amo nechelehuiz,
ca amo nelli tIelli 23 ixcapac

tzin,

ca zan ilhuicac,
ipan nonyaz, ipan ninemiz.

TIa nimitzyeyeco, tla nimitza
cocui.

¿Quentami tietic?

ca ye nicmamaz in ihuitIama
maJli,

ca nican yahui in teteo ipi1tzin,

¡Tlacuel! TIa xihualmohuica
xoxohuic tlatecapaniltzin, xo

xohuic tlatetzotzonaltzin,
ca onihualla, nitlamacazqui,

niquetzaJcoatl, ninahualteuctIi,

centzontIamacazque in quima
mazque,

in cotIatoctizque in ihuitIama
malli.

In amo nitiapalla.
Ca nican yahui in ezzoque, in

tIapalloque.

Pide auxilio, para soportar el peso de la carga, al pícietl y
a cuatrocientas divinidades, y dice no tener debilidad humana.
Se refiere a la carga como a cosa liviana y. por él hecha, y a los
peligros del camino como a seres que pueden ser vencidos.
Vuelve a dirigirse al pícietl (venerable volador de turquesa) y
pide a la tierra (Uno Conejo que está boca arriba) que permita
su paso.

Auh in nehuatl amo nezzo,
amo nitIapallo,

ca nehuatI, ca nitlamacazqui,
niquetzalcohuatl,

amo zan naca,24 ninahualteuc
tli.

Ca ye nicmamaz in nahualte
pexitI.

Tú, venerable estera mía de
ocelote,

¿quizá vino el malvado?,
¿o quizá no?, ¿o quizá pudo

llegar?,
¿o quizá pudo llegar a él,
quizá lo levantó, he que levan·

vantó mi manto?

Dígnate venir, macerado nue
ve veces,

criatura de Citlalcueye,
que conoce el mundo de los

muertos, que conoce lo que
e tá obre nosotros.

¿Qué te ocupa? Alégrate,21
que también yo vine, yo el sa

cerdote,
yo el eñor de los encantos, yo

Quetzalc6atl.
Traigo al sacerdote chichime

ca rojo, espejo rojo.

No me codicies, sacerdote del
signo Uno Agua.

¿Qué te ocupa aquí?
A tus costillas, a tu flanco iz

quierdo arrojaré
al sacerdote chichimeca rojo.

hiu nnuhtla-

oocel petJatzin ,

¡.T1c ti m ti? hama,'o
q u nc nihuaJla, nillamn
c zqui,

ninahunltcuctli, niquelzalcoatl.

ic-hualhuica tJamacnzqui tla
tl uhqui chichimecatJ, tla
tlauhqui tezcatJ.
ah tinechelehuiliz, tlamacaz
qui e Atl itonal.

¿TI in ticmati nican?
Mitzeac, moopochcopa nocon

tecaz
in tJamacazqui tlatlauhqui chi

chimecatl.

20 Evidentemente está equivocado. Propongo Xahui, basado en que
Ruiz de Alarcón traduce "huélgate".

21 En caso de que se aceptara que donde dice Chama debiera décir
XalUli. .

22 Creo debe ser teochanmecahuan, basándome en la versión de Ruiz
de Alarcón, "los que habitan con los dioses".

23 Debe ser Tlalli.
24 Debe ser aca.



VID. PA.RA HACER HORNOS DE CAL

Habla el conjurador a su hacha para que acuda contra la ma
dera y en esta forma coadyuve en la fabricación de la cal (mi
hermana mayor la mujer blanca). Pide también al hacha que no
hiera sus manos y sus pies. Conjura luego a la leña (sacerdotc
que tiene por 'destino Uno Agua) y le pide que se tienda
para que- dé'nacimiento a la cal. Llama después a la piedra (mi
hermana· mayor Uno Muerte) que será destrozada por las 1\a
mas (te beber~, te comerán). Invoca al fuego (mi padre.
Cuatro Caña, el· que se está moviendo, el rubio, madre de los
dioses, padre de los dioses) para colocarlo en la cama de leña
(la estera florida). Llama también al viento (la mujer verde)
para que' apresure al fuego.

Se da el conjurador título divino. y afirma ir a cazar ave (mis
tíos, los sacerdote. nobles del ciclo. lo goteado con hule.
cubiertos de hule) con la red (el tocado y la camisa de mi
madre) que armará clavando una vara (el sacerdote que tiene
por signo Uno Agua) en el sucio (en la garganta, en el vientre,
en la axila de mi madre Chalchiuhcueye).

"6 Debe ser teten illllan.
o; Debe ser zall.
"R Versión dudosa. Pero siempre aparece escrita la palabra así.
'9 Siguiendo a Ruiz de Alarcón. traduzco así lo que en el tellto viene

unido: tleaxtica. Pero es perfectamente posible que sea un epíteto ID
del padre de los dioses: "permanece haciendo fuego".

30 "Mirar frente. sobre alguien" es metáfora. Estimo que su ignifi
cado es "tomar en cnn~ideración". "guardar con re~peto o estimación".
"cuidar a alguien valioso".

¿Aquin quichiuh? ¿Aquin qui-
yoliti?

¿Amo nehuatl?
¡TIacuell TIa xihualmohuica,
xiuhpapatlantzin, .
ca obihualJa, ca ye notlatocaz.

ca ye nictlaloz in nacayollo; in
nacatzonteeome.

¡TIacuel! TIa xiliualmóhuica,
tIalli ixcapaniltzin. . .

Amo tinecheleliuiz, Ce Toch
tli aquetztinlani. .

Ca niean tzintlapan; nican el-
. pachi' .

Ce Tochtli aquetztimani. .

¡TIacuel! TIa xihuaIlauh, tla
tlahuic chichimecatl,

ca niean icae t1amacazqui Ce
Atl itonal.

Anquitlatizque,· anquipopoloz-
que. . .'

¿TIein ticmati,· tlatlahuic chi
chimecatl?

Ca oiean nicyolitiz in nobuel
tiuh iztac eihuatl.

Amo tiquimelehuiz in tlama
cazque nican niquinhuicati
nemi.

Amo ezzoque, amo tIapallo
que.

Nomatea· nehuatI,. ninabual-'
teuctIi.

¡TIacuell T~ 25 xihuallauh,

2ó Debe ser tia.

_.- ----

¿Quién lo hizo? ¿Quién le dio
vida?

¿No fui yo?
¡Ea! Dígnate acompañar.
venerable volador de turquesa.
porque ya vine, porque ya iré

por el camino,
porque ya haré correr al de

corazón de carne, al de ca
beza de carne.

jEa! Dígnate acompañar.
venerable golpear de la super

ficie de la tierra.
No me codicies, Uno Conejo

que está boca arriba.
Porque aquí se rompió el culo.

aquí se abrió el pecho
Uno Conejo que est:t boca

arriba.

¡Ea! Dígnate venir, rojo chi
chimeca,

porque aquí está el sacerdote
que tiene por signo Uno
Agua.

Vosotros lo quemaréis, vos
otros lo destruiréis.

¿Qué te ocupa, rojo chichime
ca?

Porque aquí yo le daré vida a
mi hermana mayor la mu
jer blanca.

No codiciarás a los sacerdotes
que aquí ando trayendo.

No tiene_sangre, no tienen co
lor.

Yo mismo, yo soy el señor de
los encantos.

¡Ea! Dígnate venir,

t1amacazqui Ce Atl ¡tonal.

TIa ximotecati in oonahualtex
calco;

aocan tipoctiz, ancan tayauh
tu;

oncan yoliz, aocan t1acatiz
in nobueltiuh iztac cihuatl.

iTIacuel! Xihuallauh, nohuel
tiuh Ce Miquiztli,

ca nican tiyoliz, nican titlaca·
tizo

Cama zan yuh tlamatizque

in nopilhuan nican cate.
M itzizque, mitzcuazquc.

omatca nehuatl, ninahual
teuctli.

¡TIacuel! TIa xihuallauh,
nota Nahui Acatl milintica.

tzoncoztli,
leteo in ninan."" leteo inta.

TIa xihualhuian.
Ye onicmanato noxochipctl.

in ipan timotlalitiuh.
Tel amo tihuecahuatiuh;
7.an tiiciuhtiuh. zan tillacua

tiuh.
can =: iciuhca tihuallaz.
Yoliz. tlacatiz in iZlaccihuall.

ca nican mitzchixti ah: in no
pilhuan.

Amo ?.an aca: nimatea nc
huatl. ninahualteuctli.

¡Tlacue\! Xihuullallh. nllhucl
tiuh xoxohuiccihuatl.

Tia xictlaicihuiti. ma hlluliei
hui nota,

Nahui Acatl milintica

Tia xihuallallh. xoxouhqlli
chccatl.

tfa xic-hualicihllititi nota. Na
hui Acall.

i.Tle aXlica? Ma hucl icihui.

Yoliz. rlacatiz iztac chihuatl.

Ixco. icpac titlachiazquc.

IX. PARA CAZAR VOLATERíA

Nomatca nehuatl. nicnopiltzin
tli,

nicenteotl. niquetzalcoatl,
onihuaJla niquintemoz in no

t1ahuan.

cerdote que ti oc por d ti
no Uno Agu .

Dígnate venir a e harte en mi
horno encantado;

allí te har' humo, allí te ha
rá niebla;

allí vivirá, allí nacerá
mi hermana mayor la mujer

blanca.
;Ea! Ven. mi hermana mayor

Uno Muerte,
que aquí vi irás, que aquí na

cerás.
o te hechizarán de cualquier
forma

mis hijos que aquí tán.
Te beberán, te comerán.
Yo mi mo, yo soy el señor de

los encanto .
iEa! Dígnate venir,
mi padre Cuatro Caña, que se

está moviendo, el rubio,
madre de lo dio. e , padre de

lo dio
Dignao venir.
Ya vine a colocar mi estero

florida.
sobre la que irás a seoUlrte.
Empero, no irás a detenerte;
s610 irás a apre urarte , sólo

iric; a comer,
sólo vendrás rápidamente.
Vivirá. nacerá la mujer blan

ca.
porque aquí te están c. pernn

do mis hijos.
I o un cualquiera: yo mismo.

yo soy el c;ei'lor de los en
cantos .

i Ea! Ven, mi hCl1llnntl mUYM
la mujer verde.

Dígnate llprcsUl'l1rte, porque
viene presuro. o mi padre.

uatr Caña que estú movién
dose. :.

Dígnate venir. viento verde,

dígnute venir u apresurar mi
padre, uutro lli'\.

¿Qué haces?: Oue pueda
apre<,urarse.

Vivirá, nacerá la mujer blan
ca.

Frente a ella, sobre ella mjr 
remos. 30

Yo mi mo, yo el venerable
huérfano,

el dios único. yo Quetzalcóatl.
vine a buscar a mis tíos,



Buscaremos a nuestros tíos los
sacerdotes,

los sacerdotes de los dioses,
los habitantes del pequeño
tular,

el vestido de amarillo, los de
robustas extremidades ama
rillas,

la gente d~ las. sementeras de
flores, los habitantes de los
sobrados de las casas, los
habitantes del pequeño tu
lar.

Dígnate venir,H sacerdote ser
piente de. piedra, serpiente
de madera.

¡,Qué te ocupa, mi hermana
mayor, Uno Hierba Torci·
da? .

Contigo iré, contigo andaré el
camino,

yo el único YáoLl, yo el ver
dadero TiLlacahuan, yo Mo
quequeloatzin,

Yo mismo vine, yo Yaotzin,

Yo vengo a colocara mis tíos
los sacerdotes de los dioses

en mis sementerás de flores, en
mis arboledas,'

¿Acaso iré' lejos? ¿Acaso iré
lejos por el camino?

Sólo allí está mi sementera de
flores, sólo allí está mi ar
boleda,

sólo de allí me devolveré, me
regresaré,

sólo me dignaré intentar co
ger 45 a mis nobles [...]'17

los sacerdotes de los dioses.
los habitantes del pequeño tu

lar, los habitantes de las se
menteras de flores.

Yo vine a traer al chichimeca
rojo.,

Vino a beber, vino a comer.
Yo mismo, yo soy el sacerdo

te Uno Serpiente.

can '13 nechca nihualiJotiz. ni.
hualnocuepaz, .

zan niquinmonantihectzico '1 in
nochitzipihuan4G teteotlama
cazque.

tuJIantzincah, xochimilpan
chaneque.

Onic·hualhuicac in tIatlahuic
chichimecatl.

Onatlico, ontIacuaco.
Nomatca nehuatI, nitIamacaz·

qui Ce Coat!.

Tia xihualhuian,. t1amacazqui
lccoall, cuauhcoall.

