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    Introducción


    ———•———


    La danza es una de las actividades culturales más arraigadas entre los totonacos de la región de Papantla, principalmente la llamada Danza del Volador, que es conocida en general como Voladores de Papantla, a pesar de encontrarse distribuida en diferentes regiones geográficas y ser ejecutada por distintos grupos étnicos. Sin embargo, esta danza no es la única en la región; también están presentes la Danza de los Guaguas, la de los Negritos, la de los Santiagueros y la de los Moros y Españoles.1 Éstas se pueden dividir en dos tipos: danzas de origen prehispánico, las dos primeras, y danzas de origen colonial, las restantes.2


    Los totonacos habitan una zona localizada entre los estados de Puebla y Veracruz, la cual se extiende desde la Sierra Norte de Puebla hasta la costa del Golfo de México.3 El territorio de los totonacos4 se forma por un plano inclinado, corrugado por las montañas y bañado por las aguas del Golfo de México. En éste se distinguen dos regiones: la Costa y la Montaña.5 Lo anterior per­mi­te a investigadores como Ichon (1973: 6) considerar la existencia de to­to­na­cos de la Sierra6 y totonacos de la Costa.7 El Censo de Población y Vivienda 2010 determinó que hay 120 810 hablantes de totonaco en Veracruz (inegi, s.f. a) y 106 559 en Puebla (inegi, s.f. b) (cf. Morales Lara, 2008: 204-206).


    [image: ]


    Figura 1. Mapa adaptado de http://www.cdi.gob.mx/ini/monografias/map_totonacas.html.


    El totonaco pertenece a la familia totonacana, la cual se forma por dos lenguas: el totonaco y el tepehua.8 De acuerdo con el Instituto Lingüístico de Verano (ilv, s.f.), existen nueve variedades de totonaco:

    



    1) Totonaco de Coyutla. Cuenta con cerca de 48 062 hablantes en Pue­bla, al pie de las montañas del norte de la Sierra Totonaca y el río Olintla.


    2) Totonaco de Filomeno Mata-Coahuitlán. Es uno de los dialectos principales de las tierras altas, hablado por un número que oscila entre las 15 100 personas en la Sierra de Veracruz.


    3) Totonaco de la Sierra. Se habla en Zacatlán, Puebla y en Veracruz. Cuenta con cerca de 120 000 hablantes.


    4) Totonaco de Tecpatlán. Lo hablan alrededor de 540 personas en Tec­pa­tlán, Puebla.


    5) Totonaco del Alto Necaxa. Cuenta con cerca de 3 400 hablantes. Se habla en el valle del río Necaxa, en el noreste de Puebla, en Pa­tla, Chicontla, Cacahuatlán y San Pedro Tlalontongo.


    6) Totonaco de Ozumatlán. Tiene alrededor de 1 800 hablantes en Pue­bla, Ozumatlán y Tepetzintla.


    7) Totonaco de Xicotepec de Juárez. Lo utilizan cerca de 3 000 hablantes en el noreste de Puebla, en Xicotepec de Juárez, y en 30 pueblos de Veracruz.


    8) Totonaco de Yecuatla. Cuenta con 500 hablantes. Se habla cerca de la costa central del estado de Veracruz, en los pueblos de Yecuatla y Misantla.


    9) Totonaco de Papantla. Es utilizado por cerca de 32 000 hablantes (inegi, s.f. c)9 en la zona del municipio de Papantla y en algunos municipios aledaños, en el norte del estado de Veracruz.

    



    Este trabajo trata sobre la cultura asociada a esta última variedad dialectal. La información presentada se recopiló en una serie de temporadas de tra­bajo de campo en la zona de Papantla, Veracruz, durante los años 2011 a 2014. Para hacerlo se utilizaron diferentes estrategias como entrevistas planificadas con cuestionarios, pláticas sostenidas con los diferentes actores socia­les, información obtenida en conversaciones en las que se estuvo presente, aplicación de breves cuestionarios para obtener datos sobre los informantes, edad, años de danzante, lugar de nacimiento, ocupación, etc., recolección de breves historias de vida de los informantes y la observación participante,10 lo que permitió adentrarse en el mundo de los danzantes y co­no­cer así la importancia que estas representaciones culturales tienen para los involucrados, tanto para sus ejecutantes como para la comunidad a la que pertenecen y la cual participa en la realización de las mismas, principalmente en la intimidad de sus ritos propiciatorios y de sus fiestas patronales.


    En el primer capítulo se habla sobre las danzas en general, haciendo énfasis en las creencias y supersticiones relacionadas, en el uso de trajes e instrumentos específicos y en el estatus particular de los danzantes en la cultura totonaca. El se­gundo trata sobre la Danza del Volador: de las leyendas, de los rituales, de las creencias asociadas a éstos, del simbolismo de la danza y de los trajes y los instru­mentos. El tercero aborda la Danza de los Guaguas en una organización temá­tica parecida a la del capítulo anterior. Al final se encuentran las conclusiones.


    El material presentado en este trabajo se obtuvo a partir de la información proporcionada por los danzantes,11 de tal manera que, a lo largo del texto, sólo hago las interpretaciones correspondientes a los testimonios concedidos. Por esa razón opté por dejar, en la medida de lo posible, la información recopilada con la menor alteración posible, privilegiando así la perspectiva emic12 del análisis etnográfico para mostrar la diversidad de opiniones de los actores sociales involucrados.


