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ENTRADAS PRINCIPALES
COSMOVISION ANDINA
1. ANIMISMO

La palabra, aunque discutible por ciertas connotaciones, es Uutil
para entender uno de los principios basicos de la cosmovision
andina. En el mundo andino lo que se percibe esta tenido por la
presencia de lo sagrado como mana en la naturaleza, como algo
que se manifiesta en el mundo de manera difusa y general y que
se concreta en objetos o seres sagrados, lo que los andinos
llamaron wak’a o huaca. Brignardello (35) hace notar cdmo en
esta concepcion lo sagrado linda a veces con lo temible, deforme
o monstruoso. Los seres de la naturaleza, pues, son sagrados, v,
ademas de huacas, se les denomina apus, wamanis o auquis,
segun los lugares; la palabra implica idea de proteccion y se aplica

sobre todo a las montafias sagradas o cerros tutelares de los

lugares. Pero también lo sagrado refiere a lo winku o torcido, a la
energia illa, secreta y sagrada; a los muertos, a los seres que
habitan en el interior de la tierra y en el mundo oscuro. También
son sagradas las apachetas o lugares de ofrendas en el camino; las
deidades femeninas (aguas de las fuentes, rios y lagunas,
cascadas), la Sarumama, maiz, la Cocamama, coca, Mamagquilla, la
luna y muy especialmente, la Pachamama, la madre tierra, la
diosa de la germinacion; y, de modo muy importante, la piedra
como material sagrado de que fue hecho el hombre y en el que
podia ser convertido; también las fuerzas celestes; lllapa -el rayo,
relacionado con la lluvia y por lo tanto con la fertilidad-; las
constelaciones... Los nombres invitan al lector occidental a
percibir estos seres como dioses antropomorfizados, pero, si bien
esto ayuda a entender la sacralidad, puede confundir al hacernos
percibir dos entidades: por ejemplo la Cocamama como la diosa
de la coca, y la coca como un elemento material: son la misma
cosa. Algunos de estos elementos han sido deidades centrales en

algunas épocas o lugares; detallamos algunos de los principales.



Pumas y serpientes en la iglesia de Juli (Puno, Peru)

La piedra sagrada

La piedra adquiere un fuerte significado mitico por la proliferacion
de huacas-piedra, y porque estas se explican por relatos miticos
de seres convertidos en piedra relacionados con la idea de fuerzas
contenidas. Se trata de la piedra y su potencialidad, puesto que Ila

transformacion de los seres, tal vez transgresores, que han sido

convertidos en piedra, actia como un mecanismo asimilador de

fuerzas para convertirlas en protectoras y fertilizantes.

Pero, ademas, algo en el proceso por el cual una piedra adquiere
el cardcter de huaca nos interesa porque introduce una nueva
tematizacion de la inmovilidad. La piedra huaca es muy a menudo
algo convertido en inmovil, tal como se narra por ejemplo en los
relatos recogidos en el manuscrito de Huarochiri (Avila, 1987:
399), a veces como castigo por una transgresion, pero siempre, al
parecer, como un mecanismo asimilador de fuerzas para
convertirlas en protectoras. Eliade (203-204) observa como
diferentes culturas atribuyen al megalito una defensa de la posible
accion maléfica de los muertos: ""Fijada" en una piedra, el alma se
ve obligada a actuar Unicamente en el sentido positivo:
fertilizaciéon". Eliade (1964: 201) destaca la fascinacién y el terror
gue en muchas culturas ejerce la piedra como representante de
"un mundo otro que el mundo profano del que forma parte": "La
dureza, la rudeza, la permanencia de la materia representan para

la conciencia religiosa del primitivo una hierofania. Nada mas



inmediato y mas auténomo en la plenitud de su fuerza, nada mas
noble y mas aterrador tampoco que la majestuosa roca, bloque de
granito audazmente alzado. [...] La roca le revela algo que
trasciende la precariedad de su condicion humana: un modo de
ser absoluto". Existen historias orales sobre este tema (Morote
Best) y escritas, como los relatos recogidos en el manuscrito de
Huarochiri (Avila, 1987: 399), o en crénicas como la de Betanzos

(1968: 11-15).

Yendo mas alla, detectamos en la inmovilidad e impenetrabilidad
de la piedra un significado tematico mas profundo: estos rasgos
figurativos tematizan la potencialidad, porque la inmovilidad
contiene en si la vida y la impenetrabilidad se hace fecundadora
por un milagro analégico: la figura de piedra convoca y hace
posible a otra figura animada. Las pagarinas, huecos en la tierra
gue conectan con el mundo cténico, o Casa de producimiento
como le llama Betanzos (1968: 12), de donde salen los
mencionados hermanos Ayar, son tres ventanas de piedra. Pero,

aun con mayor énfasis, uno de los mitos de creacién se refiere a

esta propiedad de las figuras de piedra. Segun la version de
Betanzos (1968: 9-11), de nuevo coincidente con otras,
Wiraqgocha, el dios creador -o, mejor dicho, fecundador- andino,
hace a hombres y mujeres de piedra, seres que serian algo asi
como prototipos, para que "asi como yo aqui los tengo pintados y
hechos de piedras" (Betanzos, 1968: 9), salgan en diferentes

provincias de las fuentes y rios, cuevas y cerros.

El concepto de paqgarina, en la misma léogica que el de huaca, y su
complementario segun Brignardello (39), da cuenta del origen del
hombre y de la vida, que “se origina el seno mismo de Ia
naturaleza: de fuentes y lagunas, grutas, cuevas, montafas, raices,
o emergiendo de la tierra” (Brignardello 39). Por ello las pagarinas
se ligan a los mitos de origenes, como el narrado por Betanzos de

Pacarictampu y el del lago Titicaca.

Los rios iniciaticos
Los rios son sagrados, y la figura del rio aporta una connotacién de

fuerza y de vida. Segun Deborah Poole (citada por Rowe, 122), el



yawar mayu (el rio crecido de la temporada lluviosa), en las
danzas tradicionales, connota “la fertilidad, la iniciacién y la
renovacion”. Segun Arriaga, los andinos beben ritualmente agua
del rio para propiciar su buen paso (198). El agua renueva y
purifica, y por ello se liga a ceremonias mortuorias (Brignardello
58). Las diferentes fases del rio, de acuerdo a la temporada de
lluvias o de “secas”, como se la denomina en los Andes, sugieren

significados tranquilos o dramaticos.

Lo proteico o metamarfico de los seres sagrados

Los elementos de la naturaleza son pues seres animados que
devienen deidades temibles y protectoras a la vez. Las diferentes
manifestaciones de lo sagrado se explican por un segundo
principio, el caracter proteico de la sacralidad. Ademas de seres
fundamentales de la naturaleza, las deidades tiene también figura
de animal y son seres totémicos como el puma, la serpiente, el
halcon, el condor, y la variante mas doméstica de la llama y en

general los camélidos andinos. Pero también pueden a veces
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aparecer como seres antropomorfos (Wiragocha, Tunupa,

Pachacamac, y finalmente Inti, el sol).
El puma y en general los felinos, estan ampliamente
representados en la iconografia prehispanica, colonial y moderna:
la figura del puma disefia el plano de la ciudad del Cusco en
tiempo de los Incas; los cerros son vistos como pumas, lo que no
es de extrafnar a la vista del que domina el pueblo de Pucara
(Puno), el famoso pefién de Pucara. Para Millones, seguramente
los felinos americanos y en especial el puma inspiran “los rasgos
de las deidades” (Lopez Austin y Millones 153): tanto los felinos
como los reptiles son extraordinariamente frecuentes, y también,
como sefala Bosshard, lo es la unidon de estos dos seres. Los
significados simbdlicos de estos personajes parecen remontarse a
nucleos basicos de sentido: Brotherston (2011: 119-120) recuerda
el caracter panamericano y casi arquetipico del pez tal como
aparece en la iconografia americana (la gente—pez originaria del
primer sol y el jaguar predador en el segundo sol en dos cddices

mexicanos), y contrapone estas dos vertientes, la originaria del



pez frente a la predadora del jaguar, este Uultimo animal
comparable al puma y también, para Brotherston, a otros
animales en principio mas domésticos y favorables al hombre. En
Mesoamérica, estos animales favorables serian los perros y los
guajolotes y en Peru serian las llamas. Sélo en el contexto de la
cultura inca y aymara -donde las llamas y otros camélidos tuvieron
funciones en la vida econdmica, en el transporte, e incluso en el
uso militar y en la politica inca de pacificacion y colonizacién, que
llegd a consolidar en las llamas un valor de capital y de tributo
(Brotherston 1997, Torero 2002)-; pero también en las practicas
rituales, podemos entender bien su funcion. Pues no es extrafo
gue, en este contexto, la figura de la llama adquiera caracteres
simbodlicos y cdésmicos: “El imperio estaba enteramente
consolidado, como el pasto dentro de su cerca. Hasta el cielo se
volvié pastura, asignada a Yacana, la llama celestial que habia en

su centro” (Brotherston 1997: 255).

Y estos dioses zoomorficos encarnan también en figuras humanas:

en Tiwanacu, el centro cultural antiguo mas cercano a Churata, los
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dioses son proteicos, a la vez totémicos y antropomorfos. En
efecto, el llamado “dios de los bastones” que preside Tiwanacu,
representado con culebras y felinos, -imagenes que se repiten en
diferentes materiales en Tiwanacu y Wari- puede ser al tiempo
una deidad con figura humana, que coincide con las del dios
Viracocha o Tunupa, dioses itinerantes que llegan a a las orillas del
lago como hacedores o formadores pero también como
reformadores de las costumbres (Lopez Austin y Millones 168-9).
La relacién felino-hombre muestra la facilidad proteica de las
deidades andinas y su movilidad, por ejemplo en la secuencia

Tunupa-Viracocha-Sol (ibid.), el cual finalmente fue sustituido por

el dios cristiano (Bouysse-Cassagne y Harris 1987: 11).



2. LOS DIOSES ANTROPOMORFOS: WIRAQOCHA, PACHACAMAC,
TUNUPA

El “dios de los bastones”, en la Puerta del Sol de Tiwanaku, Bolivia

Existen precedentes claros en los Andes de esta adaptacién de los
dioses andinos al monoteismo cristiano: Pachacamac, Huari,
Huiracocha, Con, Coniraya, Ticcsi, Tunapa o Tunupa... son dioses
locales que los espafnoles usan para asimilarlos al dios cristiano.
Pero es importante la precision linglistica que hace el Inca

Garcilaso de la Vega en sus Comentarios reales, cuando se niega a
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asimilar a Pachacamac con el creador, y habla de él como un dios
animador: lo cual estda mucho mas cerca del dios civilizador vy
fertilizador andino, cercano al héroe cultural, que tenia multiples
versiones segun las zonas (era mas antiguo que los incas), y que a
menudo tenia las caracteristicas del trickster. Garcilaso quiere, a la
vez, que sea el dios prefigurador del cristiano y que sea lo que
indica la palabra quechua; por eso dice "el que hace con el
universo lo que el anima con el cuerpo" (Comentarios reales, |l: 2),
0 sea, animar; por eso también alguna vez cambia de opinidon y
dice "el hacedor" (Comentarios reales, V1. 30). Pachacamac, para
Garcilaso, se asimila con el sol nocturno y con el interior de la
ha

como una especie de contrario de Wiraqocha;

divinidad de

tierra,

permanecido como una lo oscuro, cuya
manifestacion sincrética es el Senfor de los Temblores de la

Catedral del Cusco.

En realidad, la cualidad de creador se la atribuyeron los cronistas
espanoles a estas deidades para enfatizar sus semejanzas con el

dios unico del cristianismo, pero parece que se trata, en el caso de



Wiraqgocha, de la version cusquefia de un dios cultural panandino,
cuyos atributos serian mas bien los de un dios fecundador
responsable del feliz desenvolvimiento de la agricultura y tal vez de
otras artes (ltier, 1993: 158-161). También Duviols (1993: 109-112)
concluye sobre su sentido de "sol fecundador". Morote, por su

parte (265-) le atribuye posibles cualidades acuaticas.