in xochimilpan tlacah, in aco
calpanecah, .in tolIantzincah.

~~~~:._~.¿¿-
..~~~~~ .
~. ,

. .- .. --.. .... -

Tiquil1tetemozque in totlatla
huan tlamacazque,

teteo tlamacazque, in toJlan
tzincah,

Nomatca nehuatl onihllaJla, 111

niyaotzin.
Niquinmanaco in notlahuan in

teteo tlamacazque
in noxichimilpan,l~ m no

cuauhmilpan.
¿Cuix hueca nonyaz? ¿Cuex

hueca nonotlatoeaz?
Zan nechea noxochimilpan,

zan nechca nocuauhmilpan.

\llopan niaz, mopan nollato
caz,

11 icel yao tI, nineltiitlacahuan,
ninoquequeloatlin.

¡,Tlein Iicmati, nohucltiuh Ccn
malinaJli? ,

in cozauhqueme, in cozallhma
tlapaleque,

41 En plural en el texto.
42 Debe ser 1I0xOchi¡li/pall.

<3 Debe ser zall.
H Es dudoso que la palabra esté bien escrita.
45 Muy dudosa versión. Para eIJo tendría que aproximarse la palabra

lIiquinmonalltiheelzico 11 niquinmona1l1iyeyeclzilloz, que tampoco es del
todo satisfactoria. .

46 Es dudosa esta palabra, pero la terminación puede ser pilhua;,.
47. ,Ruiz de Alarcón dice "mis zumbadoras princesas". Es dudosa esta

verston.

los ~acerdutes, los nobles 'del
ei lo.

s d cir, que ya e. tán aquí
mi' tío lo.; sacerdotes,
los goteado con hule. los cu-

biertos de hule.
quí vengo a traer el tocado.
la cami a de mi madre.

quí levantaré al sacerdote de
signo Uno Agua.

En la garganta, en el vientre,
en la axila

de mi madre Chalcbiubcueye
yo lo meteré.

Aquí esperaré a mis tíos lo
'acerdotes,

lo goteados con hule, los cu- .
biertos de hule.

;Eu! Oígante Vl:llIr, superficie
hollada de la tierra;""

iremos, nndaremos el camino.
Dígnate venir. chichimeca ro

jo:
iremos, andaremos el camino.
j Ea! Dígnate venir, sacerdote

Siete Ocelote. flor del licor
de la tierra:

dígnate venir a tomar lo que
en tu interior fue puesto,

el tzjtZÍI1I;t/38 verde, el cole
leclli<o verde.

Ya te llevaré al completo bos
que. al completo zacatal.

, L\IRALR LA MI L\. P R 8 ~(" R <. L '11

tlama azqu • i1hui' pipütin.

TIa : e ni an n que
in n tJahuan L1amacazque.
orchipinquc. ~I orpe auhqu 3:

• ican ni -bualhuica in nonan
ical, ihuipiL

ican niquehualtiz in llama·
cazque LI itonaL

I tozcarlan. i iIIan, iciacatlan

n conaquiz in nonan hal·
ehiuhcu c.

ican niquimonchiaz in notla·
huan tlamacazquc.

orehipenquc 33 rpeyauhque.·'

I c njurad r inv . en su au. iJi a la tierra, al hacha y a la
red en qu e portan bjeto' pequeños (sacerdote Siete Ocelo
re, O r d I Ii or de la tierra) ,.'. pidiénd le a ésta 4uc traiga el
pí i 11 ( crdc t-it:.ímill, erdc mleletti) que fue puc to en su
interior. Va en bu ca de la abejas (nue tro. tíos. los acerdotes
de I . di(. C". I s habitantc dcl pequeño tular, lo ve tidos dc
am rül , I .. dueños de robu ta,,, extremidadcs amarillas los
habit ntcs de las \cmentcrns de Oore', I s habitantcs de los so
brados de la, 3'a.. ). Invoca ni báculo ",1 ('crpiente de piedra,
serpiente dc madera) y a 'u, sandalias (mi hermana mayor

no Hierba r r ida) pum emprender la marcha. Se da títulos
divin s. Hahlu de poner a actuar (beber, omer) a su hacha.

njunl a los impedimenlos -posiblemente a la niebJa- (ara·
iia blan u. s rpicntc o,curu, ,erpiente amarilla. mariposa blan
u, ml1rip '0 amarilla. lagartija hlanca, lagartija amarilla) que

,c intcrponen pnra qUé falle el onjurador en ~u búsqueda.
ijcmn n Ruil de Alau;6n sus informantes que, con el ob·

j 'lo de que tndo sé r ulilara d bidamente, la recolección había
de eje utn e munteniendo la pa;t con las abejas y dieron dos
explica ion', dd rcspelo que se les debía:

1I INrI! 1Il0dliuht;cntl', C(l t('tlay('c'o/¡;ah, auIJ (l/l/O IIeteqll;
//(ll'hlli qUi!lN///;h,

/polllpa ('(/ .lÍl'(/c,//;tlall c/u;ch;ch;ftlIah, ca ;.rpwlf~il/co lIarla:.
"' /(Jtt('//yCl J)jw, I'{'hllall ;('(1 11/0tla::.otlatoqlle, I/IO!I/(eilleclnqlle.

F )" tiuc significan:
"PorqUé se est(LO haciend di ~es que proveen de suslento n

a la enl', que no quieren problema\."
"P rque hacen lu era que arderoí frenl a nuestro señor

[ i .. se ·'timun. se tienen en mucho."

; l'Iucucl! 'Jla xihuullallh. tla-
ilcupan ;"

ntinzque. tonotlutocu/que.
n ihunllauh. tlatluhuic chi·
ehimee 11;

t nyazque, tom llalocnzque.
¡l1aeuell la xihuaIlauh, tla

macazqui h i com oee 1ot 1.
tla] ochiLl;

tia ic-huaJcui in mitic tlali·
loe,

in xOlCohui tz.itzimitl, in xoxo
huic I Icctli.

e nimitzonhuicaz iz ceno
cuauhtla iz cenzacatla.

11 Debe ser olchipinque.
3: Debe r olpt!yauhqut'.
31 Debe r olchipinque.
"Debe r olpt')'au/rqut!.

d 13 ~ando me~os. as! lo interpreta Jacinto de la Serna en Sil Manual
~ m~nlstúos di' IIIdlOS para ~I conocimiellto de sus idolatrías v extirpa

c! n t! e tU, pp. 321-322. Vease u obra en la edición segunda ya men
I ~!ld ~el Tratado de Ruiz de Alarcón, v. T. pp. 39-368.

P I lemente a él se refiera.
C'O;':n~Udoso. Tal vez sea tlalixcapallil. aunque cs más próxima (la Ixil-

Dudosa Vers!6n. s~a ~ría en el ca o de que se aceptam que la
"': fuese llalrxcapaml. SI fUera tla/xi/capall sería "sobre el vientre
~~. '

r brenalural maléfico.
r sobrenatural maléfico.



'8 Posiblemente deba decir "a mis tíos", llollallahuGIl.
'9 Debe ser -7,ec/zimacili.

. .

Xl. PARA CAZAR VENADOS CON LAZOS

El cazador pone las tres piedras entre las que ha de colocar el
fuego'Y'prepara el pícietl y el sahumerio para sus instrumentos
de caza.: Se dirige a la tierra (holladura, mi padre Uno Conejo.
espejo que está' echando humo), preguntándole si no está dis
gustada por' los daños que le causan los venados (sacerdote
Uno Flor, el habitante de la llanura, -la flor de carne de Mix
coacíhuatl) pisáildolaconstantemente. Se dirige también a las
cuerdas' (mi hermana mayor Uno Hierba Torcida) con las que
arma la trampa (1a puerta de la muralla, la puerta de madera,
el camino del tular) y les pregunta si no están disgustadas con
los venados porque en otras ocasiones las han roto (está des
peinadilla, con sus cabellos creciendo hacia ambos lados ). Dice
que al armar la trampa deben ocultarse los restos (que se ocul
te con lo que fue hecho el círculo, que se levantc y se oculte el
pedazo de palo) y pide a su artificio que no lo dañe. Invoca
a las ramas que cubren la trampa (verde sacerdote), al Sol
(Nanahuatzin, príncipe de fuego) y al fuego (Cuatro Caña, el
que se está moviendo, turquesa, amarillo, que por los cuatro
extremos está resoplando chispas, el que está poniendo los pies
en cuatrocientos escalones, el que ensancha sus bordes en agua
negra, donde están los que. han sido dejados completamente
secos, los pregoneros, los que nunca son felices, los que nunca
están alegres, los que aquí fueron anegados con su llanto y sus
lágrimas). Promete al fuego las primicias de la caza. Hace
alusión a Xochiquétzal como a diosa que comparte los bene
ficios de la caza con él, y que con él padece necesidad de las
viandas. Se refiere nuevamente a la trampa, invocando en par
ticular a las cuerdas (mujer serpiente, capitana, dioses estima
dos) para pedirles que actúen oportunamente, y que atrapen a
los causantes del disgusto. Dice ir por el camino de la caza (el
camino ancho, el camino bifurcado que en ninguna parte tiene
corazón, en ninguna parte tiene cabeza).

..-,----

Allí te hace VIVir cscarbadilla
el sacerdote

Siete Flor. habitante de la lla
nura,

la flor de carne de mi henna
na mayor MixcoacíhuaLI.

Ya est:í aquí su casa. ya aquí
est~'l su Lierra majada. el tu
lar:

aquí armar0. aquí le dar~ \ id;¡

que se Icvanll:. que :>e escon
da el pedaw de palo.

Que no me codicie, porque no
tengo corazón.

porque no tengo sangre. por
que no tengo color.

Sacerdote. verde sacerdote.

¿qué te ocupa? ¿irás ya con
nosotros?

Dígnate venir. sacerdote Na
nahuatzin. príncipe de fue
go.

¿En qué fomla das asiento
al hecho crujir en nueve luga

res, al golpeado en nueve
lugares?

Que ellos vayan. que sigamos

a la cntrada d~ la mural"'. a '"
puerta de madera 'ol del ca
mino del tular.

Yo soy el sacndote. yo soy el
venerable huérfano.

yo soy el dios único. yo soy'"
criatura de lo~ dioses.

Hermana mayor. Uno Ilicrha
Torcida. .

".ya 110 exi~le tu enojo? i,Y~¡

no"
:\lJi tú ere~ un~¡ Jespeinadill~1.

allí te hace crecer el cabe
llo a ~Ul1 bas lados

el sacerdote Sicle Flor. el ha
bitantc de la llanura.

Dígnate ve ni r. el sacerdotc
golpcado nueve veces.

¡.Qué tc ocupa?
Quc sea levantado. que sea

ocultado .
con lo que se hizo el círculo.

TIa huiyan, tia tictocacab

In nillamacalllui. niicnopil
tzintli.

in nicctwII. letell niillachibual.

¿Can mach in tictlalia
in chiucnauhtlatecapanilli.

chiucnauhtlatetzotzonalli,)

'1obucltillh. Cenlllalin;dli.

in nohueltiuh in \1izcoaci
huatl-'" inacaxoch.

Ye nican ichan. ye nican ill'
xottalpan. in t¡)llan:

(ncan titatacacpol mitznemitia
in tlamacazqui

Chicomexochitl. teotlalhua.

\"e ni~ln nicehichihll~l/. n: ni
. can nieyolitiz
in tenanquiahuall. cuauhqlli~l

buatl in tullan otl;.

50 Debe ser Mixcoacill/lall.
51 Puede ser también "la puerta del {¡guita".
52 Debe ser olltlali/o.
53 Debe ser tlacocualmill.

TIa xihuiqui. tlamacazqui Na
nahuatzin, xiuhpilli.

in tlamacazqui Chicomexll
cbit!' in tcotlalbua.

TIa xihuallauh. tlal11acazqui
chiucnauhtla tetzotzonall i.

¿Tle ticl11ati?
Ma onchehualo. ma onnillati

lo:;'
ic omocbiuhqui in yahualiub

YUl,
ma onmchua. ma onmotlati in

tJacocuauhtli.-'
Mah nechclehl1iti. ca amo ni

yollo,
ca amo nczzo. ca amo nitla

palio.
Tlal11acazql1i. xoxouhyui tla

macazqui.
¿tic ticmati? ¡.yc tehuan tiaz')

;,ayúcac In mocu;dan'¡. :.'¡y"
cac')

Incan ticllapachpol. InC;111
ahuicpa mitztlOntia

Que nadie esconda, que nadie
. cubra a tus tíos'\

los habitantes del pequeño tu
lar, los habitantes de los so
brados de las casas.

Yo vine,
yo el venerable Yáotl necesi

tado, yo el venerable pobre.
Vine a buscar mi desayuno.

mi cena.
Que nadie me tenga miedo.

que nadie me tema.
Yo los llevaré a que vean. a

que miren
a mi hermana mayor Xochi

quétzal.

Dignaos; levantaros,
araña blanca, araña oscura.

araña amarilla,
blanca mariposa, amarilla ma

riposa,
lagartija blanca. lagartija os

cura, lagartija amarilla.

Dígnate venir a andar por el
camino, sacerdote nueve ve
ces golpeado, nueve veces
hecho crujir.'

¿En qué te ocupas? Ya serús
llevado.

Dígnate venir, madre mía la
holladura;

mi padre Uno Conejo, el es
pejo en donde viene a per
manecer el humo.

Mi hermana mayor, Uno Hier
ba Torcida.

Mi madre. la holladura,
¿ya no existe tu ira?, ¿ya no

existe tu enojo?

na xi'ineblÍa~; ~ < ';: --

jztac tocad, yayáhuic tocatl,
.cozahú~ tocad;:' - .~

iztaC papaIotl, ..cózabuic papa-
lot1,: - -:" ".,..

iztac cuetzpaHi, yayahuic
aJttzpaIli;l~COia;hujc -. cuetz-

, palli.'.! ',,·y.t'-'-¡I.}.;
Ma ayae quimmianti;'ina ayac

quindapacho in' motlatla
huan·¡,- ,.~ .. ,'

in tollantzincah, •. fu: .'acocalpan
cbaneque.

Innebuad onibuaIla,
niicnoyaotzin, ninotolinicatzin
·tli.

N"Jctemoco in noneuhca, in no
cochea.

Mayaca nechinmaciti;19 maya
ca nechmauhcahuati.

Niquinh u icaz' quithuatihui,
quittatihui'

nohueltiuh Xochiquetzal.

Nonan tlaltecuintli,
¿ayocac in mocualan?, ¿ayo

cae in motlahuel?

TIaxohuiqui, tlamacazquichic
- nauht1atetzotzonalli, chic

nauhtlatecapanilli.

¿TIe ticmati? Ye tihuicoz.

TIa xihuiqui, nonan tlaltecuin-
tli, -

nota Ce Tocht1i, tezcatl incan
huaIpopocatiinani.

Nohueltiuh, Cenmalinalli.



iman axcan.

xiuhtli. zuuhqui milinli a.
IclCO inn n. lele inla.

Ya llevaré a mi hermana ma
yor

a esta mujer serpiente, a esta
capitana.

ya andaré el camino ancho, el
camino bifurcado

que en ninguna parte tiene co
razón, en ninguna parte tie
ne cabeza.

Que sean levantados vuestros
hilados, vuestros tejidos,

no sea que en alguna parte yo
los pise, no sea que yo des
troce.

Dígnate venir, mi hermana
mayor.

Vosotros, los dioses estima
dos, dignaos venir a cuidar

el lugar de vivir, mi puerta.
Ya vendrá a tomar el disgus.

to, la ira.
Aquí prenderéis, cogeréis a

quien sabéis vosotros.

Dígnate venir, madre mía, se
ñora de la tierra,

mi padre Uno Conejo, el es-
pejo,

que sólo estás humeando.
Que yo no rechace tu rostro,
yo el sacerdote, yo el dios úni·

co.
Dígnate ponerte boca abajo.
Dignaos venir,
vosotros los sacerdotes, vos
. otros los t1aloque,

los que estáis colocados en los
cuatro lados,

los que estáis en los cuatro la
dos,

vosotros los que portáis el cie
lo.

Frente a vosotros, con vuestro
conocimiento,

yo fui, yo llegué,
yo el sacerdote, yo el vene

rable huérfano, yo el dios
único.

Aquí, en vosotros los cerros
de ajorca, en vosotros lo~

cerros de turquesa,

iz cihuacoatl, iz cihuatequihua.

In antlazoteteo, tIa oican xo
conpixti

nemican, in noquiahuac.
Ye huitz in quihualcuiz in zo

mallí, in tlahuelli.
ican ancanilizque, anquicui
lizque tle anquimati.

Ye nic-huicaz in nohueltiuh

Ma ontlaehebualo in anmotza
hual, in anmiquit,

macana nitlaiczihui, mah nitia
cocotonti.~'~

Ye nictocaz in otli patlahuac,
in otli maxalihuic

in acan yole, in ahua ~,s tzon
tecome.

TIa xihuiqui, nohueltiuh.

JO amilhuicatl quitzquitoque.GO

JO nauhcampan ancate.

in onihualla, in onechcoc,61
in nitlamacazqui, niicnopiltzin

lli, niceteotl.

Anmixpan, anmotlamatian,

TIa xihuiqui, nonan t1alteuctli,

Sahumadas las cuerdas, el cazador pone cuatro de eUas sobre
una piedra redonda y se dirige a la tierra, pidiéndole que no lo
ofenda. Habla luego a los dioses de la lluvia y de los mont;s
(los sacerdotes, los tlaloque, los que por cuatro lados estan
colocados, los que portan el cielo, los cerros de ajorcas, los
cerros de turquesa), refiriéndose al recorrido que sobre las la
deras ha hecho. Dice armar en la tierra de los venados la tram
pa. a la que entrarán mansamente (mis ovei,as), atrapa~os por
el lazo (su ceñidor florido, su collar fiando, su gOl:llemo).
Repite que las cuerdas irán sobre el venado. (será vest~do) en
d camino por el que siempre andan las besl1as (el eammo q~e

nunca se deja, que nunca se empolva, que se anda todo e~ dta
y toda la noche). Vuelve a llamar a las cuerdas (serpIente
mujer, capitana), diciéndoles que colabor.arán para ofrendar !as
primicias al Sol (nosotros somos los servIdores, somos los crIa
dos), y que deberán atar (abrazar) junto con el palo (sacerdo
te del signo Uno Agua) y las ramas que ocultan I~ trampa
(sacerdote verde), al ciervo. Habla luego a S?S propiOS. dedos
(los dueños de las cinco irradiaciones, los dioses precIOSOS),
advirtiéndoles que estén listos a la llegada del venado para que
echen sobre él la red (la camisa florida, la prenda rasgada de
plumas).

nota Ce Tochtli. tezcatl,

rn ni can anmaquiztepete, in
anxiuhtetepe,

Jan huel popocatimani.
Mah mixco nonmayauh.
nitlamacazqui, niceteotl.

Ma xihualmixtlapachmana.
Tia xihuiqui,
in antlamacazque, in antlallo

que,
in nauhcampa anonoque,

yo el sacerdote, yo el pobre.
Padezco, me fatigo.
Se pierde mi chile, ~e pierde

mi sal.
Ya iré, ya lo cogeré.
¿Aeaso hasta mañana? ¿Aca

so hasta pasado mañana?
Luego, ahora .

a Cuatro Caña que está mo
viéndo e.

Dígnale venir. padre mío,
ualro Caña que está mo
iéndo e,

IUrquesa, el amarillo que está
moviéndo e,

madre de lo dio cs. padre de
los dio.cs.

el que por lo cualro extremos
eslá resoplando chi pas,

el que eSht poniendo los pies
en untrocientos escalones,

el que ensancha sus bordes
e n agua negra,

d nde eslán los que han sido
dejados completamente se

s':" 1 s preg neros,~~

los que nunca son fclices. los
que nunca están alegres,

lo~ que llquí fueron anegados
con Sil llanto y sus lágrimas.

Padre mío. Cuatro Caña que
se est¡í moviendo.

(.acas yo tomaré placer?
¿aca o yo estaré contento?

Primero te alegrarás tú, pri
mero tú mirarás

su sangre caliente, su sangre
oJoro a.

. u coraz6n, su cabeza.
Tu tomarás al sacerdote
Sietc Flor, el habitante de la

llanura.
Ya iré, ya lo buscaré. ya lo

prenderé.
Ya lo llamaré.
Desde ayer, desde anteayer
por él llora, por él se aflige
mi hermana mayor Xochiqué-

tzal.
Ayer, anteayer
por él lloraba. por él me aflijo

ouh-

atl milinti a.

in i l. in ilz ntee n.
Jn ti cuiz in tlomacazqui

hi me chill. in teolla-
hui .A7

e niyauh. ye niclemoz. ye ni-
canaz.

Ye nicnol z.
In alhua. yehuiptla
in iea choca, in ica nentlamati
in n hu lIiuh in Xochiquetzal.

In aIhua, yehuiptla
i a nichocaya, ica ninenda

mati.
in nitlamaeazqui. ninotolinia.

iquii huia, niciahui.
P Iihui in nochil, polihui in

noztauh.
e niyauh, ye njeanaz.

¿ UUt moztla1 ¿Cuix huiptla?

io üqucnrn op qui. in aquen·
monah huia.

in ni n j h uiz ~" e imi ayo
quimolenloquc.

ni ahui catl milinti u.

i. ui ne nuhuhuiuz7. ¿ uix nc
nihu 11 mtuiz7

chl tipa lipa uiz. :lcht lipa
liquitluz

in cztJi t toni . in czdi ahuiac.

.
tlilatl i a Icnput! huuli u.

nauh llmpa llemu hitl j (l Iln
t!alpitllica

rcnl onmumalhul i a Illc alí-

TIa ihuiqui in n t . hui
C II milinlica.

•• Dudosa versión. Sería mejor si dijese cuauhhuacacauhtiN.
~a Dud versi6n. Seria mejor si dijese tetecpo)'o.

Debe ser inchoquiz.
n Debe r (eotlalhua.

,,' D::be ser acall.
,,') Debe ser /litlacocotoni.
010 Debe ser quitquitoque. . •
Gl Debe ser onehcoc, a menos que se tra~e de variante regIOnal.



6. Así, en tercera persona de plural, en el texto.
63 Debe ser onehcoc, a menos que se trate de variante regional.
64 Debe ser Mixcoacihuatl.
65 O "puerta del águila".

Al concluir esta parte, el lexto siguc diciendo Orlal1/ic: 1U1II1t

campa royoltuaz. Ticyeltecoz. o sea: .•Al concluir, chillarás ha
cia los cuatro rumbos. Concluir¡ís"; y sigue explicando el grito
que se da a los venados:

(,6 El texto dice, aclarando, quitv¡nequi quec!IIIahuutequil.: quiere
decir que "abrazará del cuello".

67 Debe ser Macuiltonaleque.
68 Dudoso. En todo caso sería amoihuilzayallal. Pudiera ser "vuestra

prenda rasgada de fiesta", amoilhuitzayallal. Ruiz de Alarc6n dice
"vuestra vestido de fiesta".

Ya yo te hice, ya concluí tu
nacimiento.

Dígnate venir, mi hermana
mayor.

Dueños de las cinco irradia
ciones, dioses precioso ,

dignaos permanecer aquí.
Ya viene el sacerdote, el habi

tante de la llanura.
Luego allí lo encontraréi-;.

4ue por todo el día, que por
toda la noche es andado.

Dígnate venir, mi hermana
mayor

la mujer serpiente, la capitana.
¿En qué te ocupas?
Ya irás a levantarte aquí en

nuestro hogar, aquí en el in
terior de nuestra casa.

o otros somo lo servido
res, nosotros somos lo cria
dos.

Aquí te alegrarás, aquí te re.
gocijarás,

ya aquí te rodarás dificultosa
mente,

te abrazarás de él,6G
con el sacerdote del signo Uno

Agua
y con el sacerdote verde.

os levantaréis a encontrarlc, le
haréis cubrirse

con vuestra cam isa norida.
con vuestra prenda ra-;gac.la
de plumas.c,

Aquí llegará.
¿Acaso aún viene a ver? ¿Acu

so aún viene a mirar?
Aquí os alegraréi . os regoci

jaréis.

Sacerdote Siete Flor, habitan
te de la llanura,

así fuiste cntretenido durante
la noche.

Porque Flor, ¿dónde está? Fue
jugado.

¡Ha, ha! En esta forma fue
cautivado.

Dígnate venir, mi hermana
mayor mujer serpiente, ca
pitana.

iz cemilhuitl, iz ceyohual in
tOCO.

TIa xihuiqui, nobueltiuh

cihuacoatl, cihuateq,uihua.
¿Tle ticmati?
Ye tehuatiez niean tachan, ni

can tocalitic.

Nican tipaquiz, nican taha
huiaz,

ye nican tirnohuimolloz,

ihuan in xoxouhqui tlamacaz
qui.

Ye onimitzehichiuh, ye oni
mitzt!acatlamili.

TIa xihuiqui, nohueltiuh.

MacuiltonelIeque,';; tlazoteteo.

inehuan timoquechnabuaz,
in tlamacazqui Ce Atl itonal

Titetlacahuan, ítetlayecoltica
huan.

tia nican xonmanican.
Ye huitz in tlamacazqui, In

teotlalhua.
Niman nechca anconnamiquiz

que,
anconnamictehuazquc. a nc0

naquiltizque
anmotlaxochhuipil. lJ1 anmo

tJaihuitzanal.

In nican ecoz.
¿Cuix oc itztihuitz? i.Cuix oc

tJachixtihuitz?
Nican anpaquizque. amaha

huiazquc.

Tlamacazqui Chicomexochitl.
teotlalhua.

ye yuhqui otitetlanihuac yo
hualli.

Ca in Xochitl. ¿can ca? Ca
opatoloc.