    A lo largo del texto las afirmaciones hechas se irán comparando con los datos recopilados por otros investigadores en zonas distintas a Papantla. Entre dichos investigadores se tiene a Govers (2006), que trabajó en Nanacatlán, en la Sierra de Puebla; Guadarrama (1996), quien realizó sus investigaciones en la Sierra de Papantla en los municipios de Coxquihui, Chu­ma­tlán y Zozocolco; Ichon (1993), que estudió a los totonacos principalmente en Mecapalapa, Pantepec, Jalpan, Pápalo y San Pedro Pecotla, al norte del río San Marcos en el norte de la Sierra de Puebla; Kelly (1952 y 1966), que trabajó en San Marcos Eloxochitlán;13 Stresser-Péan (2011), cuyo estudio “se enfoca a la Sierra Norte de Puebla en su conjunto”, aunque sus investigaciones se centran principalmente en “la mitad norte del gran municipio de Huauchinango entre el río Pahuatlán, al norte, y el río Necaxa o Totolapan, al sur” (Stresser-Péan, 2011: 251), y Trejo Barrientos (2003), en el municipio de Zongozotla, en la Sierra de Puebla.


    En muchas ocasiones la información no sólo es escasa, sino también contradictoria. Por esta razón, con el fin de dar cuenta del material documentado, cuando se crea oportuno se presentará la información contradictoria respectiva. También se agregarán, a pie de página, las explicaciones necesarias para entender los datos ofrecidos por los hablantes y/o para mostrar la información que otros autores han recopilado respecto del tema tratado en el texto. Sólo cuando se considere pertinente se hará un comentario sobre la semejanza o la diferencia de la información obtenida en las fuentes y la documentada en Papantla.14


    También es importante advertir que en la medida en que este estudio se concibe como una obra de consulta en algunas ocasiones la información puede resultar repetitiva. Por ejemplo, cuando se habla de los personajes, se describe al Pilato15 tanto en la primera parte como en la correspondiente a los Guaguas y a los Voladores, de manera que a través del índice se accede a la información respectiva.


    El objetivo de este estudio se centra en la descripción de la situación actual de las llamadas danzas de origen prehispánico (del Volador y de los Guaguas) en Papantla. Un trabajo posterior abordará el estudio de las danzas coloniales: Negritos, Santiagueros y Moros y Españoles. Asimismo, este trabajo se ocupa exclusivamente de la descripción de la parte ritual de las danzas, las leyendas, los mitos asociados y la parafernalia respectiva.16


    
      
        1 Según Croda, “en el Totonacapan veracruzano se han registrado cerca de 20 danzas diferentes: Negritos, Voladores, Guaguas, Moros y Españoles, Santiagueros, San Miguelitos, Quetzales, Torea­do­res, Tejoneros, Malintzin, Negros Reales, Huehues [de Día de Muertos], Lakapíjkuyus, Ormegas, Negros Amarillos, Lakakgolos, Voladores de la Sierra, Xochitinij y Danzas de Carnaval [Huehues o carnavaleros]” (Croda, 2005: 17). Mis informantes comentan que “en Papantla antes había Toreadores, Tejoneros y San Migueles. Y de vez en cuando de la sierra bajaban Quetzalines y Toreadores”.

      


      
        2 En Papantla, a las primeras se les llama indígenas o ancestrales, y a las segundas, mestizas.

      


      
        3 Zúñiga proporciona datos adicionales de relevancia para el caso de estudio: “Actualmente es posible identificar alrededor de 39 municipios con hablantes totonacos entre los estados de Veracruz y Puebla que comprenden un espacio de cerca de 7 000 km2 de los cuales 4 281 corresponden a Veracruz” (Zúñiga, 2016a: 66). En este estado los municipios con población totonaca son Tihuatlán, Coatzintla, Coahuitlán, Coyutla, Espinal, Cazones, Papantla, Gutiérrez Zamora, Tecolutla, Mecatlán, Chamutlán, Filomeno Mata, Coxquihui, Zozocolco y Poza Rica (Zúñiga, 2013: 204; Velasco Toro, 1985: 5).

      


      
        4 Valderrama (1999) y Vázquez (1999) proponen que hay razones de peso tanto históricas como culturales para considerar dentro del Totonacapan a pueblos indígenas que no hablan totonaco. Así, “esta región no sólo se refiere al espacio geográfico y cultural compartido entre los estados de Puebla [Sierra Norte] y Veracruz [Sierra y Costa], sino a un considerable componente poblacional etnolingüístico conformado principalmente por nahuas y totonacos [considerando que existen otros grupos, como tepehuas y otomíes, aunque en menor número demográfico]” (Zúñiga, 2016b: 257 y 2013: 203). Por lo tanto “se trata de [una] región multicultural y pluriétnica que ha delineado históricamente su fisonomía a partir de los diferentes modos de apropiación y aprovechamiento del espacio que conforma este territorio y de sus recursos” (Zúñiga, 2016a: 64).

      


      
        5 Elio Masferrer explica: “Los límites de la región desde el punto de vista natural, étnico y cultural no coinciden necesariamente con los límites políticos. Los otomíes, instalados en una pequeña franja de la porción noroeste, continúan en el estado de Hidalgo sin prestar mayor atención a las fronteras políticas. Los to­to­na­cos, desde tiempos prehispánicos, habitan una porción que incluye parte de Puebla y Veracruz. Si bien su territorio a la llegada de los europeos era más extenso, en el siglo xix ocupaban el área de Puebla, que luego se traspasó al estado de Veracruz, manteniendo vínculos económicos, sociales y culturales con los ahora totonacos de Veracruz. Los tepehuas, ubicados en el nornoroeste, habitan y se desplazan por territorios de Hidalgo y Veracruz. Los nahuas o mexicanos pueblan la región más meridional y más alta de la sierra y aparentemente son poblaciones originarias de la Cuenca de México, que llegaron con fines militares” (Masferrer, 2006: 54).

