
Resumen

Desde los estudios mesoamericanos se ha señalado la aguda concep-
ción que se tiene de la relación entre el espacio y el tiempo, por ello, 
el objetivo de este artículo es exponer el papel que, del palo de la 
danza de los voladores, desempeña como eje cósmico (axis mundi) y 
contenedor de los tiempos míticos.

El palo es un controlador del arribo del huracán pues determina 
el espacio donde llegará este agente meteorológico, siendo el huracán 
un término intermedio entre eras o ciclos del cosmos, con dos caras 
representadas por el Caporal y por el Chakganá (en los municipios de 
Coxquihui y Zozocolco donde ocurría esta variante de danza desde 
hace más de 40 años), quienes son los hacedores del movimiento que 
renueva el mundo.

Este trabajo se inserta en el marco de los estudios mesoamericanos 
de Alfredo López Austin, de quien retomo el concepto de cosmovisión 
para el estudio de los pueblos mesoamericanos y, particularmente, su 
explicación respecto a los movimientos en espiral, siendo éstos quienes 
representan el tiempo que desciende desde las cuatro esquinas del mun-
do y regresa al centro, punto de convergencia de los tiempos míticos.

La originalidad de este trabajo radica en el estudio de esta varian-
te de Volador, muy poco estudiada, la cual pude conocer gracias a 
entrevistas dirigidas a los exdanzantes y exmúsicos, y en la compara-
ción entre el Caporal y el Chakganá, así como su doble función: la de 
llamar al viento para que traiga lluvias, pero manteniendo controlada 
la tormenta y, también, la de recrear el mundo presente.

Abstract

Mesoamerican studies have noted the acute conception of the rela-
tionship between space and time, so the objective of this article is to 
examine the role that the flying pole used in the Dance of the Flyers 
plays as cosmic axis (axis mundi) and container of mythical time. The 
pole manipulates the arrival of the hurricane because it determines 
the space where this meteorological agent will arrive. The hurricane 
acts as an intermediate term between eras, consisting of two faces re-
presented by the Caporal and the Chakganá (in the municipalities of 
Coxquihui and Zozocolco where this dance variant occurred more or 
less 40 years ago), who are the makers of the movement that renews 
the world.

This article exists within the framework of Mesoamerican Studies 
based on the writings of Alfredo Lopez Austin. Building on his con-
cept of cosmovision in the study of Mesoamerican peoples, it focuses 
particularly on his explanation regarding the spiral movements that 
represent time descending from the four corners of the world and 
returning to the center– the point of convergence of mythical times.

The originality of this work lies in the research on this speci-
fic variant of dance, which I have known thanks to interviews to 
ex-dancers and ex-musicians and in comparing these two figures, 
the Caporal and the Chakganá, and their double function: calling 
the wind to bring rain while tempering the storm and recreating the 
present world.
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Introducción

La danza de los voladores, Kgosnin en totonaco, se carac-
teriza por ser una danza circular de carácter propiciato-
rio: los danzantes giran alrededor del palo antes de subir 
y luego bajan en forma de espiral; con este giro, simulan 
las gotas de lluvia que llegan a la tierra para regarla. Jesús 
Jáuregui (2013: 18-51) afirma que: “la danza de los vola-
dores es un ritual giratorio en sentido levógiro alrededor 
de un poste axial y se basa en una cosmovisión aborigen. 
Los voladores al hacer girar el carrete que representa el 
mundo renuevan la vida sobre la tierra”. Esta danza de rai-
gambre prehispánica es un ritual ancestral y son muchos 
los significados que se le atribuyen, los cuales remiten al 
complejo simbólico (Zaleta, 1992) del elemento acuático 
y de la fertilidad.