Una variante de Wiragocha, o segun algunas versiones su criado o
mandadero, seria el conocido dios Tunupa “dios aimara celeste y
purificador” (Bouysse-Cassagne y Harris 1987: 19, citando a
Gisbert 1980), relacionado con fuego y erupciones volcanicas, y
cuyas andanzas se vinculan con el eje acuatico qulla, donde
podemos ubicar el lago Titicaca (ibid.), y que define uno de los
ejes espacio-temporales andinos. Los diversos origenes se refieren
a un centro primordial o taypi, que es un concepto clave: las
multiples huacas (lugares u objetos sagrados, a menudo piedras,
qgue generan cultos locales al antepasado fundador) y pagarinas
(lugares de origen como lagos o fuentes) se relacionan a la vez con
el antepasado fundador y también con funciones astroldgicas y

astrondmicas. Asi, Bouysse-Cassagne y Harris piensan que el taypi
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puede considerarse como un “microcosmos potencial que daria
sentido al espacio y al tiempo” (ibid.: 20), y a la vez como un lugar
de origen. Para ellas, “El taypi acuatico es el habitat de antiguas
culturas que adoraban a las divinidades lacustres” (ibid.: 21). Del
mismo modo, la diversidad y multiplicidad se concentran en el
taypi o centro, lo que “permite sucesivamente estados de
concentracion y de difusion” (Bouysse-Cassagne y Harris 1987:

20).

En efecto, su pertenencia espacial se encuadra en la légica de la
tempo-espacialidad andina, que concibe varias edades o
mundos, de acuerdo a un sistema dualista de oposicidon de los
contrarios complementarios (arriba/abajo, izquierda/derecha,
cerro/laguna, tierra/cielo, y consecuentemente hombre/mujer,
vida/muerte, etc.). En este caso, el concepto de pacha de la
mitologia aymara sirve para entender la distribucion de los
personajes, en algunas obras, en una compleja e interactiva
distribucion de los mundos: el mundo de abajo (el interior del

lago, el interior de la tierra), el mundo de arriba (su superficie, el



cielo...), en relacién con el mundo de aqui, pero que se

muestran como moviles e intercambiables.

3. EL ESPACIO-TIEMPO ANDINO

Sixeart, Psicodelia andina, 2011

Otro elemento central en esta vision es el sistema de los
contrarios complementarios para explicar el mundo: se trata de la
concepcidn dualista andina, segun la cual el cosmos se dividia en
dos: el mundo de arriba y el mundo de abajo, el cielo y la tierra, la
montafia y la laguna, lo celeste y lo subterraneo, el Sol vy

Pachacamac; el hanansaya y el hurinsaya, donde se integran los
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hombres de hanapacha y de hurinpacha. La religion y la
cosmovision andinas estaban estructuradas en torno a un
esquema dualista frecuente en las sociedades agrarias
precristianas y que corresponde a la oposicién entre dos grupos
de wun sector de una conforme a

microsociedad, una

representacion cosmoldgica del ciclo agricola (Duviols).

En los estudios de Bouysse-Cassagne y Harris, se ve como la idea
de concentracidn en la primera edad, la edad del taypi (la edad
del origen, el lugar donde las cosas estdn juntas y se ordenan,
regida por Tunupa) se opone a la segunda edad, edad del puruma,
de algin modo opuesta a la de Tunupa: esta edad se relaciona con
lo silvestre, lo salvaje, lo libre y sin orden; momento de luz difusa y
de tierras desérticas, que “se refiere al tiempo en que las cosas
empiezan”, pero que es territorio también, al menos en las
versiones recientes del mito, de los chullpas o muertos (p. 23). No
es de extraflar que coexistan comienzo y muerte, o que las
diversas edades no sigan una secuencia lineal, puesto que la

concepcidon aymara del espacio-tiempo permite la simultaneidad



Ill

de las diferentes instancias, en especial “el mundo césmico y el
mundo de los humanos” (p. 23). En puruma, en efecto, las cosas,
sin unirse, lindan; sin exactamente coexistir, estan en esa frontera
donde se situa la busqueda de lo oscuro, pero por lo mismo esta
oposicidn parece neutralizarse por momentos, pues esta
pertenencia al tiempo de puruma representa nuestra ambigua
conexidon con las fuerzas oscuras y extrafias, y también con los
seres que pueblan los margenes de lo civilizado, como los
chuquila, por ejemplo, cazadores de altura y sinénimo de puruma;
sin embargo, Tunupa seria al mismo tiempo un ser ordenador que
podria pertenecer al tiempo del taypi. Segun Bouysse-Cassagne y
Harris, en la légica de este contexto, Tunupa rechaza a los seres
del mundo oscuro, los hapifiuiius, y se deja seducir por las muje-
res peces, deidades de las culturas lacustres antiguas (p. 24), y
muestra por lo tanto dos actitudes antagdnicas respecto al mundo

del puruma: rechazo y seduccion.

También estos contenidos estan presentes en la cosmovision

antigua, y se detectan en la actual a través de trabajos
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antropoldgicos. Stobbart (2001), de acuerdo a las informaciones
de sus anfitriones indigenas, presenta al Sirinu, el ser que habita
en los lagos y manantiales, como “sustancia del alma, liquida y
animada, cuya inmensa energia toma la forma de inagotables
sonidos musicales y danzas” (Stobbart, 2001, p. 98). La sustancia
se encarna en las nuevas semillas o frutos del afo, lo que les
permite madurar, y los sirinus seran asi mediadores entre las

regiones acuosas internas y el seco exterior de la tierra.

Esta relacion de la sirena, espiritu de las aguas, con la fertilidad y
con la musica, la sefalan Arnold y Yapita (1998) al decir que las
sirenas son parte del mundo del ispiritu (no ajeno al de los
muertos), que tiene que ver con los lugares acuaticos con los que
también se relacionan los camélidos y las aves, entre ellas el
chullumpi, pajaro zambullidor andino que inspira todo un género
de wayfu, el chullumpi kirki o canto del zambullidor (Arnold vy
Yapita, 1998, pp. 69-70); este pajaro, al igual que la llama, tiene
resistencia a los poderes del agua; al igual que la sirena, transmite

la sabiduria musical (p. 359). Pero también la pertenencia celeste



de la sirena se observa en el contexto de la realidad pastoril que
implica la reciprocidad, pues las sirenas corresponden a los
humanos generando con su saber musical las canciones dedicadas
al ganado en el ayllu o comunidad y regresan luego a sus moradas
estelares (pp. 195-196), a los lagos celestiales en lo que podria ser

un retorno ciclico a los origenes (p. 189).

En general, esta conexidon de lo acuatico, lo terrestre y lo celeste,
entonces, adquiere el sentido de conexidon del hombre con su
cosmos y de la inspiracion que de ello puede provenir. La
Pachamama, por cierto, cumple también su papel de centro
integrador que reune espacios terrestres, acuaticos y celestes.
Pues esta division en espacios a veces contrarios u opuesto,
implica también los modos indigenas de reunién, cooperacién y
oposicion. “Taypi —dicen Bouysse-Cassagne y Harris (1987, pp. 29-
30)- es el lugar donde pueden convivir las diferencias, es el tiempo
mitico original, cuando las diversas naciones - que mas tarde seran
tal vez enemigas, es decir awqa-surgian del mismo centro”.

éComo se producen estas relaciones ambiguas y dinamicas entre
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los contrarios? Bouysse-Cassagne y Harris se refieren basicamente
a tinku (o tinkuy, que es la palabra que usa Huaman), yanantin, y
kuti o pachacuti. Parece que el enunciador del relato y tal vez el
personaje Puma de oro se encuentran justamente en esta

dinamica de exclusidon y reunidn.

Al contrario de lo que ocurre en la cosmovisidon cristiana, en el
pensamiento aymara, como muestran estas autoras (Bouysse-
Cassagne y Harris, 1987, p. 28), existen mecanismos para conciliar
lo aparentemente inconciliable, aquello que pertenece a la tercera
edad o edad del awga. Segun ellas, las oposiciones no se anulan,
pero se producen estados de equilibrio y de reunion gracias al
enfrentamiento-unién del tinku o encuentro de contrarios,
nombre de las peleas rituales en que se encuentran dos bandos
contrarios, que en realidad se unen en el rito. Lo mismo ocurre en
la unién hombre —mujer y en la magia del hechicero, y tal vez en
el encuentro de Tunupa y las mujeres-peces. Y por otro lado, el

kuti (“vuelta, cambio, turno”) o alternancia de contrarios, que

podria ejemplificarse en la sucesion de los incas, o con el vuelco



total del mundo con pacha kuti (p. 32). De este modo, las
tensiones no se anulan, pero se regulan, y la edad del puma seria
un paso hacia la posicidn que iguala, el yanantin, que es “la plena
superacion” de la edad en la que las cosas pelean” (p. 31), todo lo
cual mantiene la tempo-espacialidad que va mas alla de la

oposicidn entre lo ciclico y lo lineal.

4. EL CULTO A LOS MUERTOS

Como sefialabamos al hablar de la coexistencia de espacios vy
tiempos, el mundo de los vivos y el de los muertos se encuentran
en estrecha relacion. El espacio-tiempo del puruma, para Bouysse-
Cassagne y Harris, seria quizds también, ademds de los limites
superiores entre tierra y cielo, las grandes extensiones de agua
que dejan pasar la fluidez de las fuerzas subterrdneas (ibid.: 27).
Asi, Tunupa y las poblaciones que tienen sus caracteristicas
colindan con el mundo de fuerzas extrafias y también con el
mundo de los muertos, ubicados “en estos bordes del espacio
socializado, arriba los -llamados achachila

éen cerros
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'‘antepasados’- o en las profundidades abiertas y oscuras de las
grandes extensiones de agua” (ibid.), y el intento conceptual de la
cultura aymara seria la dindmica entre diferentes espacios-tiempo
para reqularlos y “seducirlos” (ibid.: 28). Para Bouysse-Cassagne y
Harris (1987: 56), los antepasados “la gente de tiempos
anteriores, no so6lo hacen fecundar la tierra desde el mangha
pacha sino que ademas son fuente de un futuro mas lejano”. Por
ello los muertos pertenecen a lo fructifero del mundo oscuro. DE
un modo general, en la cultura andina los lugares de los muertos
forman parte también del mundo de los vivos. Bouysse-Cassagne
y Harris (1987) explican que en la zona aymara, los sepulcros
antiguos siguen presentes en el espacio y la vida actuales y “son la

senal visible de una edad anterior a la nuestra, cuando no habia

luz solar” (ibid.: 37).

Los muertos juegan un papel importante en la definicion del
espacio y el tiempo; Bouysse-Cassagne y Harris sefialan también
su caracter a la vez positivo y negativo, tal vez por contaminacion

cristiana o por concentracion de las fuerzas en un solo lugar; en



todo caso, en razén de esta ambigliedad, los muertos y los
antepasados se asimilan con los seres oscuros del interior de la
tierra. Pues si bien a veces se produce la distincion entre muertos
y condenados, otras remiten a la ambigledad de los seres a la vez
fertilizadores y terribles, de cardcter secreto. También Ilo
identifican Bouysse-Cassagne y Harris (ibid.: 53) con la gente
antigua y con los condenados; actua para el buen éxito o para la
desgracia de la agricultura y también se conoce como duefio de
los minerales. Bouysse-Cassagne y Harris (ibid.) sefalan el
caracter ambiguo de estos seres antiguos, desterrados por el

cristianismo pero que conservan un caracter de fertilidad y

abundancia.

Chullpas, enterramientos en Sillustani (Puno, Peru)
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En este sentido, Taylor (2000: 33-34) explica cdmo en la tradicién

andina “numerosos aspectos de los antepasados muertos
inspiraban tanto el miedo como el respeto”, y es posible que
existiera la idea de que algunos muertos que habian transgredido
eran peligrosos. Sin embargo, el supay, mas tarde identificado
con el demonio, representa antes de los espafioles una parte del
alma que constituye la identidad personal, una sombra que
“debia liberarse para siempre de los sufrimientos de este mundo

|ll

(cay pacha, el “tiempo-espacio presente”) para descansar al lado

de las demas sombras de su etnia, en el (s)upaymarca, “la tierra

nn

de las sombras”” (Taylor 2000: 29). Si bien esta figura tutelar, ya
en tiempos antiguos, podia inspirar el terror, esto se intensifica
cuando la evangelizacion cristiana fuerza su identificacidon con el
demonio y prohibe atender a las almas en su paso al otro mundo
(Taylor 2000: 24). Las almas se vuelven entonces hostiles y se
confunden con la idea del condenado importada de Castilla. Asi,
permite entender esta

el concepto de espacio-tiempo

coexistencia de muertos y vivos; las contradicciones entre

fertilidad y voracidad, proteccion y crueldad se deben a la misma



ambigliedad de la idea primitiva, pero también a la historia del

mundo mitico en contacto con lo cristiano.