      


      
        6 Algunos investigadores (Chenaut, 2010; Velázquez, 1995) postulan que esta zona se divide a su vez en Sierra de Puebla, Sierra de Papantla y Tierras Bajas del Norte de Puebla.

      


      
        7 De acuerdo con Kelly y Palerm (1952) y Masferrer (2004) los totonacos en el siglo xvi habitaban en dos zonas. Una al sur que se extendía hasta el río de la Antigua, y que debido a la presión cultural del español se redujo paulatinamente, y otra al norte que llegaba hasta el río Cazones, la cual también se redujo pero conservó una considerable población de hablantes totonacos.


        En la actualidad se puede considerar que la población totonaca está distribuida en dos comarcas separadas. Una al norte, que comprende 98% de los hablantes de totonaco y se localiza entre los estados de Puebla y Veracruz, y otra al sur, que abarca 2% de los hablantes y se localiza más al sur de la anterior en la zona de Misantla y Xalapa en el estado de Veracruz (cf. Morales Lara, 2008: 202).


        Para una revisión de la historia de la conformación del Totonacapan como región cultural y étnica centrada en la Sierra Norte de Puebla véase Masferrer (2006, 2009).

      


      
        8 El tepehua se habla en la parte noroccidental del estado de Veracruz, en el norte de Puebla y en el nor­oeste de Hidalgo. Se divide en cuatro dialectos que tienen como centros Chinitipán, Pisaflores, Tlachichilco y Huehuetla, los tres primeros poblados en Veracruz y el último en Hidalgo (Manrique, 1988: 49). El Censo de Población de 2010 arrojó un total de 8 868 hablantes mayores de cinco años (inegi, s.f. c).

      


      
        9 Sólo se incluye el municipio de Papantla. Falta considerar los siguientes municipios: Espinal con 8 856 hablantes, Poza Rica con 2 717, Tecolutla con 801 y Gutiérrez Zamora con 472.

      


      
        10 A través de ella el investigador “participa de la vida cotidiana de las personas durante un tiempo relativamente extenso, al observar lo que pasa, escuchar lo que se dice, preguntar por cosas, o sea, recopilar todo tipo de datos accesibles para poder arrojar luz sobre los temas que ha elegido estudiar” (Zúñiga, 2016a: 13, 14). De esta manera, la observación participante “exige la integración del investigador en la vida social del grupo que pretende investigar, así como considerar a los hablantes como actores sociales y no como simples informantes”. También requiere que para recopilar la información en situación de conversación lo más natural posible el investigador debe formar parte “hasta donde sea factible de las redes sociales de donde desea obtener datos” (Moctezuma Zamarrón, 2001: 29).

      


      
        11 Agradezco al profesor Epifanio Hernández, a Alejandrino García Méndez y a Sinforiano Morales su apreciable ayuda. Agradezco asimismo a las autoridades del Centro de Artes Indígenas (cai) y tam­bién a los danzantes totonacos por su invaluable ayuda, principalmente a don Esteban González, don Adol­fo San Martín García, don Aniceto García García, don Cruz Ramírez Vega y don Juan Méndez de León.

      


      
        12 Las categorías emic y etic son originalmente categorías lingüísticas que definen la distinción entre la fonética y la fonología. La primera analiza los sonidos articulados independientemente de su valor cultural, y la segunda los analiza en términos de los valores específicos que adquieren dentro de una lengua determinada. Con posterioridad Pike (1967) y Harris (1968) consideraron que estos conceptos podían extenderse a otros campos de investigación antropológica. Así, la perspectiva emic se refiere “a una visión del mundo que los participantes nativos aceptan como real, significativa y apropiada. Al llevar a cabo una investigación desde este enfoque, el investigador trata de adquirir un conocimiento de las categorías y reglas necesarias para pensar y actuar como un nativo a fin de interpretar las percepciones, valoraciones y puntos de vista sobre un tema o pregunta en específico para tratar de indagar en la realidad del grupo social estudiado” (Zúñiga, 2016a: 15). Los aspectos etic, por su parte, son aquellos funcionales y operativos a un investigador exógeno a una cultura; refieren a un marco extracultural y se pretende que éste sea científico y comparatista. La idea de las descripciones etic es, sencillamente, su capacidad para generar teorías fructíferas desde un punto de vista científico sobre las causas de las diferencias y semejanzas socioculturales (Castillejo, 2017: 92).

      


      
        13 Los trabajos de Ichon junto con los de Kelly pueden considerarse como el punto de partida de los estudios totonacos contemporáneos y son referencia obligada para cualquier estudio sobre la cultura totonaca. Sin embargo, es importante mencionar ahora que la información recabada por otros investigadores en otras zonas totonacas en algunas ocasiones es distinta a la recopilada para esta investigación.

      


      
        14 Aquí se presenta la situación que prevalece en Papantla a partir de los datos recabados con los actores sociales involucrados en las danzas, por lo que es posible que ésta no coincida con la encontrada por otros investigadores en otras zonas totonacas.

      


      
        15 Personaje mítico que participa en las danzas y se identifica con diferentes deidades totonacas.

      


      
        16 El sistema de escritura adoptado para transcribir los términos totonacos utiliza las siguientes grafías: a, ch, e, i, j, k, kg (oclusiva, postvelar ), l, lh (fricativa, alveolar, lateral), m, n, o, p, r, s, t, tl (africada, alveolar, lateral), ts (africada, alveolar, sorda), u, w, x (fricativa, alveolar, sorda) y (glotal). Como préstamo del español se utilizan también b, g, j, r.

