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Presentación


El Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional de México conserva un inestimable manuscrito conocido como Cantares mexicanos. Se trata de un volumen de 258 folios, con la signatura MS 1628 bis, que comprende diversos opúsculos, precisamente trece, resultante de la actuación de misioneros católicos en la Nueva España cuyo proyecto de catequización implicó el conocimiento de la lengua y la cultura nahuas. Sin embargo, los Cantares mexicanos per se corresponden solamente a los primeros 85 folios, es decir, de 1 recto a 85 recto, en los cuales se distribuyeron 92 cantos1 escritos en náhuatl clásico para evangelizar a los nativos por medio de la música. Algunos cantos aparentan ser de origen prehispánico que, al ser transliterados de la oralidad a las letras latinas, sufrieron la eliminación de las llamadas idolatrías y la incursión de las entidades de la religión católica; otros parecen ser de composición netamente colonial que, con base en la propia lengua-cultura nahua, también auxiliarían en el proceso de asimilación del nuevo dios.

En este trabajo presentamos la traducción inédita al portugués brasileño de un conjunto de 24 cantos de los Cantares, como serán designados de aquí en adelante, dispuestos entre los folios 16 verso a 26 verso2 del cancionero. Estas piezas, que pertenecen probablemente a la tradición prehispánica, responderían a la estrategia de conversión de la nobleza nahua a la religión católica.

La inserción de ese conjunto de cantos en los Cantares se justificaría, tal vez, debido a la importancia de introducir el Dios cristiano en el imaginario de los pueblos dominantes de Mesoamérica antes de la llamada Conquista, quienes probablemente representaban mayor riesgo de resistencia a causa de la fuerza de su identidad cultural.

En el proceso de reescritura, esos cantos fueron denominados melahuac cuicatl o “cantos llanos”,3 y clasificados entre los géneros cuauhcuicatl, xochicuicatl e icnocuicatl, respectivamente “cantos de águila”, “cantos floridos” y “cantos de angustia”.4 Lo inédito para la versión en portugués se refiere a la publicación del corpus en su totalidad, ya que en los últimos dos años publicamos la traducción a esta lengua de los seis primeros cantos. Uno en la revista colombiana Literatura: teoría, historia, crítica (2020), y cinco en dos revistas brasileñas: Cadernos de Literatura em Tradução (2021) y Nota do Tradutor (2021).

La traducción de este conjunto de cantos se dirigiría, en primer lugar, al público brasileño en general y al especializado, puesto que consideramos importante difundir estos textos coloniales sobre parte de la cultura nahua en la lengua oficial de Brasil. Por otro lado, la traducción se destina, asimismo, a todos los conocedores del portugués y, por supuesto, a los especialistas e interesados en nuevas traducciones de dichos cantos. La primera, al alemán, fue realizada por el antropólogo Leonhard Schultze-Jena (1872–1955) cuya publicación tuvo lugar en 1957; la segunda, al español, corresponde al padre, filólogo y traductor mexicano Ángel María Garibay Kintana (1892–1967), publicada en 1965; la tercera, al inglés, por parte del literato estadunidense John Bierhorst, en 1985; la cuarta, también al español, la llevó a cabo un grupo de trabajo formado por el historiador y filósofo Miguel León-Portilla (1926–2019), los na-huatlatos Librado Silva Galeana (1942–2014) y Francisco Morales Baranda, y el historiador y biólogo Salvador Reyes Equiguas; fue publicada en 2011.5

La traducción del conjunto de 24 cantos de los Cantares que se ofrece aquí pretende brindar otras interpretaciones en nuestra lengua materna y, conforme se verá, a partir de un proyecto traductológico que se expondrá en la introducción a esta edición bilingüe. Nuestro propósito es regresar nuevamente con esta fuente historiográfica fundamental a los estudios de la cultura nahua, dando a conocer los principios traductológicos que aquí enarbolamos para que éstos sean considerados, sopesados y, por qué no, cuestionados durante la reflexión y la elaboración de futuras investigaciones sobre el mundo mesoamericano y/o específicamente nahua. No menos importante, esperamos que la belleza de los cantares sensibilice e inspire a todos aquellos que los lean.