5. INKARRI

Por otro lado, la figura mas conflictiva y violenta de las relaciones
entre los mundos, la que define la relacion entre los contrarios
como una lucha que lleva a la inversién de los términos, se ha
manifestado tradicionalmente en los conflictos sociales andinos
desde la conquista. La imagen del pachacuti, un cataclismo que
invierte las posiciones de arriba y abajo, y que tendria una
manifestacion ciclica, podria servir para explicar la conquista. Pero
este pachacuti tiene caracteristicas que lo hacen especial y
reprobable: lo extranjero, lo periférico, se ha situado en la
posicién de arriba, del poder, y ha terminado con la reciprocidad
entre las partes; no se acepta la justificacion de que esto sea un
castigo para los indios (ver Guaman Poma de Ayala), que han
cometido algun pecado. Por eso las numerosas rebeliones pueden

aparecer como otros tantos intentos de invertir las posiciones.
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Figum 6. “Danza de lo degollacian del inca” en el Ohispado de
Trujille (costa norte de Pena ), Martinez Compafan (1978 [1794]:
limina 1730
“Dhance af Inca Decapiianion”™ i the Bishepric of Tnyillo
(morth coast of Fere) in Mantinez Compaiidn (19785 [i704]
plase I73)

José Luis Martinez C., imagen en ““Mandé pintar dos aves...": relatos
orales y representaciones visuales andinas”, Chungara, Revista de
Antropologia Chilena, Volumen 42, N° 1, 2010. Paginas 157-167. En
http://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=50717-
73562010000100027




Esta tematizacion de la disposicidon vertical y de la ciclicidad ha
continuado circulando en los Andes hasta hace poco en la versidn
transculturada que combina mito y utopia. Aparte del siempre
presente reflejo en multiples aspectos de la cultura andina,
incluidos los religiosos (en el contexto animista de divinizacién de
la naturaleza), encontramos un ciclo de relatos orales, relativos a
la figura mitica de Inkarri, que prolonga el antiguo ciclo de mitos
de fundacién del imperio inca y que a la vez se ha relacionado con
un discutido milenarismo de origen cristiano. Este milenarismo
estaria en sincretismo con el tiempo ciclico andino, puesto que
anuncia una restauracion del orden y el fin de la era de la
dominacion espafola, y se apoya en el concepto de pachacuti o
inversion ciclica del mundo: cuando llegue el momento, dice el
relato oral, la cabeza y el cuerpo de Inkarri, el uUltimo inca,
decapitado por el virrey Toledo, se uniran; entonces el mundo
volvera al orden y los campesinos recuperaran su tierra; asi
finalizara el periodo de confusidon y desorden impuesto por los
espafioles. Esta posible resolucién esta

estructura y su

representada en fiestas y ceremonias, ademas de en la cultura
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oral. Se relaciona ademas con las revueltas campesinas en los
Andes y también con las revueltas de los nobles incas, desde Ila
creacion de una corte incaica alternativa, de incas rebeldes a los
espafoles, en Vilcabamba, poco después de la conquista. Ambas
lineas de rebelion se unen en la de Tupac Amaru Il, en el siglo

XVIII.

Los textos orales estudiados por Flores Galindo (1986: 70-77), que
se refieren al mito de las tres edades ligado al mito de Inkarri,
muestran una estructura parecida. En la memoria histdrica de los
hombres andinos perduran relatos orales referidos al mito de las
tres edades del mundo, "donde la del Padre corresponde al
tiempo de los gentiles (es decir, cuando los hombres andinos no
conocian la verdadera religion); el tiempo del Hijo, acompafiado
de sufrimientos similares a los que Cristo soporté en el Calvario, al
dominio de los espafnoles; y en la edad del Espiritu Santo, los
campesinos volveran a recuperar la tierra que les pertenece" (42-
43). La espera de ese momento tiene caracteres milenaristas;

incorpora elementos del pachacuti andino y el milenarismo



cristiano: es un deseo de reeencontrar el tiempo ciclico y volver a
los origenes propios del mito, pero al mismo tiempo se mezcla con
la linealidad de la utopia, la idea de progreso que supone la
posibilidad de un cambio. En estos relatos se combina también la
categoria de tiempo con la de espacio, pues la conquista
representa la ocupacion del lugar de arriba por los recién llegados,

y la utopia anuncia la inversidn futura de las posiciones.

Lienhard ha estudiado (1990: 142-144, donde resume otros
trabajos) como esta disposiciéon subyace a toda la obra de
Arguedas. El relato sigue narrandose y, en este sentido, los
cambios en el relato detectados en los testimonios recogidos por
Valderrama y Escalante (1992) muestran que la cultura andina no
es algo congelado en el pasado, sino que evoluciona hacia nuevas

formas.
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6. RITUALES

Sirenas andinas representadas en una “Tabla de Sarhua”, obra de
Juan Walberto Quispe. Segun el ritual, las sirenas inician a los
musicos transmitiéndoles las melodias

Rituales de ofrenda

En este mundo natural, mévil y proteico, la cultura andina facilita
mecanismos de reciprocidad entre el hombre y la naturaleza. El
principal es el ritual de ofrenda, descrito en trabajos
antropoldégicos ya por José Maria Arguedas. Sabemos que estas
practicas son muy antiguas, pues son descritas por el sacerdote
Pablo José de Arriaga en 1621 en sus instrucciones para desterrar

la idolatria, con el objetivo de que las reconozcan los visitadores



de idolatrias: “A Mamapacha, que es la tierra, también
reverencian, especialmente las mujeres, al tiempo que han de
sembrar, y hablan con ella diciendo que les dé buena cosecha, y
derraman para esto chicha y maiz molido, o por su mano o por
medio de los hechiceros” (Arriaga 198); en uno de los procesos de
idolatrias recogido por Duviols (Duviols 144), el testigo Hernando
Hacaspoma confiesa haber derramado un poco de chicha antes de
empezar a beber los asistentes a la fiesta, soplandola vy
ofreciéndola verbalmente a las huacas y a los mallquis o
antepasados.

Tal como refiere Fernandez Juarez, y como se puede ver en las
ceremonias que aun se hacen en los Andes, en estos rituales de
pago a la tierra o despacho el paqo, altomisayoq o maestro
(Arguedas usa también otros nombres, que varian segun las
regiones, como pongo o auki, que otras veces nombra la
divinidad), ayudado por una mujer o un hombre, construye la
ofrenda que va a entregarse a la Pachamama, a la madre tierra,
para establecer con ella la reciprocidad de los bienes; invoca a los

apus (wamanis en otras zonas) o cerros tutelares, a quienes
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también se hace la ofrenda, y frecuentemente también a las
divinidades cristianas, asi como a otras divinidades naturales y a
héroes y heroinas, por llamarlos de alguna manera, personajes
significativos en la memoria andina, incluyendo a los incas y a los
protagonistas de rebeliones. En determinados momentos del
proceso se interrumpe la parte discursiva del ritual para pasar a
compartir la coca y algo de alcohol. Pasadas las diferentes fases de
construccion de la ofrenda y de las oraciones, ésta se quema o
entierra, y en ocasiones la guarda la persona para quien se hace el
pago. En ciertos ritos, cuando el sacerdote hace la ofrenda, sopla
sobre algun objeto que la representa y luego dirige su soplo en un
gesto circular, como enviandola a las fuerzas para quienes se hace
la ofrenda. Pues el aliento, el halito, esta estrechamente ligado, en
esta cosmovisidn, con el concepto de espiritu; Arguedas se acerca
a esta idea de espiritu cuando refiere en “El layk’a (brujo)” las

funciones chamanicas de recuperar el alma perdida o de robar el

alma a los enemigos.



El ritual de la musica: sirenas y wamanis

También en los rituales estudiados por la antropologia aparece la
figura de la sirena y su situacién en la légica espacio-temporal
andina. Uno de los rituales evocados es justamente aquél que
enlaza a los musicos con las canciones secretas de la Sirena. Los
informantes -musicos y bailarines- que refieren el ritual de la
danza de las tijeras en diferentes trabajos (Gushikén, 1979;
Tomoeda y Millones, 1998; Vilcapoma, 1998), aunque niegan la
iniciacion diabdlica que les atribuye el contexto cristiano, admiten
gue es habitual la ofrenda al wamani o espiritu para recibir su
proteccion y el acudir a las cascadas, los manantiales o los ojos de
agua, a veces sumergiendo las tijeras que han de sonar en el baile,
para recibir la musica de la Serena o sirena, musica que con el
agua sale de la cueva donde habita el wamani. Por eso en la
cultura andina la musica es sajjra, porque procede de lugares
oscuros y viene del ukhu pacha, (quechua, el "mundo de abajo") y
de sus habitantes (Martinez, 1996, p. 312), concepto que se

refiere a los lugares que conectan el mundo de aqui (kay pacha),
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con el mundo de abajo (ukhu pacha). Pues como en la tradiciéon
occidental, también en la tradicion andina los mitos conectan a la
musica con el mundo oscuro: los personajes que habitan en las
cuevas, en las cascadas y en los manantiales son los que
transmiten y ensefian la musica, como el wamani o espiritu de las
montanas, y sobre todo la Sirena, serena o sirinu, personaje que
toma su nombre de la tradicion occidental, pero que existia antes
de la llegada de los espafoles como un espiritu de las aguas

asociado a la fertilidad de la tierra y del ganado.

Pero ademas, como las sirenas de la tradicion griega, las de la
andina seducen con su musica; como aquellas, son seres
peligrosos que pueden enloquecer a quien escucha su musica
bellisima, sus agudas melodias de arpas y violines. Los danzantes
de las competiciones rituales pactan con el wamaniy acuden a las
cascadas y a los manantiales para recibir la musica de la sirena.
éComo se controlan estos seres poderosos y peligrosos, pero
La cultura andina tiene

también benéficos y productivos?

mecanismos para gestionar este contacto con lo sagrado y con las



fuerzas oscuras que habitan en el interior de la tierra y de los
cerros, y en las lagunas, los manantiales, los rios; con algo a la vez
benéfico y peligroso pero con lo que se puede pactar, pues la
cultura posee los ritos autorizados para hacerlo, en especial la
ofrenda que establece la reciprocidad entre los dioses y los
hombres, entre las fuerzas sagradas y la vida humana, pacto
mutuo que no hay que confundir con el desigual y aterrador pacto
con el diablo de la tradicién occidental.

Helena Usandizaga
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Mito del Quetzalcoatl

QUELALCOALEY, ¢/ <t

fﬁ
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El dios principal del pantedn prehispanico mexica. Su
presencia va desde la cultura olmeca hasta la mal
llamada azteca. Su mutable y diseminada forma de dios
conforma una parte fundamental del mito hibrido que
ebgloba la leyenda de Quetzalcéatl (imagen del codigo
Telleriano-Remensis)
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Como mito, el relacionado con el hombre-dios Quetzalcdat! es
uno de los mas complejos de la cultura mesoamericana. Es,
ademas, uno de los que poseen mayor presencia en diversas
culturas —de la tolteca a la maya, hasta llegar a las
manifestaciones artisticas y culturales del Ilamado Imperio
Azteca—. Su culto puede rastrearse desde Teotihuacan (100-750
d.C.) hasta la caida de la capital azteca en 1521 (Juan-Navarro,
1996). La complejidad del mito surge desde el nombre:
“Quetzalcoatl”, “la serpiente de plumas de quetzal”, el cual se
asocia a una identidad doble: la del dios creador Ehéctal
Quetzalcdatl y la de un soberano tolteca, Topiltzin Quetzalcéatl,
mismo que tomod el nombre del dios. Segun estudios diversos, el
dios posee un valor demitrgico de vital importancia en las culturas
del México central. Segun la tradicion nahua, de los cuatro soles o
eras en que se dividia el pasado, el segundo de éstos fue
gobernado por Ehéctal Quetzalcdatl, el cual a su vez participd en
la formacion de la era presente o quinto sol. Por otra parte, y
desde un discurso histérico, en numerosos documentos se

pueden encontrar referencias a un soberano y sacerdote de



cultura tolteca que responde al nombre de Topiltzin —“nuestro
querido seifor”—. Diversos estudios muestran cdmo en textos
inmediatamente posteriores a la conquista esta figura es referida
de forma casi “legendaria”. En términos de historia, es posible
establecer que gobernd Tollan, ciudad legendaria identificada en

el yacimiento arqueoldgico de Tula, en el Estado de Hidalgo, en

México.