      

    

  


  
    I. Las danzas


    ———•———


    Entre los totonacos se considera que las danzas poseen un estatus particular y no son exclusivamente un espectáculo. De hecho, para ellos existe una serie de oficios sagrados entre los cuales se encuentran los danzantes, los curanderos, los rezanderos y las parteras. En la región de Papantla las danzas se relacionan con la religión. En este sentido Viqueira y Palerm comentan que


    En El Tajín, el papel ceremonial y social de las danzas es enorme; siguen patrones rígidos en cuanto a organización, rituales, ejecución; no hay verdadera fiesta sin danza, y los danzantes se convierten en verdaderos profesionales [Viqueira y Palerm, 1954: 7].1


    En efecto, en la cosmogonía totonaca


    La danza desempeña un papel importante para la comunidad, toda vez que contribuye a asegurar la reproducción del cosmos y la continuidad de la vida social y cultural; también asegura la llegada de las lluvias, la fertilidad, el crecimiento de las plantas y el equilibrio del universo. Cada danza lleva consigo el doble propósito de pedir y agradecer favores divinos, por lo que las danzas se muestran como actos propiciatorios para obtener buenas cosechas o protección divina para evitar enfermedades; en este sentido también representan una ofrenda para la deidad venerada [Gobierno del Estado de Veracruz, 2009: 177].


    Así, la danza tradicional se concibe como


    Un instrumento de comunicación entre los seres superiores y los hombres, por ello cada danzante cumple un papel sustancial en la comunidad. A través de la danza, los actores interceden frente a las divinidades y comunican a la comunidad el mensaje de los dioses [Gobierno del Estado de Veracruz, 2009: 180].


    En Papantla se considera que las danzas son un oficio exclusivo para los hombres. La razón específica para esta restricción, en el caso del Volador, es que las mujeres no deben subir al palo del volador para “evitar ten­ta­ciones” (AG y EH oct. 13 10).2 El volador debe concentrarse en su actividad y la presencia de mujeres lo distrae. Se piensa incluso que “si las niñas vuelan, se rompen las normas de los totonacos”, pues según la leyenda los jóvenes que se convertirían en los primeros voladores tuvieron que pu­ri­fi­car­se durante 12 días, en los cuales “no podían ver una doncella que les hi­cie­ra distorsionar su mente” (AG y EH oct. 13 10).


    En general las danzas se bailan en las fiestas patronales,3 en Corpus Christi,4 en la velación de un santo,5 en el funeral de un danzante o de alguna otra persona, en el Novenario, a los Ochenta Días y al Cabo de Año,6 y desde hace algunos años, en el Festival Xanath y en la Cumbre Tajín. Ciertas danzas, sobre todo la de los Voladores y la de los Guaguas, se bailan en diferentes lugares sin ningún motivo aparente sino sólo como un espectáculo.


    Ichon comenta que entre los totonacos de la Sierra


    Las danzas son ejecutadas en ocasión de las grandes fiestas religiosas católicas: Navidad, Pascuas, Invención de la Cruz, la Candelaria (o Candelario); fiestas del santo patrón, Nuestra Señora de Guadalupe… y no para las fiestas nacionales laicas instauradas después de la Revolución. Siempre se ejecuta una parte en la iglesia [Ichon, 1973: 375].


    Origen mítico de las danzas


    Para ahondar más en este carácter sagrado de las danzas, Stresser-Péan explica su origen mítico:


    Los primeros hombres no sabían bailar. Más exactamente, aún no eran realmente hombres, ya que no sabían orar, ni cantar, ni bailar, ni tocar música. Sus sucesores aprendieron todo esto gracias, sobre todo, a una enseñanza ritual proporcionada por el héroe mítico del maíz, llamado 9-Viento por los totonacos y los nahuas. La obra de este iniciador tenía por objetivo formar hombres capaces de ayudar al triunfo del bien sobre el mal, del Sol sobre la Luna, de la luz sobre las tinieblas. Dicha forma de ver las cosas no cambió realmente cuando los indios se volvieron cristianos, ya que la primera subida del Sol al cielo fue asimilada por ellos a la ascensión de Cristo resucitado. Para ellos, las danzas creadas de esta forma en los tiempos míticos desempeñaron un papel esencial en el drama de esta ascensión y de las luchas que la habían precedido. Dado que se trataba de elevarse por los aires, no debe pues extrañarnos ver que algunos danzantes son considerados pájaros [Stresser-Péan, 2011: 251].


    Ichon (1973: 254) considera que este sincretismo se refleja en la figura de Cristo, que es asimilado al Sol, Dios del Maíz, el cual, de acuerdo con Guadarrama (1996: 197), es representado por distintos personajes en las danzas (Santiago, San Miguel o el caporal7 de los Negritos). Así, el sincretismo


    Se dio sin muchos problemas, pues en el fondo de las danzas sean de origen español o local se advierten elementos como la magia agrícola, la lucha de estaciones, el sacrificio, la muerte y la resurrección simbólica. El tema común son los encuentros guerreros; esto nos sugiere que, al desaparecer las guerras entre los pueblos indígenas, las danzas continuaron y pasaron a cumplir la función de aquéllas: ofrendar flores, plumas y alegría a los dioses dadores de vida [Guadarrama, 1996: 197].