No es objetivo de este trabajo analizar e interpretar 
las diferentes versiones de la danza a lo largo y ancho del 
territorio mexicano, sino señalar su simbología y carga se-
mántica acuática, entre los pueblos de la Costa del Golfo, 
en específico, los totonacos de la costa y, sobre todo, de la 
sierra totonaca de Papantla, municipios de Coxquihui y 
Zozocolco. Geográficamente, los totonacos ocupan una 
región que ha sido definida como Totonacapan por Isabel 
Kelly y Ángel Palerm (1952). De acuerdo con las fuentes, 
entre 1519 y 1623, los límites del Totonacapan van desde 
el río La Antigua hasta el río Cazones, de ahí a Huitzi-
la, en el extremo norte del estado de Puebla; de Huitzila 
a Pahuatlán y Acaxochitlán (entre Hidalgo y Puebla); de 
Acaxochitlán a Zacatlán (Puebla) y de ahí a Jalancingo y 
Atzalán, (Veracruz) (Chenaut 2010; Masferrer y Vázquez 
2013: 161-177). Los municipios de Coxquihui y Zozo-
colco, en Veracruz, se encuentran localizados en la sierra 
totonaca de Papantla.

Según me han contado en las entrevistas dirigidas a los 
exdanzantes y los exmúsicos de esta variante del Volador, 
en las comunidades de Ruíz Cortines, Sabanas de Xalos-
toc, y Arenal, del municipio de Coxquihui; así como en 
las comunidades de Acatzacatl y El Colón, del munici-
pio de Zozocolco; hace más o menos 40 años se bailaba 
una variante de danza de los Voladores que se denominó 
danza de Voladores con Pescador (Chakganá), porque en 
la danza actúa este personaje, el cual no aparece en la va-
riante costeña. Por lo tanto, el estudio está situado en esas 
comunidades, en donde se muestra, en el desarrollo ritual 
de la danza, la interesante figura del Pescador, personaje 
que no sale en la variante dancística de la costa. Sin em-
bargo, la función del palo, tanto en la costa como en la 
sierra, en calidad de poste cósmico, es la misma.

Jacques Galinier (1989: 329-330) afirma que el palo 
volador es una vía para descifrar la cosmovisión mesoame-
ricana porque el volador contemporáneo no sólo marca 
una notable continuidad desde los tiempos prehispánicos 
hasta nuestros días, sino que también puede ser observa-
do en rituales de fertilidad agraria o carnavales cristianos, 
como puede ser la fiesta de la virgen de Guadalupe. Asi-
mismo, para Galinier (1989: 329-330) la danza sería un 
ritual “mortuorio” ya que es, a través de la regeneración 

fálica de un personaje ancestral muerto, como puede darse 
la reproducción de la humanidad.

En este sentido de fertilidad y regeneración apuntan 
también las interpretaciones de Guy Stresser-Péan (2005 
y 2016) y Martha Ilia Nájera (2008). El primero, buscan-
do los orígenes de los ritos del palo volador y del Come-
lagatoazte (Stresser-Péan 1948: 327-334), planteó que los 
huastecos creían que los voladores representaban difuntos 
divinizados que acompañaban al sol vespertino en su des-
censo hacia el horizonte occidental (citado en Pérez Cas-
tro 2012: 224). Stresser-Péan, cuya interpretación de la 
danza es predominantemente solar, nos da indicios de que 
ésta también tiene rasgos huracánicos, por lo menos en-
tre los teenek potosinos y los nahuas hidalguenses (Villani 
2018a). La danza, relata el mismo autor, tiene la función 
de alejar la sequía de la tierra. Cuando los voladores en 
el tiempo mítico empezaron a volar, algunos informantes 
comunican al autor que un torbellino se los llevó al Cerro 
del Poniente, donde vive el Séptuple Rey. Este Rey, en un 
primer momento Stresser-Péan (2016: 61) lo define como 
el encargado de recibir al sol cada atardecer y afirma que 
es el dios del sol poniente y del fuego, en un segundo mo-
mento, lo relaciona con el Gran Mamlab (2016: 68) que, 
entre los teenek, es el dios del mar y del trueno.1