Ahora bien, hay una figura que conjuga mito, historia y literatura.
Esta es la imbricacién entre el mito del dios y el mito del
gobernante. H.B. Nicholson se ha encargado de reconstruir una
forma basica de este mito hibrido, tal y como se manifestd en las
ciudades principales de México al momento de la llegada de los
espafioles, en 1519. Entonces, segun Nicholson, el personaje
historico Topiltzin Quetzalcoatl vivié durante el periodo temprano
de la historia de la cultura tolteca; su figura se confundid con la del
la fertilidad, creador de Ehéctal

dios de lluvia y viento,

Quetzalcéatl. Topiltzin fue hijo de uno de los principales

conquistadores toltecas, al cual vengd de su muerte. De este
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modo se erigid como lider secular y sacerdote principal del grupo
de Tollan. En los documentos que Nicholson revisa, sobresale la
insistencia en una representativa transformacién acometida por
éste sobre numerosos aspectos religiosos y culturales, hecho que
termind provocando un conflicto y que tuvo por consecuencia el
abandono de Topiltzin de Tollan. Y es en este punto donde el
discurso histérico, acaso, comienza a adoptar un tono de leyenda.
Cuando Topiltzin abandona Tollan se dirige, segun los
documentos, siempre hacia el este; permanece un largo tiempo
en Cholula, desapareciendo luego mas alla del horizonte
conocido. Ese “horizonte desconocido” sera luego identificado en

el Golfo de México.

Por otra parte, pero sin alejarnos del proceso de imbricacidn entre
mito religioso y mito histérico, la figura resultante de esta

hibridacion, es decir, un Quetzalcéatl héroe-dios, va a

desempeiiar un papel fundamental en la conquista; al menos la
popularidad acaso ha causado que otras

versidn, cuya

permanezcan en la sombra, que se ha venido construyendo vy



reconstruyendo para dar cuenta de la rapidez con que un grupo
considerablemente reducido de espafoles sometié a un gran
imperio. En este contexto, se ha considerado, desde instancias
diversas y estudios de mayor o menor rigor cientifico, de
genealogias documentativas mas o menos fieles a unas u otras
versiones de la historia, la posibilidad de que sobre el soberano
del Imperio Azteca, Moctezuma, recayera un “miedo paralizante”,
producto de determinadas profecias y presagios. Una de estas

expresaba que Quetzalcéatl habria de regresar para reclamar su
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trono en una fecha determinada —el afo 1 cafia del calendario
nahua—, misma que parece haber coincido con la llegada de los
barcos espafioles a las costas de México. Esta entrada explora
algunas de las lineas de sentido que se desprenden de estas
posibilidades de imbricacion entre mito, historia, leyenda y

literatura.

Mauricio Zabalgoitia Herrera



Miguel Angel Menéndez, Nayar (1941)

El titulo de la novela de Miguel Angel Menéndez, Nayar
(1941), alude al area cultural integrada por mexicaneros,
tepehuanes, coras y huicholes vy alli se ubica gran parte
de la accién novelesca: El Gran Nayar. Esta novela es
considerada indigenista e ilustra preocupaciones
manifiestas del autor, entre ellas: darles a los vencidos un
sitio en la conciencia histérica de México. Los préstamos
de la mitologia de los antiguos mexicanos son accesorios
en la intriga. Son mas importantes aquéllos que recurren
al mundo espiritual cora y huichol actuales, con sus
supervivencias prehispanicas y sincretismos. El estudio de
la mitologia nayarita ha tomado un nuevo impulso con los
trabajos del Seminario del Gran Nayar. Mencionado en el
texto, el episodio mitico mas importante para la novela es
la escision. Antes todas las cosas, plantas, animales vy

seres humanos formaban una unidad indiferenciada y

convivian en un mundo carente de reglas, pero sin
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problemas para comunicarse y entenderse. Con la
escision cesa la unidad indiferenciada y entre los cambios
figuran dos muy importantes para la novela. Primero, el
establecimiento de la alternancia ritmica de los
segmentos temporales, particularmente el segmento
lluvia-sequia, vy, luego, la gran dificultad para comunicarse
y entenderse, incluso entre humanos. Para una sociedad
agricola la regularidad de las lluvias es de importancia
capital. En la novela el maiz no completa su maduracion
por el exceso de lluvias. Para entender la causa hay que
recurrir a la cosmologia que establece los principios de
interconectividad entre las fuerzas promovedoras de los
acontecimientos naturales y sociales. Asi, las lluvias,
fendmenos naturales, son en parte el producto de la
accion humana. ¢Quién es el responsable de este exceso
de lluvias? Dos cultos se oponen -conforme a los
conocimientos de la época de la escritura de la novela, ya

gue ahora se tiende a hablar mas de complementariedad-




el del peyote ligado a las lluvias benéficas y el del kieri
ligado a las maléficas. En las postrimerias de la novela las
autoridades de la comunidad india sentencian a la pena
de muerte al representante del culto del kieri por causar
las lluvias nefastas. Esta ejecucidon conlleva la quema de
su cadaver, como sucedid con la divinidad iniciadora de
este culto. Finalmente, la dificultad de comunicacidn
entre humanos se ilustra especialmente, en el desenlace,
con la actitud silenciosa del jefe de la comunidad india
acusado, por las autoridades mestizas, de homicidio por
la ejecucién del representante del culto del kieri. Se
sugiere que el jefe indio estd convencido de ser victima
del choque de culturas y que por eso acompafa con el
silencio del vencido al mondlogo del escribano acusador.

Edmer Calero del Mar
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Huicholes en traje de fiesta al volver de la cosecha del peyote, 1896.

Léon Diguet, en Por tierras occidentales. Entre sierras y
barrancas




Pedro Paramo, Juan Rulfo (1955)

En la narrativa de Juan Rulfo se da, ante todo, un didlogo entre
historia, mito y ficcién literaria, ahi en donde por medio de la
literatura la historia evoca el mito, asi como el mito cita a la
historia. En algunos pasajes se trata de como se mitifica la
historia, o de cdmo se historiza el mito; o de cdmo la historia y el
mito se ficcionalizan; o bien, dentro de otras posibilidades, como
la ficcion literaria contribuye también a mitificar ciertos pasajes
significativos no ya sdlo de la historia del México postcolonial, sino
de una region del pais, el occidente, que se revelaria como una

continuidad otra, transversal a la nacional.

Ahora bien, frente a la lectura universalizante que Carlos Fuentes
hace de la busqueda de Juan Preciado de su padre, Pedro Paramo,
desde una tradicidn mitica occidental en la que lo que se reescribe
es la busqueda de Telémaco a Ulises en la Odisea, es Martin
Lienhard quien ha propuesto con certeza la posibilidad de que

mas alla de determinados alientos miticos occidentales —fijados
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en la lengua y en cierta cosmovision subyacente a los géneros
literarios de la tradicidn “universal”—, una “red de significaciones
ajena al mundo occidental moderno” se habria “ocultado” en
determinados espacios aun no asimilados por el mundo capitalista
moderno mexicano hacia la enunciacidon de la novela; se trataria
de determinados universos rurales indigenas y mestizos —aun sin
representacion en la alta cultura—, asi como de universos
prehispanicos. Entonces, desde esta instancia de lectura, el héroe-
mito Quetzalcoatl, se presenta bajo la posibilidad de una
presencia subterranea de intertextualidad. Y la cuestion
importante de esta posibilidad intertextual —descentrada en su
dimensidén contrahegemodnica— radica en la afirmacion de que
dichas textualidades no serian siempre verbales, sino orales; y
este es el verdadero contexto de construccién cultural que
subyace a Pedro Paramo y en el que el mito de Quetzalcoatl

estaria como presencia subterrdnea.

Aunque sin duda se trata de una hipdtesis potente, creemos que

es mas que probable que determinados relatos y substratos



miticos sobrevivieran a los procesos aculturantes y de
desestructuraciéon llevados a cabo por las matrices de poder
colonial, reconfigurando determinadas practicas sociales, mas alla
del improbable sincretismo oficialista. Ahora bien, una vez puesta
en marcha esta instancia —que sin duda otorga una perspectiva
novedosa en cuanto a la relacidn de las literaturas nacionales con
los mitos prehispanicos—, la presencia de ciertos trazos miticos
de Quetzalcdatl se presentan como decisivos en la configuracién

de la novela de Rulfo.

Y dichos trazos se revelan, desde los trabajos iniciados por Rama 'y
Lienhard, como configuradores de formas de actuar y conciencias
que chocan con la moral y la idea de mundo catdlica-occidental.
La muerte, en un amplio rango, es la que mas llama la atencidn.
Pero piénsese también en las nociones de parentesco, en la
concepcidon del vardn, de la hembra, en el amor, o en las
metaforas e imagenes que se desprenden del paisaje, de la tierra,
de los elementos naturales —todas conectadas a imaginarios de

mitologia prehispanica—. Y es que éno hay en todos estos casos
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formas de una cultura que no es la moderna-occidental, pero que
tampoco es la prehispanica-arcaica “pura”? Si se pudiera vaciar
del significado que le sobra al término mestizaje, aqui podria
decirse que la obra de Rulfo da cuenta de un mestizaje, el de
Jalisco —y por lo tanto es expresion de una literatura particular—.

Mauricio Zabalgoitia

El Tlalocan es un enclave apacible, en donde todo
abunda y todo crece; hay sol, hay lluvia. En algun
momento, antes de la muerte, la Comala de Pedro
Paramo es como el Tlalocan.




Balun Canan, Rosario Castellanos (1957)

La novela Balun Canan (1957) de Rosario Castellanos forma parte del
denominado ciclo de Chiapas, al que también pertenece Oficio de
tinieblas, en ambas novelas el mundo indigena, enunciado por el
mito, se encuentra con el mundo ladino en una relacion de conflicto,
al tiempo que de sincretismo, que produce numerosas fricciones,
pero también multiples posibilidades de encuentro. La novela puede
ser considerada como una reescritura de las tres primeras partes del
Popol Vuh, aquellas que anteceden a la creaciéon del hombre
definitivo, el del maiz. El mito cosmogodnico, por tanto, sustenta el
programa narrativo. Los cuatro actos de creacidon que aparecen
reflejados en este relato tienen como meta conseguir un hombre
civilizado que pueda ser agradecido con sus bienhechores. Del
primer acto brota los animales, que no saben hablar, sdélo emitir
sonidos groseros e incomprensibles. La falta de comunicacién entre
indios y ladinos en la novela recuerda a este primer intento. Para
lograr crear al hombre que piensa y ora se deben eliminar los
peligros del inframundo, en esta tarea intervienen los héroes

gemelos Hunahpu e Ixbalanqué. El paralelismo entre éstos y los
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hermanos de la novela es evidente Los acontecimientos histéricos
que terminan por enfrentar a los indios de Chactajal con la familia
Argiiello y que acaban con la destruccién de la hacienda son el
preludio de un orden superior y mas armodnico, son sintomas de
regeneracion, de recuperacion de la palabra con la venida del
hombre del maiz. Pero este logro comporta sacrificio. Asi, la nifa
protagonista no sélo aprende a mirar a su padre de manera
diferente cuando lo ve con los ojos de los indios que saquean su
hacienda, sino que junto con su hermano descubre el infierno en la
preparacién de las clases para al Primera Comunion, pero también a
través de la historia del “diablo de las siete cuerdas, por mal nombre
Castashana”. Al igual que los dioses gemelos los nifios se enfrentan

al inframundo y uno acaba por sacrificar al otro.

El mito rige de principio a final la novela, mientras tiene como
contrapunto la visidon del mundo ladino (histdrica), en el entrelazado
de una y otra tradicion Rosario Castellanos intenta encontrar una

solucién al problema de la identidad mexicana.