Introducción


El conjunto de 24 cantos de los Cantares [f. 16v a f. 26v], titulado en portugués “Aqui começam, se expressam os cantochões que entoavam nos palácios reais do México, Acolhuacan, Tlalhuacpan, com os quais se recreavam os sacerdotes-reis”, representa una fuente imprescindible para el conocimiento de la llamada Triple Alianza. La Excan tlahtolloyan, literalmente en náhuatl “lugar donde gobiernan tres partes”, estuvo formada por los tlahtoanimeh1 de los tres altepemeh2 del referido título desde 1428 (año 1 técpatl), año en que Itzcóatl, cuarto tlahtoani de Tenochtitlan,3 derrotó a los tecpanecas de Azcapotzalco, bajo el dominio de Tezozómoc. Cuando llegaron Hernán Cortés y su ejército, los tres pueblos eran los más poderosos de Mesoamérica durante el liderazgo del entonces dirigente de México-Tenochtitlan y Tlatelolco, Moctezuma Xocoyotzin o Segundo. Él sostenía la supremacía sobre los tlahtoanimeh de Acolhuacan (Texcoco o Tetzcoco) y Tlalhuacpan (Tlacopan), y dominaba casi todo el territorio mesoamericano.

La Triple Alianza se compuso inicialmente por los altepemeh de México (Tenochtitlan), Acolhuacan y Tlalhuacpan, a través de sus tres respectivos tlahtoanimeh: (i) Itzcóatl o Itzcoatzin,4 cuarto dirigente de Tenochtitlan, (ii) Nezahualcóyotl o Nezahualcoyotzin, cuarto tlahtoani de Texcoco, y (iii) Totoquihuaztli o Totoquihuatzin, primer gobernante de Tlacopan. El soberano de Tenochtitlan era el tlahtoani de parte de los colhuas; el de Texcoco de parte de los acolhuas, y el de Tlacopan de parte de los tecpanecas.5 La función primordial de la Alianza era la de formar un poderoso cuerpo militar destinado a conquistas expansivas, con el objetivo de cobrar tributos de los vencidos en las guerras. En efecto, sus conquistas fueron diversas desde 1428 hasta 1519. El pueblo de Tlatelolco fue una de ellas, convirtiéndose en altepetl gemelo de Tenochtitlan en 1469, en la época del reinado de Moquihuitzin.6

Este conjunto de cantos se enmarca en la invitación a los dirigentes de Acolhuacan y Tlalhuacpan por el de México a las grandes ceremonias cívico-político-religiosas llevadas a cabo en las plazas públicas de Tenochtitlan;7 ellos representan una clara demostración de los cantos entonados y danzados por la nobleza en presenta ción al pueblo.8 Los tlahtoanimeh solían dedicarse a la producción musical, y aprendían tanto el canto como el baile en el mixcoacalli, literalmente “la casa del canto y de la danza”. De acuerdo con la noticia del P. Francisco Javier Clavijero (1731–1787) en su Historia antigua de México (1853), en el octavo mes del calendario ellos cantaban los grandes hechos de sus antepasados y exaltaban toda la élite.9 El último día estaba dedicado al festejo de los nobles y militares; esta fiesta se llamaba hueitecuilhuitl, literalmente “gran fiesta de los señores”, es decir, de los tlahtoanimeh, o incluso de los dioses.10

La glosa incluida por el amanuense a la izquierda del folio 16v define, a grandes rasgos, el tenor semántico de los cantos: “Se dividen en tres géneros: canto florido, canto de águila, canto de angustia, pero están mezclados”.11 Su función principal, según indican los cantos de águila, género predominante, era enaltecer y mantener en la memoria de los pueblos12 la historia de la Triple Alianza. Ellos servían para celebrar los hechos de los venerables guerreros y honrar a los antepasados por las guerras, las conquistas y los nombres de los tlahtoanimeh que compusieron el trío hegemónico, pero también se entonaban para agradecer y alabar a sus dioses. Como se observa en los cantos, las victorias estaban íntimamente vinculadas a las deidades de la élite nahua, mismas que se eliminaron para dar lugar a las entidades católicas, lo cual caracterizaría el canto de águila también como un teocuicatl o canto divino.13 Asimismo los cantos proporcionan reflexiones sobre la brevedad de la vida en la Tierra, la muerte, la amistad, la belleza de las flores, etc., propuestas por un gran tlahtoani, Nezahualcóyotl: estos eran los llamados cantos de angustia y los cantos floridos.