Por su parte, Martha Ilia Nájera (2008) retoma el 
sentido de la danza como rito para la fertilidad, además 
sugiere que se trata de un ritual liminal que puede portar 
antiguos mensajes cósmicos, como aquel del fin de una 
era, de un ciclo, e incluso la amenaza del término de 
nuestro propio Sol o era. En este sentido, como veremos 
a continuación, entiendo el significado de Sol para la 
danza de los voladores entre los pueblos totonacos, no 
en cuanto ente astronómico, sino en cuanto era cósmi-
ca. Asimismo, el palo puede interpretarse como “trueno 
o vara para sembrar” (símbolo fálico del Sol) y como 
centro que resume las cuatro eras en un punto. Mom-
pradé y Gutiérrez (1976: 73) indican que el palo tiene 
una gran carga simbólica, pues en las religiones prehispá-
nicas, según estos autores, el palo simbolizaba la quinta 
dirección de la tierra, o sea, la comunicación del Infra-
mundo con el mundo superior. El centro es el punto en 
donde el oficiante está parado y es la quinta dirección. 
Además de esta significación cósmica de la danza como 
regeneradora de vida, también es un homenaje a los cua-
tro puntos cardinales, al Sol y al Viento (Rocha Valverde 
2018) y también a la Lluvia (Bertels 1993: 75), según 
los pueblos totonacos (Villani 2018a; 2018b y 2021) y 
huastecos (Stresser-Péan 2016).

Roberto Williams (1954: 77; 1976) había afirmado, 
refiriéndose al papel del huracán entre los pueblos toto-
nacos, que 

el culto al huracán, en su aspecto agrícola, se origina por la 
circunstancia de que las milpas en la costa veracruzana 

1 Otro nombre del Gran Mamlab es Muxi’, “el Gran Trueno”. Es el equiva-
lente de Aktziní entre los totonacos, vive en el mar y en el cerro, así como el 
Gran Mamlab quien tiene dos hogares
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efectúan su fecundación durante la canícula, cuando 
ha pasado el primer periodo de lluvias y entonces, el 
agua se vuelve imprescindible; para esas milpas y para 
las que se siembran atrasadas, no queda mayor espe-
ranza que la lluvia del huracán con todos los riesgos 
inherentes. Viento y lluvia danzan por eso con los Vo-
ladores.

Estas interpretaciones acuáticas de la danza encuen-
tran un continuum en la narración mítica, como sabemos 
que el ritual es la reproducción y reescenificación de estas 
narraciones míticas.

Los cuentos míticos de origen de la danza de los vola-
dores, tanto de la costa (Croda 2005) como de la zona de 
la sierra de Papantla, apuntan a estos significados acuáti-
cos. La única diferencia entre la variante mítica de la costa 
y la de la sierra es que en esta última están presentes los 
personajes del Pescador y la Sirena –en la cual, por el mo-
mento, no me voy a detener–, quienes no aparecen en la 
variante costeña.

En las dos versiones, la danza se originó en tiempo 
de sequía, periodo en que los abuelos, en otras palabras, 
los ancestros, llamaron a cinco jóvenes para organizar el 
vuelo (Croda 2005; Villani 2018b). Don Alejandrino 
García de Coatzintla, Veracruz, me contó más o menos 
el mismo cuento; es decir, que en tiempos antiguos en-
comendaron a cinco jóvenes puros (célibes) localizar 
el árbol más alto y recio, cortarlo y usarlo en un rito 
que fuese una plegaria engarzada en música y danza para 
agradar a los dioses.2 Por su parte, Leopoldo Trejo (2010: 
82) refiere que la gente de Papantla, en un periodo de 
sequía, se fue al cerro Cozoltepetl, en donde vive el rey 
del Cozol –los cozoles son unos camarones que viven en 
el río y, como las acamayas, sólo un poco más pequeños, 
habitan en los ríos y su pesca comienza a finales de abril 
o inicio de mayo– para pedirle que llevara las lluvias para 
la milpa. De ahí, el quinteto de jóvenes creó la danza de 
los voladores. Ichon (1969: 156) afirma que el camarón 
de agua dulce es considerado el dueño de los arroyos, de 
los torrentes y es símbolo del agua. Los totonacos llaman 
al cerro Cozoltepetl Akgpixi sipi, que significa “mezqui-
no”, pero algunos dicen que su significado es “montaña 
de árboles resinosos” y sobre esta interpretación Trejo 
nos cuenta un relato:

Cozol fue un príncipe y rey de los Vientos que esta-
ba enamorado de la princesa Cuetzaltini (otro cerro). 
El príncipe Cozol montaba en Tepecuaco (caballo de 
Piedra). 

Una vez vino un huracán muy fuerte y le voló el 
penacho a Cozol, él, queriendo agarrarlo, se bajó de su 
caballo (Tepecuaco) y llegó hasta donde actualmente 
está. El penacho fue a caer en medio de San Miguel y 
Concepción. 

2 Cuento mítico contado por don Alejandrino García, trabajo de campo en 
diciembre de 2018.

Entonces, el príncipe Cozol le preguntó a la princesa 
que si habría de casarse con él. Ella le dijo que mientras 
no recobrara su penacho, no se casaría (Trejo 2010: 84).

Esta doble figura de dueño y dueña del cerro y del 
viento/agua aparece también en la sierra totonaca de Pa-
pantla o sierra papanteca (Trejo 2010: 84). Lo que aquí 
nos interesa es que Trejo (2010) habla de la relación en-
tre el Cozol y los árboles, la cual podría ser también con 
los cozoles. Al respecto, Ichon (1969: 299) nos clarifica 
la idea: “Es en el árbol donde las almas vienen a buscar 
su alimento y donde descansan los espíritus; así como 
por donde descienden las deidades. Es también donde 
se forma el remolino, donde el viento viene a buscar la 
‘espuma del agua’ para formar las nubes”.

En la sierra papanteca, en lugar de cozoles, aparecen 
peces, así como la figura del Chakganá, el pescador, el 
cual simula capturarlos, cuya figura cambia el escenario 
de identificación de los voladores, no como aves, sino 
como peces. Me cuenta Zeferino Gaona, de la comu-
nidad de Ruíz Cortines, municipio de Coxquihui que: 
“los voladores son peces que vuelan” (Gaona 1990: 18). 
Según el cuento mítico de origen de la danza en esta 
región, la danza se originó también para agradar a los dio-
ses en tiempo de sequía: “los voladores ascienden para 
hablar con los espíritus que viven en lo alto […], y la 
danza se hace para pedir agua cuando se planta3 la sequía 
[…], pero también para agradar al viento y evitar que se 
asiente un ciclón”.

El árbol/palo que los voladores buscan en el monte 
un mes antes de danzar, y en donde se sienta el Caporal 
que toca los instrumentos, está presente en el cuento mí-
tico de la sierra papanteca, municipios de Coxquihui y 
Zozcolco, Veracruz.

Zeferino Gaona cuenta que un señor campesino un día 
vio en el monte a cinco señores que estaban arriba de un 
árbol desramado –actualmente se denomina palo volador 
porque especialmente se usa para volar– donde uno de 
ellos estaba bailando y pitando, mientras los otros cuatro 
estaban sentados en un cuadro –otros dicen que era como 
una familia, donde el señor se destacaba como Caporal y 
sus cuatro hijos como Voladores–. Los voladores participa-
ron en la Fiesta patronal.4 Los primeros tres días partici-
paron bien, pero al cuarto, cuando ya eran las 12 del día, 
se lanzaron al vuelo y, cuenta una leyenda, de repente se 
despegaron del palo con todo el equipo para volar (carrete 
o manzana y el cuadro) y “en vez de descender, ascendieron 
girando, y nunca dejaron de ejecutar música y en un mo-
mento ya no se vio nada” (Gaona 1990: 16). Ellos un día, a 
las 12 del día, regresaron, pero como la autoridad ya había 
hecho tumbar el palo, se fueron otra vez al cielo.