Beatriz Ferrus



“Piedra de sol”, Octavio Paz (1960)

Este largo poema marca un hito en la continuidad de la poesia
mexicana y de Paz, sobre todo desde cierta centralidad, ya bien
constituida, en la que este poeta se erige como la voz con mas
autoridad y resonancia para dar cuenta de las lineas de fuerza
estilisticas que debian converger en una moderna poesia nacional
—aunque siempre bien anclada en la universalidad—; asi como de
ciertos motivos de la ontologia del mexicano y de la mexicanidad
como experiencia historica, mitica y existencial. La invariante que
atraviesa al poema, a partir de diferentes momentos y motivos, es
la idea —como experiencia vital, pero también historica— de un
instante que es eternizado. Ahora, en el contexto —bastante
significativo— del México de los cincuenta, en el que su autor
acomete el mas grande acto de construccion y perfeccionamiento
de la modernidad hegemdnica mexicana, {qué puede querer decir

ese instante eterno?
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“Piedra de sol” es la punta mas alta de un movimiento que luego
sera llamado “la tradicién de la ruptura” y que es el fondo y la
forma que ha de contener a todos los mexicanos. Pero cuando se
habla de mito, en Paz, puede decirse que se habla de una suma de
mitos universales, que en el nivel del |éxico y en lo semidtico
adquieren la forma, el color, el tono, el ritmo y la apariencia de
mitos aztecas; ya que, al decir que “Piedra de sol” es un poema

mitico prehispanico, ¢a qué mito de la tradicion precolombina se

estd haciendo referencia?

En una primera aproximacion, la cita directa al también llamado
“calendario azteca” establece el marco mitico bajo el que se reune
una experiencia mas o menos autobiografica que, por lo menos en
su forma mas general —acaso como un principio de organizacion
de la escritura—, habla acerca de un proceso recurrente en Paz: la
tematizacion del tiempo y la poesia como artefacto para apresar
el discurrir de los instantes. En este sentido, parece que el poeta
sitia estas lineas de fuerza dentro de los margenes del sentido

mas general del monolito prehispanico: Ollin Tonatiuhtlan, en



nahuatl, que significa "Tonatiuhtlan de Ollin" o "Sol de
Movimiento". Nombre que, segun las interpretaciones de la
antropologia, hace referencia a la espera del término de la era del
Quinto Sol. Sin embargo, mas alla de las posibilidades temporales,
de detencién “eternizante”, de término y recomienzo que la
Piedra de sol otorga como “envoltura mitica”, el poema discurre —
y avanza detenido— por el cuerpo de la mujer, de la amante, a
través de variadas formas, objetos y nombres, tanto de una
cultura occidental de enorme amplitud, como por alusiones
determinantes de una experiencia mexicana —los pdjaros, la falda
de maiz—. Y ya aqui, entonces, puede apreciarse un abierto afan
por dejar entrar “nuevas visiones culturales”, que es como el
mismo Paz nombrd un deslizamiento de su voz poética hacia
determinados aspectos rituales y simbdlicos que él, en el
momento de la confeccidn de este emblemdtico poema, llamé
“magicos”. La poética de Paz queda ya bien instaurada en este
poema que ya parece ser capaz de reunirlo todo, como la

prolongaciéon y la trangresidn, que estarian en el pensamiento

racional —occidental— y en el “magico” —que seria el arcaico,
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nahua—. Y la poesia de Paz, deudora en gran parte de ese
surrealismo, es palimpséstica, y si se desgranan las capas sobre
capas —que se transparentan unas con otras— puede verse como
una serie de trazas miticas occidentales se combinan con un ideal
mitico que es el resultado de la construccion colonial del

imaginario simbdlico y representativo “azteca”.

Mauricio Zabalgoitia

Algunas  cosmogonias mexicas  estan
codificadas en el monolito llamado La piedra
de sol. Incorrectamente se le ha llamado
Calendario azteca.




Oficio de tinieblas, Rosario Castellanos (1962)

La novela Oficio de tinieblas supone la continuidad del proyecto
narrativo que Castellanos inaugura con Balun Canan, sdélo que lo
qgue en ésta novela se ve desde el mundo ladino cobra, ahora, en
la nueva narracién, un sentido opuesto, al tiempo que
complementario, puesto que es la vision indigena aquella que va a

privilegiarse.

La ilota, guia espiritual de su pueblo, protagonista de la novela
tratara de fundir el mundo del mito con el de la religién catdlica.
El estudio realizado de esta novela resulta sumamente
representativo de la importancia que un proyecto como éste tiene
para la comprensidon de la literatura latinoamericana, en tanto

espacio de definicidon de una identidad.

El mito cosmogodnico de refundacion de un pueblo y de sus
posibilidades, a partir de la re-escritura de la Pasion de Cristo, se

convierte en el eje central de la narracidn, revelando que la

35

respuesta al conflicto ladino/indigena puede ser la de un

sincretismo de la supervivencia. Elaborar una identidad nunca es

sencillo.

Hunahpu, Vaso estilo Chama, museo Popol Vuh, Guatemala

Asimismo, otro aspecto muy significativo del analisis es el vinculo
entre mujer-mito, como espacio de la chora, al modo apuntado
por Kristeva, espacio anterior a la gramatica, basado en los

sentidos y en las intuiciones, como otra manera de narrar.



Balun Candn y Oficio de tinieblas dan cuenta de la importancia
que el pensamiento mitico puede alcanzar en la novela
contemporanea como discurso de exploracion de significados

identitarios y culturales.

Beatriz Ferrus
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Los recuerdos del porvenir, Elena Garro (1963)

Itxepec, pueblo imaginado, narra un corte dentro de su historia,
que transcurre en un tiempo ciclico, de orden mitico. Este estd
dedicado al periodo de dictadura de Francisco Rosas y a sus
amores con Julia, que tifien de arbitrariedad todos sus actos. La
oposicion de la familia Moncada al régimen intolerante y brutal
del mandatario acaba con el fusilamiento de los dos hijos varones,
pero Isabel Moncada desarrolla una extrafa y malsana pasién
erotica por el general, que tiene tanto de placer como de muerte.
En esta novela las figuras de Julia y de Isabel pueden leerse en
espejo, como dos nuevas formas de malinchismo. La primera
parte de la novela se cierra con la huida de Julia con su antiguo
amante, gracias al tiempo que se paraliza y permite a los préfugos
no ser alcanzados por las tropas del general. La segunda concluye
con lIsable convertida en piedra, después de la muerte de sus

hermanos.
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El mito de la Malinche queda envuelto en una trama histdrica que
se tifle de trazos miticos, que, ante todo, apuntan a otra manera

de pensar el tiempo y la historia.

Beatriz Ferrus
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Imagen del Lienzo Tlaxcala, pintura del siglo XV,
Diego Muioz Camargo, c. 1585.
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“La culpa es de los tlaxcaltecas”, Elena Garro (1964)

Laura, quintaesencia de la esposa burguesa, sufre una experiencia
de viaje al pasado que la lleva a asistir al momento de la conquista
y toma de Tenochtitlan por parte de Hernan Cortés. Alli se
encuentra con su primo indio, que se convierte en amante. A
partir de este momento el relato cruza los tiempos pasado vy
presente. Laura, asume su condicién de Malinche, mito rector de
la narracidn, y defiende una nueva versién de la caida de México,
relatada en primera persona y en femenino, donde ésta ya no es
la traidora, la responsable del suceso, sino donde los son los
tlaxcaltecas. El relato también interroga a toda una generacion,
encarnada en el marido de la protagonista, que vive despaldas a la
historia, que sélo entiende de dinero y supuesto progreso, que ha
olvidado el origen y su violencia; al tiempo que desconoce la

complejidad de la identidad que la conforma.

Beatriz Ferrus
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Quetzalcdatl, Céddice Borgia
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Terra nostra, Carlos Fuentes (1975)

Gran parte de la obra literaria del escritor mexicano Carlos
Fuentes se inscribe en un contexto sociocultural mexicano en el
que el mito prehispanico es utilizado para solucionar, fabular,

interpretar o resolver la encrucijada entre modernidad y tradicion.

Asi, la exploracién del pasado prehispanico como una de las
vertientes (a veces la mas representativa) de la configuracion
histérica e identitaria del mexicano hace que la escritura de
fuentes se articule y estructure, en distintos niveles, desde o hacia
los mitos prehispanicos. La exploracién del ser nacional es una
tarea que comparte con otros autores de la modernidad mexicana
de la primera mitad del siglo XX. Dentro de este proyecto literario
de enorme alcance a lo largo de su obra Terra Nostra representa
un momento clave en esa intencién solucionadora y reescritural
que busca, ademas de configurar una identidad mexicana mas o

menos homogénea y coherente tanto con la tradicidon y la historia



como con la modernidad y el progreso, el construir un ser
mexicano “nuevo”, mestizo y en armonia con las fuerzas del
pasado y el presente. Es en el capitulo “El mundo nuevo” en
donde la presencia de un constructo mitico precolombino de
enorme complejidad, el de Quetzalcoatl, adquiere un
protagonismo de primer orden. En cuanto a éste, en esta ficha se
determina la forma especifica del mito que Fuentes interpreta y
utiliza en su ficcidon; una imbricacion entre el mito del dios y el
mito del gobernante, proveniente de dos fuentes documentales
primordiales: los Anales de Cuauhtitlan e Historia general de las
cosas de la nueva Espafa, proyecto llevado a cabo por Bernardo

de Sahagun.

A grades rasgos, se determina la funcion que el mito de
Quetzalcoatl va a desempefiar en Terra Nostra; esto es, como
motivo literario de sentido y estructuracion, intimamente ligado al
motivo de Ila conquista, adquiriendo asi una modalidad
principalmente narrativa, ya que al ser sintetizado a partir de dos

fuentes principales y mas o menos interpretado y adaptado, el
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mito se convierte en relato. Otro aspecto a destacar es la
identificacidn de la figura del autor de la novela como un bricoleur
(Lévi-Strauss) ahi en donde el acto que comete no es el de
inventar historias, sino el de organizar y compilar las distintas
versiones y conceptos preexistentes en las fuentes miticas y en los
documentos  historicos de la tradicion historiografica
mesoamericana. La labor final de esta aproximacién a la novela
del mexicano se descubre entonces al determinarse con claridad
la finalidad discursiva subyacente: el remontarse a través de la
experiencia colectiva, reorganizando elementos y creando un
nuevo sistema interpretativo que posee un vehiculo principal, el

del poder legitimador del mito.

Mauricio Zabalgoitia



Hombres de maiz, Miguel Angel Asturias (1949)

La produccidn literaria de Miguel Angel Asturias, entendida como
un espacio estético de rescate y renuncia, estda marcada por una
reactivacion de la cultura maya-quiché, por su interés por la
condicién del indio y de "lo guatemalteco"; asi como por la
situacion de autoritarismo y explotacion producto de las
dictaduras y del progreso de las sociedades precapitalistas, tanto

en su pais como en toda América Latina.

Su segunda novela, Hombres de maiz ha sido identificada como un
retrato de la nacién guatemalteca que ilustra el conflicto entre la
tradicion y la modernidad, en la cual se reactivan los ritos y mitos
milenarios de la cultura maya-quiché insertandolos en la
Guatemala contempordnea bajo una estética que se aleja del
realismo indigenista, presentando una realidad textual de tipo

etnoficcional.

Popol- Vuh
Lo subversivo de Asturias radica principalmente en integrar al

indigena en el proyecto nacién pero comprendiendo que para

expresar la realidad mestiza guatemalteca, lo tradicional
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precolombino debe convivir con lo moderno poscolonial, por lo
que el autor introduce un nuevo orden social que altera los
valores sobre los cuales se basa la sociedad tradicional de
Guatemala al considerar a la "guatemaltequidad" como sinédnimo
de la "mayanidad". Para ello, Asturias toma como fuente el Popol-
Vuh, libro sagrado de los maya-quichés, y desde ahi reactiva el
valor simbolico prehispanico del maiz como elemento fundacional

del hombre y lo inscribe en un tiempo contemporaneo.

Lo mitico en Hombres de maiz se ve, por una parte, en la
valoracion del maiz, siendo la problematica central de |la obra el
los dos hombres de maiz vy

(des)encuentro entre sus

cosmovisiones: los que se inscriben en la tradicibn maya
(representados en los personajes de los indios) y los que le niegan
el valor sagrado y mitico al maiz (los personajes de los ladinos y

maiceros).

Por otra parte, Asturias reivindica lo mitico al componer una

narracion a partir de elementos mayas (y/o precolombinos) como
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y al configurar el

seres mitoldgicos, rituales y creencias;
argumento a partir de procedimientos propios del mito, donde la

palabray el tiempo circular cobran protagonismo.