Fray Toribio de Benavente (1452–1569), más conocido como Motolinía, fue otro misionero que brindó datos valiosos sobre las celebraciones de la nobleza en honor al pasado de la Triple Alianza. Transcribimos su relato estraído de los Memoriales (c. 1549):


Estos indios de Anauac en sus libros y manera de escritura tenian escrito los vencimientos y victorias que de sus enemigos habian habido, y los cantares dellos sabíanlos y solemnizabanlos con bailes y danzas, bendiciendo y confesando á sus demonios, por los cuales creian haber habido victoria contra sus enemigos, y por estas memorias hacian en sus fiestas aquellos actos, trabajos y cantares macevaliztli, esto es, merecimiento, ca tenian que delante sus dioses fuesen muy aceptos y dignos de merecimiento, y decian macevalo, todos los del corro merecen y alaban á los dioses en los cantos y bailes (Motolinía, 1903: 345).



Es decir, son esos cantos histórico-narrativos una rica muestra de ese tipo de celebración entre los nahuas de la nobleza, los cuales merecen, por ende, su respectiva traducción al portugués brasileño. Ellos son una de las grandes piezas de la historia universal que, en este caso, impactan la reconstrucción del pasado prehispánico de México fortaleciendo la identidad colectiva de los miembros de la Triple Alianza.

Si el lector se preguntara sobre la novedad de esta traducción en vistas de la existencia de las cuatro anteriores, se podría argüir que intentamos promover una nueva experiencia traductiva con los cantos nahuas transliterados a la escritura alfabética: un acercamiento a la celebración de las conquistas de la Triple Alianza que implicaba un universo mucho más allá de las letras de los cantos del manuscrito. El propio corpus lo comprueba por medio de sus vestigios orales, pero también lo corroboran los misioneros del periodo colonial que registraron en sus crónicas la riqueza de un canto nahua o un areito,14 como calificaron a muchos de ellos, o más bien un performace. Nuestro objetivo es recrear y/o dar a conocer la atmósfera en que se llevaba a cabo el ritual de la nobleza, así como otras muchas informaciones que no pueden identificarse sin su conocimiento previo o plasmar en la traducción por su carácter escrito. Empero, ellas se incluirán en esta introducción con el fin de preparar el imaginario del lector sobre el entorno ritual antes de la lectura del texto traducido.

Estos cantares nahuas tenían una función religiosa, de devoción a sus dioses y diosas; política, en honor a sus tlahtoanimeh; posiblemente marcial, ya que pudieron ser entonados en los contextos bélicos a los cuales remiten, pero también práctico-social, de memorización entre pipiles para mantenimiento del poder, y una crucial función estética identificada en su lenguaje que es, a la vez, musical y visual. Motolinía parece ser el misionero que describe con más detalles cómo era una celebración entre los miembros de la élite nahua:


Ordinariamente cantaban y bailaban en las principales fiestas […]. Los bailes más principales eran en las plazas; otras veces en casa del señor, en el patio, que todos los señores tenían grandes patios; también bailaban en casas de señores y principales. Cuando había habido alguna victoria en guerra, o levantaban nuevo señor, o se casaba con señora principal, o por otra novedad alguna, los maestros componían nuevo cantar, demás de los generales que tenían de las fiestas de los demonios y de las hazañas antiguas de los señores pasados. […] los grandes pueblos eran muchos los cantores […]. El día que habían de bailar, ponían luego por la mañana una grande estera en medio de la plaza a do se habían de poner los atabales, e todos se ataviaban e se ayuntaban en casa del señor, y de allí salían cantando y bailando. Unas veces comenzaban los bailes por la mañana […]. A la noche tornaban cantando […]. Los atabales eran dos: el uno alto redondo, más grueso que un hombre, de cinco palmos en alto […]. El otro atabal [el teponaztli] es de arte que sin pintura no se podría dar bien a entender; éste sirve de contrabajo y ambos suenan bien y se oyen lejos […] Queriendo comenzar a bailar, tres o cuatro indios levantan unos silbos muy vivos; luego tocan los atabales en tono bajo, y poco a poco van sonando más, e oyendo la gente que los atabales comienzan, sienten todos el cantar y comienza el baile. […]; y lo más es, que todo el cuerpo, ansí la cabeza como los brazos y las manos van concertados, medido y ordenado, que no discrepa ni sale uno de otro medio compás, más lo que uno hace con el mesmo tiempo y compás; cuanto uno hace con el pie derecho y también con el izquierdo, lo mesmo hacen todos y en un mesmo tiempo y compás; cuanto uno baja el brazo izquierdo y levanta el derecho, lo mesmo y al mesmo tiempo hacen todos, de manera que los atabales y el canto y los bailadores todos llevan su compás concertado […]. …a tiempo les traen allí piñas de rosas y guirnaldas que les ponen sobre las cabezas, demás de sus atavíos que tienen para bailar, de mantas ricas y plumajes, y en las manos traen sus plumajes pequeños hermosos (Motolinía, 1903: 340-342).