i Ho, ha! TIamaloc yc yuhqui.

y sigue instruyendo el texto: Toyohuaz, ··Chillarás". Tras
gritar, el cazador se dirige nuevamente a las cuerdas, ya con
su autoridad de creador de la trampa, ya con la promesa del
regocijo que representará para ellas capturar al venado, ya con
el aliento de confianza. Vuelve a hablar a los dioses de los cua
tro rumbos, diciéndoles que ha hecho el recorrido para encon
trar a las bestias. Invoca a la tierra, al cielo (Citlalcueye) y al
Sol (rayo solar, Nanahuatzin, venerable príncipe de fuego).
y anima una vez más a sus cuerdas (mi hermana mayor Uno
Hierba Torcida) y al palo de la trampa (sacerdote del signo
Uno Agua), prometiéndoles la felicidad de atrapar al venado
y advirtiéndoles que deben permanecer ocultos a su mirada.

TIa xihuiqui, nohueltiuh ci
huacoatl, cihuatequihua.

en sus costados, en sus flancos
izq uierdos, ';2

yo vine, yo he venido a levan·
tarme,

yo el pobre.
Yo padezco necesidad, yo me

fatigo.
Que esté triste vuestro cora

zón,
el que está en vuestro interior,

tJaloque.
Ya llegué al tular, a la llanura.

Ya aquí está el hogar de ellos.
Ya está aquí el interior de

la ca~a del sacerdote Siete
Flor,

la flor de carne de mi hemla-
na mayor MixcoacíhuatL

Desde ayer, desde anteayer
por él llora, por él sufre
mi hermana mayor Xochiqué-

tzaL
Desde ayer, desde anteayer
por él lloro, por él sufro.
Ya hora yo vengo a ponerlos,

vcngo a llamarlos.
Ya preparé, di vida
a mi puerta de muralla, a mi

puel1a de madera,63 al ca
mino del tular.

Por ahí irán, por ahí saldrán
mis ovejas.

Yo soy su madre, yo soy su
padre,

yo soy su abuela, yo soy su
abuelo.

Que no pretenda ir allá.
Aquí viene, por aquí irá,
por aquí saldrá, aquí cogerá
su ceñidor florido, su collar

florido,
su gobierno, el sacerdote ha

bitante de la llanura.
Aquí será cubierto, aquí lo

vestirán
mis hermanas mayores las dio

sas estimadas.
Aquí están cuidando el cami

no del tular,
que nunca se deja, que nunca

se empolva;

in amitic onca, in antlalloque.

In yalhua, ye huiptla
ica nichoca, ica ninent!amatí.
Ve aman niquinmanaco, ni-

quinnotzaco.
Ve onicchichiuh, onicyoliti
in tenanquiahuatl, in cuauh

quiahuatI, in tallan otli.

In onean yazque, in oncan qui
zazque in noichcahuan.

In niinnan, in niinta,

Ma tlaocoya in amoyollo,

in onihuallatia, in onibualno
quequetztia,

in ninotolinia.
rn niquiiyohuia, niciyahui.

in nohueltiuh in Mizcoaci-
huatl G< inacaxoch.

rn yalhua, yehuiptIa,
ica choca, ica nentlamati
in nohueltiuh Xochiquetzal.

iri"'imitzcac, in imopochcopa,

Ve onecheoc 6 :: in tollan, in
teo!lalpan.

Ve nican inchan.
Ve nican icalitic in tlamacaz

qui Chicomexochitl,

in niinci, in niincoL

Mah nepa yaznecti.
Nican huitz, mcan yaz,
niean quizaz, nican quicuiz
in ixochiapan, in ixochicozqui,

in intlacenyacanal in tIamacaz
qui teotIalhua.

Niean macoz, nican conaquil
tizque

in nohueltihuan in tIazoteteo.

Nican quipixtimani in tallan
otli.' .

In aquenman cahUl, in aquen-
man teuhyohua;



"9 O "del :iguila".
:'1 Debe ser J ican 11//;1:.
:\ Debe ser mahlcl.
:2 Significa "no obres rcspclllo~:lmenle".
:3 Debe r Mi:rcoacillLJnll.
:4 Sobra un 1".
:' Debe r lliiIlPUI,ill.
~6 Debe r lJiilJllacachi/lllol.

anmi pan. anmomatian

In untlam.l<.:azqll\;,
in nauhcanpu am(1n04UI:. In

nohuianpu in aneate.

Yo mismo,
yo el venerable huérfano. yo el

dios único,
yo traigo a éste, el de signo

Uno Agua y a su carne
que los hizo mi madre Tona

cacíhuatl,
Xochiquétzal, la mujer,
que va llevando a la mariposa

de obsidiana.
y también llevaré a mi padre.
A Siete Flor, señor noble
vengo á atrapar, lo cargaré.
Lo está esperando ya mi ma·

dre Xochiquétzal.
Yo voy a buscarlo en las bao

rrancas, en las cumbres de
los cerros,

donde sea, en esta forma yo lo
ando siguiendo.

Al señor noble Siete Flor.
yo busco donde esté, o

y busco a la flor de carne de
o Mixcoacíhuatl ..

Yo lo llevaré:

Yo mismo, yo Yáotl,
yo Titlacahuan,Sl .
busco aquí a mis tíos,

ve nie·huica Ceatl itonal yc
J huatl ihuan inacayo,
in oquichichiuh in nonan To
o nacacihuatl,
Xochiquetzal, cihuatl,
ompa icatiuh itzpapalotl.

Ye nonehua nehuatl,
niienopiltzintli, nice,nteotl,

y equene nic~huiCaz nota.
Chicomexochitl piltzinteuctli
nicanaco, nk-huicaz.
Ye quichixcaca nonan Xochi

quetzal.
Nictemoco canin comolihuic.

tepeyecatl,77

cam pa teliuhqui quitbcatinc-
mi.

Piltzinteuctli Chicomexochitl.
nictemoco can man,
ihuan nictemoco Mizcoaci

huatl:8 inacaxotzin.
ic-huicaz.

77 Debe ser lepeyacall.
78 Debe ser Mixcoacihuatl.
79 Ruiz de Alarcón afirma que posiblemente se trate del agua.
80 Debe ser Ilehuall. .
81 Divide el nombre del dios en dos palabras.
82 Debe ser Iliquintemoa.

\JI. PARA CAZAR VENADOS CON FLECHA

El cazador se da nombre divino y dice llevar el arco, su flecha
de punta de obsidiana (el de signo Uno Agua y su carne, que
hizo mi madre Tonaeaeíhuatl, Xochiquétzal, la mujer;' que va
llevando la mariposa de obsidiana) y el fuego para cazar al ve·
nado, al que espera la consorte del conjurador (Xochiquétzal).

Después del conjuro se dice: Yoyohuaz, coyotzatziz, quito:
¡Tahui! [anozo] ¡Mixcoacillllall.', o sea: "Chillará, aullará. dirá
¡Hola! o o ¡Mixcoacíhuatl!"

XIII. PARA CAZAR PÉCARIS

Se da el cazador' nombre divino y dice buscar a los puercos
monteses (mis tíos, los sacerdotes, el hediondo oscuro). Se re·
fiere luego a un objeto que porta para la caza, posiblement:
algo brillante metálico (mi espejo encantado cuya imagen esla
humeando),'9 Y a sus propios dedos, que han de atrapar a los
pécaris.

Nomatca nehual,so niyaotl,
niititlan, niicahuan, o

niean niquintemosS2 ·in notlit
huan,

¿En qué te ocupa~? ..
í te preparé, aSI te di vida,
así concluí tu nacimiento.

quí t alegrará, aquí te re
gocijará , aquí e tarás éon
tenta.

Ya aquí cuidará
la puer.ta d.e la m~,I~alla, la

puerta de madera,' el 'ca
mino del tular.

quí viene, por aquí saldrá el
sacerdote

Siete Flor. el habitante 'de la
llanura.

Ya aquí lomará su ceñidor flo
rido, su collar f10ridQ

el .sacerdote. el habitanté de
la I1anura.

Mi hemlana mayor, mujer. er
pientc, capitana,

no quiera empezar mal. no
quieras actuar mal.

no te espantes.
~o quicras mirar frente. so

bre :"
el sacerdote habitante de la

llanura.
la flor de carne uc i'.-lixcoací

huatl.
Vosotros sacerdotes,
que cstúis tendidos en los cua

Iro rumbos. que estáis en
los cualro rumbos.

frcnte a vosotros. con vuestro
conocimiento

vine. IIcgué
o el sacerdote. yo el huérfa

no. yo el dios único.
Ya me digné andar por mi se

mentera acuática,
I:n mi cerro de grosura, cn mis

ccrros de ajorcas,
sobre tu flanco, . obre tu lado

izquicrdo yo vine,
yo el pobre, yo el dios único.
yo cl vcncrable hijo de los dio

.es, yo la criatura de los
dioses.

Dígnate venir. madre mía ho
lladura.

mi padre Uno Conejo, espcjo.
el quc permancce echando
humo.

mi madre Cilllalcucye, mi pa
drc rayo solar,

sacerdote Nanahuatzin, vene
rable príncipe de fuego.

Hermana mayor, Uno Hierba
Torcida.

sacerdote del signo Uno Agua.
nadie le dirá, nadie le hablará

aquí lo atraparéis, lo cogeréis.

al sacerdote Siete Flor, al ha
bitante de la llanura.

Ya viene, ya vendrá por aquí.
AIIí gozaréis, seréis felices;

i oacihuall.'·

in n hiauhtcpcc. in noma
quiztcI I .

in in H mitzcuc. in mo poch
o p in onihllullatin.

nin t linia. in niccte 11.
t'leo niipiltzin. :', tetco niilla

Q hihllal.: n

¡naca och

in nihulllla. in necoc
in nitlumucuzqui. in niicnopil.

lzintli, nicete 11.
e ni n 'mili in namil.

e niean qui uiz in ixochia
pan, in i ~hi?ozqui

in tlamacazqul, tn teotlalhua.

ohuelliuh ¡hua oaLl, cihua-
tequihua, .

m te H tihuexeapehuaznectl.
m a h tihuexcatlatlacozn~cti.

ma timomauhti.
Mah ixc . mah icpac titla

chiazne ti
in tlamacazqui I~otlalhua.

e niean ti pixticz
in tenanquiahuatl, in euauh

quiahuatl. in lollan otli.

izhuitz,;O nican quizaz in t1a
Olacazqui

hicomexochitl, in teotlalhua.

¿Tle tiemati·. .
r imitzchi hiuh, i ont-

mitzyoliú. ic onimitztlacatla-
mili.

ic n tipaquiz. niean la.ha
hujaz, ni an tihueJlamauz.

nonun itlal IIC) e. n ta tot()-
nametli.

llamacazqui anahual7in.
xiuhpiltzintli.

ohueltiuh enJl1alinalli.

Ilu ihuiqui. n( nan tlaltecuin
tli,

nOla ·clochtli. tezcatl. ca
hualpop alimani.

tlamacazqui eatl itonal.
ayae quilhuiz. ayac quinono

tzaz
in tlamacazqui hicomexo-

chitl, in teotlalhua.
e huitz e huallaz nican.

1nca anpachizque ammaha
huiazque:

niean anquitzitzquizque. anca
nazque.



83 Pu~ :signiticar~~~éri.. "el compuesto' c(m plumón n.egro pegado".
84 Debe ser not1ahrian: . .. .
85 Debe ser niquintzacúi!iz;
86 Versión dudosa. .
87 Versión dudosa de ilZicamil.
8S Cierta núi coóléStibl¿;-'
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XV. PARA QUE .LOS TEJONES, NO COMAN LAS SEMENTERAS

Posiblemente se refiera el1abrador a su propia sementera (la
mujer montesina de color rojo ocre), y habla de los daños quc

I causan los anitnales (los sacerdotes) en el campo labrado (la
sementera apropiada por el señor del Tlalocan). Dice enviar

'1 a los anitnales a las llanuras, donde les .darán de comer los
padres de los dioses (la yenerable aI?-ciana,el v,enerable ancia
no). Afirma que los dioses de la llUVia protegeran el sembrado.
yadvierte que quien siga dañando será capturado ya con co
nocimiento de las consecuencias..

-
Cuidarún lo~ sacerJol\:"
l'1 Tlalocan \ erdc. el Tlalol:an

olanco.
d Tla/ocan amarillo. guarda

ran.
I~I que aquí caiga en manll" de

la \.:enle
,,(')10 ~cr;í vlllunla riaml'n le.

l:i1o" Jo 'ahen.

;Ea' Oh tíos,
,aCl'fdole'. los igualad, 1". o,·
Ins de nl\lrll encllnllll!o. Ill' de

dientes enl'llllladlls de oh,i.
dian.!.

(,Oué IHlc~is a vunlnt hl'rl1la
na mavor la Illujn hlanca'?

Sobre su' rll~ITll. ,ohre dla vi
vís.

... Aca,o la limpiaréis'!

... Acaso la oarreréis, la re"pe-
taréis'!

Si no obedecéis"'
derribaré el lugar donde estáis.
si no me obcdccéis.

jEa! Chalchiuhcueye.
¿Qué hace el igua~ado?

Dígnate ir a destnnrlos, no me
obedecen.

¿Acaso están enraizados?
Tú te llevas el árbol, lo arran

cas y lo arrastras rápida
mente

lejos da la llanura,
enmedio de la gran llanura lo

abandonas.
¿Acaso tenéis raíz?

Aquic'" nieall lemac huelziz

I.an Icyollollama. vchuan qUl
malih.

Quipiazque in tlamacazque
xoxohuic tlallnean. iztac tla/

locan.
eozahuk Ilallm:an quipiezque .

;Tlacucl' Tlallahuanl',
llamacazquc, pupulecalk·.
nahualixeque. na hlIal il/llallle,

que.

...Tlel·an (¡llIJa in allllllllhllcl
liuh iztaceihual\'.'

In ixco, in icpac anncllli.

¿Cuix anquitlacuieui!izquc'!
¿Cuix anquillachpanizquc. an-

quimahuizlilizqu~'!

Inllacamo anquihuicazque.
nicxiliniz in ic ancate.
¡ntlacamo anncchtlacamaliz-

ljuc.

Si las hormigas no obedeccn. el campcsino ccha agu~ (~haJ

chiuhcueye), y dice a ésla que, si es ~apaz de descua!ar ~lr~.

les más lo será de llevarse a las hormigas. Pone ademas plele",
(eÍ volador de turquesa) en la entrada del hormiguero.

,~ Debe ser Aquin. . •.
90 Etimología dudosa. Parece derivar del verbo popo/la. parear, her-

manar, conchavar". . •
91 Literalmente "si no lleváis [lo que os digo)' .

XVI. PARA AllliYLl\ 1A)( " 1.\" IIlll011<;A!'>

~-.

Se lIirigc el conjurador a Ia~ hurmigas (Illi~ lim lu~ ~acerllote~,

los igU:llados, los lk roslro I:ncanlado, los de dienll" encun
lados de oosidiana). n:proch;'uldok" d dulio que hacen a la
semcnlera (vul'''lra hcrlllana mayor. la lllujer hlanca) \. la,
anll'naza con d\:sbaralar "U caS;].

--. .."..-
-e

¡Tlacuel! Chalchiuhcueyc.
¿Tlein ai in puputecatl?
TIa xiquinpopoloti, amo nech

tIacamati.
¿Cuix nelhuayo ticate?
Ve cuahuitl tic-hujca. tictla

lochtitiquiza

in hueca ixtIahuacan,
teoixtlahuacan nepanlla tocon

xica.
¿Cuix annelhuayoticate?

los sacerdotes hediondos os
curos.

. los sacerdotes, al hediondo 05

curo.S3

Luego, ahora los veré,
no hasta mañana, no hasta pa

sado mañana.
Aquí.Vine a traeI mi espejo

encaptado,
cuya itnagen está humeando,
y aquí traigo
a los dueños de los cinco so

lares, .a los dueños de un
mismo'. patio;

que atraparán a mis tíos

¡Ea! Mi hermana mayor, la
mujer del monte de color
rojo ocre.SG

¿Qué hacen los sacerdotes a
la sementera apropiada por
el señor del Tlalocan?';

Ya la consumen.
Que sean llevados a las gran

des llanuras.
Allá está el cimatl,ss la raíz, la

bebida; .
proveerán la venerable. ancia

. na, el venerable anciano.
Nadie aparezca aquí, nadie

permanezca aquí.

",,' ",:j ..¿,; '.1.

~'ttaZ; "
',o. ,quin

....!; .• 1'\..'
r. .,., . ~,., ,. ~ .. ~ . 'C

Niean . mq:" W-Cj1C;' nona-
hualteZca<;~!; .;. "{,

." cehu~Új,-M~tit1nahi 'mIJJ .. ,'.. ,.r,,,!..~ ,
ihuaa:PiqujDfu~IíhUicá ~ '.. '

I ínD;l,.~~ílfo;~4l;~~u,e;cemit-

:;~~'~tt:·,~~;;;(;;,~, ,
qlllmontzatzaucfiazquein mo-

tlahuan S4 .

tlamacazque tlilpotorique;

¡Tlacuele! Nohueltiuh' tepe
tIauhca cihuatI.

¿TIen caitia tIamacazque tIal
. locateuctli itzicamil?

XIV. PARA AHUYENTAR A LOS ANIMALES
, "QUE DAÑAN LAS SEMENtERAS

¡¡¡labrador quita los restos de las plantas destrozadas por los
animales (sacerdotes amarillos, sacerdotes oscuros) y hace el
sahUIDl(riO (~p~ blanco, copal amarillo) que les impedirá fu
turaS entradas. Invoca para ello al fuego.

NomatCa nehlÍlitl, nmahualo- Yo mismo; yo el ocelote en-
. celotl, onihualla. cantado, vine.
NiquiqIittaz notlahuaJ:l dama- Miraré 'amis tíos los sacer-

cazque, '. '. dotes,
cozauh q u e tIamac~zque, ya- lo:> sacerdotes amarillos, los

yauhq\je tlamacazque~ sacerdotes oscuros.
TIaca rucan ohuallaque, tIaca De este modo vinieron, de ~stl'

oiean ocallaque. modo entraron aquí.
Ye 00 rucan quizque. También de. aquí saldrán ya.
Nican nihualla; iliquintotocaz. Aquí vengo; lps seguiré.
Aocmo nican tlacuaique.. Ya no comerán aquí.
Hueca niquintitIani, hueca ne- Los enviaré lejos, vivir;lI1 k-

mizque. . . . . . jos.
Nican nic-hualhuica in iztac Aquí vengo a triler el copal

copalli, coza:UhqlJi~ co'palli, blanco, el copal amarillo
ic niquintlacuilizs;; in . notla- con el que atajaré a mis tío"

huan tIamacazque, los sacerdotes,
cozauhquc. tIamacazque, ya- los sacerdotes .amarillos, los

yauhque tIamacazque. sacerdotes oscuros.
Nota. Nahui Acatl milintica. Padre mío, Cuatro Caña quc

está moviéndose.

Ye contIamilia.
na nechca huicoa teoixtla

huacan nepantla.
Oocan catqui in tlacitnatl, lO

tlanelhuatl, in ihualoni;
quicencahuaz in ilamatzin, in

hilehlieiltiin.
Ayac niean neci:t, ayac nican

moeahuaz. '



82 A r interpreta Serna. op. cil .. p. 328.
93 r brenatural mal~volo.

ti Debe r euoqlle.
o:. Debe r Piltzi/lleuclli. !'I; Serna, op. cit .. p. 324.

!J. Debe ser illacacl1ihual.

Por donde vaya en el mundo
te colocarás, por donde va
ya te colgarás.

Hacia los cuatro, lados, en sus
puertas se regocijarán;

bacia los cuatro lados vendrán
a comer.

Con él se alegrarán, con él se
regocijarán

mis tíos los sacerdotes, los
dueños de siete alas,

los de ojos de espejo, los que
tienen bifurcadas las bar
bas enhiestas,

los blancos sacerdotes.
No quieras empezar mal, no

quieras actuar mal.

Primero tú te alegrarás, prime
ro tú lo verás

el corazón amarillo, la sangre
caliente. .

Mi florido calabazo, ya pasa
ré por ti.

¡Ayaobuía, oh! . ¡Ayaye, oa!
¡Aye,oa!

Yo soy pobre, soy el venera
ble huérfano, soy el dios
único.

Mi hermana mayor, la del ves
tido mujeril de piedra,

ve a levantarte, ve a escon
derte.

Que no te vea yo en algún lu
gar, que no te encuentre en
algún lugar.

Se embriaga la piedra, se em
briaga el palo por mi causa.

Vo soy el venerable huérfano.
yo soy el dios único.

Cemanahuac yaz timotecaz,
yaz timopiloz.

in notlahuan tlamacazque, chi
conatlapalleque,

tezcaixeque, quetzaltentzonma
xaliuhquc,

Nauhcacohuic iquiahuac roa
tizque;

nauhcacohuic in quihualcuaz
que.

lea paquizque, ica aahuiazque

¡ztaque tlamacazque.
Mah zan no te tonhuexcape·

huaznecti, tonhuexcatlatla·
coznecti.

Achtocopa taahuiaz, achtoco
pa tiquittaz

in iyollotli cozahuic, in eztli
totonic.

Noxochayouh, ye moca nipa
noz.

¡Ayaohuia, oh! ¡Ayaye, oa!
¡Aye, oa!

Ninotolinia, niicnopiltzintli, ni·
centeot!.

Nohueltiuh. tccihuatlaqueme,

Amo campa nimitzittaz, amo
campa nimitznamiquiz.

oc ximcchua:i, oc ximotlatiti.

Tetl ihunti, cuahuitl ihuinti m
nonehuian.

N iicnopil tzintli, niceteotl.

"VIII. PARA PESCAR CON ANZUELO

El pcscador invoca al píciel/ (el golpeado nueve veces, el hecho
crujir nueve veces, el hijo de Citlalcueye, la criatura de Citlal
cucyc) y sc dice enviado de Xochiquétzal. Invoca a los anzue
los (divinidades curvas), pidiéndoles que cumplan su oficio
(calmaréis el enojo, la aflicción), a la caña (sacerdote ama·
lillo) y a objetos que Serna afirma que son escobas (dioses
f1oridos).!lr. Habla del camino que debe seguir (el camino de
mi padrc, el camino de mi madre, el que está humeando gui·
jas, el que está humeando plumones). Habla a la lombriz
(saccrdote blanco) para que se una al anzuelo (chichimeca
rojo), y llama a todos los peces.

Tia xihualhuia, chicnauhtlate- Dígnate venir, el golpeado
tzotzonalli, chicnauhtIateca- nueve veces, el hecho cru-
panilli, jir nueve veces,

Citlalcueye iconeuh, Citlalcue- el hijo de Citlakueye, la cria-
ye itlacacihuatl.97 tura de Citlalcueye.

Ve niauh, niicnopiltzintli, ni- Ya voy, yo el verdadero huér-
ceteot!. fano, yo el dios único.

Ye nechtitlani in nota, in no- Ya me envía mi padre, mi ma-
nan in XochiquetzaI. dre, Xochiquétzal.

rn nomatca nehuatl, in niicno- Yo mismo, yo soy el venera·
piltzintli, niceteot!. ble huérfano, yo soy el dios

único.
Dignaos venir, divinidades

curvas.
Ya aquí calmaréis el enojo, la

aflicción.
Dígnate venir, amarillo sacer

dote.
Ya voy, yo el venerable huér

fano, yo el dios único.
Dignaos venir, dioses floridos.
Que ahí se levante,·. que ahí

se esconda;

Tia xihualhuian, tlacoIteteo.

Ye nican anquicehuizque in
zumalli, in tequipachtli.

TIa xihualhuia, cozauhqui tla
macazqui.

Ye niauh, niicnopiltzintli, ni
celeotl.

TIa xihualhuia, xochiteteo.
TIa ontlaehehualo, tla ontIa·

tlatillo;

Dígnate apresurarte, verde tú
Izímil/,UJ porque vengo a co
gerte.

Trajc a los ducños de los cin
co .olares, a los de cuellos
de nácar.

¿ ca o tiencn sangre, acaso
tienen color?

Dígnatc vcnir, lzilzímit/ verde.

i a! crde acerdote, el vola
dor de turque a,

¿qué e tás haciendo?
Dígnate ir a per eguir al igua

lado.

porque ya le coloco el cora
zón, ya preparo

el costillar de Piltzintecuhl1i.
VA mismo, yo soy el venera

ble huérfano, el dios único.
o vengas a codiciar a los
dueños de los cinco solares.

¿A~aso tienen sangre, acaso
tienen color?

¡Ea! Dígnate venir,
cabellera de la nuca de mi her

mana mayor Xochiquétzal.
Dígnate apresurarte, sacerdo

te pecho de Piltzintecuhtli.
Ya .coloco en ti, ya cuelgo en

tI
las diversas viandas, las golosi

nas.

X 11. P R

j lacu~l! ox uhqui llama
cazqul. iuhpapatlantzin,

¡.tle axti ?
11 (nI locati in PUpuIC-

cat!o

. I xi ihui, ouhqui tzill.Í-
mitl. n nimit7.una

niquinhualhuictt in ma uil
t nnlcquc cucxc chepyo
qu .
ui e ue.· uix tlapal-
I u?
a xihualhui . xoxouhqui tzi.
tzimitl.

ca e nic lIaliti7.. ye nicchi
chihua

in ipiltzinteuctli" ielchiquiuh.
omatca n huatl, niicnopil
tzíntli. niceteotl.
ah tiquimelehuiti in macuil
t nalleque.

¿ uix zzoque. cuix tlapallo
que?

¡Tlacuele! TIa xihualhuia,
n hueltiuh ochiquetzal ique

tzon.
TIa xicihui, tlamacazqui Pil

lZinleucl1i ielchiquiuh.
Ve nimitzonl1alilia, ye nimilz

onpilhuilia
in nepapan tlacualizl1i, xochi

tlacualizt1i.



98 Dudoso. En' todo.caso, xaltepopocatoc.
99 Debe ser chicomatlapaleque.

endré a en ntTar mi'
tío lo cerdo! .

Yo los llevaré de quí; a in
a estar peránd 1 .

Hermana ma or Tona cí
huatI.
concluyó 1 enerabi

tera de u madr ;
allá l1 garéis.
Dígnate enir, el golpeado

nueve veces,
el hijo de CitIalcueye.