    Más adelante esta misma investigadora agrega:


    Al parecer, detrás de estas versiones, cristianas o de la Conquista, existe un mito local. Algunos caporales nos cuentan que las danzas son la naturaleza que se renueva cada año, y que antiguamente se danzaba no sólo en la época de las cosechas y a fin de año, como actualmente se hace, sino también en carnaval y en la fiesta de muertos. Según la época, cambiaban los adornos y se renovaban los trajes, lo que también sucedía con la música y el baile. Según esta versión, en la actualidad dichos elementos no varían, aun cuando la danza se realice fuera del periodo usual […]


    Lo anterior nos hace suponer que las danzas son parte de un rompecabezas, la cosmogonía totonaca, al que le faltan muchas piezas. Los nuevos elementos que introdujeron los españoles oscurecieron el sistema cosmogónico, pero también se puede sostener que lo enriquecieron con nuevos símbolos, nuevas versiones míticas y rituales que siguen hablando de los orígenes del mundo y del hombre, así como de los valores y reglas sociales [Guadarrama, 1996: 198].


    En Papantla no he encontrado ningún relato ni opinión que haga mención a este origen mítico de las danzas.


    Ser danzante es un don


    Entre los totonacos prevalece la idea de que las danzas son un don. Para dedicarse a ellas se requiere una “facultad espiritual para ser digno y apropiarse de los conocimientos ancestrales” (EV jun. 03 12). De hecho “existe una señal para ser danzante” (DC sept. 03 11). En la sierra, “antes, las abuelas identificaban ese don” (EH jun. 17 11). El niño que lo tiene desde “los cinco o seis años empieza a mostrar gusto por la danza. Es como si la danza lo llamara” (EG nov. 09 13). Efectivamente, “el don no es algo que se ve a simple vista sino es una actitud hacia la danza, pues el niño muestra un interés especial, goza lo que está haciendo, se nota que eso es lo suyo” (ASM oct. 06 14).


    Por ejemplo, cuando el caporal toca una canción, el niño la empieza a chiflar. También aprende rápido los sones y los pasos de la danza; es como si tuviera una facilidad especial: “Ensaya dos o tres veces y ya domina el paso porque tiene habilidad en las piernas y en el cuerpo” (EG nov. 09 13).


    A veces el don se manifiesta con un sueño. En el caso de los voladores, “se sueña que uno está bailando o que está arriba del palo del volador” (EG nov. 09 13).8 En la Escuela de voladores del parque temático Takilhsukut, del Centro de las Artes Indígenas (cai), el don se identifica cuando “los niños no tienen miedo y parece que están capacitados para el vuelo” (DC sept. 03 11). Uno de los maestros les toca la mano, “les mide el pulso para saber si tienen valor para subirse al palo. Si están nerviosos no serán buenos para volar, si no, pueden subirse al palo y volar” (ASM nov. 10 13).


    En este sentido, Ichon dice en general, respecto del don de curanderos, músicos y danzantes, que


    El don se nos aparece, pues, como una cosa absolutamente personal, así como la aparición de los cristales que lo manifiestan.


    No puede transmitirse ni por la sangre, ni por la enseñanza: los curanderos no hacen discípulos. El conocimiento de plegarias y gestos rituales no se adquiere, como tampoco puede transmitirse: es entregado de un solo golpe, por revelación divina.


    Esta creencia está reforzada por la celosa negativa —que puede advertirse entre los músicos y los danzantes— a transmitir a otros los secretos de un arte en el que podrían rivalizar con ventaja.


    El futuro músico o curandero debe aprender por sí propio el oficio de su vocación, escuchando y observando, bien que esto no ayuda a mantener la tradición [Ichon, 1973: 287-288].


    Münch9 apunta respecto del don de los voladores que


    El árbol aparece en sueños a aquellos a quienes desea incorporar a su cuerpo de danzantes. Si no aceptan el llamado “quedan fuera de su destino”. Si aceptan serán simbólicamente las aves que descienden, los rayos de luz que llegan a la tierra [Münch, 1992: 286].


    En las mesas de trabajo realizadas por la unesco10 se encontró que ser danzante “es un don dado por un poder divino, que cohesiona, fortalece, alegra, convoca, identifica y percibe que la semilla se encuentra enraizada en cuerpo y en espíritu como fuente de vida” (unesco, 2008: 87).


    Trejo González (2012: 76, 77) narra la ceremonia que se realiza cuando nace un niño que se pretende será volador:


    Al nacer una criatura, se le amarra el cordón umbilical a la distancia de un gemen11 desde el ombligo, y transcurridos ya los ocho días de nacido se le hace una promesa. Ésta comprende una ofrenda que consiste en:


    • 12 tamales


    • 1 litro de jerez


    • 4 puros de tabaco


    • 12 velas blancas


    • 1 metro de tela tuzor blanca


    • 250 gramos de copal original


    En medio de esta promesa se le incluye un tambor de volador y una flauta. Al momento de levantar la promesa se le quema el ombligo con una vela de cabo blanco, para así desprender el pedazo más largo del cordón umbilical. Al caerse el ombligo del niño se lleva al árbol más alto del patio de la casa y se amarra con el pabilo de la vela de sebo blanco. Después de amarrar el ombligo se le cuelga un tigüigüi12 en el mismo árbol.


    Una vez colgado el tigüigüi en el árbol, se le colocan en el centro la flauta y el tambor de volador; se sube a la criatura y se le da cuatro mecidas, pero girando el tigüigüi. Mientras tanto se le dice al niño que debe ser caporal o volador; de ahí se cree que el niño desarrolla el don para la Danza del Volador. Misma que a sus 12 años comenzará a practicar la danza, pues así lo marcan los 12 canutos de carrizo de su tigüigüi. Es entonces que la promesa toma efecto, porque se ha curado cuando recién ha nacido el futuro volador.