El fragmento da cuenta de una serie de elementos que componían el evento: el local o locales, la circunstancia, el horario, la danza, la música, el canto, los instrumentos, la representación teatral, el vestuario, etc., los cuales son fundamentales para conocer el contexto de los cantos nahuas y, de este modo, recrear su entorno en una traducción que solo puede evocarlo tangencialmente.

Para un efecto más vivo del canto en las letras latinas del portugués brasileño realizamos un tipo de traducción que, por lo menos desde hace tres años, venimos calificando metafóricamente como arqueológica. La analogía que establecemos tiene más correspondencias benjaminianas que foucaultianas, y la entendemos, en el caso de la traducción de ese corpus de los Cantares, como un ejercicio de excavación textual. Walter Benjamin, en su ensayo Excavar y recordar (c. 1931), define el lenguaje como un medio de exploración del pasado:


La lengua [o el lenguaje] nos indica de manera inequívoca que la memoria no es un instrumento para conocer el pasado, sino sólo su medio. La memoria es el medio de lo vivido, al igual que la tierra viene a ser el medio en que las viejas ciudades están sepultadas. Y quien quiera acercarse a lo que es su pasado sepultado tiene que comportarse como un hombre que excava (Benjamin, 2010: 350, traducción de Jorge Navarro Pérez).



En este sentido, nuestra arqueología de los cantos de la Triple Alianza se centra en el intento de rescatar los vestigios del ritual empobrecidos y/o opacados por la transliteración al alfabeto latino en la confección del manuscrito que, además, implicó la reescritura de las letras para catequizar por medio de la supresión y sustitución del panteón nahua por el panteón católico, y probablemente de otros fragmentos considerados idolátricos.

Los lectores que comparen el texto en náhuatl y nuestra traducción observarán claramente nuestro intento de reconstruir todo aquello que la forma escrita de representación transformó, debilitó y/o destruyó. Lo que no fue posible reconstituir, tratamos de proporcionarlo en este texto introductorio o en los índices al final de este libro, en lugar de utilizar únicamente las notas a pie de página. Es el caso de los significados de las flores, la música, la danza, los atuendos y los olores. En cuanto a la referida supresión y sustitución del panteón nahua por el católico, desafortunadamente no proporcionaremos en el texto traducido una arqueología de los dioses y/o diosas nahuas, sino sola y brevemente la comentaremos en el apartado que le corresponde. El trabajo inverso, es decir, la sustitución de las entidades católicas por los númenes de los nahuas, por más cuidadoso que fuera sería demasiado impreciso. En todo caso, esperamos que mediante nuestros esfuerzos arqueológicos sea posible imaginar y disfrutar, mediante la lectura de esta introducción y la traducción al portugués, lo que fue el contexto de los cantos entonados por la nobleza nahua en honor a las glorias de su propia historia.

Los dioses

La labor misionera de catequización en náhuatl clásico implicó un gran desafío: la introducción del concepto de Dios cristiano, para los españoles el único y el verdadero, en un imaginario y sistema de creencias cuyos referentes religiosos eran múltiples y, para los pueblos originarios, igualmente genuinos. Se puede decir, por ende, que dicho desafío consistió en un complejo ejercicio de traducción para inculcar la creencia en esta deidad católica, así como en los varios personajes de esta religión, mediante una lengua cuya cultura comprendía la multiplicidad de dioses y diosas del panteón de los tres pueblos nahuas de la Triple Alianza.

Los 24 cantos ilustran esa empresa de traducción. En ellos están presentes el Dios cristiano –casi siempre precedido de “yehuan”, la tercera persona del plural en náhuatl–, Jesucristo, Espíritu Santo, Santa María, así como expresiones en náhuatl clásico referente al panteón de la élite que fueron creadas y/o reutilizadas de su cultura para facilitar la conversión al nuevo dios que debería comprenderse y aceptarse, no necesariamente en este orden: icelteotl, “único dios”; tota, “nuestro padre”; totatzin, “nuestro reverenciado padre”; tetatzin, “reverenciado padre de todos”; teotl, “dios”; Tloque Nahuaque, “el poseedor de lo cerca, el poseedor de lo junto”; Ipalnemoani, “aquel por medio del cual se vive”, y su variante Ipaltinemi, “mediante el cual vivemos”. Comúnmente llamados interpolaciones, esos personajes se introdujeron en su gran mayoría para sustituir a los dioses alabados por los tres pueblos nahuas de la Triple Alianza que, antes de la catequización, probablemente conformaban este corpus dándole sentido a la historia de su pasado en su respectivo contexto. La sustitución de las figuras de una cultura por las de otra, configura entonces una especie de traducción en el sentido de que, para lograr la conversión, fue necesario establecer y/o crear paralelismos en mayor o menor medida entre dos panteones de distintos marcos conceptuales. La arqueología de los dioses, por lo tanto, consistiría en identificar cuáles de ellos habrían ocupado el lugar de las entidades católicas que están presentes en el texto en náhuatl, priorizándolos en la traducción al portugués bajo la forma de hipótesis en lugar de la reproducción de las interpolaciones.