o vay a empezar a obrar
mal.

Tú verás primero la sangre ca
liente, el corazón amarill .

Oh, tíos mf ,1 cubierto d
hule, lo gotead de hule,

de barbas de plum
cio as, lo de cuem
pluma precios , 1
ala. de plumas preci 10:

Digna ' venir, dign apre·
uraros,

que aquí os llamo, que aqu! s
bu ca,

yo mismo, yo el venerable
huérfano, y el dio. únic .

Yo vine a colocar quf pam
vO.otr s, yo vine a cortar
para vos tro

vuestro resguardo de pred
pi um a s amarilla.. vue. tm
cerca de precios plumas
ama.rillas,

en cuyo interior gozaréi , en
cuyo interior o alegraréis,

en cuyo interior vendréis a
buscar la diversa comida, la
golosina.

Dignaos apresuraros.
¿Aca o hablo mañana. hablo

pasado mañana?
Luego, ahora.
Porque os vengo a atrapar,

porque os llevaré,
porque os está esperando mi

hermana mayor Tonacací
huatI.

Yo vine.
Os vino a extender vuestra es

tera de plumas preciosas
amarillas, vuestra silla de
plumas preciosas amarillas

en los que os llegaréis a sen
tar, en los que os Jlegaréis
a echar.

Nican niquinnamlcuco notla
tlahuan tIamacazque.

Nican niquinhuicaz; ye quin
hualchixtica.

Nohueltiuh, Tonacacihuatl.

OntIayebecauh innan xiuhpe
tIatzin;

ompa ammaaxitizque. 1OO

TIa xihualhuia, chicnauhtIate
tzotzonalli,

in CitIalcueye iconeuh.
Mate tihuexcapeuhti.

Tipatiquittaz 101 eztIi totonqui,
yolotIi cozauhqui.

NotlatIahuane, olpeya uhq uc,
olchipinquc,

quetzal itentzon, quetzal in
cuacuauh, quetzal imatIa·
pal.

TIa xihualhuia, tIa xicihuican,

ca nican nammechnotza, ca ni
can nammcchlemoa,

nomatca nehustl, niicnopiltzin
tli, nicenteot!.

Onicannam mech manil ico,
onammechtequili

in ammozacuancihual,lo, ID

ammozacuanchiman,

XX. PARA PESCAR CON CERCAS

El pescador invoca a los peces, diciéndoles que ha colocado
p.ara ellos la cerca (vuestro ~esguardo de preciosas plumas ama
nllas, vuestra cerca ~e precIOsas plumas amarillas), dentro de
la que gozarán, deleitándose con el cebo. Los insta a entrar
porque los espera la diosa TonacacíhuatI para asarlos en I~
p.arrilla (vuestra est~ra de plumas preciosas amarillas, vuestra
SIlla de plumas precIOsas amarillas). Habla a todos los peces'
pero ahuye.nta al ~aimán (mi hermana mayor la del ve tido pi
treo feme~11 del SIgnO de Flor) y a otros animales que tal vez
sea~ .nuU:las (osc~ro conot/i, verde conotli). Por último, pide
aUXIlio (Irás a mi la.do, izquier~o ~ al picietl, para que 1 guíe
en la pesca (me gUIaras en mI libro acuático, en mi paja i
acuático).

in ItlC ampaquizque, itic am
maahuiazque,

itic anquihualtemozque nepa
pan tIacualiztli, in xochitla·
cualiztli.

TIa xicihuican.
¿Cuix quinmoztla, cuix quin

huiptla nitlatoa?
Niman, aman.
Ca nammechannaco, ca nam

mechhuicaz,
ca arnmechchixtica nohueltiuh

in Tonacacihuat!.

--

In onihualla.
OammechhualtIazocohuili 104 in

arnmozacuanpetI, in ammo
zacuanicpal

100 Debe ser ammoaxilizque.
101 Debe ser Achtotipa liquillaz.
102 Puede ser también, en lugar de "plumas preciosas", "plwnu en·

hiestas" o simplemente "enhiestas".
103 Debe ser ammozacuancehual.
104 Debe ser Oanmechhualllazozohuili.

in ipan ammotlalitacizque.,
ipan ammotecatacizque.

-
- ..-- .--

no sea que yo apresuradamen
te vaya a romperle a un
hombre la tela enlizada.

¿Cuál caq¡ino recorreré?
Que sea éste, el camino de mi

padre; que sea éste mi ca
mino.

¿Cuál de ellos recorreré?
f:ste, el camino de mi padrc.

el camino de mi madre,
el que está humeando guijas,~'

el que está humeando plu
mones.

Dígnate venir, blanco sacer
dote;

ya te abrazarás aquí dcl chi
chimeca rojo.

¿Acaso llamo sólo a uno? QUl:

llamo a todos,
al niño, al venerable anciano,

a la anciana venerable,
a los habitantes de los recodos

del agua.

-_.a:-..__-=r~.,;·_·---..

~---------

-.-
mah ce tIacat!' nocontIaxioco

tonilitiquizti.

¿Catli nictIaloz?
Ca yehuatI, nota iohui; ma ye

huatI notIallo.

¿CatlehuatI nictIaloz?
YeyehuatI, nota iohui, in no

nan iohui,
in xatepopotocatoc,. in ihuipo

potocatoc.

TIa xihualhuia, in iztac tIama
cazqui;

ye nican ihuan timonahuate
quiz in tlatIauhqui chichi
mecatI.

¿Cuix zan ce nicnotza? Ca zan
mochi nicnotza,

in piltontIi, in huehuentzin, in
ilamatzin,

in anenecuilcan chaneque.

Onechhualtitlan nohúeltiuh,

Tonacacihuatl, Xochiquetzal.
Onie-hualhuicac in nepapan

tlacualiztli,

XIX. OTRO CONJURO PARA EL MISMO EFECTO

Invoca el pescador al agua (mi madre Chalchicueye), notifi
cándole que busca a los peces (mis tíos los sacerdotes, los
dueños de siete alas, los dueños de ojos de niebla, los que tie
n~n barbas enhiestas, la gente salpicada de hule, los que andan
d~persos pesquisando por el mundo). Se dice enviado por la
dIOsa de nuestro sustento, Xochiquétzal. Afirma que lleva el
cebo (la variada comida). Habla a los peces, diciéndoles que
los espera lo que posiblemente sea la parrilla (la venerable
estera de fuego de su madre). Se dirige también al pícietl para
ofrecerle las primicias de la pesca.

TIa xihualhuia, nonan Chal- Dígnate venir, mi madre Chal-
chicueye. chicueye.

I Nican niquintemoz notlatla- Aquí andaré buscando a mis
huan, tlamacazque, tíos, los sacerdotes,

I chicocaatlapalleque,99 ayauh. los dueños de siete alas, los de
ixeque, los ojos de niebla,

quetzaItentzoneque, olchipin- los que tienen barbas enhies-
que tlacah, . tas, la gente salpicada de

hule,
oican xintinemih, cemanahuac los que andan dispersos, los

quitlatemolitinemih. que andan pesquisando por
el mundo.

Me vino a enviar mi hermana
mayor,

Tonacacíhuatl, Xochiquétzal.
Vine a traer la variada co

mida.



Dígnate ser compañero, sacer
dote del signo Uno Agua,

porque ya ahora, porque ya
creció el vientre

de la venerable mujer Ocho
Pedernal.

Porque yo .meteré en tu vene
rable lugar de la caja del
corazón

al sacerdote del signo Uno
Agua.

jEa! Dígnate acompañar, chi
chimeca rojo.

i Ea! Ahora, dígnate limpiar a
la venerable mujer Ocho
Pedernal.

Vivirás en el lugar de la caja
de su corazón.

Tú harás que se restaure su
rostro, porque ahora la ha

. 'rás lagrimear,
la harás llorar, la harás entris

tecerse,
la harás sudar, harás que sus

ojos manen
a la venerable mujer Ocho Pe

dernal.

creclO el vientre). Habla después al raspador de cobre (chi
chimeca rojo) con el que limpiará el hueco para que se inicie
la instilación (la harás que se restaure el rostro, la harás la
grimear, la harás llorar, la harás entristecerse, harás que sude,
harás que sus ojos manen).

TIa xihualmohuica, tlamacaz
qui Ce Atl itonal,

ca ye axcan, ca otihueiac

ryollocalco tinemiz.

chieuetecpacihuatzin.

tlamacazqui Ce Atl itonal.

Ca moyolcaltzinco noconaquiz

¡TIacuele! TIa xihualmohuica,
tIatlauhqui chichimecatl.

¡Tia! Axcan, tIa xicpopoa chi
cuetecpacihuatzin.

Ticmixcualtiliz, ca ye axcan ti
quixayotiz,

ticchoetiz, tict!aoco1tiz,

tiquitonaltiz, tiquixmemeyalo
tiz

in chicuetecpacihuatzin.

XXIV.· PARA SEMBRAR MAíz·

Invoca el labrador a su bastón plantador (sacerdote del signo

XXIII. OTRO CONJURO PARA TRASPLANTAR MAGUEYES

Pide el labrador a la tierra que reciba la planta de maguey que
le encomienda (en tus manos la pongo), y que la proteja (llé
vala en brazos, abrázala) hasta que él vaya a cuidarla.

TIa xihualhuia, nonan Tlal- Dígnate venir, mi madre TIal-
teuctli, . tecuhtli,

ca ye momac nocontIalia que ya pongo en tus manos
in nohueltiuh chicuetecpaci- a mi hermana mayor la mujer
huat!.. Ocho Pedernal.

Huel xicnapalQ, huel xicna- Llévala. bien en los brazos,
huatequi. abrázala bien.

Amo quexquich cahuitl in nic- No vendré a verla en cualquier
hualittaz, momento,

ca zan· maeuilaman nic-hua- que sólo la vendré a ver den-
littaz. tro de cinco momentos.10r

Ixco, icpactzinco oitlachiaz. Su rostrQ, sobre su venerable
ser miraré.

107 Literalmente "cinco aboras". Ruiz de Alatcón dice· "cinco ins·
tantes".

Porque os e tán esperando' .
u atole aguado, su sobra

despedazada ;
con eUa habréis de comer, con

eUa hábréis de beber.
¿Acaso llamo sólo a uno?

¿Acaso grito sólo a uno?
todo llamo,

al pobre viejo, a la pobre vie-
ja, .

al joven, al sacerdote, .
a todos los busco,
yo el venerable huérfano, yo

el dios único.
Mi hermana mayor, la de la

vestidura pétrea femenil de
igno Flor,

no vengas aquí.
Si yo aquí te viera.
yo te matara, te destruyera.
Que vaya a rodear, que esté

escondido
el o curo conotli,lO;; el verde

conotli.
inguno vendrá aquí, a ningu
no veré aquí.

La piedra se embriagará por
mi cau a.

Yo ay cl venerable huérfano,
yo soy cl dios único.

ún aquí los llamo, los busco

a mis tí lo acerdote,
los cubierto de hule, los go

lead()~ de hule.
ígnatc apre urarte. el golpea
do n ue ve veces, el hecho
crujir nueve vece..

p rque ya me guiarás tú
en mi libro acuático. en mi pa

la io acuático.
quí irá 8 mi lado izquierdo.

¡Ea! Dígnate acompañar,
acerdot del signo del desti

no Uno Agua.
osotros empezaremos a su
bir, nosotros levantaremos

a la venerable mujer Ocho Pe
dernal.

Yo iré a colocarla, yo iré a co
locarla,

cn el lugar bueno, en el lugar
abrigado.

Yo barro el lugar donde la co
locaré, donde se reconfor
tará

¡Ea! Ven a acompañar, vene
rable mujer Ocho Pedernal,

que aquí es lugar bueno, lugar
abrigado.

Yo barrí para ti; aquí te re
confortarás.

·till/.i n n

ii o pilt7intli, nicentc 11.

amm chhual hiaJtiti a .
in iat I uh, in il1 pan auhqUJ;

in ihuan an oncuatacizqu , an
nitacizqu .

¿Cuix zan ce Dicnotza? ¿ uix
zan e nictzatzilia?

Ixqui h nicno~. .
in icnohuehu , 10 lcnoilama,

in telpochl1i, in tlamacazqui,
in zazo ixquich nictemoa,
in niicnopiltzintli, nicenteotJ.

obu Itioh xochtonaltecihua
tJaqueme,

mah oie n tihualyati.
Inlla nican nimitzittaz,
nimitzmictiz, nimitzpopoloz.
\<fa o yahualoti Ola oc ne-

daliloti
ya auhqui c n l1i xoxouhqui

conodi.
yac nican huallaz, ay c ni
can niquittaz.

etl ihuinliz in nonchuian.

i Ilalitiuh, nictlalitiuh,

ietlaehpani ncan noconno
tlaliliz, nean mehuititiez.

iet p huazquc,'Ol'1 ticquelz-
t huazquc

in chicu t pacihuatzin.

la icihui, hicnauhtlalctzo
tz nalli, hi nnuhtlatecapa
nilli,

's te tincchnnya anaz
in n m x ,in nnal' pan.

in campa cuaIcan. yeccan.

oicao niquinnotzu, ni
quintem ;)

in n t1atIahuan tIama azque.
Ip uh uc, I hipinquc.

TAR M UEYES

·1 Isbmd r habla I p I (. acerdote dcl signo Uno Agua)
n '1 4U ~a ad el pequeñ magu\:y (venerable mujer Ocho

P demul). para trasplantarlo en el sitio adecuado (el lugar
bu n , I lugar abrigad ). Habla también al maguey para con-

o rl d la c nv ni ncia del cambio.

XXlI. P RA TRAR MAGUEYES

El labrador llama al palo aguzado (sacerdote del signo Uno
gua) C?O que arrancará el cogollo del maguey, y dice que

lo.meter'd en el centro de la planta (el vene'r(lble lugar de la
caja del corazón) porque ésta ya está en edad adecuada (ya

loa Ignoro el ignificado de la palabra COl/otU.
toe Debe r Tictll'copellllDZqlle.

Onimitztlachpani; nican time
huititiez.

¡Tlacu le! la xihualm huica.
t1am e8zqui e tI itonal.

¡Tlacu li! ihualmohuica. chi
euetecpacihuatzin,

ca niean cualean, yeccan.



XXVI~ PARA ENTROJAR MAÍz

Pide el labrador al maíz que quede en la troje (el venerable
lugar de mi vasija ,de piedra verde preciosa), donde tendrá
que conservarse 'para s.er-vir de sustento.

XXV. OTRO CONJURO PARA EL MISMO EFECTO

El labrador invoca a la semilla (mi hermana mayor, Tonaca
cíbuatl) y a la tierra (TIaltecuhtli), a la que pide que cumpla
con su deber (no te avergonzarás, no empezarás a obrar mal.
no actuarás mal).

Uno Agua), diciéndole que ya han llegado las nubes (los ~d

~rdl?tes, sus varone,s), y, ,qu~ es tiempo de sembrar el maíz
'(noble-estimadó~iet~ S.~tpieQ~e) .Se dirige luego al grano, d i
ciéndole que ha de llevarlo un pequeño cestillo (cestillo de
nuestro sustento), después de que estuvo guardado en la troje
(tu venerable madre);:Luego se dirige a la tierra (el espejo
cuyo afeite está echando humo ) para encargarle la semilla.

-

Dígnate venir, mi hcmlana
mayor Tonacacíhuatl.

Yo te dejaré en el venerable
lugar de mi va ija de piedra
verde preciosa.

Por cuatro lado. te ~ostendrá.s.

o te avergonzarás.
En ti tomaré aliento, en ti des

cansaré,
yo el venerable huérfano. ) II

el dios (mico.
de ti, mi hennnnn mny r, de

ti que eres TonncacOluntl.

Dígnate venir. mi madre TI l·
tccuhtJi, que está boca arri·
bao

mi padre Un onejo.
n la palma de tu mano colo·
ca a Uno Pedernal.

Enciérralo bien en la mano.
enciérralo en tu puño.

No lo codiciarán su tío

los habitantes de la casa de
las fieras, los chichimecas
rojos.

Aquí se espantarán los sacer
dotes.

Con ellos se espantarán, con
ellos se enlazarán los pies,

con la cuerda de nuestra car
ne, con los intestinos encan
tados,

con ellos se trabarán los pies,
tropezando, los cargadores
de las cabezas encantadas.

Ven, Tlaltecuhtli.
Tampoco ahora; no te aver-

gonzarás, .
no empezarás a obrar mal, no

actuarás mal.

TIa xihualhuia, nohueltiuh To
nacacihuatl.

Ye nimitzoncahuaz in nochal
chiuhcontzinco.

Nauhcampa xitlaquitzqui. 11 "

Amo timopinauhtiz.
Motech nihiyocuiz, motech ni

ceceyaz,
in niicnopiltzintli, in nicen

tcotl,
in tinoh uc! ti uh. titonaeaci

huatL

TIa xihualhuia, nonan Tlal
tcuctli aquetztimani,

nota C.: Tochtli.
Momacpalco noconllalia Ce

Tecpatl.
Ma huel xicmapiqui, xicma

tzollo.
Amo quellehuizquc in itlatla

huan
tecuanehamecan, tlatl au hq ue

chichimecah.

Niean motetzahuizque in tIa
macazque.

rc motetzahuizque, ic moxime
caninazque,lll

in tonacamecatl. in nahuaIcue
tlaxcolli,

ic moxitepotlaminazque 110 in
nahual tzonteconmeme,

-- -~=====-...... .
•

XXVIII. PARA SEMBRAR CAMOTES

El labrador se dirige al Sol, mostrándole el pedazo de raíz (mi

110 Debe ser ritlatzitr.qui.
111 Debe ser mocrimecaniVUlr.que.
112 Debe ser mocritepotlamínazque.
118 Debe ser Tlalteuctll.

XXVII. PARA SEMBRAR l'ALAIlAZAS

Dice el labrador a la tierra que pondrü en ~u interior la pepitll
de calabaza (Uno Pedernal), y le pide que /a proteja contra
las hormigas (sus tíos. los habitantes de /a asa de /us ficfUs. I s
rojos chichimecas. los cargadores de cabezas encanllldns). Dice
también que los insectos scr;ll1 obstaculiz'ldos en su depreda
ción por los zarcillos de la planta (la cuerda de nuestr sus
tento, los intestinos encantados).

. ..... ---

Xihuallauh, Tlaltectli. 113
Aman yequene; amo timopi

nauhtiz,
amo tihuexcapehuaz, amo ti·

huexcatlatlacoz.

Dígnate acompañar, sacerdote
. del signo Uno Agua,

porque ya llegaron los sace ['
dotes.

Ahora vengo a dejar al sacer
dote,

al noble estimado, a Siete Ser
piente.

Vamos, que aquí está el cesti
llo de nuestro sustento qUl:

te hará ir por el camino,
porque durante todo el tiempo

te estuvo cuidando tu vene
rable madre.

Llegaron ya los sacerdotes, sus
varones.

Dígnate acompañar, sacerdo
te del signo Uno Agua,

que aquí pondremos bajo la
tierra

al sacerdote Siete Serpienh:.
¡Ea! Ven, espejo cuyo afeite

está echando humo,
porque ya en ti colocaré
al noble estimado Siete Ser

piente,
que en este buen lugar se n:

confortará,
que ya llegaron los sacerdotes.

Yo mismo, yo soy el sacer
dote.

Dígnate venir, mi hermana
mayor Tonacacíhuatl.

Dígnate venir, TIaltecuhtli;
ya en la palma de tu mano co

loco
a mi hermana mayor Tonaca

cíhuatl.
No te avergonzarás, no empe

zarás a obrar mal, no actua
rás mal.

¿Acaso hasta mañana? ¿Aca
so hasta pasado mañana?

Yo miraré su rostro, sobre
ella,

a mi hermana mayor Tonaca
cíhuatl.

Luego, pronto, vendrá a salir
sobre la tierra.

Honraré, saludaré
a mi hermana mayor Tonaca

cíhuatl.

Yo mismo, yo soy el sacer
dote.

lOS Debe ser poctócatimani.
109 Debe ser mehuititiez.

Tfuuilin,ca' niéanca: tonaca
. chiquiuhtli mitzotlatoctiz,

ca ye ixquich cahuitl mitzpix
ticatca in monantzin.

TIa xihualmohuica, tlamacaz-
. qui Ce Atl, itonal" . '
ca ye axcan oyecoque .,tlama-

cazque.
Alean niccahuaco ,tlamacaz

qui,
tlazopilli, Chicomecoatl.

Oyecoque tlamacazque, io
quichtihuan.

TIa xihualmohuica" tlamacaz-
qui Ce Atl itonal,

ca nican tictlallanhuizque

in tlamacazqui Chicomecoatl
¡Tlacuele! Xihualhuia, tezcatl

ixahual poztocatimani,10S
ca ye mopan nictlaliz
in tlazopilli Chicomecoatl,

ca nican cualca mahuititiez,100

ca ye omecahuique tIamacaz
que.

Nomatca nehuatl, nitlaniacaz-
qui. .

TIa xihualhuia, nohueltiuh'To-
nacacihuatl.

TIa xihualhuia, TIalteuctli;
ye momacpalco nocontlalia

in nohueltiuh Tonacacihuatl.

Amo timopinauhtiz, amo ti
huexcapehuaz, amo tihuex
catlatlacoz.

¿Cuix quinmoztla? ¿Cuix quin-
huíptla? ,

In ixco, icpác nitlachiaz,

Nomatca nehuatl, nitlamacaz
quí.

in nohueltiuh Tonacacihuatl.

Niman, iciuhca, in tlalticpac
hualquizaz. .

In nicmah'uizoz, in nictlapaloz
in nohueltiuh Tonacacihuatl.



Que veamos. dónde está, a
, dónde fue.
Quizá fue lejos, quizá .ya no

aparecerá.
¿Allí?·
Aún está állí la venerable es

posadel pobre hombre.
¿Quién la llevó?
¿Quién. la robó?

Miraré en el interior de mi li
bro, de mi espejo

qué es 10 que angustia al mi
serable hombre, el venera
ble hijo de los dioses,

a dónde fue, dónde vive su ve
nerable esposa.

¿Acaso fue lejos?
Porque ya está allí.

TIa tiquitilican campa catqui,
campa aya.

Azo hueca aya, azo ayocomo
neciz.

¿Onca?
Ye oc anca inamitzin 117 ieno

tIacat!.
¿Aquin oquihuicac?
¿Aquin oquichtec?

1tic nontlachiaz in namox, in
nolezcauh

in tlein quitequipachoa in ic
notlacatl, teteo ipiltzin,

I 1; Debe ser i"amictzin.
liS Op. cit., conjuro .IX, p. [iv).

XXXI. OTRO CONJURO PARA EL MISMO EFECTO

Se arroja el maíz sobre un lienzo, y descubre el conjurador
lo q.ue busca por la posición de los granos. Ya he publicado el
conjuro entre los usados por los médicos;1l8 pero cambia el
final:

XXX. PARA ENCONTRAR A LA ESPDSA . .

Se .usa el ~ismo pr~dimientó adivinatorio que en el caso an
tenor, con Igual conjuro, pero terminando así:

campa aya, campa nemi in
inamictzin.

¿,Azo hueca aya?
Ca ye oc anca.

XXXII. PARA ENCONTRAR EL ANIMAL PERDlOO

Se usa el mismo procedimiento adivinatorio que en el caso ano
terior, con igual conjuro, pero terminando así:

¿Campa aya teteo ipiltzin iyol- ¿A dónde fue el animalillo del
catan? venerable hijo de los dioses?

¿Azo oquichtequilique? ¿Quizá se lo robaron?
¿Azo hueca oquihuicaque? ¿Quizá se lo llevaron lejos?
¿Ca? ¿Está?
Zan cana nemi. Sólo anda por algún lado.

porque con ella ala a mi her
mana mayor,

la flor que muerde los labios
de la gente, la flor que ha
ce dormir los brazos de la
gente.l1~

u venerable lado respiraré,
a su venerable lado sanaré.

yo el venerable pobre.

Yo mismo, yo soy el venera
ble huérfano, yo soy el dios
único.

Dígnate venir, tío DÚo, sacer
dote Nanahuatzin,

porque aquí ato mi muslo, lo
planto.

Dígnate venir, tío mío, Nana
huatzin,

porque aquí ato mi cabeza,

uc veam quién le llevó.
quién Ic r b al venerable
hij d 1 s dioses

,ti vcncrablc maíz. o quizá u
animalito.

:L MAfz o EL ANIMAL

ipiltzin
oqui h-

iy n-

. p. (ii¡ l.

• tI...
1,.

ma nehu ti, niicnopil-
tzindi, nicenteot!.

TI xihualhui notlatla. da-
m cazqui anahuatzin,
niean niquilpia nometz

cuauhyo, nictoca.
xihuaJhuia, nollatla ana

huatzin,
nican niquilpia notzonte-

con,
¡, n nigri 1" in nohuel-
tiuh,

in telen uacuaxochill temaco
chihui ochil/.

muslo, mi ) que ~brar, ~iblemeDte. atado a
tro v t 1 al qu Ruiz d AlarcoD menCIona como JUDCO (I.a

flor que mo rde 1 labio d la gente, la flor que hace donmr
I brazos d I g nte). Habla también del sustento que se
procura con la iembra del camote.



vaz.erreira
."Ias
·.'bases p~ra
un' filosofar

•americano

Arturo ,Andrés Roig

y DO hay regla práctica, salvo el pensar mucho y con mucha
sinceridad y mucha buena voluntad.
Vaz Ferreira: Lógú:a Viva.

Podría ser entendida la historia de la fIlosofía como un largo
proceso, en el cual, reincidentemente se ha visto el hombre
obligado a deserunascarar la permanente ambigüedad del término