    El tigüigüi tiene muchos elementos materiales que asemejan a la Danza del Volador. Cuatro mecates sostienen al tigüigüi desde las alturas, al igual que los cuatro mecates sostienen al cuadro13 en la punta del palo volador. Los 12 carrizos forman un cuadro al igual que el cuadro de la danza, cada lado apuntado hacia un rumbo del universo [Trejo González, 2012: 76 y 77].


    Promesa de los danzantes


    Los danzantes necesitan, además de un aprendizaje y una preparación especial, hacer un compromiso con las danzas:


    La danza es un asunto espiritual, y requiere un compromiso, se tiene uno que encomendar. Es como una promesa, no se hace por dinero. El compromiso no es con los turistas sino en las comunidades, en las fiestas patronales [DC sept. 03 11].


    Para ello realizan una especie de rito, una promesa, para dedicarse a las danzas. Según Ichon, como todas las danzas poseen un carácter religioso, “el danzante se compromete, con una promesa, a danzar un cierto número de años, el día de la fiesta del santo que quiere honorificar” (Ichon, 1973: 375).


    En Papantla, esta promesa comporta una serie de restricciones en la vida del danzante:




    — No debe tener relaciones [sexuales] durante 12 días (EG may. 31 12).


    — Para purificarse, los jóvenes no deben tener sexo, ni con la mente, vista, lengua [palabra]. No se debe pensar en sexo ni ver a las muchachas ni decir que están bonitas (AG y EH ago. 31 11).


    — No tener relaciones amorosas, ni sexuales. Estas restricciones deben tenerse cuatro días antes y cuatro días después de la danza (SM jun. 17 11).14


    — No debe tomar alcohol (EG may. 31 12).


    — No comer ni beber mucho, debe uno bañarse (SM jun. 17 11).

    



    Además, la promesa comporta una serie de compromisos, entre los que se pueden mencionar: “Comprometerse a participar en la danza durante un tiempo que el propio danzante decide.15 No pelearse con los compañeros ni enojarse con ellos” (ASM nov. 10 13)


    Harvey y Kelly (1969: 674) encontraron que la promesa estipula “la abs­ti­nen­cia del contacto con las mujeres durante cuatro días antes de la dan­za, bajo la amenaza de la enfermedad o la muerte de uno de los miembros del grupo”.


    Stresser-Péan, por su parte, considera:


    Los danzantes están estrictamente obligados a someterse a un “ayuno” ritual antes de llevar a cabo su danza.


    Este ayuno, que puede durar entre cuatro y 20 días según el pueblo, consiste principalmente en una abstinencia total de cualquier relación sexual. A veces, los danzantes incluso llegan a dormir todos juntos en la iglesia como prueba de su continencia. Los accidentes del Volador, casi siempre mortales, se deben a la caída del que baila en lo alto del mástil. Generalmente se atribuyen al incumplimiento de este tabú sexual por parte de alguno de los danzantes. Se considera que la víctima no es necesariamente el culpable de dicha infracción [Stresser-Péan, 2011: 271].


    En Papantla la costumbre de hacer promesa está desapareciendo porque “a los jóvenes ya no les interesa tanto el ritual relacionado con la danza y ya están más como despiertos, entonces no se hace promesa para que no los agarre el Dios del Monte” (EG nov. 09 13).16


    Enfermedad de los danzantes


    De esta manera las danzas están sometidas a una serie de normas cuya infracción puede tener consecuencias graves. Cuando los danzantes infringen estas reglas les puede dar makglhchiyat, palabra que hace referencia a una enfermedad exclusiva de los danzantes.17


    Los totonacos de Papantla creen que el responsable de esta enfermedad es el Pilato,18 aunque algunos dicen que el problema se encuentra en los trajes y en los instrumentos de la danza a los que se les hizo promesa (EG nov. 09 13).19 Esta enfermedad se produce por varios motivos. Ya sea por “hacer algo malo o tener algún problema familiar” o, principalmente, por “no respetar las reglas relativas a la danza” (EG may. 31 12). Se origina también por miedo, “cuando un discípulo se asusta le pasa makglhchiyat, por ejemplo, si le da miedo a alguien ponerse el traje de un danzante muerto” (DC sept. 03 11). Se produce asimismo por distracción, “si en vez de concentrarse, uno está viendo a las muchachas, a la novia o a las viudas (que están regular)” (DC sept. 03 11).


    Por esta razón “el danzante se tiene que cuidar y no ver a las muchachas; si no se cuida viene la enfermedad”. Esta restricción dura cuatro días durante los cuales “no se puede tocar a la novia”. Después de este periodo los danzantes se bañan y ya pueden hacer lo que quieran (JM nov. 11 13).


    Cuando la gente se enferma de makglhchiyat, pierde el espíritu (EH jun. 17 11), le da sed, no tiene hambre, toma mucha agua y le da calentura fuerte (SM jun. 17 11). “El enfermo como que enloquece, alucina, habla solo, está como encantado” (EG may. 31 12), “medio se alenta y su reacción ya no es igual” (EH nov. 19 10), “como que se debilita el alma y cae como en una locura” (EG jun. 02 12). “Le da tos, camina dormido, se pone a danzar solo, y habla de la danza, oye la música, aunque no haya música” (AS mar. 29 13).