No obstante, tal procedimiento no se llevó a cabo en esta versión a la lengua brasileña. Aunque su posibilidad sería factible mediante el análisis pragmático de cada situación en donde aparecen los personajes de la religión católica, no nos sería posible defender con certeza el dios al cual sustituyeron las entidades católicas en los cantos. Además, las hipótesis tropezarían con el hecho de que una deidad mesoamericana compartía tanto su nombre como algunos de sus atributos y parte de sus funciones con otras deidades, según han sostenido algunos autores de fuentes coloniales como fray Bernardino de Sahagún e investigadores15 especializados en el tema. En este sentido, en la traducción preservamos a todos los personajes católicos y los neologismos creados a partir del náhuatl en su respectiva versión al portugués de Brasil, lo cual demuestra el proceso de catequización mediante la música, a sabiendas de que esos cantos prehispánicos probablemente contaban con las varias divinidades del panteón de la nobleza, los verdaderos receptores de estas alabanzas.16

Las flores

L as flores, en náhuatl xóchitl, son un elemento muy presente no sólo en el conjunto de 24 cantos de los Cantares, sino en todo el manuscrito. Ellas designan predominantemente una de las expresiones de la naturaleza utilizadas como ofrenda a los dioses, adornos,17 local de purificación18 o como uno de los objetos de contemplación y sinestesia olfativa de la nobleza nahua.19 Pero, según nos muestra nuestro corpus e investigadoras como Doris Heyden (1983) y Mercedes de la Garza (2012), las flores también representaban simbólicamente la palabra y el pensamiento, el canto, la muerte, la guerra, la poesía, e incluso se referían a las flores de plantas enteógenas20 u hongos empleados en estas ceremonias de la élite. Aquí se explican los usos simbólicos de la flor en los cantos de la Triple Alianza mediante algunos ejemplos traducidos, una especie de arqueología de los significados de las flores, mientras sus sentidos literales, los visuales y aromáticos pueden ser aprehendidos tan solo con la lectura de los versos, aunque no experimentados en el texto alfabético.

El empleo más frecuente de las flores en estos cantos se enmarca en el ámbito de la guerra, para los mexicas o tenochcas un medio de conquista cuyo fin era sostener cierto principio organizacional del cosmos. Según Rodolfo van Zantwijk, ellos “trataron de organizar a los hombres en concordancia con la ordenación cósmica del Quinto Sol, el Sol de Movimiento”,21 la cual era efectuada por Tezcatlipoca y/o Huitzilopochtli, númenes que exigían su mantenimiento a través de la guerra sagrada. Así, los devotos vivirían en paz con ambos dioses, sin ningún conflicto. No obstante, la guerra sagrada también estaba íntimamente vinculada con la ordenación política, social y económica del régimen de los mexicas, reflejándose en las guerras del plano terrestre. Ésas, a su vez, caracterizaron un tipo de guerra titulado xochiyaoyotl o, literalmente, guerra florida, bastante ejecutada por la Triple Alianza desde el reinado de Moctezuma Ilhuicamina, quinto tlahtoani de Tenochtitlan,22 contra sus vecinos más cercanos,23 como los de Tlaxcala, Huexotzinco, Cholula y Chalco.