mismo de "mosofía", que ha implicado e implica tanto las fonnas
del saber crítico, como las del saber ideológico. Mas, para que
aquella ínsita ambigüedad sea vista, es necesario tener conciencia

, de lo ideológico, hecho que supone a su vez toda una manera muy
viva de entender la naturaleza del concepto, instrumento con el
que se expresa tradicionalmente la fIlosofía desde los griegos.

Los pensadores que creyeron posible una radical instalación en
el concepto, y por tanto. un fácil rechazo de todas las formas que
consideraron preconceptuales, entendieron haber superado toda
ambigüedad, y con ella todo lo espúreo que la vida introduce en
las formas del pensar libre. En esta línea se encuentra de modo
interesante la fIlosofía kantiana. Conocido es el pasaje aquel del
prefacio a la segunda edición de la Crítica de la Razón Pura. en el
que el maestro de Konigsberg, hablaba con entusiasmo del hecho
para él irrebatible del acabamiento de la lógica, que había nacido
completa en manos de Aristóteles, y que después del filósofo
griego "no ha podido dar un paso adelante". Por esto mismo le
parecía inaceptable el intento de "extensión" de la lógica, llevado
a cabo por algunos modernos que habían pretendido agregarle
ciertos capítulos de psicología, de metafísica o de antropología,
tema éste último que el mismo Kant nos aclara, versaba "sobre los
prejuicios, sus causas y sus remedios".

Hegel habrá de heredar esta fe en una ciencia lógica estricta,
que concibe la posibilidad de alcanzar al concepto en su pureza,
desprendido de todo lo que pueda entenderse agregados preconcep
tualeso paraconceptuales. Expresa el maestro de la Fenomenologia
del Espiritu esta concepción en su distinción entre "concepto" y
"fdosoferna", considerando que éste último, es el concepto no
desprendido aún de la representación, y por tanto no objeto
propio de la lógica. y es al precio de esta distinción, que postula
luego Hegel nada menos que la posibilidad de la libertad, como
reencuentro del pensar consigo mismo.

De esta manera lo ideológico, marginado como realidad extraña
al concepto, liberaba a los fIlósofos de su presencia y los dejaba

cómodamente instalados en una especie de saber puro al que
denominaron fIlosofía. Pero la mosofía seguía, a pesar de e to,
siendo una realidad tremendamente ambigua que ex.igía nuevas
fonnas de crítica, más vivas, por lo m~'1Tlo que seguía o ultando
en su seno todo aquello que creía haberse expulsado de ella.

Aquella psicología y aquella antropología, capítulos ilegítim
de la lógica para Kant, constituyen justamente parte fundamental
de lo que da sentido y valor a la obra del filósofo uruguay arl
Vaz Ferreira, y en panicular a su clásico y siempre a tua! libro
Lógica Viva, publicado hace ya 62 al\os y que n titu e un
verdadero hito en el desarrollo de la tilos fía latinoameri nu.

Dos importantes líneas de pensamicnt confluyeron fe unda.
mente en 13 obra filosófica de Vaz Ferreiril: una de ellas. fue J¡¡ de
aquellos Inodernos a los que se refiere Kant, integrada en Sus
orígenes por todos los pensadores del siglo XVIII que intentaron la
elaboración de una "lógica de los prejuici ", I(nea que
mantuvo viva en el positivismo in lés, en particular en m¡¡n s de
Stuart Mili; la otra es la que deriva de lIe 'el que I S ed6 ti S

franceses del siglo XIX difunden imp niend la ne esidad duna
visión dialéctica del desarrollo dd pensarnient . Oc este m o, en
contra de la tradición kantiana y hegeliana y n la a uda del
pensar de origen dicciochesw. se amplía la 16 1 a; en 'ontr¡¡ de
la tradición ilustrnda. apoyál1dosc en est ne sariamente en He el,
si bien recibido indirectamente. se le recono e su nnturalct
dialéctica. Estaban dadas de este modo las bases para al nl.Ur una
temática viva y fecunda. desde la cual Vaz Ferreira se n aparece
como uno de los más significativ s intentos de filosofar americano
y a la vez como uno de los precurs res del pen ar ríti o
contemporáneo. que principalmente c n el marx.ismo. el freudism
y la lingUistica. han dado entrada amplia a aquel capítulo de
antropología negado por Kant. Y no nos c~be duda alguna, que en
nuestros días estamos viviendo ya plenamente aquella rev lu i n
en la lógica que de modo agorero anticipaba Vaz Ferreira ha e
tantos años: "Hoy día se está produciendo -decía- una revolu
ción, todavía parcialmente inconsciente, en la lógica, que la
transfonnará, y que depende del descubrimiento de la verdadera
función de los ténninos, del descubrinliento de las verdadera.~

relaciones ideo-verbales: qué es el lenguaje, para qué sirve, qué es
lo que podemos expresar y qué es lo que no podemos expresar."·

La crítica a la noción de "sistema" muestra precisamente la
clara conciencia de lo ideológico en Vaz Ferreira. Se encuentra
enraizada, como hemos adelantado, en la tradición dieciochesca del
tema, hecho puesto de manifiesto claramente en las clásicas
expresiones de "espíritu de sistema", "preocupaciones de escuela",
etc. usadas por nuestro autor. Un sistema "con nombre", hecho de
tal manera que se nos muestra "con fónnula para resolverlo todo"
ha nacido, por lo general -nos dice- "por supresión", caso común
entre los sistemas flIosóficos y los sociales; a su vez, hay una
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orden social. injusto, como también de ese estado intelectual y
moral al que denomina "anestesia para los absurdos y para los
males", suponen necesariamente la afinnación de una sociedad
opresora en la que mediante un ejercicio de domesticación de la
conciencia se ha llegado a un embotamiento que impide sentir "el
dolor de los que sufren", como también percibir el estado
generalizado de violencia sobre el cual aquella sociedad opresora se
ha instalado.' Los "sistemas sociales" surgidos de esta situación,
han de ser también parciales y cerrados y el interés, en cuanto
móvil claramente en este caso de lo ideológico, explica esa
hostilidad contra lo "inesperado", contra lo que se considera
"no-integrable" en el sistema y que constituye la única vía para
lograr justamente nuestra liberación de los prejuicios o "preocupa
ciones".! Por donde a partir de esta temática Vaz Ferreira viene a
reconocer de hecho la realidad de una "conciencia de clase", en la
que él mismo se encuentra instalado de modo crítico, la de la
burguesía liberal uruguaya de comienzos del siglo XX. La "sinceri·
dad" en cuanto apertura de espíritu, es también en este caso,
según piensa nuestro autor, lo que puede salvarnos de ese aferra
miento respecto de nuestros ideales y de nuestras esperanzas, que
nunca son tan inocentes como creemos, pues, "aun en la vida del
hombre más elevado y puro, hay mal realizado, daño causado,
dolor producido".9 Resulta pues, claro que el lugar donde se ha de
estudiar el concepto, no es ya aquel en el que lo veía la lógica
tradicional y que su estudio se realiza ahora en el acto mismo de
la comunicación, en donde precisamente, lo lógico se muestra con
toda su rica complejidad y en donde la mosofía se descubre en su
ambigüedad intrínseca.

La crítica a la noción de "sistema" se da acompañada en Vaz
Ferreira, de una toma de posición respecto de lo dialéctico. Su
actitud dentro del panorama rioplatense es por otra parte altamen·
te singular. Ya dijimos que esta problemática la ha recibido
indirectamente del pensamiento hegeliano a través de la fIlosofía
francesa ecléctica. Frente a José Enrique Rodó, en quien también
es visible la presencia del pensar ecléctico, y a José Ingenieros que
en su libro Psicología biológica aparecido en Buenos Aires casi al
mismo tiempo que Lógica viva y en donde lo ecléctico es
totalmente rechazado, Vaz Ferreira se nos presenta como el único
escritor que asume claramente la problemática dialéctica que
presentaba el eclecticismo, e intenta superarla desde adentro. En
ÜDeas generales podríamos decir que nuestro autor, apoyado en su
conciencia de lo ideológico y de la crítica a la noción de sistema,
que ya hemos visto, denuncia la pretendida dialéctica de los
eclécticos como un puro verbalismo historiográfico, que ha llevado
a ~orar el verdadero terreno en el que se juega el movimiento del
ser, como también denuncia la actitud del hombre vulgar que se
coloca fuera de toda actitud dialéctica en una posición radicalmen·
te ideológica.
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Decíamos que Vaz Ferreira deseaba estudiar el concepto en el
acto mismo de la comunicación; pues bien, debido a esta exigencia
no podía menos que conceder una importancia muy grande a
ciertas formas, que el concepto presenta en aquel acto como
consecuencia de motivos que la lógica tradicional había considera·
do extraños a su objeto; entre esas formas. la paraJogística es una
de las más interesantes y a ella se encuentra dedicado casi por
completo Lógica viva; por otru lado. Vaz Ferreira ve con acierto.
que dentro de los paralogismos. el llamado de falsa ( posici 'n pone
en juego la suerte toda de la dialéctica. lO cabe duda que e$te
paralogismo, es estimulante para la vid;¡ y el pensamiento. siempre
y cuando en un mumentu ciado se;UllUS capaces de descubrirlo
comu tal. pues. de lo contrario la fuerza propia del pens;¡r. result;¡
gastada en pura pérdida 10 y el Lictor que nos Impide deselllllasca.
rar la falsa opusición y que nos hace tomar (omu cuntradlCtorius
términos que tan sólu SUIl (l)nlrartos. es el IdeulúIP(o.

Frente al hombre comlJn. para el cllal lo l'ontradlcl rto.e da a
la vez tanto en el pensar conll> I'n el ser. Val Ferrelra Irala de
probar que la oposición cllntradictori;1 es sólll producto del
pensamiento. mientras que en el ser se dan úlllcalnentc los
contrarios; en otras palabras. tndo su esfuerl.o consiste en mostrar
que los upuestos sólu son cllntradictorios en el planu subJetivu.
porque en el objetivo son simplelllellle contrarios; y si los opuestos
fueran cuntradictorios ubjetiv;ullente. nu habría pOSIbilidad alguna
de un prucesl: integrativo de los opuestos en unidades supertores.
no sería pusible lu dialéctico. lJe esta manera. pues, lo Idculó'lco
juega en el sentido de objetivar una realid;ld pensada cumo
absoluta. por motivos nu lógicos. siendo que b realidad es siempre.
relativa.

Frente al filósofo ecléctico que no negaba el hecho dialéctico
sino que por el contrario entendía haber fundado su filosofía en
él, Vaz Ferreira mostrará la debilidad de su pusición mediante un
desplazamiento hacia lo concreto. Por un lado denuncia la carga·
zón ideológica del conceptu. hecho que los eclécticos. en su
rechazo del pensamiento dieciochesco habían ignorado y por el
otro, pone en claro la inutilidad de una dialéctica que queda
satisfecha con un escolar inventario historiográfico de sucesivas
escuelas filosóficas, en el cual aquélla se ejerce.

Pero los eclécticos no sólo se le aparecen manejando una floja
dialéctica, hay todavía otros aspectos derivados que son más
graves; por de pronto. al no reconocer lo ideológico no pueden
denunciar el sentido paralogístico de los sistemas opuestos que se
proponen luego sintetizar desde una posición superadora. y se
quedan en el mismo plano del hombre vulgar: de ahí que su
dialéctica sea algo puramente artificial que trabaja con "teorías
cristalizadas".1 I La única vía para salvar esta situación y alcanzar
una "polarización libre" que permita el juego dialéctico por lo
mismo que los términos opuestos no se los ve como contradicto-
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rios, consiste en regresar a los hechos mismos, en ponernos "antes
que la teoría". De este modo se da el paso de una lógica
no-dialéctica, pero que creía ingenuamente serlo debido a que no
había realizado una verdadera crítica del "sentido común", a una
lógica dialéctica. Esta será natural, no artificial, será expresión de
la relatividad infmita de lo real mismo; las "relaciones lógicas" que
aparecen ahora serán relaciones dialécticas por lo mismo que son
relaciones reales y las teorías, doctrinas o sistemas serán entendi
dos, en lo que afmnan, como momentos de la totalidad del ser
con referencia al cual poseen, en última instancia, unidad. De este
modo, si bien el importante esfuerzo de Vaz Ferreira no significó
un total desprendimiento del eclecticismo en cuanto que los
"opuestos" son vistos como "complementarios" y la "superación"
es entendida como "conciliación", estaban dadas las bases para
alcanzar un saber dialéctico valiosamente apoyado en una actitud
crítica.

Ahora bien, lo que más nos interesa destacar es que con todos
estos desarrollos que hemos presentado muy apretadamente, se
echaban también las bases para la organización de un pensar
latinoamericano. Vaz Ferreira hereda el mensaje americanista de
Rodó y lo completa y perfecciona en sus escritos con una técnica
fIlosófica y una actitud crítica que no había alcanzado el autor del
Ariel. En efecto, el libro Conocimiento y acción (1908) responde a
las mismas exigencias espirituales que movieron a Rodó a defender
la existencia de una concepción del mundo y de la vida nuestras,
en contra de una nordomanía avasalladora, pero con una diferencia
realmente importante: que Vaz Ferreira alcanza un nivel epistemo
lógico ciertamente notable, riguroso y claro, que muestra la
debilidad intrínseca del pragmatismo como doctrina, y por ende el
espíritu pragmático del cual es expresión fIlosófica. No menos
valiosa es en esta misma línea de pensamiento, la crítica a la
pedagogía norteamericana llevada a cabo por nuestro autor.

Mas, no radica tanto en estos aspectos, como en otros que
intentaremos mostrar, el aporte realmente valioso de Vaz Ferreira
para la fundamentación de la posibilidad de un pensar latinoameri
cano, dentro del cual Francisco Romero lo declaró con toda razón
uno de sus "fundadores". Tal vez lo principal haya sido el haber
puesto al descubierto la radical ambigüedad de la fIlosofía, al
afirmar que no hay conceptos puros y que en última instancia
todo concepto encubre siempre formas de la representación lo cual
hace de la filosofía en sus manos una herramienta eficacísima para
el análisis de nuestros procesos intelectuales. Y como consecuencia
directa de esta tesis, claramente implícita en sus escritos, surge
otro aspecto no menos importante: el de la denuncia de la
alienación que supone dialectizar sistemas y no hechos sobre .todo
debido a ser los sistemas, importados y los hechos, nuestros. En
efecto, el paralogismo de falsa oposición, adquiere entre nosotros,
una fuerza mayor que en Europa- en donde las posiciones surgen
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en relación con su realidad social y cultural, mientras que aquí
prescindimos de esa realidad y los recibimos como sistemas puros,
por donde aquel paralogismo viene a ser un vicio consustancial a la
importación y adopción externa de las diversas mosofías.· 2 La
única manera de superar esta alienadón, que nos lleva a encontrar
nos satisfechos de un saber verbal importado, sobre el cual
ensayamos respuestas, es la de afrrrnar una facticidad propia sobre
la que habremos de ejercer nuestra tarea dialéctica. Digamos para
tenninar ya que, aquella valiosa exigencia de Vaz Ferreira de
"regresar a los hechos" implica el reconocimiento de la dignidad
ontológica tanto del sujeto que ha de llevar a cabo la tarea, como
del objeto, los "hechos", que son sin más, nuestros hechos, nuestra
facticidad. Justamente es desde esta dignidad ontológica del hom
bre americano y de Latinoamérica, que es posible desenmascarar el
saber importado, denunciar el espíritu imitativo y arrojar por la
borda todo lo inauténtico. Una noción de sustancia que tiene su
raíz en el pensamiento leibniciano, conocido en el Río de la Plata
también a través del espiritualismo francés finisecular, da fuerza a
todos estos planteos a lo largo de los escritos de Vaz Ferreira y
nos confirma en nuestra necesidad no sólo de alcanzar una
autoconciencia, sino también de tenemos a nosotros mismos como
valiosos. ''Supongamos que un ser cualquiera -nos dice-, tiene o
adquiere conciencia que lo hace sentirse uno... Ese ser se siente
sujeto y por consiguiente se considera a sí mismo naturalmente, no
artificialmente desde afuera, no como nosotros podemos considerar

a los seres, sino naturalmente desde sí mismo, desde adentro; este
ser, que considera al mundo exterior como distinto de sí, tiene
fuerza, debe sentirse libre. Y este sentimiento, ya puede adelantar·
se que no es un sentimiento ilusorio.,,13 Alcancemos pues como
latinoamericanos ese mirar desalienante desde el cual nos sentimos
con unidad y fuerza propias y tratemos de ejercer esa libertad que
surge en quien se siente sujeto ante su propia facticidad.

NOTAS

1. Todas las obras de Val Ferreira que se menei nan c rn::sponden u la
edici6n de las mismas realizada por la íunara de Repn:scntanles dc la
República Oriental del Uruguay, Montevideo, 1 63. XXV v Is. a ella
mencionada en este caso es de Loxica viva, p. 24.,

2. Sobre los problemas socia/cs, p. 3; Fumc//tario, pp, 1 • I _. 18 ;
Lógica viva. p. 161.

3. Lógica l,iva. p. 174 y 181.
4. /bidcm, p. 64.
5. Ibidmr. p. 131. Cfr. también p. 160, 181.182, el'.

6. Cfr. Sobre los problemas sodales. p. 25.
7. Fermentario, p. 45, 47, 185; Sobre los problcmas rocialcs, p. ; Moral

para intelectuales. p. 177·178, IllO.
8. Lógica viva. p. 185.
9. Fermentario, p. 30 Y 45.

JO. Lóxica viva. p. 38 Y 62.
11. Problemas de la libertad y dd ducrminlsmo. p. 17·211.
12. Conocimiento y accion, p. 83-114.
13. Problemas de la libt:rtad y dcl detumlni:rmo, p. 254.
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Ciencia
y metafísica
en

•Vaz Ferrelra

Arturo Ardao
actuales posiciones armes. Pero el resurgimiento metafísico del 900
los puso sobre el tapete, o los volvió a él, en los términos propios,
claro está, de su típico contexto histórico. Después del largo
periodo de predominio -por lo menos- del exclusivismo científico
positivista, la admisión de la metafísica por parte de tendencias
que derivaban de él, imponía, de modo necesario, el esclarecimien
to de la relación entre uno y otro tipo de saber. En cuanto a Vaz
Ferreira, no tuvo dudas de la legitimidad de la metafísica. Este
punto de partida merece su propio desarrollo, pero no nos
detendrá aquí, para ir directamente a aquellas dos apuntadas
convicciones.

La primera -diferencia sólo de grado entre ciencia y metafí
sica- se vincula con un rasgo muy radical de su conciencia
filosófica. Todo 'el conocimiento, la creencia e incluso la verdad, es
una cuestión de grado: en la generalidad, la abstracción, la certeza,
la precisión, la claridad, la consistencia. Concepción gnoseológica
que reposaba sobre un supuesto ontológico, más implícito que
explícito: toda la experiencia es esencialmente una, no resultando
en el fondo todas sus variaciones sino diferencias de grado. Tan
radical o raigal este punto de vista, que par. expresarlo cabalmen·
te, más que de graduación, término favorito suyo, habría que
hablar de gradación. Cuestión ésta, a su vez, que podría llevar
lejos. Volviendo a la diferencia entre ciencia y metafísica, desde su
iniciación la entendió como siendo sólo de grado. Fue así aunque
a veces, como en Los problemas de la libertad (1907), dejara
expresamente la opción abierta, pero sólo para puntualizar que
sobre el particular asunto que en la ocasión 10 ocupaba, sus tesis
eran válidas tanto en una como en otra alternativa.

Esa diferencia sólo de grado tenía su más clara expresión en la
existencia de una región intermedia, a la vez que intennediaria
(ambos términos son de su empleo), por la cual se establece la