    Suele ocurrir que “se le desata la ropa o se le cae el penacho. O empieza a temblar, le da miedo, oye como que grita el Pilato, que hace ‘ujú’. Uno oye música, oye que la gente zapatea” (SM jun. 17 11). Del mismo modo, el enfermo se levanta y dice que allí viene el Pilato, “ve que se le aparece el Pilato” (AnG jun. 18 14). Oye que la gente “está chiflando, cantando, alucina que llega gente, pero no llega nadie” (EG jun. 02 12). Si la causa de la enfermedad es por miedo a ponerse las ropas de un danzante muerto, entonces el enfermo “empieza a soñar con el difunto y tiene dolor de cabeza” (DC sept. 03 11).


    Se presenta de este modo una situación complicada porque el doctor no puede curar al enfermo y a veces tampoco el curandero, porque no saben lo que pasa. El caporal investiga para saber qué está sucediendo, “es como un abogado que pregunta e investiga qué pasó” (DC sept. 03 11). Entonces, se dirige a los demás danzantes y les dice que a uno le dio makglh­chiyat y deben ponerse de acuerdo para curarlo.


    El rito de curación varía de acuerdo con cada caporal, pero en general consiste en que los compañeros del enfermo le bailan durante varias horas, “le bailan 12 sones” (EG may. 31 12). También lo azotan con chichicaxtle, con un mecate o con una “cuarta (látigo pequeño), le dan 12 cuartazos por cada danzante” (EH nov. 19 10), “hasta cortarlo” (EG jun. 02 12). Con estos golpes “empieza a sentir el dolor y se desencanta” (EG may. 31 12). De hecho, dicen que el enfermo no siente los primeros golpes, sino que conforme se cura siente el dolor (EG nov. 09 13). El danzante se hinca en la tierra y confiesa su pecado (DC sept. 03 11), es decir, la razón por la que se ha enfermado. Además lo asperjan con aguardiente y lo barren20 con flores (DC sept. 03 11) y chichicaxtle para que vuelva a sentir (EG jun. 02 12). Le prenden cirios y se le hace en el altar “una ofrenda de mole, aguardiente y rezos” (DC sept. 03 11). En éste colocan una máscara que representa al Pilato.


    Durante la ceremonia de curación interviene este personaje, el cual salta por encima del enfermo y le habla: “Le pregunta qué está pasando, les pide a los que están muertos que le ayuden para que se cure (los muertos son los que están jalando al enfermo)” (EG nov. 09 13).


    La máscara del Pilato juega un papel importante durante el rito de curación porque el rezandero la invoca para que deje vivir al enfermo; incluso algunos curanderos raspan la máscara o los penachos y el polvo obtenido se lo dan de tomar al enfermo (AS mar. 29 13).


    De acuerdo con uno de mis informantes,21 el procedimiento para curar el makglhchiyat es el siguiente:


    Primero los danzantes se reúnen en la casa del enfermo y tocan una serie de sones enfrente del altar donde están las imágenes y la máscara del Pilato. Se tocan el Son del Pilato, Son del Perdón, Son de la Granada, Son del Corral y Son de la Calle. Después los danzantes bailan hasta la habitación donde está el enfermo y allí le tocan el Son del Reconocimiento.


    A continuación, colocan al enfermo en el piso y bailan el Son del Aire. Después viene el Son del Pilato en el cual el Pilato con su caballo22 baila y brinca sobre el enfermo siete veces.


    Al mismo tiempo el Pilato le grita al enfermo y lo regaña [en totonaco]; le dice: “¡levántate, hijo, levántate!” Y lo cuartea con un mecate viejo. Entonces el Pilato se agacha y con un cuchillo raspa la careta por la parte de atrás para sacar un polvito que mezcla en medio vaso de aguardiente y lo revuelve con una flor blanca y se lo da a tomar al enfermo. Después todos los danzantes rocían [asperjan] la cara del enfermo con aguardiente.


    Le vuelve a gritar el Pilato y le dice: “ahora sí hijo te vas a levantar”.


    Entonces el Pilato se va y los danzantes le bailan 12 sones cualesquiera, y le pegan al enfermo con una cuarta y le rocían otra vez aguardiente uno por uno. Y uno por uno lo barren con chichicaxtle que no le pica al enfermo porque es su remedio.


    Después de barrerlo, los danzantes se despiden con el Son de la Calle y se van.


    Cuando llegan al cuarto donde se vistieron, el Pilato ya está desvestido y la careta está en el altar y entonces la rocían con aguardiente. Después de desvestirse, matan un gallo negro y preparan la cena para los danzantes. Generalmente preparan mole. Los danzantes comen en la mesa, pero el Pilato come debajo de la mesa (todos están sin trajes, desvestidos, con traje normal).


    Después de cenar, los danzantes se van y se llevan un ramito de una flor blanca que ofrendan en el altar de su casa y le dan gracias a don Miguelito.


    Esta ceremonia se repite durante cuatro días [NP nov. 08 13].


    Según otro de mis informantes el procedimiento a seguir es el siguiente:


    Cuando uno de los discípulos se enferma, el caporal llama a los demás y les dice que se tiene que hacer la devoción porque uno está caído en cama. Entonces buscan a un cantor [un rezandero] que canta 12 rosarios, de las ocho de la noche a las cuatro de la mañana.


    El enfermo compra 12 velas, dos litros de caña [aguardiente], 12 manojos de hierbas diferentes que se mezclan. Puede ser chichicaxtle, aguacate, hoja de zorrillo, albahaca, albahaca negra, cedro. Lleva siete ramos en cada manojo.


    Se le pone caña al manojo y con el manojo se barre al enfermo.


    El enfermo se acuesta en la tierra o en un petate, con una vara, y los danzantes le bailan tres sones, descansan y otra vez.