Una primera interpretación de la guerra florida, proporcionada por fray Diego Durán en su Historia de las Indias, tiene que ver con la práctica ritual de la Triple Alianza en aras de obtener víctimas deseables a los dioses para sacrificarlas y ofrecerles su sangre, además de servir como entrenamiento de guerra para los hijos de la nobleza que estudiaban en el calmecac.24 Era una guerra de carácter anti-expansionista,25 en la cual cada altepetl del Anáhuac sujeto a Tenochtitlan y los mismos pueblos de la Triple Alianza tenían la obligación de enviar a sus guerreros, es decir, las águilas y los ocelotes,26 para la guerra en cuestión. Los miembros pertenecientes a la tríada hegemónica deberían distinguirse y capturar el mayor número de individuos del pueblo adversario.27 A los vencedores se les premiaba con la insignia de los dioses Tezcatlipoca y Huitzilopochtli, y a los vencidos con los emblemas del dios del altepetl enemigo.28 Pareciera haberse realizado, incluso, un pacto previo entre los pueblos para llevarla a cabo, siendo ventajoso no someter algunos altepemeh a la Triple Alianza y, así, practicar la guerra florida cíclicamente.29

Una segunda interpretación para la guerra florida, propiciada por Domingo Chimalpahin en sus Anales de Cuauhtitlan e interpretada por Laura Alicino, es que consistía en una ceremonia ritual, una simulación de guerra acordada entre las referidas partes que excluía la prisión de los enemigos para los sacrificios humanos. Según Chimalpahin, la guerra florida era un juego, una diversión: “1 tecpatl. En este año empezaron mexicanos y chalcas a escaramuzar unos con otros; aún no se trababan ni se mataban; sino que todavía parecía que jugaban. Eso es lo que se llama guerra florida”.30 Así pues, no parece inadecuado comprender la guerra florida, más allá de un juego en el cotidiano nahua, como una representación teatral para recrear a los tlahtoanimeh de la Triple Alianza en ese tipo de celebración.

El corpus de la traducción, en efecto, manifiesta las dos interpretaciones de la xochiyaoyotl. Primeramente, porque esas guerras fueron, por diversión o no, sucesos reales en la historia de la Triple Alianza, tal como demuestran los cantos mismos y otras fuentes historiográficas.31 Se llevaban a cabo cada veinte días.32 En segundo lugar, porque su celebración entre los miembros de la nobleza nahua proporcionaba su rememoración y su correspondiente exaltación mediante representaciones rituales que, según fray Bernardino de Sahagún, ocurrían cada cuatro años: “…bailaban y cantaban a honra de este signo [ce xóchitl], y hacían otros regocijos, y sacaban entonces los más ricos plumajes con que se aderezaban para el areíto. Y en esta fiesta el señor hacía mercedes a los hombres de guerra, y a los cantores y a los de palacio”.33 En las celebraciones el sacrificio tal vez sería meramente simbólico, escenificado, representado en el mismo “jade redondo” donde solían hacerlo.34 En combinación de ambas interpretaciones, sugerimos una lectura de los cantos como una realidad tanto real como virtual, en la que presente y pasado se mezclan, algo característico de las tradiciones orales y, más aún, de una nobleza que requería fortalecer su identidad a través de la memoria histórica.

En los cantos, por ende, se incluyen diversos ejemplos de las guerras floridas ejecutadas por la Triple Alianza, por lo que la flor asume el sentido de artefacto bélico. Uno de ellos se encuentra en el Canto II, justamente en una guerra florida contra Huexotzinco. Transcribimos nuestra traducción de las estrofas 7 y 8:

Desbaratam as flores inimigas, ieeuaio.

Algumas florescem, todas murcham.

Valentia, grandeza, eh!

Quantos se foram, oia,

quantos ainda virão para viver contigo, junto a ti, Deus?

Eles vão para lá,

ouaia ouaia…35

Foram para Quenonamican,

vão o venerado Tlacahuepantzin, o sacerdote-rei

Ixtlilcuecháhuac.

Por pouco tempo vêm para viver diante de Deus.

Vão para lá, para o campo de guerra,

ouaia ouaia ouaia…36

En los versos se recuerda la muerte de Tlacahuepantzin, hijo o hermano de Moctezuma Xocoyotzin,37 junto a Ixtlilcuecháhuac, asimismo hermano de Moctezuma, ambos muertos por las fuerzas militares huexotzincas38 conforme informa el verso “Foram para Quenonamican” (local que designa el más allá tras la muerte física). Las flores, en este caso, como objeto del verbo “desbaratar” simbolizarían las armas utilizadas en el evento y, por silogismo, los propios enemigos.

En la estrofa 4 de otro canto, el XXII, se rescata la muerte de Tlacahuepantzin, donde la flor simboliza otra vez las armas de las águilas y ocelotes, es decir, de los guerreros:


As bandeiras se entreveram, ieeuaia,

no campo de guerra.

As flores de flecha de obsidiana se mesclaram, o giz e a pluma se espalharam;

aí morava o venerado Tlacahuepantzin.