En Hombres de maiz, y por medio de la problematica de investir al
maiz de valores diferentes, Miguel Angel Asturias realiza una
critica al progreso promovido por la modernidad, que conduce a la
explotacion de la tierra y al desplazamiento y/o desapariciéon de
las comunidades autdctonas; y también, una critica a la identidad
mestiza promovida por la modernidad que omite los valores
fundacionales y niega uno de sus componente social (indigena).
Hombres de maiz es, entonces, una obra que habla del mito, que

se desarrolla a través del mito y que lo ficcionaliza.

Fernanda Bustamante E.



Los pasos perdidos, Alejo Carpentier (1953)

Alejo Carpentier reflexiond mucho sobre la esencia de la identidad
hispanoamericana, cubana en particular, profundizando en sus
origenes y proyecciones, desde multiples puntos de vista, y a
través de una notable indagacion en la Historia de esa parte de
mundo. Su trayectoria lo llevé a interesarse por la presencia en la
cultura americana del mito (clasico y autdctono) y de las creencias

africanas ancestrales, lo que luego trata en sus obras.

Los pasos perdidos surge de un viaje revelador en el interior del
Amazonia, donde entré en contacto directo con los indigenas

piaroa y shirishana.

Posterior a la teorizacion de lo real-maravilloso, esta novela
muestra que el mito esta presente, y con fuerza, en la Historia, y
gue lo real-maravilloso se hace concreto en la experiencia
existencial del narrador. Este, viendo la realidad de los habitantes

autoctonos de la selva venezolana, se redescubre a si mismo, en
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un proceso que es vivido como una vuelta al origen. El hombre
entiende que su verdadera esencia es otra, y que, hasta ese
momento, habia vivido relaciondandose sdélo con la cultura
norteamericana y europea, y desatendiendo sus autenticas
necesidades e inquietudes. Esta novela, a través de sus
referencias al mito y a la cultura africana ancestral, se propone en
continuidad, o por lo menos en contigliidad, con la cultura mitica.
El autor narra un retorno a las bases fundacionales de la cultura
americana, asi como a las fuentes de lo sagrado. Con esta historia,
Carpentier quiere proponer una vision otra de la realidad: un
mundo que funciona, alejado del mundo occidental que
conocemos, pero que existe paralelamente a nuestra realidad. Y el
narrador-protagonista va  progresivamente dejando las
seguridades de su vida para adentrarse en una supuesta
“esencialidad” latinoamericana. Se trata de un viaje en el tiempo,
en el espacio, asi como en la mente y en el conocimiento, que le
abre al narrador un universo desconocido Es un intento mas de
los dos mundos a

conciliar los que Carpentier se sentia

perteneciente. Los pasos perdidos propone la busqueda de tres



elementos miticos: la musica primordial; el tiempo perdido; el si
mismo del narrador. Por lo tanto, lo mitico representa la

estructura y el objeto de la novela.

El narrador es consciente de que empieza para él una “suerte de
descubrimiento”, en todos los ambitos: en seguida encuentra a
Rosario, la mujer mestiza; tiene que superar tres pruebas para
poder llegar al contacto con los indigenas; y empieza a escuchar
cuentos y leyendas prehispanicas —entre ellos, por ejemplo, la
explicacion del significado de los petroglifos que estan en la selva,
la version indigena del Diluvio Universal y de la Creacidn, la
descripcion del Genio de un solo pie, de Quetzalcéatl y los demas
pajaros de la cultura indigena, de los poderes de algunas yerbas
medicinales y del mito del robot—. Esta obra presenta una
interesantisima mezcla en cuanto a los mitos que menciona:
Carpentier usa y explica muchos de ellos y muestra su absoluta
vigencia. Subraya como las culturas ancestrales estan presentes
con toda su dignidad, equilibrio y perfeccion en el mundo

contemporaneo. Los pasos perdidos, que deja clara su profunda
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relacidon con los dos textos fundacionales prehispanicos, el Chilam
Balam y el Popol Vuh, esta marcada por el constante contraste
entre un aca (civilizado) y un alld (natural, no alienado) y entre
historia y mito. Todo eso evidencia la consciente voluntad del
autor de narrar con plena vivencia al ser de Hispanoamérica. Por
ultimo, es de evidenciar que la novela tiene un fuerte
componente de reivindicacidn. A través de ella, Carpentier quiere
reclamar un justo lugar para las culturas autdctonas, su presencia
en todos los hombres, incluso en los que se consideran cultos-

occidentalizantes.

Chiara Bolognese



Yawar fiesta, José Maria Arguedas (1941)

El autor se sitia muy cerca del mundo autdéctono, por su
formacion indigena en la infancia en el contexto de la hacienda,
conocimiento de narraciones orales y escritas (Huarochiri). La
incorporacion de los mitos en Arguedas tiene que ver con su
vivencia directa de la cultura india: en su visidn novelistica el mito
estructura algunas de las motivaciones de los personajes, es

fuente de sentimientos y actitudes.

La materia mitica se centra en mitos que narran historias del toro
en los Andes; y, aunque traspuesta al area andina, su origen
cultural se situa en el area mediterranea. Las fuentes son orales:
no es un mito de origen prehispanico, pues es un animal
introducido por la colonizacion europea. Sin embargo, su
aparicion en ciertos textos de la literatura hispanoamericana
permite observar su incorporacion al mundo de creencias de los

Andes. El toro se convierte en parte integral de la naturaleza
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andina. Se podria decir que en esos textos se crea una genealogia
nativa del toro. Generalmente la interpretacion del toro esta
basada en la dualidad europeo/indio, pero en los relatos, cuentos
y leyendas recogidas oralmente este origen historico es obviado y
se habla del animal como si siempre hubiera estado alli, y aparece
incorporado de lleno en las culturas ganaderas andinas, es decir,

dentro del complejo "llacuaz" distinto al ambito "huari" de los

agricultores.

Entre las leyendas que ilustran y situan la figura del toro en la
cosmovision andina tal como ha llegado a nuestros dias podemos
citar: "Aguak", un relato que situa a un toro blanco que aparece al
medio dia para destruirlo todo y vuelve a la laguna de Aguak,
situada a una notable altitud (Huaraz). "Mama Rayhuana", habla
de una bruja que tiene la vision de un toro de piedra identificado
con un toro de lidia, y que precede al gran duelo entre las
montafnas que desencadena una catastrofe. En "El aluvion de

Chavin", se cita a un toro gigantesco con astas chisporroteantes

que dirige el avance destructor de la lava (Yauri Montero.



Leyendas ancashinas, Lima, Concytec, 1998). También hay
leyendas que identifican al toro con el resguardo de grandes
tesoros en las lagunas o en el interior de los cerros de los Andes,
aluden al becerro de oro, a pastores y pastores encantados por el
toro (Cuentos y leyendas conchucanos, Seleccion y prélogo y notas
de Wilfredo Kapsoli Escudero. Centro de Informacion y Desarrollo

Integral de Autogestion. 12 ed. Lima, 1993).

Las leyendas andinas del toro muchas veces pasan por alto la idea
de "representacion" del colonizador que algunos intérpretes
suelen atribuirle, para crearle una autoctonia andina que insiste

en su vinculacion con el paisaje y los fendmenos naturales.

En la novela, la historia se inserta en la materia narrativa: "El
Misitu nacié después de una noche de tormenta en las lagunas de
Torkok’cha, que hizo desaparecer las islas pequefas, cuando se
despejaba el cielo al amanecer, surgido un remolino en el centro
del lago junto a una isla grande, y en medio aparecié el Misitu

bramando y sacudiendo la cabeza. Nadd hasta la orilla cuando
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estaba apareciendo el sol y corrié por la puna hacia los k’efiwales
de Negromayo, en las grandes punas de K'ofiani, donde hizo su

querencia."

JOSE MARIA
- ARGUEDAS 3

YAWR FIESTA

EDITORIAL UNIVERSITARIA

Portada de la edicién de Editorial Universitaria, Santiago de Chile, 1973



A partir de este nucleo, se produce la narraciéon de un mito de
origen. El narrador de la novela cuenta que los k’ollani (indios
habitantes de la hacienda) creen que el Misitu es un auki. Auki
significa padre en aymara. De este modo este toro parece
convertirse en una suerte de animal totémico para los k'ollani, no
es un mero "representante" de la colonizaciéon o el colonizador.
Los k'ollani hacen creer a todos su leyenda. Sin embargo, el
narrador también sugiere que en realidad es un toro escapado de
otra hacienda. De esta manera queda instalada una ambigiedad
en la misma identidad del Misitu. Arguedas hace de El Misitu, un
gran toro que habita en las punas, el personaje principal de su
novela. Sin embargo, el eje de la novela no es directamente el
mito, sino el problema de cdmo atrapar al Misitu, que no es un
toro genérico, sino uno con una "persona" mitica distinta y
especifica, para llevarlo a la fiesta y como diversos sujetos
individuales y colectivos se plantean la manera mas adecuada de

torearlo.
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El mito se imbrica con el tema; la narracion de Arguedas tiene una
cualidad calidoscdpica. No permite en realidad una lectura donde
se diferencien de manera absoluta aspectos que podamos calificar
de reivindicativos, existenciales y cognoscitivos. La reivindicacidn
de los ayllus de Puquio para que sus toreadores tengan el
privilegio de ser quienes toreen y sacrifiquen al Misitu es contraria
a la de los ayllus de pastores que reivindican al Misitu como su
auki, que lo identifican con su habitat y procuran protegerlo, y en
cierto sentido presionan al patrén a que actue en consonancia con
esta expectativa. Los puquianos, tanto indios comuneros como
mistis terratenientes, que desean capturar y celebrar el toreo
"yawar pukllay" con el Misitu, se ven enfrentados con los sectores
modernos y conservadores que buscar reformular y civilizar la
celebracién. Los modernos son las autoridades del poder central y
los llamados "chalos", puquianos mestizos que han vuelto de la
capital con ideas reivindicativas de mejora para los indios. Esta
mejora es concebida en términos urbanos y soslaya o rechaza la
dinamica cultural puquiana. Los "chalos", aunque reniegan del

poder central, coinciden con él en tratar de imponer su concepto



de toreo formal con un diestro profesional. El sector conservador
estda encarnado basicamente en el cura que considera al Misitu
una fuerza diabdlica y peligrosa, y ademas exige que se construya
un precario coso que acote la plaza mayor de Puquio, con lo que

excluye del espectaculo a Ila mayoria del pueblo. Los

terratenientes mistis de Puquio, que celebran la civilizacion y el

poder central con relativa sinceridad, culturalmente viven

apasionado por el modo de torear de Puquio, el "yawar pukllay",
lo cual genera entre ellos y los indios (a quienes desprecian vy

explotan) un vinculo muy estrecho que desquicia las

argumentaciones racionales que esgrimen tanto la autoridad
central como los "chalos" modernizadores. El fracaso del diestro
profesional al torear al Misitu abre de nuevo una posibilidad para
el heroismo de los toreadores indios y crea un gran desconcierto
entre los "chalos", a su vez la muerte del Misitu, como muerte de
una encarnacion mitica, evoca una dimensiéon numinosa que ha
estado soterrada en las tensiones del debate entre
modernizadores y tradicionalistas, y que se ha expresado de

manera nitida pero intermitente en la pugnacidad de los k'ollani
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por retener al Misitu. Al final de la novela ninguna tension se ha
resuelto realmente, aunque el Misitu haya sido sacrificado. Los
"chalos" han perdido la oportunidad de dar una leccidn
modernizadora, los k'ollani se han visto despojados de su auki, los
mistis se han debido someter a las limitaciones impuestas por la
autoridad central, la autoridad central no ha logrado "civilizar" la
corrida, los comuneros que veian como un triunfo la captura del
Misitu se sienten lastimados por su sacrificio final en que quiza
intuyen un presagio de mas graves despojos ya evidente en la
lamentacion de los k'ollani. Como ejemplo del poder del mito el
del Misitu nos deja con la interrogante: équé ha muerto
realmente en el sacrificio del Misitu?

Magdalena Chocano



José Maria Arguedas, Los rios profundos (1958)

Los rios profundos (1958), de José Maria Arguedas, es la
novela mas importante dentro de la superacion del
indigenismo, puesto que ve el mundo indigena desde el
interior, desde la mirada del niflo protagonista (que
puede ser evocacion autobiografica) criado entre los
indios, el cual narra su proceso de formaciéon y su
compromiso con el mundo indigena. El estudio de los
mitos se ha centrado en las potencialidades figurativas
de la piedra y su tematizacién en los mitos antiguos. En
éstos, el caracter de inmovilidad e impenetrabilidad de
la piedra se asocia a su cualidad de huaca o ser sagrado,
como resultado de un mecanismo asimilador de fuerzas
para convertirlas en protectoras. Las historias miticas
antiguas, como las recogidas por el cronista Betanzos o
en el Manuscrito de Huarochiri, remiten a la figura de la
piedra como fuerza contenida, salvadora y animadora.