contigüidad, la continuidad, la transición insensible -en una y otra
dirección- entre un campo y otro del conocimiento:

"Entre la ciencia y la filosofía [en el sentido de metafísica] hay
una región intennedia que frecuentan tanto los científicos que
vienen de un lado como los filósofos que vienen del otro. La única
diferencia está en que, en ciertas ciencias, la capa solidificada, diré
así, es más espesa: hay que p¡ofundizar más para llegar a los
problemas filosóficos, en tanto que en otras ciencias la mosofía
está a flor, y se la encuentra por poco que se ahonde. Pero la
diferencia es de grado. Por eso es inevitable filosofar: ningún
hombre de pensamiento puede no hacerlo [...] Un movimiento
natural del pensamiento lleva, en cada orden de hechos o princi
pios, a ese paso insensible, aun cuando las exigencias de la ciencia
práctica obliguen realmente, contra toda lógica, a hacer aquí cortes
artificiales. [...] el corte que se hace entre ciencia positiva y
metafísica, es completamente artificial, y motivado por razones de
índole práctica."¡



Rodó y Vaz Ferreira, emparentados en tantos sentido~, lo
fueron también en el reiterado, insistente recur~o a imágene~ para
i1u~trar su~ conceptos. Pero en tanto que el primero otorgó .u
preferencia a la parábola, el segundo se la otorgó a la metáfora. El
relevamiento del vasto elenco de metáforas vazferreirianas, u
análisis, está pendiente. Baste aquí decir que sólo o a. ionalmente
se percibe una preocupación de efecto e. téti o, en ualquier a. o,
desde luego, legítima. En general, se trata de comparaci neo
destinadas a hacer más gráfico intuitivo el pen amiento, al
margell de resonancia~ afectiva., re. ultante. del fond de la
forma. Se trata de una de la. notas má. cara terísti a. de . u
comunicación filos fica, por el constante afán de volverla con reta,
en relación con las realidades concreta. también, a que .u reflexi n
quería atenerse.

La diferencia s610 de grado cntre cicn 'ia y meta ísi a, la
expresó metafóricamente en la I.Ógica vil'a (1 I ), de C. ta manera:

"Poderllos representarnos el conocimient human 0111 un
mar, cuya superficie es muy fúcil ver describir. Debajo de esa
superficie, la visión se v;¡ haciendo, naturalmente, 'ada el men
clara; hasta quc, en una rc,ión profunda, a n .e e' se enlrev
solamente (y, en otra región uds profunda, dejar:! de erse del
todo). Si imaginamos un espectador de ese mar, que, Inrentando
describirlo, o un pintor que, procurando rcproduclrlo, .e obstll111'
ran en darnos, de las capas profundas, una Visión una repre. enta·
ción tan clara C0ll10 de las capas super Iciule., tendrínrn s el
sofisma fundamental de la metafísica. La metilfí i'u e. le (tima:
más que legítima: onstiluye y c nstituirá slcmpre la más elevada
forma de la activid3d del peno amiento human , mientr3. no
pretenda tener el aspecto de c1arid3d pre isión de 1:1 len iu. ,,2

La consideración de los s fislllas de fal a precl. in. i. temati·
zación, y de las falacias verbo·ideol gi as, re.ultanle. de );:¡ inade·
cuaciÓn entre el pensamiento y ellengu3je. en que .e fund ba, n .
obligaría a internarnos en toda su idea de I;¡ metafísica. Di amo.
só\'o que volviendo más adelante a la misma comparaci n de lo.
conocimientos humanos con un mar. onclu ía: .. i alguien n . da
una metafísica parecida a la ciencia (estamos pre. cindiendo de lo
espejismos de la ciencia ...) podemos afirmar sin cuidado que nos
da el error, en vez de la verdad parcial de que somos capaces.")
Por esta "verdad parcia''', muy parcial, muy limitada, de que
somos capaces, en que la metafísica C'la rama de los conocimien·
tos que más ignora"), le resultaba legítima.

El positivismo de escuela. manteniendo la distinción entre
ciencia y filosofía, había considerado a la segunda de la misma
naturaleza que la primera. Pero la situación era diferente. o
existía allí el problema de la metafísica. desde que ésta estaba
excluida de su concepto de filosofía. Fundada en el mismo
método positivo, la filosofía no era en esencia otra cosa que el
mismo saber de las ciencias particulares llevado a su mayor grado



Es lo que capta oportunamente Vaz Ferr~ira: diferencia sólo de
grado, comunidad de esencia (sesgo de aparente entonación positi.
vista), pero por la reducción última de la ciencia a la metafísica
(ruptura terminante con lo que el positivismo y las doctrina~ de él
derivadas podían tener de más propio).

Lo expresa por medio de una metáfora que vino a montar sobre
otra, a esas horas lejanas, de Littré. Por rara coincidencia lo mi~mo

haría, en el mismo año 1908, el mexicano Justo Sierra. Hoy
olvidada, la metáfora del francés había sido famosa a fines del
siglo pasado y principios del actual; tanto, que más que una pasó a
ser su metáfora: la metáfora de Littré. Es posible, pero poco
probable, que cuando le dio forma se hubiera inspirado en su afín
pasaje metafórico de Kant, mucho más olvidado todavía, no sólo
ahora sino también entonces. Se trataba en ambos casos de 1a.1
relaciones entre ciencia y metafísica, tales como después del
episodio kantiano, precisamente, resultaron convertidas en proble·
ma para el pensamiento moderno. Y en ambos, pasando aquí por
alto sugestivaS" diferencias en imágenes y correlativas significa·
ciones, la ciencia positiva era firme tierna conocida y la metafísica
ignoto océano. En ese plano genérico, criticismo y positivismo
coincidían.

Al profundizarse en nuestros días los problemas del lenguaje
filosófico, el tema de la metáfora en el mismo ha sido objeto de
muy diversos enfoques y apreciaciones. Hacia un extremo, confor
me a la tradición aristotélica, se ha negado la legitimidad de su
empleo en filosofía. Hacia el opuesto, se ha sostenido, a nuestro
juicio con más razón, que todo lenguaje, incluso el fllosófico, es,
en sí mismo, metafórico. Lo cierto es que no sólo pensadores
como Nietzsche, Bergson u Ortega, en quienes puede filiarse, mil
que la metáfora, la teoría de la metáfora, con reconocimiento de
sus naturales elementos afectivos, sino otros, del más estricto
conceptualismo lógico, no han vacilado en usarla. Entre ellos, el
propio Kant, especie de paradigma dé tal tipo de pensador. La
relación entre razón y experiencia le sugirió la escolarmente
recordada imagen de la paloma. La relación entre ciencia y
metafísica lo llevó a la más' extensa y mucho menos recordada de
la isla y el océano.

La conociera o no Littré, acudió, sin duda alguna, no sólo a
expresiones sino a conceptuaciones propias. .Y tratándose de una
metáfora, de más está decir que resultó también propia la entona·
ción emocional. Es del caso, con todo, remontarse a la de Kant.
No sólo por lo que tiene de antecedente, sino porque, inspirándose
Vaz Ferreira -y también Justo Sierra- directamente en la de
Littré, incluyeron ambos en las suyas algunos elementos formales

. que las acercan, sea por un aspecto, sea por otro, más que a ella a
la de Kant. Las significaciones intelectuales últimas, sin embargo,
serán personalísimas en cada uno de los casos. Obviamente, dado
nuestro tema, es a Vaz Ferreira que nos interesará llegar.

d. I problema urge, o resurge, al entrar en crisis el
obrevenir nueva. corrientes que rompen su confina

ria/. En a os como el típico de Bergson, se pone
'nf . i en 1 l' dical diferen ia de esen ia entre ciencia y metafí·
. 'ca, orrelato gn col ic de una también censura ontológica,

tenida n m l' men l' con ecuencia. En otros, la diferen-
a entre cien ia ft.lo ffa -término genérico-, sino entre

meta ( i a.. c ncibe omo siendo sólo de grado. Fue,
vi ,el ca. per!' nal de Vaz Ferreira. En apariencia, una

1 n a i n. en otr plan , de la I{nea del positivismo, a muchas
u a. lende n ia., p l' tra parte, permaneció expresamente fiel.
ue n ra n. f, neta UC. ti n apital,. e comprueba al pasar

ah • a la LJ hem s Il:Jmud su. egunda gran convicción en esta
mat ria: tu e presada diferencia sól de grado, y por tanto
comunid d d .en ia. n se la imp ne la ciencia a la metafísica,
sin u lu in e . a. la m tafí i II a la iencia.

n prirl1era nlt rnrHiva. Jl1unidad de e. encia a partir del
n imj 'nt i nlí I ca. en última instancia, esencia cientí-

c. d la m taf( i a c n. tilUyÓ una lógica tentación en un
tlffl ient - hi.l ri o pro undwnente penetrado del ciencismo natura
lista d I P ,iti ismo. . g n ralizacione. metafísicas sistemáticas a
punt d partida d L ien ia positiva, proliferan, a veces con la

pre. (1 d n mina i6n de metaf( i a inductiva. Vaz Ferreira, com-
p. rti nd n rrientes la idea de la comunidad de esencia,
n ntrast n n la metafísica tradicional, sino también

n .u admirad ntemp ráne Bergson, es, sin embargo, a la
tm alt rnoti a qu se inclina: sencia metafísica de la ciencia.

.n un ju enil trabaj de 1 97. al acceder a la cátedra de
1I j" se hubí3 detenid a sel'lalar todo lo que había de

m llJ ( i a n la d ctrina. de I s clásicos positivistas.4 En otro de
1 O .3 m . lej : 1 que .el'lala es la metafísica intrínseca en la
pI' pia iencia. De algún modo la ciencia es, ella misma, metafísica.

p .od, neta generalidad, la idea tiene obvios antecedentes
lrndi i n le., a. í om recurrenci<e posteriores y actuales. No debe
liar. e, empero. el revolucionario replanteo, o sencillamente

plante . he ho por Kant, en función del advenimiento de la
cien ia c1á i a m dema. La relación entre ciencia y metafísica
adquiere c n él, un sentido que no había tenido hasta entonces en
t d la hj t ría de la filosofía. Y después de él, en ningún otro
In ment .e vuelve cue. tión tan prioritaria como a la hora de la
cri i. del positivismo.

E a crisi no fue separable de la que entonces experimentara la
propia ciencia, lo que con exageración se llamara su "bancarrota".

o ólo ontra el positivismo, o los positivismos, sino también
ontra el kantismo, o los kantismos, pudo percibirse la relatividad

no a de sus contenidos -que ambos "relativismos" subrayaban:
da u~o a su modo-, sino de sus propios fundamentos, cuyo

ab olutlsmo ambos sustentaban, igualmente cada uno a su modo.



En la Crítica de la razó~ pura, al fmalizar la analítica trascen
dental, consideraba Kant haber dejado firmemente establecida~ la
objetividad y la certeza de la ciencia positiva. Se disponía a atacar
a continuación, en la dialéctica trascendental, el problema de la
metafísica. Es entonces cuando la austeridad del raciocinio abstrac
to, llevado a las máximas tensiones, cede por un momento su sitio
ala imaginación metafórica. Ha sido tradicional referir la certidum
bre al est~do sólido, la incertidumbre al estado líquido. Se trataba
aquí de lo cierto de la experiencia fundamentada dentro de muy
defInidos límites, en contraste con lo incierto de lo absoluto
inconmensurable, pero indudablemente real, que trasciende a esa
misma experiencia. Isla y océano: tal será la representación
imaginativa de Kant. Y tal contraste tendrá un doble carácter,
ontológico y gnoseológico: la isla representará al ser empírico de
los fenómenos ordenados por el sujeto, pero también a la ciencia
que lo conoce por el entendimiento; el océano representará al ser
trasempírico de los noumenos, de las realidades en sí, pero
también a la metafísica que pretende alcanzarlo por la razón:

"Ya hemos recorrido el territorio del entendimiento puro y
observado atentamente cada parte del mismo; y no sólo le hemo.
hecho así, sino que además hemos medido el terreno y fijado en él
su puesto a cada cosa. Ese territorio, empero, es una isla, a la cual
la naturaleza misma ha asignado límites invariables. Es la tierra de
la verdad (nombre encantador), rodeada por un inmenso y tempes
tuoso océano, albergue propio de la ilusión, en donde los negros
nubarrones y los bancos de hielo, deshaciéndose, fingen nuevas
tierras y engafian sin cesar con renovadas esperanzas al marino,
ansioso de descubrimientos, precipitándolo en locas empresas, que
nunca puede abandonar ni llevar a buen término."s

Se sabe la conclusión de la dialéctica trascendental: imposibili
dad de la metafísica como ciencia. El marino no puede llevar a
buen término sus locas empresas. Pero tampoco abandonarlas, es
decir, dejar de emprenderlas. Es que tanto como de imperativa
realidad, es lo absoluto de atracción fascinante. Otras vías de
acceso al objeto metafísico tentará después Kant. Pero esa es ya
otra historia.

Refiriéndose a la relación cognoscitiva, a su juicio necesaria,
entre lo limitado y lo ilimitado, escribiría por su parte Littré, en
1863:

"Lo que está más allá del saber positivo, sea, materialmente, el
fondo del espacio sin límites, sea, intelectualmente, el encadena
miento de las causas sin término, es absolutamente inaccesible al
espíritu humano. Pero inaccesible no quiere decir nulo o no
existente. La inmensidad tanto material como intelectual, se une
por un lazo estrecho a nuestros conocimientos y se vuelve por esta
alianza una idea positiva y del mismo orden; quiero decir que,
tocándolos y bordeándolos, esta inmensidad aparece bajo su doble
carácter, la realidad y la inaccesibilidad. Es un océano que viene a



prácticos dando con el pie. Y
e más útil y meritorio que su

el pensamiento de Vaz Ferreira difiere sustancialmente del de
ambos. Por fundamentos distintos desde luego, para Kant como
para Littré, para el criticismo trascendental como para el positivis
mo experimental, la ciencia positiva, isla o continente, era sólida
tierra firme: "la tierra de la verdad", como decía el primero; la
tierra de Newton, como pudo también haber dicho, evocando a
quien, patrono máximo de la ciencia clásica modern'a, había sido
en esta materia su gran inspirador. Para Vaz Ferreira, en cambio,
no se trata ya de tierra firme: si la ciencia es sólida, su solidez no
es otra que la de un témpano flotante. En esto se encontraba más
con las simultáneas reflexiones de Justo Sierra: ¿indiscutible la
ciencia? "Dudemos."

Pero la divergencia mayor estaba en otro lado. Esa flotante, y
por ende oscilante solidez, siendo la de un témpano, es la de algo
en apariencia diverso, pero en esencia idéntico al océano. La
ciencia positiva deriva toda ella de un conjunto sistemático de
supuestos en defmitiva no verificables, a propósito de sus objetos a
la vez que de sus métodos: es tan sólo un témpano hecho de la
misma metafísica en que consiste el movedizo océano, de aparien
cias cambiantes, en que flota. En última instancia, la ciencia es
metafísica.

Sí. Efímeras categorías históricas, ciencia y metafísica no son
más que eso, en sus significaciones tan relativas, tan mudables, de
ayer y de hoy. Bien poca cosa, lejos de la real "tierra de la
verdad", en la incierta costa, de arribo más incierto todavía. Pero
acaso verosímil, acaso probable, en los secretos por ahora inescru
tables de la evolución cósmica y humana.

NOTAS

1. "Sobre enseñanza de la filosofía", conferencias de 1915, actualizadas en
1952, en Carlos Vaz Ferreira, Obras, edición Homenaje de la Cámara de
Representantes, Montevideo, 1957, vol. XV, pp. 67 y 80-81. (Los subraya
dos son nuestros. A. A.)

2. Lógica viva, en la citada edición de Obras, vol. IV, p. 137.
3. Ibidem, p. 153.
4. "La enseñanza de la mosofía", en la citada edición de Obras, vol. XXV,

pp. 144 Y ss.
5. Critica de la razón pura, traducción española de M. García Morente,

Madrid, 1928, vol. I1, pp. 133-134. (Hemos puesto "océano" en lugar de
"mar", utilizado por el traductor, para ajustamos más a la voz alemana
"Ozeane" que figura en el texto de Kant.)
6. Auguste Comte et la philosophie positive, París, 1863, p. 519.
7. Oeuvres de Pasteur, 1939, vol. VII, pp. 337-338. El discurso de Renan

en el mismo volumen, pp. 340 y ss.
8. M Littré et le positivisme, París, 1883, pp. 156 Y 161.
9. Principios de filosofia positiva, "por Augusto Comte, con el prefacio de

un discípulo, por E. Littré. Traducción por Luis de Terán, profesor en el
Ateneo de Madrid."
10. José Gaos: Antologia del pensamiento de lengua española en la edad
contemporánea, México, 1945, pp. 801-802,805,831.
11. Fermentario, en la citada edición de Obras, vol. X, pp. 122-123. (Los
subrayados son de V. F.)
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Grupo sin grupo

(Charlas con Juan
García Ponce)

Julio César Schara

Juan García Ponce pertenece a la genera
ción más reciente de escritores que el país
ha producido, sus tareas han sido muy di
versas, entre ellas, se encuentra principal
mente la crítica de arte, que es a la vez,
crítica a la historia, a la sociedad, al estado.

La generación de García Ponce es un
poco la de Monsiváis, la de Gironella, la de
Elizondo, la de García Márquez, la de Var
gas Uosa, la de José Emilio. La constante
en esta generación es su humorismo (Ibar
güengoitia), la burla o el escarnio, como en
Monsiváis; así como lo más paradójico en el
mundo de las letras con Salvador Elizondo.

Este grupo de creadores, de crítico~, de
cronistas, han sabido hacer del trabajo una
manera de buscar las verdaderas alianzas
por medio de la acción, del trabajo en con
junto. Por esa complicidad y solidaridad, se
les llamó en una época la mafUL

Muchos no participaron de la mafia,
otros se fueron, pocos se van para siempre;
pero ya podemos hablar de una forma de
ser en la nueva generación de escritores y
artistas en México, con peculiaridades y es
tilos que se fueron descubriendo, en ese
afán de experimentar nuevas formas de
expresión, nuevos valores, nuevos estilos.

En los últimos aííos, la mafia, ha pasado a.
otra etapa, ya no forman un grupo homogé
neo, ya son otro grupo sin grupo, ya ellos,
los de entonces "ya no son los mismos".

J. C. ¿Cómo nació tu carrera literaria?
G. Ponce. Bueno, por principio, no creo

que la literatura pueda ser una carrera, o
por lo menos que pueda establecerse como
tal, pues creo que siempre será una gran
aventura. Contestando tu pregunta, puedo
decirte, sin embargo, que siempre he unido
a la creación, la crítica. He escrito diversos
ensayos, sobre muy. diferentes aspectos:
teatro, novela, artes plásticas... Para mí no
hay separación entre la creación y la crí
tica, pues las dos se complementan y to
man muy diferentes rumbos de la sociedad
y del arte.

J. C. ¿Cómo nació Entrada en materia,
libro de ensayo editado por la Univer
sidad?

G. Ponce. El arte es el rescate de la
muerte, y muchos de esos ensayos fueron
escritos después de la muerte o por algún
suceso importante de la obra de esos crea·
dores. El lenguaje, la palabra es un espejo
en el que se refleja otro espejo. El ensayo
e~ una forma de creación y de acuerdo con
mi entusiasmo por estas obras, por estos

autores, los fuí editando en las revistas con
las que tenía relación; así, el libro se (ormó
a través de su diversidad, y su edición fue
posible cuando pudo tener una mayor can
tidad de entrada en materia con autores
que siempre estuvieron cerca de mí desde
tiempo ha.

l.e. ¿Podrías mencionamos algunas de
las revistas donde publicaste esos artículos?

G. Ponce. Fueron revistas que muchas
de ellas inclusive han desaparecido, como
La Palabra y el Hombre, [ahora resucitada]
Revista de Literatura o la Revista de la
Universidad, que sigue editándose; colaborá
bamos en esas revistas, José Emilio Pa
checo, Juan Vicente Melo, Juan de la Co·
lina, Jorge lbargüengoitia, y otros.

J. e. ¿Cuál es, según tu punto de vista,
el más brillante de tu generación?

G. Ponce. Yo creo que toda mi- genera
ción es muy brillante; fue muy diversa, y
son muchos nombres: puede bien abarcar
los nacidos entre 1929 y 1938. En ella hay
de todo: un crítico de música, como Juan
Vicente Melo, un crítico de literatura,
como José Emilio Pacheco, uno de cine
como Juan de la Colina Mi generación
abarca todo un gran espacio dentro de la
cultura en México.