Vieste para ver o que quer o teu coração: morte de obsidiana,

ouaia ouaia ouaia…39



El contexto, una vez más, es bélico, conforme indican dos expresiones: “ixtlahuatl itec”, literalmente “en la llanura”, lugar destinado a las guerras traducido al portugués directamente como “campo de guerra”; y “tizalihuitl”, literalmente “la tiza, la pluma”, en portugués “a pasta branca, a pluma”, metáfora para los que serían sacrificados.

En otros cantos, la relación de la flor con los artefactos bélicos y el contexto de combate es incluso más explícita, intensificada con indicaciones a los dos dioses de la guerra, como en el Canto V y en la estrofa 16 del Canto XI, respectivamente:

Mas conosco se espraia,

conosco já se agita.

Na batalha de flores o único Deus, Deus, o venerado pai de

todos é alegrado…

[Coro] Os estampidos são dos escudos,

reúne-se a irmandade,

oo iiao aiiaa ouaia oua…40

Como?! Faze-o.

Como?! Apodera-te de suas flores, aia, do Dono da vida.

Apropria-se já, toma-as já no lugar perigoso, honrosamente,

no lugar de respeito, no campo de guerra,

ouaia ouaia ouaia…41

Asimismo, el simbolismo de la flor para las armas, como en la estrofa 1 del Canto VI:

Cheguei até aqui,

sou Yoyontzin, uiia.

Desejo apenas flores, ieeuaia,

venho para despedaçá-las aqui na Terra.

Esfacelo a flor de cacau,

esfacelo as flores amigas.

[Coro] Tu te encarnas,

venerado nobre Neçahualcóyotl,

senhor Yoyontzin,

i iiao ouili iia aiio iao iiiaa iouia…42

En ella, la “flor de cacao” o cacahuaxóchitl designa tanto a los guerreros como al prestigio y el honor de la guerra, simbolizado aquí a partir de la vinculación de la flor con el cacao, alimento de alta estima entre los nahuas, según identifica Marie Sautron.43

Los ejemplos podrían ser innumerables, conforme constatará el lector en la traducción. Transcribimos un último fragmento, en el que la flor de corazón o yolloxóchitl simboliza un guerrero cuyo órgano será ofrendado a los dioses. Del Canto V, estrofa 6:

A flor desassossega, se inquieta.

Alegra-se,

converteu-se em flor de coração no campo de guerra,

junto aos inimigos.

Daí saíam os nobres, oh.

[Coro] Quem o quer?

É glória, é dignidade.

Ouaia ouaia ouaia…44

La imagen del corazón del sacrificado se muestra en forma de yolloxóchitl, cuyo tono blanco, uno de sus varios colores, podría incluso remitir a la pintura blanca de las víctimas destinadas al sacrificio humano.45

El segundo uso más frecuente de las flores en los cantos es como plantas enteógenas o en su mezcla con algunos hongos con el objeto de estimular los sentidos, de “afinar la música hacia la transcendencia de la realidad cotidiana”,46 de alterar los estados de conciencia y del espíritu durante la celebración.47 Sobre esto nos informa Fernando de Alvarado Tezozómoc en su Crónica mexicana al describir las diversas celebraciones de la historia mexica, las cuales estaban necesariamente vinculadas al canto y al baile en el ritual. Transcribimos a continuación una de ellas, que ejemplifica el contexto de todos los otros descritos en la Crónica. Del capítulo 46, cuando Moquihuitzin, sexto tlahtoani de Tenochtitlan, hace un baile macehualiztli:


Y luego otro día hizo Moquihuix un solemne macehualiztli, areito grande con teponaztle, tlalpanhuehuetl, mucha plumería, y convidó a comer a todos los principales tlaltelulcanos a comer, y fueron convidados a comer los de Azcapotzalco y Guatitlan [Cuauhtitlan] y los de Tenayuca, y les dio a todos, en lugar de ropas, rodelas y espadartes y divisas y varas arrojadizas tostadas (tlatzontectli). Con estas armas bailaban todos y a todos dio de comer hongos (nanacatl teyhuinti), que embriagan, y comenzaron en un canto y luego comenzaron como borrachos en otro canto, y en medio de ellos estaba la música, y los que estaban en el un lado cantaban un canto y los del otro lado cantaban otro diferente y los que tocaban la música otro canto y los que andaban a la redonda otro género de canto diferente, de manera todo andaba borracho, que fue agüero para ellos (Tezozómoc, 2021: 207).



El hongo en cuestión, nanacatl, es mencionado solamente en el penúltimo canto de nuestro corpus, el XXIII, estrofa 1, el cual era consumido por medio del octli o pulque:

Bebi o pulque de fungo.