En Los rios profundos el mito de la potencialidad de la
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piedra (especialmente visible en la famosa escena del
muro incaico) se articula con otros mitos de fuerzas
contenidas en los rios, lagos o montanas, que el sujeto
cultural andino puede propiciar y armonizar de diversos
modos rituales y miticos. De este modo, en la novela
aparecen diversos elementos del mundo oscuro de
abajo, como el Amaru (serpiente mitica de los lagos), el
dansak' (danzante de tijeras que baila poseido por su
espiritu o wamani), el layk'a (brujo capaz de devolver el
alma perdida), o lo winku (deformidad sagrada) que, tal
como lo hace para el joven protagonista el zumbayllu, el
trompo con el que juegan los nifios, son capaces de
revelar otra manera de percibir, entender e insertarse
en el mundo. Mas alld de su demonizacién por el
cristianismo que la novela registra como conflicto, la
energia soterrada de aquellos elementos miticos es
ambivalente porque las fuerzas de la naturaleza lo son

en relacién al hombre; actian sobre él a la vez como




fertilidad y como muerte: el resultado es una vision

intensamente tragica de la vida y a la vez una
complejidad de la dimensién mitica que propone una

especie de sabiduria alternativa para enfrentarse con lo

social o con lo cdsmico, dimensiones que el sujeto
aprende a distinguir. Este significado actua en el nivel
tematico del texto no sélo como signo propiciatorio de
la fuerza del pueblo andino (novela social), y en tanto
que pruebas inicidticas en el tema del personaje

protagonista en formacién (Bildungsroman), sino

también como huella de una visién del mundo que
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Helena Usandizaga
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El pez de oro, Gamaliel Churata (1957)

El pez de oro (1957), de Gamaliel Churata, es una sorprendente
obra transgenérica (relato poemas, ensayo..) que supera el
indigenismo vanguardista del grupo Orkopata, del cual Churata es
fundador en los anos 20, por medio de la exploracion en el
conocimiento andino mitico, ritual y filoséfico. El hilo conductor
de la obra es el mito literario del Pez de oro, ser que nace de la
union del Puma de oro y la Sirena en el lago Titicaca, y en la ficha
se analizan los mitos antiguos asociados en la obra a esta historia
mitica, como las uniones de seres de diferente naturaleza o
pertenencia espacial, los cataclismos que son fin de era, las
historias de las deidades zoomoérficas —Pez, Puma, Llama- vy
antropomorficas —Wiragocha, Tunupa- y su relacion proteica; los
seres miticos femeninos, como la Pachamama y la Sirena que es la
vez la mujerpez de la mitologia antigua y el ser transmisor de los
secretos de la musica presente en los relatos orales y los rituales;
se estudian también las referencias miticas que ponen de relieve

el caracter generador y protector de los antepasados y a la vez el



caracter temible de los muertos, a través de conceptos como
chullpa (sepulcro), chullpa-tullu (“el esqueleto, mas el esqueleto
vivo”), chullpar (cementerio), y su relacion con seres del mundo
oscuro, del interior de la tierra; la gestion de los diferentes
espacios por parte del Puma (en especial de la tierra y su interior
o inframundo) a partir de un taypi o centro de reunidn; la doble
pertenencia espacial de la Sirena (acudtica y celeste); v,
finalmente, el caracter sincrético del Pez de oro, que relune todos
los espacios e inaugura una nueva era. Esta materia mitica se
estudia de acuerdo a la tradicion andina, ampliando el espacio
poco estudiado de la cosmovision aymara, cuyas complejas
coordenadas espacio-temporales en torno al concepto de pachay
las relaciones que articulan estas edades resultan muy
productivas. Las unidades miticas como la conexién con zonas
oscuras y ocultas o lejanas (inframundo, lago, cielo) y el
renacimiento a partir de la raiz-origen (hijo, pez de oro) y de la
ascendencia fructificante (antepasados, chullpas) tienen la funcién
de actuar como motivos que nos llevan al tema basico de El pez

de oro: la propuesta de una nueva realidad y una nueva manera
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de concebir el mundo lo social, lo existencial y lo artistico que
recupere lo mejor de lo indigena en relacién dinamica con la

cultura del resto del mundo.

Helena Usandizaga



La agonia de Rasu-Niti, José Maria Arguedas (1962)

En este relato, publicado independientemente como si fuera una
pequeia novela, se percibe quizds mas que en otros textos de
Arguedas su intencion de hablar desde dentro del mundo
indigena, que conocia por vivencia y por sus trabajos
antropologicos. El reto de situarse en la encrucijada de dos
mundos que asume Arguedas se encara mediante el trabajo del
punto de vista. La voz narradora es, como en otros de sus textos,
la de un narrador en tercera persona; pero este narrador consigue
sincretizar la vision del observador indio y la del observador
mestizo andino culto logrando el efecto de un texto unitario. El
narrador no participa en la accion, pero se identifica como alguien
que ha estado en el contexto donde ocurre y que lo conoce; él "ha
visto". Son frecuentes los fragmentos generalizadores vy
explicativos con componente didactico, como aquellos en los que
comenta las proezas de los bailarines, su valor ceremonial y ritual
y su inclusidon en un sistema mitico (Arguedas, 1974: 212-214).

Ahora bien, la manera como narra la accidn, explicitando la vision
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de los personajes indios, que acaba no diferenciandose de la del
narrador, pone en marcha este sistema mitico sin necesidad de
explicaciones adicionales. Las voces orales de los didlogos
resuenan en perfecta armonia con la voz escrita que nos
introduce en el sentido de los movimientos musicales y de la
danza; por eso el significado mitico y simbdlico de este episodio,
la manera como el mundo se hace significante en este relato, esta
de acuerdo con otros discursos relativos a la cultura andina. Aqui
la mirada no india esta sélo tacitamente citada, por la alusién a

unos personajes con una posicion y un sistema de valores

opuestos a los que enmarcan el relato.

A UAALR

Danzante de tijeras



El cuento narra la agonia de este dansak’, de este bailarin sagrado,
casi cronometrada con la danza que ejecuta siguiendo los
movimientos rituales que interpretan los musicos. Esto es posible
porque Rasu-Niti ha sido avisado por el espiritu de la montafia que
vive en él, por el Wamani, de que va a morir. Su familia y sus
musicos lo ven aletear sobre su cabeza hasta que cesa el
movimiento ultimo de esta danza impulsada por el Wamani;
entonces su muerte coincide con el final de la musica. La muerte
de Rasu-Niti convoca a la vida en la figura de su joven discipulo,
Atok' sayku, que salta junto al cadaver y recibe el espiritu de
Wamani para continuar bailando en su lugar. La muerte se
convierte en vida, y se prefigura otro tipo de inversion: la historia
de la violacién de la hija del dansak' por parte del patrén, una
historia que es recordada durante este ritual, sera reparada por el
dios Wamani con la muerte del caballo del patrdon, lo que lo
reduce a la nada del nivel del suelo donde viven los indios. Se esta
luchando contra la muerte y la deshonra, y este nivel tematico de
la narracién esta estrechamente ligado a un nivel figurativo,

perceptivo, muy marcado por la estructura ascensional de la
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danza y la musica: el movimiento siempre hacia arriba de la danza
se coordina con una tension, rapidez o intensidad crecientes en la
musica y una ascension espacial perceptible en los nombres de los
diferentes movimientos musicales; Lienhard (1983: 154) se refiere
explicitamente a esta gradacion musical. Se puede afirmar que
esto en buena parte es la clave de la belleza del texto. La
verticalidad en este relato no remite solamente a los arquetipos
segun los cuales arriba/abajo se asocia a elevacién/degradacion,
sino que ambas posiciones pueden estar en una relacidon de
reciprocidad: por ejemplo, a través de la solidaridad entre figuras
bajas como la caida de Rasu-Niti, el suelo, los cuyes, el maiz, las
hormigas, el cadaver yacente, y por otro lado figuras altas como la
elevaciéon del nuevo dansak', el sol, la montera del bailarin y su
pafiuelo, Wamani que aletea en su cabeza... Aunque tal vez la
impresion que predomina es la de lo que esta reciprocidad esta
propiciando: la relaciéon de inversion entre los dos mundos
situados respectivamente arriba y abajo: el del patréon blanco
sobre su caballo y el de la casa en sombra de los indios, una

inversion que acabaria con la actual situacion de sometimiento.



En este relato, de nuevo el enfrentamiento y la inversion se dan
mas en el terreno ideoldgico y cultural que en el de los hechos. Lo
que no se puede negar es que su discurso ha captado y ha
integrado una serie de discursos que circulan en el ambito andino
(que podrian acercarse al mito de Inkarri) y que son una
representacion de su historia y de su cultura; de ahi su veracidad
repetidamente prometida en los textos de Arguedas. Las figuras
de inversidn presentes en la muerte que se convierte en vida por
la ascensidon de la musica y la danza y el intercambio de espacios
entre el patréon (que pasa de arriba a abajo, por la accion futura
del wamani, que de acuerdo a la prediccidon del bailarin, lo va a
derribar de su caballo) y de los indigenas (que pasan de abajo a
arriba por la sugerencia ascensional de la danza y la musica y la
impresion de que la casa va a volar) apelan a la idea de pachacuti
en un nivel profundo, si bien el significado no se queda en el de
una simple inversion. Ademas de la alusion implicita a la historia
de Inkarri, que Arguedas, entre otros, recogié como antropdlogo,

la configuracion mitica puede leerse en ofrendas, en la musica, el
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baile y su valor mitico; la relacién entre arriba y abajo propiciada

por las ofrendas de maiz y el baile de Rasu-Niti.

Helena Usandizaga



Don Guillermo, José Victorino Lastarria (1860)

La novela Don Guillermo, del chileno José Victorino Lastarria,
publicada en 1860, es el texto objeto de la presente ficha. Este
libro es fundamental para toda la narrativa chilena, porque es
considerado como la primera novela nacional, y contribuyé a la
creacidon del imaginario nacional chileno. El texto es, ademas, un
elemento importante para nuestro inventario, ya que en él
aparecen dos mitos prehispanicos centrales en la cultura chilena:

el imbunche y la cueva del chivato de Valparaiso.

Mi ficha evidencia que en la primera parte de la novela se
describe, con muchos detalles, el proceso del imbunchaje, es decir
como se convierte en imbunches a los individuos y por qué. A
través de eso, el autor lleva a cabo una profunda reflexidon sobre la
chilenidad, y la identidad nacional. Lastarria siempre estuvo
abogando por una sociedad mas libre y justa, y, haciendo
referencia al imbunchaje, queria sugerir que Chile mismo estaba
imbunchado por culpa de los conservadores, que ocupaban el

poder.
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Invunche vigilando la entrada de la cueva de los brujos.

http://selknam-kloketen.blogspot.com/2010_07_01_archive.html




El segundo mito, por su parte, hace que todo el relato se
enmarque en un contexto magico-grotesco, ya que, segun se
cuenta, habia un chivato que vivia en una cueva en Valparaiso y
que todas las noches se acercaba al mar para capturar a las
sirenas que luego comia. Dice la leyenda que este chivato era en
realidad el diablo, y que, ademas, éste atrapaba a cualquier
persona que pasara por la entrada de su cueva, y se la llevaba

para adentro y la volvia imbunche.

Los dos mitos constituyen el eje de la narracion, ya que todos los

acontecimientos se producen porque el protagonista,

imbunchado, quiere salir de la cueva del chivato.

Todo eso le permite a Lastarria describir también el contraste
politico y el clima de crispacion en el que se vivia en la época. La
novela es una alegoria politica, de alli el nombre del pais en el que
se encuentran los protagonistas: Espelunco (anagrama de
Pelucones, término con el que se designaba a los miembros del

partido conservador chileno). En toda la narracién, hay una
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constante oposicion entre dos mundos —el de la cueva y el de la
realidad— enmarcada en un trasfondo de creencias miticas de la
existencia de imbunches, brujas y hadas. El universo de los brujos
y de los imbunches es una alegoria del mundo real, con su politica
injusta. A través de los dos mitos, Lastarria propone una reflexion
acerca del tema del choque entre liberarles y conservadores. Don
Guillermo tiene una fuerte intencidn politica en cuanto reproduce
los contrastes que protagonizd el mismo Lastarria. En esta novela,
el universo mapuche reviste mucho protagonismo, aunque el
autor, mas que informar sobre eso, quiere usarlo para
contraponerlo a la vision europea. Y es asi que la utilizacién de los
mitos prehispanicos sirve para llevar a cabo una cierta
reivindicacion de independentismo de la cultura europea, para
valorar mejor la cultura autdctona.