Según otras versiones del mito de origen de la danza, 
contadas por el mismo Gaona (1990: 11- 16), la danza se 

3 Es probable que con este término el autor se refiere a “cuando se queda la 
sequía”, es decir, entre los meses de julio y agosto.
4 Escribo Fiesta con la F mayúscula porque se refiere a la fiesta patronal que en 
Ruiz Cortines es el día de San Mateo: 21 de septiembre.
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ubica en un tiempo donde había oscuridad y estaba por 
nacer el sol/Jesús. Aparece en este relato, un pescador: 
san Rafael, que se fue al río para capturar peces voladores 
para que Jesús comiera (Villani 2018b).

En estos cuentos míticos aparece la figura de Jesús 
asimilada al sol que renace, así como de sus cuatro ayu-
dantes, que son asimilados a santos; ellos, como los vola-
dores, rodean el lugar, el centro en donde está sepultado 
Jesús, y lo ayudan a revivir. Aparecen también el pesca-
dor, san Rafael, amigo de Jesús y los peces.

La variante de danza del volador con la presencia del 
Chakganá, “el pescador”, se bailó hace 40 años en una zona 
concentrada del Totonacapan y, precisamente, en las co-
munidades de Ruíz Cortines, Arenal y Sabanas (municipio 
de Coxquihui), y Acatzacatl y El Colón (municipio de 
Zozocolco), según la investigación hasta ahora abordada 
de donde resulta este trabajo.

Serían, entonces, “peces-voladores”, criaturas de vien-
to, las que bajan desde lo alto del palo. Entonces, el viento 
desempeña un doble papel: por una parte, como agente 
atmosférico, mueve las gotas de lluvia que bajan desde 
lo alto del palo hacia la tierra, regenerándola; al mismo 
tiempo, mueve el espacio-tiempo mítico que revive en la 
danza y a través de ésta misma. Sobre este concepto de 
movimiento del espacio-tiempo, regresaré en los siguien-
tes párrafos.

Del árbol al palo: un único eje cósmico  
con nombres diferentes

El simbolismo del árbol posee una gran riqueza entre 
los pueblos mesoamericanos. Apunta Alberto Morales 
Damián (2011: 156-157) que, como todos los símbolos 
religiosos, el árbol tiene significados múltiples que pue-
den ser sintetizados en una manifestación de la vida que 
se regenera continuamente. Como afirma Alfredo López 
Austin (1997: 85; 2012), el árbol es “uno de los elementos 
cosmológicos más importantes y está relacionado desde 
un principio con el calendario”. Adentro del árbol hay 
movimiento de sustancias asociadas a la vida, a la fuerza 
y a la procreación. López Austin (2006) señala que estas 
sustancias, líquidos vitales, se mueven adentro del árbol 
bajo la forma de un torzal y hay un devenir del tiempo 
cósmico que fluye adentro del árbol en dos flu jos comple-
mentarios: caliente y frío, macho y hembra. Son como dos 
troncos entrelazados: el Tlalocan, oscuro, húmedo y frío; 
y Tonatiuh Ichan, luminoso, cálido y seco. Así explica el 
autor la dinámica dual de la existencia y el movimiento 
tiempo-espacial.

El árbol-palo de la danza de los voladores es el centro 
de los tiempos-espacios míticos y es fusión de los cuatro 
arboles de las esquinas del mundo (López Austin 1997: 
89). Este árbol central hace presentes a los antepasados 
que regresan a nuestra actualidad para dar pie a la renova-
ción del tiempo. Este recorrido de los ancentros al mundo 
presente no acaece solamente afuera del palo, sino tam-
bién, como afirma López Austin (1997: 93), a los seres 

míticos que vivían antes del amanecer que, como vientos 
torcidos, se mueven adentro del palo. Sigue el mismo in-
vestigador: “el árbol es Tamoanchan, síntesis cósmica que 
alberga en su interior todas las luchas entre los dioses, to-
das las mezclas que constituirán el tiempo” (López Austin 
1994: 97).