Meu coração chora,

entristeço-me na Terra, oo.

Angustio-me,

iaueia iliiaiie ouaia ouaia…48

El pulque, en este caso, es un enteógeno,49 ya que se refiere al hongo sagrado llamado nanacatl que provocaba una embriaguez divina al igual que el cacahuaoctli o pulque de cacao, el cual era preparado con la flor psicoactiva cacahuaxóchitl. Esos, conforme observa Sahagún, eran ofrecidos por los comerciantes en los banquetes de la Triple Alianza.50 Al comerlos empezaban a cantar, bailar o llorar, como alude el penúltimo verso, y también tenían visiones.

Una de las visiones era la de muerte y específicamente la del señor de la muerte, Mictlantecutli. Dicha realidad ritual se ilustra en una lámina del Códice Magliabechiano, donde un personaje es tocado por Mictlantecutli en presencia de un hongo (véase rincón derecho inferior en la figura siguiente).


[image: images]
Imagen 1

Lámina del Códice Magliabechiano digitalizado por la Fundación para el Avance de los Estudios Mesoamericanos (FAMSI), p. 181.



El pulque de cacao, cacahuaoctli, figura en la estrofa 8 del Canto XVIII:


Tu inclinas a nobreza como águia florida, ieeuaia, a amizade.

Eles, os dançarinos, se embriagam com o pulque de cacau, revestem o povo.

Com o canto e a flor dele encontram-se presentes em Quenonamican.

Por acaso se erguem os mexicas?

Aua i iao ouaia ouaia…51



Conforme se indica en el fragmento, existe una clara relación entre la embriaguez –en este caso divinay– el uso del pulque de cacao preparado con la cacahuaxóchitl. La relación entre las flores y los enteógenos fue primeramente sugerida por el etnomicólogo Gordon Wasson, quien la propone como una metáfora en la cual subyace la comunicación con las divinidades en ámbito ritual.52 Marie Sautron, por su parte, también identifica dicha relación porque su perfume estaba asociado a la intoxicación, ya que las flores (los capullos) de esta planta “eran poyomatli”, según la traducción al inglés del Libro Once, capítulo 7, §6.53

La poyomatli, de hecho, nombra a la flor poyomaxóchitl que aparece en la estrofa 2 del Canto XV:


Meu flabelo precioso, meu andor precioso,

meu espátula turquesa sobreveio para diante de Deus, nosso venerado pai, uia.

Agito a minha flor de poyomatli.

[Coro] Entoo o meu canto, sou cantor, yatantili iao iiaoo oiiae ai iouia…54



Esta flor, así como otras con efectos psicoativos, las llevaban en las manos los danzantes, y su perfume causaba efectos enteógenos.55 En otro caso de los cantos, la flor que se sostiene en la mano es la cacaloxóchitl, literalmente “flor de cacalote” o frangipani, también conocida como flor de mayo en español y en portugués “flor de maio”. De la estrofa 5, Canto I:


A flor de maio, a flor na mão direita, aia ouaie.

Tu a espalhas, tu a agitas no interior da sala florida, a ouaia ouaia ouaia…56



Aunque no se le considera una flor enteógena, su función era medicinal, pues era utilizada para aliviar el cansancio de los tlahtoanimeh, siendo la planta, asimismo, una expresión de grandeza y respeto hacia los dirigentes.57 En suma, se debe asociar a las flores enteógenas de los rituales con un sentido espiritual, pues su ingestión en todas sus formas era una manera de contactar a lo sagrado en el contexto del rito.

Todavía respecto de las flores y sus propiedades enteógenas, conviene aquí hablar del xochincuauhuitl o Árbol Florido, en portugués “Árvore florida”, muy presente en este conjunto de cantos. El Árbol Florido, de acuerdo con el investigador Alfredo López Austin (1936–2021) se ubica en Tamoanchan, lugar mítico y terrestre: terrestre por designar el lugar físico de donde provenían los mexicas, y mítico por designar el lugar de creación del universo y de origen de los dioses en la cosmogonía nahua; aquí nos interesa el segundo. En la mitología nahua, el Árbol Florido habría sido dañado y, de la herida, habrían surgido los dioses. Es decir, Tamoanchan correspondería al lugar mítico mismo en su totalidad,58 el hogar o chantli de la pareja Ometecuhtli y Omecíhuatl, creadora del universo, probablemente sustituida por “Dios”. En la estrofa 1 del Canto III:
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