Chiara Bolognese



El obsceno pdjaro de la noche, José Donoso (1970)

La novela El obsceno pajaro de la noche, del chileno José Donoso,
publicada en 1970, es el texto que analiza en la presente ficha. La
razon de trabajar esta obra es que ocupa una posicion
imprescindible dentro del corpus donosiano, al tiempo que es
muy interesante para los estudios del grupo de investigacion, ya
que toda su historia se relaciona profundamente con dos mitos
chilenos: el imbunche (de Chiloé) y la conseja de las brujas (de la
region del Maule). El primero, el imbunche, se propone como la
encarnacion de una identidad muerte; mientras que la segunda, la
conseja de las brujas, se refiere al concepto de una identidad
percibida como transitoria y en constante mutacién. Donoso, gran
conocedor de la cultura europea y norteamericana, y al mismo
tiempo muy interesado en las raices autdoctonas de su pais, utiliza
estos dos mitos como alegoria de la situacién politica y social del
Chile de su época. El uso de la figura del imbunche tiene como
finalidad principal la de sefialar un proceso de enajenacién social

del sujeto chileno, y retratar su caida hacia el abismo existencial.
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Este ser deforme, cuya presencia vertebra el texto, permite al
lector conocer mas de cerca ese mundo de los marginados que
atraia el interés y la curiosidad de Donoso, ya desde su mas tierna
edad. Por su parte, la utilizacion de la conseja maulina de las
brujas, cuento mitico-legendario segun el cual el patron de un
fundo encierra a su hija en un convento porque ésta ha roto un
tabu jamas mencionado, sirve para llevar a cabo un juego de
cambios de identidades que va socavando la solidez de la trama y
de la identidad misma de los personajes. Ambos mitos, ademas,
contribuyen a que la novela, bastante compleja de por si, sea mas
inteligible para los lectores chilenos, ya que tanto el imbunche
como la conseja maulina son dos temas que forman parte de la
cultura y del imaginario del pais hasta el presente. Se trata de una
reflexidon sobre la relacion entre la identidad y lo monstruoso. Los
dos mitos estructuran el texto: todo gira alrededor del imbunche,
guardian del lugar donde se desarrolla la novela, y de las brujas
habitantes del siniestro edificio. El libro empieza proponiendo el

fuerte contraste entre el mundo de los monstruos y el de Ia



“normalidad”, para terminar evidenciando que las dos realidades
no son tan distintas, sino que, mas bien, se compenetran vy

fusionan.

Chiara Bolognese
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“La noche boca arriba”, Final del juego, Julio Cortazar (1956)

Este relato estd dedicado al sacrificio de la guerra florida,
xochiyaoyolt. Este ritual precolombino tenia un sentido militar y
religioso. Consistia en prender al mayor numero de enemigos
posible para sacrificarlo a los dioses. Los aztecas creian que el sol
libraba una batalla con la noche de la que salia victorioso con la
llegada del dia. El corazdn y la sangre del enemigo era el mejor
trofeo que se podia entregar al sol, como ofrenda, flor que se
confunde emblematicamente con la del nopal. La historia del
relato cruza un accidente de motociclismo, que conduce al
conductor al hospital, con el viaje hacia el tiempo pasado que vive
y que lo retrotrae al tiempo mitico, donde un joven moteca esta a
punto de ser sacrificado.

La estructura del cuento se organiza a través del paralelismo:
moteca/motociclista, civilizacion/barbarie, medicina/magia, sala
del hospital/teocalli, camino del hospital lleno de arboles/sendero
de la selva, el pozo en el que cae tras el accidente es el cenote del

sacrificio, la sangre tras la caida de la moto simboliza el rito de
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iniciacion, los hombres jovenes que lo sacan de debajo de la moto
son los acdlitos que lo han de conducir al sacrificio, el grito de
dolor al ser levantado coincide con el horror ante lo que le espera.
Se trata de una obra con un fuerte componente teatral, juega con
el contraste luz/tinieblas como recurso cinematografico.

El universo del mito se utiliza para lanzar una reflexion o mensaje
sobre el valor de la vida en el mundo contemporaneo. El cuerpo
del enemigo, su sufrimiento tienen valor en la guerra florida, pero
han dejado de tenerlo en la sociedad moderna. El hombre como
ser que lleva la muerte a cuestas. ¢Quién suefa, el joven moteca a
punto de ser sacrificado, que imagina un mundo por venir o el
motorista al borde de la muerte que hace de su delirio febril el
retorno a un tiempo mitico?

Beatriz Ferrus



Macunaima, Mario de Andrade (1928)

La obra es una novela basada en la recopilacién de mitos y
leyendas precolombinas. De ahi que la critica (Cavalcanti, Ancona

Lopez) recurrid al término de “rapsodia” literaria.

Tanto el mito del dios-héroe Macunaima, como muchos otros que
aparecen en la obra de Mario de Andrade, proceden en su gran
mayoria de diferentes mitologias de los pueblos amazdnicos, muy
especialmente los Taulipang y los Arekuna. Sin embargo, el
conocimiento de dichas mitologias en Mario de Andrade no es
fruto de experiencia personal, sino tiene caracter sumamente
erudito; es fruto de su lectura de diversas obras antropoldgicas y
etnograficas y no del contacto directo con estas culturas. El
principal procedimiento narrativo del autor brasilefio adquiere la
forma de lo que Martin Lienhard denominara mas adelante como

la “etnoficcion”.
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Entre varios mitos utilizados y reescritos dentro de la rapsodia
marioandradina destaca, evidentemente, el conjunto de las
“hazanas” del dios-héroe Macunaima. Sin embargo, el autor
reelabora literariamente datos respectivos al folclore y a las
diversas facetas de la cultura popular procedentes no solamente
del ambito indigena, sino también afrobrasilefio y europeo. De
este modo, intenta construir artisticamente un espacio cultural en
el que pueda enmarcarse el caracter nacional de la que él llama
raca brasileira. Este espacio se caracterizaria por una fusion de
diferentes componentes cuya sintesis constituiria un ente cultural
nuevo, por un lado deudor de las culturas anteriores que lo
componen, pero, a la vez, diferente e independiente de ellas. Esta
teoria, central en el modernismo brasilefio, recibe el nombre de
antropofagia cultural y se presenta como una suerte de programa
cultural en el llamado Manifiesto Antropofago de Oswald de
Andrade, pocos meses antes de la publicacién de Macunaima. La
idea de la “antropofagia” consiste en “devorar” las tres culturas
para apoderarse de diversos elementos de cada una de ellas. Esta

es, al parecer, una de las principales motivaciones para escribir



Macunaima. No obstante, la antropofagia marioandradina estd
llena de jocosa ironia (o autoironia, ya que se trata de su propio
pueblo) puesto que el principal rasgo del caracter brasilefio que
afirma haber descubierto es la falta del caracter. A estos rasgos
habria que afadir varios otros, muy claramente visibles en la
descripciéon de Macunaima, como propension a la mentira,
astucia, picardia, deslealtad, pereza, pero un tipo de pereza
particular, incomprensible para una mente occidental; el propio
escritor llega a llamarla “la pereza elevada” y ve en ella un gran
atractivo de la cultura amazdnica, casi una suerte de
guintaesencia de esta cultura. Desde esta perspectiva vemos que
la actitud del escritor paulista hacia el proyecto modernista de la
fusion de las culturas es ambivalente: por un lado parece
compartir el entusiasmo modernista por la reivindicacién cultural
de un caracter nacional de todos los habitantes del gigante
sudamericano vy, por otro, describe lo esencial de este “caracter”
ademas de satirizar

con una ironia aplastante. Asi pues,

Ill

jocosamente sobre los rasgos del “caracter brasilefio” el texto

parece plantear tacitamente y con cierta dosis de escepticismo la
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pregunta de si realmente es posible la fusién “antropofagica” de

diferentes razas y culturas presentes en Brasil.

% nnnl OUE PREGUICA Iir

Cartel de la pelicula de Joaquim Pedro de Andrade, 1969



Dentro de la tematica que predomina en el texto se pueden
destacar varias dimensiones. Una de ellas es la mencionada
busqueda de un sostén antropolégico y etnografico, basado
sustancialmente en la cultura autoctona de Brasil, aunque sin
excluir la influencia europea y africana, para una afiorada y por
aquel entonces muy fragil todavia “identidad nacional”. Este
proceso artistico, con connotaciones sociolégicas y hasta un cierto
punto politicas, lo hemos denominado como el “proceso
antropofagico”. Merece la pena destacar que, después de la
publicacion de Macunaima Mario de Andrade paulatinamente ira
alejandose de las posiciones de sus compafieros modernistas y
“antropofagos”, especialmente de Oswald de Andrade, puesto
que su fe en el proyecto cultural-artistico de una identidad
utodpica se ira debilitando, tal y como ya se puede percibir incluso
en la misma rapsodia, especialmente por lo que se refiere a su
tono autoirdnico y nostalgico (la extincidon de la tribu de Roraima 'y

la muerte o conversion en la constelacion de la Ursa Mayor del

propio protagonista).
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La dimensiones reivindicativa de la obra puede observarse en dos
aspectos de la misma: por un lado la mencionada reivindicacién
de la identidad nacional de la “raca brasileira” desde las
posiciones “antropdfagas” y, por el otro, la reivindicacidon de la
cultura amazodnica en si, desde la alabanza de “las culturas del sol”
(la americana y la africana), como mas alegres, mas proximas a la
naturaleza y generadoras de mayor felicidad. En este sentido, la
reivindicacion de una cultura perdida o, tal como pensaba el
autor, en vias de extincidon, se conjuga con un planteamiento mas
de caracter existencial basado en la critica de la cultura occidental,
basada en un desarrollo técnico desordenado y en |la
preponderancia del dinero vy, al mismo tiempo, el ensalzamiento
del mencionado concepto de la pereza elevada, como un estilo de
vida mdas marcado por el ritmo de la naturaleza y exento de la
ambicion desmesurada y de la codicia propias de la cultura
occidental.

La dimensidn cognoscitiva de la rapsodia en primer lugar consiste

en el indiscutible mérito de acercar al publico amplio y en el

lenguaje atractivo una cantidad muy notable de informacion sobre



los mitos que conforman el espacio cultural precolombino (y no
solamente) de Brasil. Sin embargo, podriamos destacar otro
aspecto, menos evidente pero no menos interesante desde el
punto de vista del valor cognoscitivo del texto, a saber, la utilidad
del mencionado procedimiento de etnoficcion de cara a la
comprension de los mecanismos mitogenéticos. La creacion de los
“pseudomitos o mitos apodcrifos” permite observar el proceso
epistemologico propio de la mentalidad amazdnica que percibe
de

desde Ia

de

los procesos etioldgicos perspectiva una

ininterrumpida  cadena seres que se transforman

permanentemente. De este modo, queda excluida la creaciéon ex

nihilo propia de la cosmogonia biblica y occidental.

Asi pues, llegamos a la conclusion de que la obra maestra de

Mario de Andrade combina una gran complejidad de

planteamientos y funcionalidades en cuanto a su utilizaciéon y
transformacion literaria de los mitos precolombinos. Sin duda la

funcion y la finalidad mas destacable es la que hemos

|H

denominado como la “antropofagia cultural”, que de algin modo
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conlleva la reivindicacion de la cultura autdctona. Esa finalidad
central, tal como hemos dicho, se combina con varias otras, como
la critica social de los aspectos deshumanizantes del proceso del
desarrollo de la gran ciudad occidental, la ironia y el sarcasmo
frente a algunos vicios de sus coetaneos, la exploraciéon de algunos
procedimientos epistemoldgicos propios de la mentalidad
precolombina con fines estéticos o irdnicos, etc. Asi pues, estamos
frente a una obra de gran complejidad e interés de cara a un
analisis desde la perspectiva de la reelaboracién artistica del mito

precolombino en una obra literaria emblematica del siglo XX.

Marcin Kazmierczak
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