Recordamos que, a propósito del Tamoanchan, el es-
pacio de las contradicciones, el sitio donde se da el movi-
miento giratorio, López Austin (1994: 93) señala que “es 
un espacio de cruce de las corrientes celestes y terrestres; 
es el lugar de la creación, donde giran, revolviéndose en 
torzal, las fuerzas cálidas de los nuevos cielos y las frías de 
los nuevos pisos del inframundo”. De la misma forma, 
con el ritual del palo volador que permite nuevamente el 
tránsito de seres celestes e infra terrestres, se renuevan una 
vez más los fluidos del árbol cósmico y con ello las fuerzas 
de la naturaleza.

Entre los nahuas, como entre los totonacos, el cosmos se 
concibe dividido en tres niveles. Laura Romero Vivas seña-
la que el nivel celeste es solar, caliente, seco y está ocupa do 
por san Miguel o Jilí. Entre el nivel superior y el humano, 
las deidades se pueden manifestar directamente en forma 
humana, animal o en fenómenos naturales, como el rayo 
o el arcoíris. Dentro de la narrativa totonaca, encontramos 
casos de hombres que, en determinadas circunstancias ex-
cepcionales, se elevan a la categoría de los dioses celestes; 
tal es el caso de aquellos que se han convertido en pájaros 
o que han subido al cielo gracias a la ayuda de un ángel o 
que han “ascendido” a través de la danza (Romero Vivas 
1987: 57-78).

El corte del árbol para volar

Dentro del ritual dancístico del volador, la fase ritual del 
corte del árbol tiene diferentes valores semánticos, los 
cuales se refieren en primis a como es concebido el árbol; 
éste es una entidad diferente a la que se volverá cuando 
se corte y se vuelva palo volador.

Los voladores, los días o el mes precedente al corte, 
deben ir al monte más cercano a buscar el árbol correcto. 
Apunta Héctor López de Llano (2015: 25-26) que 

el corte del palo debe hacerse con varios días de anti-
cipación, dado que incluso la preparación para dicho 
corte requiere de cierto tiempo. Además, los danzantes 
deben pasar un periodo de doce días de ayuno, retiro, de 
abstinencia sexual, de alcohol y de ‘malos pensamien-
tos’ y más meditación. [Después de la búsqueda del 
árbol correcto, continua el mismo autor], deben dejar-
lo reposar de cuatro a doce días y regresar al lugar de 
enclaustramiento donde continuarán con la ascesis y 
recibirán orientación del rezandero sobre la manera en 
que se debe cortar el árbol. 

Pasados los días de reposo del árbol, los voladores re-
gresan al monte junto con unas cien personas de las co-
munidades circunvecinas y efectúan las acciones de corte.
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Camino al monte, los voladores cargan hachas, palas 
y aguardiente:

alrededor de las cinco de la mañana inician su camino 
al bosque: van los cinco danzantes solos, eligen el sitio 
exacto donde cortar el árbol y luego van a un río, se 
desnudan y ponen sus cabezas bajo el agua para que 
sus pulmones se acostumbren y resistan cabeza abajo 
durante el vuelo (Caballero España 1996: 30-33).

Después de purificarse en el río, riegan con aguar-
diente el árbol para “limpiarlo”, luego lo cortan y lo co-
locan encima de varias horquetas y travesaños de ma-
dera, para que la tierra no se “contamine” (Caballero 
España 1996: 37-38).

Es muy importante, antes de ir a cortar el árbol, ofren-
dar a sus “padres”, los Dueños del monte Kiwikgolo y 
Kiwichat para poder cortar a su hijo Tsakatkiwi, el árbol.