    Cada uno de los danzantes brinca sobre el enfermo siete veces y al último le brinca el Pilato. En cada brinco los danzantes le pegan un varazo al enfermo que si llora o grita mejor porque es su medicina.


    Después le bailan alrededor y cada uno de los danzantes le echa caña. Después de brincarle, le bailan 12 sones, y después lo sientan y otro grupo de danzantes le vuelve a bailar y lo asperjan. Lo sientan en una silla y allí lo barren cada uno con el manojo. Y le bailan otros 12 sones.


    Al final, cuando el enfermo se cura, le bailan afuera de la casa otros 12 sones [JM nov. 11 13].


    La enfermedad descrita puede traer serias consecuencias si no se trata correctamente, “algunos incluso se han muerto por no respetar las restricciones de las danzas” (TG dic. 05 14). Un danzante cuenta la historia de un muchacho que se enfermó de makglhchiyat en El Tajín y no se curó porque no “le hicieron la ceremonia completa, ni la hicieron de buena manera” y se murió. Parece que


    Los que fueron a curar no eran los mismos compañeros del grupo sino eran otros y quisieron cobrar. Y parece que no lo hicieron bien. Antes se tenía que hacer el baile de curación sin cobrar, pero ahora los danzantes quieren cobrar para curar. Antes la gente lo hacía por gusto, ahora lo hace más por saber cuánto van a pagar. Ahora los danzantes piensan más en cuánto van a cobrar [EG nov. 09 13].


    Muerte de un danzante


    Los danzantes conservan un estatus particular en la sociedad totonaca, el cual, de acuerdo con Ichon, está marcado principalmente por “los ritos funerarios y la creencia en un destino privilegiado después de la muerte” (Ichon, 1973: 376). En efecto, en Papantla se tiene la idea de que las almas de los músicos, danzantes, parteras y rezanderos poseen un destino especial. Como su trabajo los mantiene en contacto con lo sagrado se cree que van a un lugar especial llamado Sinati.23 “Allí llegan estas almas, allí es un espacio de fiesta constante. Se ven los relámpagos, se oyen los truenos, hay danzón” (EH jul. 12 08) (cf. Enríquez, 2013).


    Los totonacos creen que en el Sinati se encuentran además las parteras muertas, las mujeres que murieron durante el parto y los bebés que mueren antes de nacer. Tienen la creencia de que las almas, al morir, deben pagar sus penas durante cuatro años, después de los cuales


    Las almas de los difuntos salen “libres”; irán a acompañar a Chichiní, el Sol, por el Oriente, así como aquellos que murieron en la guerra, en el parto o que eran parteras o sacerdotes, danzantes, músicos, adivinos, artesanos, todos ellos lo ayudarán a despertar para no ser vencido por Linin [la Muerte] en su trayectoria [Gobierno del Estado de Veracruz, 2009: 73].


    De esta manera se dice también que


    En la temporada de la canícula, por el poniente sobre las nubes se forma y refleja un colorido el cual se le atribuye que son aquellos danzantes fallecidos que nos observan, pero con esa intención de llevar a más danzantes al mundo que ahora ellos pertenecen, por eso ahora se aconseja a cualquier danzante, no es bueno mirarlo por mucho tiempo porque si te causa gusto al ver el colorido, es porque fuiste el seleccionado para estar con ellos muy pronto; esto quiere de­cir que a ese danzante algo le sucederá y morirá para estar con ellos [unesco, 2008: 88].


    Ichon encontró a su vez que


    Es normal que las personas: curandero, partera, adivino, músico o danzante, cuyos oficios los mantienen en contacto con lo sagrado, disfruten de un destino privilegiado después de su muerte.


    He recogido entre los totonacas una creencia análoga. Curanderos, músicos y danzantes son admitidos después de su muerte en el dominio de los grandes dioses en el Este [Ichon, 1973:210].


    Por su parte, Stresser-Péan asevera que como bailar se considera:


    […] también un acto religioso, un acto de culto, dirigido a seres superiores que no pueden más que conmoverse con ello, así como son sensibles a las oraciones y a las ofrendas que se les hacen. Esta convicción actual es ciertamente de origen muy antiguo. Al parecer, antaño se expresó en náhuatl mediante detalles de vocabulario.


    Como quiera que haya sido, lo que resulta es que, en nuestros días, en nuestra región de estudio, la idea del mérito espiritual obtenido por los danzantes todavía está lo suficientemente arraigada como para que se admita sin reparos que sus almas pueden gozar de un destino privilegiado en el más allá.


    La mayoría de los indios actuales de la Sierra Norte de Puebla creen que deben ir al cielo las almas de los curanderos, los individuos, las parteras, los músicos y los danzantes, o al menos las de aquellos que hicieron respetar su vida digna [Stresser-Péan, 2011: 250 y 254].


    Entre los tepehuas existe una creencia similar: “Éstos piensan que las almas particularmente meritorias son recibidas, inmediatamente des­pués de su muerte, sobre el ‘Cerro de Oro’, o Palacio del Sol, que es una es­pecie de paraíso celestial ubicado en el oriente” (Williams García, 2004: 40).


    En Papantla, cuando un danzante muere se hacen una serie de ritos especiales. Primero sus compañeros le bailan; es un compromiso que se llama xaputaxtun (DC sept. 03 11). Éste se hace para que el difunto descanse y no sufra. Si no se le danza, los difuntos quedan penando. Además, si no se cumple este compromiso “uno sueña al muerto, y si uno no cumple también el difunto lo asombra (le da sombra de muerto)24 y se va a enfermar, y lo va a jalar para que se muera también” (JM nov. 11 13).
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