J. C. ¿Cómo iniciaste tu relación con
esta generación?

G. Ponce. Tendríamos que remontamos
hace muchos años, pues a varios de ellos
los conozco desde que éramos boy scouts,
como es el caso de Jorge lbargüengoitia, el
pintor Felguérez, mi hermano... José Emi
lio Pacheco iba a mi casa desde que estába·
mos en la escuela. Juan Vicente Melo cuan
do llegó de Veracruz fue a mi casa y me
dijo que no solamente me conocía, sino
que hasta había escrito de mí... Mi genera·
ción es otro grupo sin grupo, como Villa·
urrutia bautizó a esa generación de nuestra
admiración que son los contemporáneos.

J. C. ¿Nunca has pensado escribir la
historia de tu generación?

G. Ponce. No, pero si un día hay opor
tunidad lo haré. Sería una historia de catás
trofes tumultuosas.

J. C. ¿Cómo te iniciaste en la crítica de
artes plásticas?

G. Ponce. Mis trabajos- de crítica se ini·
ciaron hace más de 14 años, cuando era
colaborador de la Revista de la Universidad,
donde publiqué varios artículos con seudó·
nimo, porque no había tantos escritores y
redactores que pudieran cubrir las necesi·
dades de la revista. Ahí, entre otras cosas,
hacía la crítica de pintura, y una vez es
cribí una nota para una exposición de Juan
Soriano. El me pidió que la ftrmara con mi
nombre -pues según su opinión la nota era





que
p r

Tuvo que ser entonces un gobierno de la
pequeña burguesía, un gobierno bonapartis-
ta el que "viniera a poner orden". .

Claro, una vez restablecida la paz se·
guían privando las formas de explotación
capitalista; la diferencia es que los fogona
zos nacionalistas hicieron pasar a manos del
estado empresas tan importantes como los
ferrocarriles, el petróleo, la electricidad y
muchas otras que, querámoslo o no, debili·
tan a la burguesía como clase, por más que
haya -Ave Fenix de la revolución- resur
gido de sus cenizas.

Dentro de esa élite bonapartista hay
tendencias variadas y no es sano perderlas
de vista. Hay algunas que pueden operar
como aliados importantes de las fuerzas
que pugnan por implantar un orden supe
rior y negar eso es tanto como. poner
obstáculos a la marcha de un Ciego.

Hasta ahí la crítica, aunque hay otros
puntos que deben ser estudiados con dete
nimiento, pero éste no es el lugar para
hacerlo. Lo importante es que se da este
tipo de literatura y que- se abre el debate
sobre muchos puntos que antes eran mate
ria del dogma. Importante es también que
los autores, algunos de ellos dirigentes estu
diantiles, expresen con toda seriedad sus
puntos de vista. Es una buena forma de
orientar a sus compañeros y de dialogar.
-n lo digo peyorativamente- con todos
I s que están empeñados en transformar
nuestra sociedad. Yeso no es poco...

.. Como México no hay dos, recopilación de
'rardo Dávila y ManJio Tirado. 227 pp. Los

es~udiantes. lo educación y lo polftica, Juvencio
Wmg hum y otros. 175 pp. El movimiento
estudiantil y los problemas nacionales. Rosalío
Wences Reza. 151 pp. Editorial Nuestro Tiempo
Méxi o, 1971. '

Letras

Un escritor
para el porvenir:
Witold Gombrowicz

Raúl Hernández Viveros

Advertencia: Estas 'líneas, sacadas de una
cinta magnetofónica, son el resultado de
una improvisada conversación con Marie
Rita Gombrowicz, realizada en su departa·
mento de la ciudad de Milán. Durante va·
rias horas charlamos, el material fue apare·
ciendo sin llevar un plan o un cuestionario
elaborado de antemano.

Creo que la fmalidad de publicar estos
apuntes es para recordar al gran escritor
polaco, y acaso sirvan de guía a un futuro
lector de sus obras. Con la aprobación de
Rita Gombrowicz aparecen en esta revista.

El trabajo del escritor

Me dijeron que antes de la guerra en
Polonia, Witold tenía la costumbre de escri·
bir acostado y especialmente durante la
noche. Cuando en 1964* lo conocí, traba·
jaba en el día y de una manera regular y
disciplinada. Cada mañana, a las nueve, se
instalaba en su mesa 'de trabajo, con sus
cigarros antiasmáticos y con lo que llamaba
"su equipo" para la respiración. Trabajaba
hasta el medio día. Luego paseábamos a
pie. Nunca tomaba notas. A las cuatro
empezaba de nuevo a trabajar; a eso de las
seis escuchaba generalmente un disco de
música clásica, de preferencia a Beethoven,
que le gustaba mucho. La mañana la consa
graba a su trabajo artístico y la tarde a la
correspondencia, a varios trabajos de ca·
rrección de pruebas, a la revisión de traduc·
ciones, etc. Trabajaba un poco como un
escolar, con simplicidad y naturalidad,
Quiero decirle que no tenía nada del
escritor convencional. Viéndolo escribir ha
bía algo de insólito. Sorprendía su aspecto
"sm pretensión y "anti-intelectual". Claro
que se concentraba, pero no exigía el silen
cio completo. Un día que yo caminaba so
bre la punta de los pies para no disturbarlo,
Witold me dijo: "Querida, puede caminar
sobre los talones, aquí no estamos en una
iglesia."

Lo vi escribir el fmal de Cosmos, Ope
reta, sus Conversaciones con Dominique de
Roux**, y la última parte del Diario. Em·
pezaba siempre sin una idea precisa. A tra
vés de la escritura descubría la obra y los
personajes. Escribía todo a mano, al menos
dos veces. Después sobre la máquina reali·
zaba las correcciones.



Las fuentes d~' Witold Gombrowicz

Esto es un poco difícil de contestarlo
porque Gombrowicz se instaló dentro de la
literatura como "duefio de sí mismo".
Witold estaba dotado de olfato. En su obra
se encuentran premoniciones sorprendentes.
Por ejemplo, antes de Sartre, habló a su
manera en Ferdydurke e Yvonne, Princesa
de Borgoña, de ''la mirada del otro". Tam
bién en su .concepción de la forma se anti
cipan ciertas concepciones contemporáneas
de la forma. En La boda, escrita en los
afios cincuenta, encontramos frases como:
"No somos nosotros los que decimos las
cosas, son las palabras las que nos nomo
bran."

Witold tomaba las cosas que están "en el
aire". En lugar de seguir a los autores que
le precedían, dominaba la cultura y no se
dejaba dominar por ella. Para dominar a la
cultura se necesita conocerla y él la cono
cía muy bien. Leyó y profundizó a los
principales mósofos occidentales, de Kant a
los estructuralistas, pasando por Hegel,
Kierkeegard, Schopenhauer, Heidegger, Sar
tre, Nietzsche, etc. De la literatura polaca
le fascinaba la del siglo XVII, sobre todo le
encantaban las Memorias, del noble Passek.
~s preferidos eran Rabelais, Montaigne, el
Dickens de Pckwick Papen, Dostoiesvski, y
especialmente Thomas Mano. Pero su gran
autor era Shakespeare, que conocía de
memoria.

Voy ahora a sus fuentes literarias. Si se
pasa revista de las obras de Gombrowicz, se
advierte que otros autores han utilizado
estas fuentes en la misma medida que Wi
told recurrió a ellas. Ante todo su obra es
una parodia de la forma. El cuento "Su·
cesos en la goleta Bambury", del libro Ba
CIlcai, tiene las características de los relatos
de aventuras marinas. Ferdydurke es un
panfleto vigoroso contra la forma de la
novela. Trons-Atlántico, en el plano de las
ideas, es un anti Pan Tadeusz, es decir, un
poema patriótico a la inversa, que en el
plano del lenguaje, se inspira en el tono de
los relatos polacos barrocos del siglo XVII.
!JI Pornografía está dentro del estilo de la
novela pastoril polaca. Cosmos tiene la for
ma de la novela policiaca de contenido me
tafísico. En lo que se relaciona al teatro
denominan los signos de Shakespeare. y
Opereta es una parodia del género operís
tico del que Gombrowicz amaba en forma
esclerotizada su "divina idiotez".

El teatro

Gombrowícz escribió tres obras de tea
tro: Yvonne, princesa de Borgoña, en 1935,
!JI boda, en 1947, Y Opereta, en 1966,
Yvonne es una comedia. El argumento es el
siguiente: el príncipe Felipe, en revuelta
contra las leyes de la naturaleza, decide
amar y prometerse con YVonne, joven fea,
repugnante, apática y tímida. Introducida a
la Corte del rey, con su presencia muda, se
convierte en un factor de putrefacción. Y
toda la Corte desesperada, convertida en un
"incubamiento de monstruos", se moviliza
con toda su fuerza para matarla. Gombro
Wicz ha dicho que Yvonne deriva de la bio
logía y del desenfreno de la forma. Yvonne

. fue representada por primera vez en París
en 1965, bajo la dirección del argentino
Jorge Lavelli. La boda, como contrapunto,
es un drama, una parodia del drama genial.
Gombrowicz trató de demostrar a la huma
nidad en su paso, desde la iglesia de Dios
hasta la iglesia de los hombres. Gombro
wicz lo ha defmido "esfmge" oscura, so
námbula y extravagante. Su drama es una
especie de misa solemne que le paree ía
corresponder al devenir histórico, "que
avanza como embriagada y sonámbula". Es
su obra de teatro más difícil. El mismo Jor
ge Lavelli la presentó por primera vez en
París en 1964. En cuanto a Opereta es una
comedia musical, el asunto principal es la
oposición ve stido-desnudez, el hombre
aprisionado entre los vestidos más extraños,
más atroces, quiero decir, encerrado en la
fonna, en las ideologías. Opereta termina
con el triunfo de la desnudez, del hombre
despojado de sus ideologías, " ¡Salud juven
tud, por siempre desnuda!, ¡desnudez
joven por siempre, salud! " Es sin duda su
obra de teatro más brillante; fue represen
tada con mucho éxito en los principales
teatros europeos.

La crítica literarill

Claro que se preocupaba de la crítica.
En especial de las opiniones. Precisamen te
la crítica es de algún modo el origen de
Ferdydurke. En efecto, después de la publi
cación de su primer libro, Memorias de los
tiempos de la inmadurez, la crítica lo de·
molió, lo trató de "inmaduro", .. ¡como si
me hubieran pateado en la cara! ", escribió
Gombrowicz. Fue en ese momento cuando
percibió que siempre se es deformado por
los otros, que el hombre nunca es aUlénti·

co. También por ese tjempo desarrolló su
idea sobre la inmadurez. Para luchar ontIa
la defonnación y la críüca de u yo, para
reivindicar el derecho a su propio ro tro, es
por lo que Gombrowicz escribió su panfle
to: Ferdydurke.

Gombrowicz ha explicado que la opio
nión de un tonto puede hacer mal "como
un zapato demasiado estrecho". Ha sido se·
vero con la crítica, que para él era sjempre
el rebuzno del burro a través de un altopar
lante (el de la prensa. La crítica es la opio
nión de un hombre que se constituye súbi
tamente como un juez de otro, que asi
por lo regular le es superior. Esto lo meno
ciono para evitar las equivocaciones del lec·
tor de que el mismo Gombrowiez ha co·
mentado su obra.

Una cuestión de moda

No sé si es la moda hablar de G mbro·
wicz, pero e necesari decir que esta m da
ha llegado tarde y que ab olutamente Gom·
browicz no la apr ve hó. Toda su vida e .
tuvo "ou tsider", persi uió u bra on te
tarudez y en el má grande aislamient ,pa·
gando demasiad caro el pre i de u liber·
tad interior. reo implemente que est
preparado el terren para re ibir u ide:!
que allOra empieza a comprcnd r la im·
portancia de u obra.

El c/Jlro

La pabbra culto no e exa ·la. Y -rc
que inmediatamente se piensa "n In "'npl'
lIu" y en el in icnso, CIl los dI' ¡pulos.
GombrowiC7. delestaba todo eSl, ría mí
c nvenienle emplc;¡r In pala ra "P;¡SI n".
Se dil:e que no se liene jamás b;LStante I J.



si' n pruno mismo, que la primera y ver
dadera r a1id d e el individu . Su Diario
empiez : ' Lune , yo, marte , yo, miérc~les,
y jueve, yo". Ante que ser escntor,

'mbr wi z quería r alguien en el ~lano
pe onal. Tenía con ¡en ia de u propio va·
1 r lu hab p r imponerse.

El plo er de e ribir

Es un libro dinámico donde se mira a
Gombrowicz "en acción," formándose bajo
nuestros ojos. Sin embargo no se trata aquí
de un "maestro", de un "gran hombre"
que imparta la cátedra, sino simplemente
de un hombre en el instante de trabajar pa
ra sí mismo. Es la concretización de la am
pliación de la conciencia en un individuo.
Un Hbro agresivo, pero tonificante y libera
dor porque Gombrowicz reconoce las cosas
vergonzosas y camufladas, trayéndolas a la
luz del día. Entre otras la idea de que el
escritor lucha constantemente para imponer
en primer lugar su superioridad personal.
Conservando su "yo" como punto de parti
da, Gombrowicz establece una polémica
contra la cultura contemporánea. Crea una
nueva relación con la cultura, que consiste
en tomar distancia de todas las formas, en
verificar los valores y desinflar los mitos.
Su Diario tiene una gran fuerza de flagela
ción; como lo ha dicho él mismo, pasea a
través de la cultura igual que un campesino
realista y receloso. Es saludable encontrar a
alguien que intenta finalmente regatear para
verificar lo que posee.

El Diario es el libro más conocido y leí
do entre los polacos. En Alemania, donde
e tá traducido íntegramente, el año pasado
la crítica le Qtorgó el título del mejor Hbro
del año. En realidad es su libro menos tra
ducido. Creo que algunos editores y lecto
res se dejan espantar por las cuestiones y
I s 11 mbres polacos. Y esta es una verdade
ra desgracia, porque Gombrowicz ha trata
d el problema de la "polonidad" de una
manera profunda y universal. Sí, juzgo con

mi experiencia personal, yo que soy cana
diense de lengua .francesa y formo parte de
una cultura secundaria puedo decirle que
cualquiera puede sacar un gran provecho de
sus análisis: un mexicano como un norue·
go, un suizo como un búlgaro.

El Diario del que hasta ahora yo le he
hablado, es la definición misma de la sub
versión. Es como decir el desbarajuste de
las ideas y los valores recibidos. Bruno
Schultz lo definió como un "furioso monó·
lago de la cultura". Encontramos un lado
iconoclasta y a veces destructor en Gom·
browicz, pero no hay que olvidar el aspecto
excitante de sus ataques. Más que destruc·
tor es, si queremos repetir la expresión de
un crítico, el que ha explorado las regio·
nes enteras de la cultura, victimadas por la
crítica.

Gombrowicz no escribía para orientar a
los jóvenes, ni para dejar mensajes. Insistió
en el hecho de que él hablaba en nombre
de sí mismo, privadamente. Evitaba, con
mucho cuidado, hablar en nombre de la hu·
manidad, de la patria, o de cualquier grupo
o abstracción. Nunca quiso ser el "escritor"
que desempeña un papel social. Hablaba de
lo que sentía, de lo que pensaba Witold
Gombrowicz. No quería ser encerrado en
una defmición. Por consecuencia, si se quie
re ericontrar un mensaje en su obra precisa·
mente es que el artista no lleva mensaje o
contestación, sino que es él quien debe
plantear las preguntas de una manera nue·
va. Los dos grandes problemas que domi·
nan en su obra son los de la forma y la in·
madurez.



1JIlcacaí YFerdydurke

Bacacai es el nombre de una calle de
Buenos Aires, donde vivió Witold en 1939.
Dio este nombre al libro así como se dan
nombres a los perros, simplemente para dis
tinguirlos de los otros.

Ferdydurke es un nombre inglés que en
contró casualmente en una revista inglesa.
Ferdy era el nombre y Durke el apellido.
Puso este título porque en polaco suena
mal y extranjero; también para chocar em
pleó la designación de "pornografía" para
su novela La pornografía, pero más tarde se
arrepintió de este nombre convencional y
lo cambió por el de Seducción.

Un escritor polaco

Toda su vida Gombrowicz escribió en
polaco. Vivió en Polonia hasta la edad de
35 años. DefInitivamente estaba marcado
por la cultura, el ambiente, la lengua y la
educación polaca. Conocía mejor a Polonia
que a otro país, por esto es el escenario de
su obra, incluyendo la que fue escrita en

I América. Con excepción de Trans-Atlánti
ca, que se desarrolla en Argentina. Como
ya le he dicho, Gombrowicz tomó sus dis
tancias con su propia patria, de la misma
manera que con Argentina, a la que estaba
ligado apasionadamente. "De mí, individuo
siempre pensando, ninguna nación puede
sacar provecho", escribió. Consideraba que
la verdadera condición del artista es la del
exiliado en el sentido espiritual, garantía
necesaria para la independencia del espíritu.

pocas cosas en común con Borges, que esta
ba encadenado a la literatura, mientras que
Gombrowícz estaba arraigado en vida. Espe
cialmente Witold no gustaba de la "peque
ña capilla", un poco demasiado obsequiosa
alrededor de Borges. Gombrowicz no acep
taba al "Borges conversador" pero estimaba
su obra. Y hasta admiraba algunos de sus
cuentos. No sé si se puede decir que los
amigos de Borges realizaron represalias con
tra Gombrowícz. Solamente estoy enterada
que la revista Sur, sostenida por la señora
Ocampo y los amigos de Borges, ignoró por
completo la aparición en Argentina de Fer
dydurke y posteriormente su obra.

El regreso a Europa

Si me habla de su regreso a Europa en
1963***, después de 23 años de vida en
Argentina, verdaderamente fue importan te
y fundamental. La mejor respuesta está en
su Diario París-Berlín. Su confrontación
con París fue extremadamente agresiva.
Gombrowícz "celebró" la juventud, la in
madurez, la subcultura, al hombre nunca
defmido, y se encontró ante la ciudad más
culta y madura, definida culturaJmente; él
en forma violenta rechazó a París. Su con
tacto con Berlín fue aún más dramátic .
Usted puede imaginar qué punto neurálgico
es éste para un polaco; de esta ciudad em·
pezó su catástrofe personal y la de los su
yos, es decir, la de su país. Además, en
Berlín, Gombrowicz enfermó seriamente y
sintió su retorno a Europa como el camino
para su propia muerte, comprendiendo por

qué su desgarramiento había sid d loroso:
un adiós a la juventud y a su vida. Allí sin
tió que el c ír ulo de su vida y de su desti
no estaba cerrado.

Escritores europeos

Personalmente conocía a pocos. En Ber
lín encontró a: Michel Butoe, Günther
Grass, Uwe Johnson. Yo creo que tenía
amistad con lngemar Bachman. En Vence,
recibió una sola visita de J. M. Le Clézio.
La sola relación que le he conocido era con
el escritor polaco Cseslaw MiloS2, que vive
en Berkeley y que pasó un mes en casa de
Gombrowicz. Antes de la guerra en Polonia
conocía a Bruno Schultz, que fue el prime
ra en comprender la importancia de su lite
ratura. Gombrowi z consideraba que el es
tudio de Schultz sobre Ferdydurke era lo
más penetrante que se había escrito sobre
su obra general. Era una amistad sobre toda
la literatura.

Ezra Pound

na o d vece se vier n. o pued
darle ningun juici sobre e t encucnlr .

Cuando yo lo vi en Vene ia era como
un fantasma, intervelllQ para decir i O no
CUIl WI muvimiento de ·abeza.

Tambicl1 a llosolros no' 'u' 'dió lo mi .
nw ¡;on Pound.

(;ombruwic: apreciaba a Cdine.

Sus amigos latinoamericanos

Muy pocos. Gombrowícz no frecuentaba
los ambientes literarios. Sus amigos eran en
la mayoría jóvenes y no siempre intelectua
les. Me habló de Virgilio Piñera y Humber
to Rodríguez, dos escritores cubanos que
hicieron bastante por Gombrowicz, en par
ticular por la traducción española de Ferdy
durke. Era aliado de Ernesto Sábato. Se
afligió muchísimo por haberse olvidado en
Conversaciones de los momentos consagra
dos a su amistad. Yo aprovecho esta oca
sión para poner remedio a este olvido.
Gombrowicz elogiaba constantemente la
novela Sobre Héroes y Tumbas. Le deb ía
mucho a Cecilia de Benedetti que lo ayudó
materialmente para su obra. Alejandro Ru
ssovitch, Jorge Calvetti, Adolfo de Obieta,
Roger Pla, era su grupo de amigos.

El creador del boom latinoamericano

No sabría contestar. Es necesario pre
guntárselo a los jóvenes escritores latino
americanos.

Gombrowicz y Borges.

Bueno, usted sabe, yo conozco estas
cuestiones y lo que se refIere en general a
la Argentina a través de su Diario. Yo co
nocí a Witold en 1964, a su regreso a Euro
pa. Sé que Witold encontró a Borges sólo
una o dos veces y que nunca puso un pie
en el salón de la señora Ocampo, que soste
nía el grupo de Borges. Gombrowícz tenía



Lo consideraba demasiado visceral.