Una vez que han llegado al árbol elegido, los volado-
res deben hacer un rito de acción de gracias danzando a 
su alrededor al ritmo del son, a los cuatro vientos o los 
puntos cardinales, siguiendo una melodía tocada por el 
Caporal con una flauta y el tambor (Bretón 1944: 199-
219). Cada danzante da un golpe de hacha al tronco para 
abatirlo. El número completo de golpes con el hacha es, 
en general, de cuatro o cinco.

Una vez que ha sido cortado, el árbol, ya con otro 
nombre, porque se volvió Palo, Pukgosni, es amarrado con 
bejucos que facilitarán su transporte. Al llegar adonde será 
sembrado nuevamente, es decir, en la plaza del pueblo, ge-
neralmente frente a la iglesia o en algún lugar central del 
poblado, las acciones previas a su siembra se caracteri-
zan por una ofrenda a la Tierra en un hoyo de entre 2.5 
y 3 metros de profundidad, ahí colocan un guajolote o 
pollo de color negro, tamales, aguardiente, refino y fruta 
(Rocha Valverde 2018). El palo debe tener suficiente co-
mida para que esté contento y no reclame la vida de algún 
volador. Al palo le amarran bejuco que sirve de escalera 
o hacen escalones con madera y en la punta encajan un 
carrete circular, llamado “manzana”, es decir un tambor 
movible, y un cuadro en donde se sentarán los voladores.

Como se puede notar, desde el momento del corte has-
ta el momento en que el árbol yace en el suelo, su nombre 
cambia. Este detalle es muy importante en cuanto nos avi-
sa del cambio de su significado, como ser ha cambiado, se 
ha transformado. Para los totonacos, el árbol Tsakatkiwi, 
que se volverá palo volador, es un ser vivo. Cuando muere 
porque viene cortado, cambia de nombre ahora es Puk-
gosni (Pu-, prefijo de objeto sagrado + -kgosni, traducido 
como volar o bajar), “instrumento sagrado para volar”. 

La única forma en que el Pukgosni recobra vida es 
que antes de insertarlo en el hoyo hecho para sembrarlo, 
los danzantes deben poner una ofrenda de un animal, en 
general un guajolote o un pollo de color negro, además 
de aguardiente, tabaco, flores y velas en número de cuatro 
o cinco. La victima sacrificial, el ave, es la que permitirá 
que ningún volador se caiga al bajar. Esta ave represen-
ta el sustituto del cuerpo y sangre del volador según mi 

interpretación. Gracias a estas ofrendas, el palo puede 
volver a vivir y como cuerpo renovado “se va a vestir” con 
cuerdas, un cuadrado y una manzana. Al final del vuelo, 
una vez que el palo ha llegado a su completo uso, que 
puede variar de dos a cuatro años, su nombre cambia 
nuevamente y es Kiwi, en otras palabras “monte”.

El palo volador es el axis mundi que conecta el Infra-
mundo y el supramundo, y en calidad de axis mundi es 
una vía de tránsito, de las fuerzas sobrenaturales y de los 
antepasados. El Caporal, que se mueve sobre la manzana 
en las cuatro direcciones intercardinales, tocando la flauta 
y el tambor, desempeña funciones creativas como si fuera 
un chamán, se mueve sobre el palo, trascendiendo el es-
pacio y el tiempo; de esta forma, es un punto de conexión 
entre el espacio y el tiempo míticos y profanos.

Cuando “se siembra” el palo en la plaza del pueblo, 
apunta Nájera (2008: 64), “se apunta una vez más el 
mundo, como en los mitos de origen se separan los cielos 
de la tierra”. Así, es relevante el gesto del caporal cuando, 
arriba del tecomate, levanta los brazos al cielo, renovando 
el axis mundi, que está en el ombligo de la tierra y se pro-
longa hasta el cielo.