Algunos críticos consideran a Gombro
wicz el escritor más grande de nuestros

diIJs.

Sí. Yo estoy de acuerdo. Yo reconozco
que e una posición delicada .proclamar que
Witold e el más grande escntor actual. p~.
ro lo pienso sinceramente. Es un gran escn
tor porque es al mismo tiempo :'al~ien"
(una personalidad) y un extraordin~no ar
tista, y la importancia de su obra VIene de
la energía con que estableció una nueva re·
la i6n con la cultura. Su obra está dirigida
hacia el porvenir.

Material inédito

o, lamente algunas páginas, pero pue·
do d irte que tenía la intención de escribir
una obra muy breve, con una mosca como
pe n je prin ipal, el argumento debía ser
el d loro

Recuerdo de Gombrowicz

¿Es rib usted?

o, nunca he escrito libros, pero quí-
er e ribir brc Gombrowicz. No sé si

I rllré I que quier .

• 'n la abadía de Royaumont, en París, Wi-
Id Gombrowla encuentra a Rita Labrosse, la

que después de tenniJar la licenciatura en Letras,
en la Uni rsidad de Mon treaJ , estudiaba el Doc
torado en Francia.

•• En la versión española se conoce con el
útulo de Lo humDno ~n busco d~ 10 humano.

••• Invitado por la Fundación Ford para vivir
un año en uropa. El 8 de abril del 63, Gombro
wicz le de Argentina a bordo del barco "Federi-
co".

+ n 1964 WG pasa dos meses en un hospital
de Berlín. Pan aliviarse se le recomienda viajar al
muo Se in tala en Vence, Francia. El 24 de julio
de 1969, por insuficiencia respiratoria que provo
ca un ataque cardiaco, muere en la misma ciudad
de la costa azul.

Poesía

Poetas jóvenes
de México

Manuel Mejía Valera

Nombres como los de Octavio Paz, Eduar
do Lizalde y José Emilio Pacheco en Mé
xico, y los de Juan Ríos, Javier Sologuren,
Francisco Bendezú, Luis Enrique Tord y
Rodolfo Hinostroza en el Perú; y sombras
como las de Xavier Villaurrutia y José
María Eguren, se hermanan con Antonio
Castafteda y con Gabriel Zaid, autores de
Lejos del ardimiento (México, 1972) y de
Campo nudista (México, 1972), hermosos y
concisos tratados de alusiones, elusiones e
imágenes.

Dos características muy señaladas adver·
timos en Lejos del ardimiento: el mesurado
quehacer poético y el universo de símbolos
en que plácidamente se sumerge nuestro
espíritu. Respecto a lo primero, una com
probada delicadeza de gusto quizá aumenta
el recelo del poeta y lo frena ante la proli
feración y el desborde. Acostumbrados
como estamos a tantos autores que nos
atosigan con un libro anual o semestral,
que tejen y destejen una desmedida ambi
ción de fama, sin procrear una auténtica
criatura poética ¡que admirable nos parece
la prudencia y contención de Antonio Cas
tai\eda!

Hablamos de mesura y simbolismo. En
este libro aparece un infrecuente y noble
esfuerzo por someter el lenguaje a la libera
dora férula de la imagen, desde luego en
discordia con toda sintaxis, "claridad" o
congruencia lógica. Para pasmo de los inac
tuales que no conciben el acto poético sino
como una secuencia anecdótica enmarcada
en contextos rimados; o para asombro de
los más modernos aunque no menos dog
máticos, que sólo lo admiten como una
lastimosa sucesión de prosaísmos y triviali
dades en un ordenamiento discursivo que
culmina en un mensaje, el autor de Lejos
del ardimiento se complace en "las irrepeti
bles aves que pasan durmiendo entre mis
dedos, desconcertando al día, que sobre mí
desmorona su luz sin entenderlo". Y en
una expresión esfumante: "Vigilo los
escombros. Pongo lumbre en su tramo,
mido la línea del estruendo, lo discreto, lo
que es señal de fuego del espanto."

No resistimos el deseo de transcribir esta
íntima comunión de evocaciones y desen·
canto

El derrumbe
y el huerto son la casa que guardo;
cal
manzana,

agua,
hermano.
Estancia
de las cosas que pasan, de dios, su retrato
ocioso en El quicio
que retengo es ramaje y memoria,
pared,
asombro deshilado.
Mi habitación
recodo del enjambre,
rumor, desastre de campanas.

Fuera de la marea que arrastra a los
bienintencionados cultivadores de la poesía
de protesta, la de Antonio Castañeda, al
situarse en una esfera de la realidad más
pura y distinta, al trasportar al lector al
centro mismo de la piedad y la vida, se
impone como una de las voces más audi
bles, penetrantes y revolucionarias de los
poetas jóvenes de México. Revolución en·
tendida como un reclamo humano que se
aleja del servil remedo vallejiano y nerudia
no, dentro de una dramática y plástica
concepción de la vida, aportando la impal·
pable elocuencia de la imagen en sus enca
denamientos y armonías, en aquello que
Wladimir Weidlé llama "música de las sig
nificaciones".

Antonio Castañeda no ha madurado
hasta alcanzar la excelencia imaginativa de
José Carlos Becerra, inefable y errabunda,
ni la malicia idiomática de José Emilio
Pacheco, pero su breve obra anuncia que
no permanecerá estacionario y que sabrá
perfeccionar su canto con la atención que
preste a voces de otros rumbos, y sobre
todo a las que nazcan de la vibración de su
propio ser poético.

Con una técnica más congruente y en
símbolos tallados con relieves de mayor
·vigor, análogas preocupaciones a las de
Castañeda surgen en Campo nudista de
Gabriel Zaid. Por cierto ningún título más
adecuado para expresar, con un conoci
miento extremado de los recursos del len
guaje, la poesía concebida como inesperado
desarrollo de imágenes, como un concurso
de azoradas presencias que el poeta despoja
de sus indumentos cotidianos (evocamos la
desnudez que menciona san Juan de la
Cruz) para exhibirlas en el mágico encandi
lamiento de los signos luminosos.

En estas breves composiciones, muchas
de las cuales revelan una naciente preocupa
ción ontológica, Gabriel Zaid estructura la
cúspide centelleante del poema con imá
genes de vértigo, encantamiento, ensueño y
regocijo.

Epigramáticas, amorosas unas, revela
doras de un escepticismo religioso otras,
estas composiciones también exhiben con
refinado ascetismo una fragmentaria con·
cepción del mundo. Aquí una prueba de
aquella preocupación trascendente:

Alguna vez
seremos cuerpo hasta los pies
¿Dónde está el alma?
Tus mejillas anidan pensativas
¿Dónde está el alma?
Tus manos ponen atención
¿Dónde está el alma?
Tus caderas opinan
y cambian de opinión



Tus pies hacen discursos de emoción
Todo tu cuerpo, roza la discusión
El tiempo rompe en olas venideras
y nos baila de música.

Advertimos que el poeta, al otorgarle
carácter razonador a la materia precaria
-manos, caderas y pies opinan, cambian y
hacen discursos- contradice la concepción
de que los sentidos y las potencias del alma
constituyen la forma sustancial del ser
humano. Pero siempre queda la interrogan
te: ¿Dónde está el alma?

Todas las composiciones convergen en
un enfrentamiento existencial. Y aun los
poemas de evidente escepticismo amoroso
como "Sombra" y "Canción", no se alejan
de este fm:

Las alas para qué,
si son errantes
Los· ojos para qué
si son esquivos
Para qué me acompafias
si para envenenarte
me envenenas

Pero es en "Ráfagas" donde con huidizo
regodeo apuntan los temas metafísicos y,
sobre todo, la imagen mítica del tiempo:

La muerte lleva el mundo a su molino
Aspas de sol entre los nubarrones
hacían el campo insólito,
presagiaban el fm del mundo.

Giró la falda pesadísima
como una fronda que exprimiste,
como un árbol pesado de memoria
después de la lluvia.
Olía a cabello tu cabello

Estabas empapada. Te reías,
mientras yo deseaba tus huesos
blancos como una carcajada
sobre el incierto fm del mundo.

La conciencia fllosófica, inherente a
toda auténtica poesía, que en Muerte sin
fin y Piedra de sol. en Los elementos de la
noche y El tigre en su casa. hallamos junto
con una entonación convincente y con una
cadencia de imágenes diestramente evoca
das, también brillan de continuo en Lejos
del ardimiento de Antonio Castañeda y en
Campo nudista de Gabriel laido

Pero las composiciones de estos jóvenes
poetas no sólo obligan a un ditirambo sin
reservas. Muy al contrario. nos invade una
verdadera desconfianza por su obra veni
dera. Ambos deberán renovar su temática y
su estilo mismo, si no quieren repetir una
fórmula como reiterado espejo de su propia
producción. El fantasmal encuentro con la
sorpresa, que en Castafieda y laid nos hace
pensar en un haikú magnificado, y cada
endemoniado y pletóriCO hallazgo, han de
someterse a nuevos estímulos y a una inte
gración más plena. Estos lineamientos son
esenciales en la estética de un Vallejo o un
Huidobro, y en la de otros poetas europeos
antiguos y modernos: tienen patética validez
en Villón, en Saínt John Perse y en
Dylan Thomas.

Ahora que lamentablemente adquiere
actualidad la frase de Gide: "Con los bue
nos sentimientos se hace mala literatura"
(no viene al caso citar ejemplos de aquella
calculada "poesía" prosaica), la obra de
estos autores nos reconcilia con la más no
ble actividad humana. La única que en la
ineluctable y hostil contingencia del mun·
do. aunque quizá engafiosarnen te, parece
sustraerse al inexorable fluir del tiempo.

Teatro

Crisis, inquietudes,
experimentaciones

Malkah RabeU

Temporada extraí'la, insatisfactoria en cuan
to a su totalidad, y no obstante con rasgos
de inquietud. de sacudimientos, de estaLli·
dos y ebuIJiciones que de ningún modo se
pueden considerar insignificantes. Un ex
traflo desasosiego parece embargar de de
varios meses nuestra vida teatral, y empu
jarla en las má di tintas y c ntradi trias
direcciones: experimenta ione vanguardis
tas c n audacia cada vez más d lor sam n
te cuestionable: naturali mo llevad n u
consecuencia extremas: ópera c n cantan·
tes en huelga: mcl dr.lmas n tenden iJs
sociale . c n la gran 'uiflole a violen in d'
una época alienada. y d um nt iale
con tendencias mclodrámatl ¡ : rev lucio·
nes polfticus y n:voluci !les sexual s: vi ItllS
extranjeras con m. s pretensioll s que aut n-
ticos aportes. ReOejo de la cri is d- 1-
bú quedas del teatro universal. el m rocos
mos teatral de México S( an¡:ustl::t, lttu a.
inicia a tividades que: unos conSideran des·
cabelladas y tro admir:lblcs. que n r (l-

lidad prcsen tan las virt ude lo d 'fe t
de los productos inacabildos. d' lab ra·
tori , en proceso de elabortlciÓn. Y sucede
que ya nadie sabe mu bien d nde ini ia
lo valio y dónde • desvía haci3 la pura
charlatanería. La fr ntera de I val ril.a
ciones se b rran. se diluyen en un3 n bu
losa vaguedad.

En un trabajo anterior hemo men i 
nado tres experimentos debido a j vene
que apenas se inician en el campo de la di
rección: Ramos, Carbajal y Weisz, quiene ,
ya con mayor, ya con menor capacidad, de
un modo aún tímido y modesto, adaptaban
las nuevas tendencias a sus respectivos
temperamentos art ísticos. Los siguier n de
muy cerca otras tres experimentaciones, de
artistas relativamente veteranos, como Julio
Castillo, ya muy popular entre la "onda";
el argentino de visita en México, Juan Car
los Uviedo, que llegó con un currículum
excesivamente abultado, y la juvenil pareja,
igualmente argentina, Joel Novok y Marta
Esviza, miembros en su país, del conjunto
Acción.

Como en el terceto anterior, también en
estos tres experimentos encontramos los
mismos rasgos primordiales: teatro que
tiende a la supresión de la mayor cantidad
posible de elementos dramáticos para Uegar
al estado puro, hasta conseguir la asepsia,
que a su vez puede fácilmente desembocar
en la muerte por inanición. En un mundo
que condena a la civilización occidental. 4!
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Mucho más ambicioso, el espectáculo de
Juan Carlos Uviedo, Tu propiedad privada
no es la mla -basado según pretende, en
textos de Engels- ya pone en juego un
conjunto numeroso. Tampoco Uviedo em·
plea la palabra en forma directa, y ésta nos
llega a través de un micrófono, con la única
voz del director como guía. Espectáculo sin
palabras, sin unidad, sin coherencia, sin
acción ni significado, sin espacios escénicos
delimitados, que se dispersa por toda la
Casa del Lago donde fue estrenado, será
todo, menos lo que durante siglos solía lla·
marse arte teatral, arte dramático. Tampoco
pretende serlo, y tal como lo denomina
Uviedo, es una "provocación". Ya no se
trata de llegar al público por el valor, sino
por el escándalo, por la notoriedad a como
dé lugar: la mentira, los excesos, la mito
manía o la erotomanía, en una palabra, por
la "provocación". Tampoco el público va al
teatro para ver algo "bueno", sino para pre
senciar algo "nuevo", y Uviedo es lo nove
doso. No son los suyos descubrimientos
revolucionarios que vayan contra todas las
corrientes establecidas, sino muy al contra
rio, reúne y sabe llevar a sus consecuencias
extremas, todas las innovaciones que ya
fueron ensayadas un poco por todas partes,
que los teatros Open y Living han dado a
e nacer en numerosas oportunidades, pero
que en tre nosotros aún despiertan las curio
sidades no saciadas. Sin duda Uviedo es
in teligente, tiene talento, está al tanto de
la últimas innovaciones, sabe romper los
m Ide conocidos y sabe romper los
e pacios escénicos, sabe aprovechar con
habilidad las extensiones naturales que en
e ta oportunidad le ofrecía la Casa del
Lag , Y sabría por igual en otra oportuni
dad aprovechar los espacios de un castillo,
de un despoblado o de un metro. Con su
acción múltiple, sin duración definida, que
pudo haberse prolongado por espacio de
cuatro o de quince horas, en tanto el pú
blico segu ía de pie y a pie la ruta trashu·
man te de los actores, guiado por los alto
parlantes que transmitían la voz del direc
tor, en tanto los actores sólo se expresaban
por los movimientos del cuerpo, por aulli·
dos y convulsiones de trance, el espectáculo
creaba una atmósfera de contraversia, don
de el entusiasmo de unos chocaba contra la
absoluta indignación de otros. Y en esta
duración indefinida, Uviedo reunía tal can
tidad de elementos que había para todos
los gustos, desde escenas auténticamente
bellas hasta imperdonables idioteces' desde
el ~pact? dramático hasta la de~agogia
polItlca, facilmente impresionable y simplis.
ta; desde el aburrimiento -como en aque
llas improvisaciones escolares- hasta hallaz.
gas de un sentido del humor despampa
nante,. ~o~? la escena con este "objeto
profllachco de hule, que tenía metros y
metros de largo y tenía que simbolizar el
teatro de Jodorovsky; un espectáculo que
provocaba desde la ascéptica y burlona
indiferencia del público, hasta la colabora.
ción de éste con el espectáculo, cuando
público-espectáculo formaban una sola uni·
dad, un espectáculo que en lugar de encon
trarse en el centro rodeaba a los especta
dores.

Y Uviedo conseguía sus mejores efectos

cuando pretendía burlarse del teatro verda
dero. Cuando pretendía parodiar a Brecht y
sus "muchachos" desfUaban con el puño
levantado, mudos, concentrados, es cuando
lograba lanzar un puñetazo en pleno estó
mago; al imitar el teatro "profesional" con
sus ''vedettes'' y sus bailables a la Jose·
phina Baker, es cuando el público más se
divertía. Porque Brecht vencía a Uviedo, y
el teatro con su vieja magia vencía todos
los intentos destructivos.

El tercer experimento era el de mayor
espectativa, aquel que más se esperaba; per
teneCÍa a Julio Castillo, quien, desde hace
dieciocho meses, como algún Copeau van
guardista rodeado de sus "copiaux", se
había retirado a la Unidad del Bosque para
experimentar, ensayar, crear y recrear una
peculiar interpretación de los Evangelios.

Y los que amamos a Julio Castillo, los
que hemos depositado en él nuestras má·
ximas esperanzas y le exigimos realización
importante, quedamos defraudados. Tal vez
irrazonablemente. Como ya no existen va
lores definidos, tampoco podemos exigir
creaciones definidas y la única regla del
juego es nuestra propia sensibilidad. Tam
bién en esta oportunidad se alzó una ar
diente controversia. En tanto unos aplau·
dían y lanzaban porras al director, otros se
indignaban. Me encontraba del otro lado de
la barricada, más que nada indignada por la
falta de rigor en todo el planteamiento, no
sólo de la puesta en escena sino del texto,
basado en ideas vagas, mal digeridas, sobre
y del Evangelio. ¿Qué quiso Julio? ¿Bur·
larse de Cristo? ¿Dignificar la figura de
Jesús y estigmatizar el ambiente donde
vivía, de donde surgía, el de esos hombres
que aún se rascaban como monos y apenas
lograban mantener erecta la columna ver·
tebral? ¿Qué quiso? ¿Demostrar que Jesús
sólo era un mistificador, un mago como
cualquier otrQ que hoy se puede encontrar
en Peralvillo, que transforma el vino en
agua y el agua en vino? No llegaba a la
sátira ni tampoco a la mística y constante·
mente quedaba a medio camino, entre
burla y fe, entre sentimentalismo y grotes
co. De pronto no podía con su íntima bon
dad, con su propio mundo interior que
anhela a un Cristo, y éste surgía como
un santón de oriente, como una figura
dolorosa; o de repente, una carcajada lo
devolvía a su mundo de juego y diver
siones.

Julio pretendía desmistificar la figura de
Cristo. Creo que para desmistificar una per
sonalidad de magnitud semejante, que a
través de 2 000 años han mistificado y
desmistificado los espíritus más preclaros,
desde San Pablo de Tarso hasta Renan,
desde Bemard Shaw hasta Pasollini, se
necesita tener una preparación intelectual
por lo menos semejante a la de algunos de
esos colosos. Es exigirle demasiado a ese
joven director maravillosamente dotado
para la puesta escénica. La caótica yuxtapo
sición de elementos, sin unidad de estilo ni
unidad de ideas, llevaba a un callejón sin
salida, debilitaba las chispas de belleza escé
nica, esos bruscos saltos del salvaje talento
de Julio que brota como un manantial que
desborda todos los diques.
Esperamos mucho más de Julio todavía.
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Realh de León

• Hay pintura que está hecha de cosas que se seleccionan para
agregarse. Otra se basa, en cambio, en una selección para quitar,
para depurar: de ésta es la de Realh de León.

• No sólo sus fonnas son planas y plenas, sin ninguna textura,
sino que los colores que emplea también subrayan la serenidad y
"pasividad" de las obras. Nada disonante, nada agresivo, nada
discordante.

• El discurso de Realh de León es uno que se antoja llamar clá
sico, o por lo menos clasicista; no busca conmover ni atraer ni
aturdir: pretende proponerse por su calidad de reposo, medida,
corrección. No llama a nadie: se presta a ser escuchado (leído).
No quiere violentar un orden dado, ni perturbar la tranquilidad;

parece más bien sólo aspirar a tener un lugar propio, un cuarto
en el que ser oído y en el que haya quien lo oiga.

• Amplias fonnas poligonales, a veces hendidas por fmas entradas
de otro color, a cuyo derredor se agrupan, por diversos lados,
distintas cuchilladas coloridas; generalmente hay lo que podría
mos llamar zona de encuentro: en un cierto punto de esa parte
periférica se produce un pequeño y nunca desordenado embro
que, apenas lo suficiente -pero siempre lo suficiente- para
marcar un acento, un tono alto, un mesurada exclamación den
tro de la frase átona.

• Frente a la exaltación, la calma. Frente al grito, la gravedad de
la frase pausada. Se acuerda uno de sor Juana: "todo, en fm, el
silencio lo ocupaba".

Jorge Alberto Manrique

Dirección General de Difusión Cultural: Leopoldo Zea, Director General
Departamentos y jefes: Humanidades; Abelardo Villegas / Ciencias: Luis Estrada /
Artes plásticas: Helen Escobedq / Cine: Manuel González Casanova /
Música: Eduardo Mata / Teatro: Héctor Azar / Radio y televisión: Eduardo Lizalde /
Casa del lago: Benjamín Villanueva / Oficina de grabaciones: Marisa Magallón

Imprenta Madero, S. A.
Avena 102
México 13, D. F.
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