El intermediario o la intermediaria entre los totona-
cos, entre tiempos y espacios diferentes era, a veces, un 
brujo o rezandero (Bertels 1993: 83), quien es el mismo 
caporal, o una bruja (132).5 La propuesta de este estu-
dio es que el palo pueda verse como un “dispositivo de 
acción del tiempo”: mientras el palo apunta el tiempo 
espacio mítico en un punto, en un centro, para hacer 
que el sol/era se mueva, los voladores-danzantes ponen 
en marcha el movimiento del tiempo, cuando bajan en 
espiral, del palo- eje.

La danza como renovadora de la vida en el mundo

Si regresamosal término que se usa en la costa y en la sie-
rra para definir a la danza de los voladores, Kgosnin, Ze-
ferino Gaona interpreta el sufijo -nin como “muertos”; 
de ahí que se hablaría de “enterrados-voladores”, término 
que puede abarcar los dos ámbitos del cosmos: el celeste 
y el inframundano. Aunque este término haya sido obje-
to de discusión entre los investigadores, por su interpre-
tación deja vislumbrar por lo menos una característica 
que es aquella de seres que “bajan” (Kgosni, “bajar”) del 
cielo hacia el inframundo, en sentido levógiro, en esta 
parte del trópico, movimiento que da la posibilidad de la 
renovación temporal; antes de bajar, los voladores suben 

5 En San Pedro Petlacotla, municipio Tlacuilotepec, véase Bertels 1993: 132-
133, quien refiere que: “Vor dem Fällen wird der “son de buscapalo” gespielt. 
Ausserdem hält eine “bruja” eine “promesa” ab. […]. Unter Mithilfe der Dorf-
bevölkerung wird der Pfahl in das Dorf getragen. In das für den Phahl bes-
timmte Loch wirft die “bruja” ein Huhn. Diese Zeremonie wird zum Schutz 
der Flieger abgehalten”, es decir que: “antes de cortar el árbol se toca el Son 
del buscapalo y, además, una bruja hace una promesa. Con el ayuda para el 
transporte de hombres del pueblo, se lleva el árbol al pueblo. En el hueco 
adónde va el palo, la bruja lanza una gallina. Esta ceremonia se hace para la 
protección de los Voladores” (traducción mía).
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de la tierra al plano celeste. De esta forma, dibujan un 
movimiento radial en el cual el tiempo circula.

Las formas geométricas que componen esta danza son 
básicamente el círculo y el cuadrado (Villani 2021). Son 
contenedor y contenido: el círculo adentro del cuadrado, el 
universo representado en un espacio terrenal cuadrado, o 
bien, el cuadrado, la tierra adentro del círculo, que repre-
senta el universo. En el círculo de abajo, es muy importan-
te la ofrenda de un guajolote o pollo negro. El palo es un 
muerto cuando llega al pueblo y se inserta en el hoyo. Es 
entonces que la sangre del ave reactiva y le hace recobrar 
nuevamente la vida. Otros cuerpos contenedores son los 
instrumentos musicales, el tambor y la flauta, en este caso 
cuerpos sonoros que sólo un oficiante ritual, como el Ca-
poral o capitán de la danza, puede tocar y guardar en su 
altar una vez que la danza haya terminado.

Estas imágenes de cuerpos están “contenidas” en las 
mentes de los hablantes cuando actúan en las diferentes 
fases del ritual y cuando hablan del ritual o pronuncian 
oraciones, unidades lingüísticas, que sirven también para 
activar el tiempo-espacio del ritual dancístico. Los mis-
mos danzantes son contenedores de fuerzas sobrenatura-
les que en el momento y en el espacio del ritual retoman 
fuerza y lugar en el mundo nuevamente y contribuyen, 
juntos con el volador mayor, es decir el Caporal, a la 
renovación del mundo actual.

En un artículo anterior (Villani 2021) planteé que los 
movimientos que reactivan el tiempo se basan en dos di-
rec ciones: dextrógira y levógira. Los voladores antes de 
subir al palo bailan a su alrededor en el suelo, girando 
de derecha a izquierda; en cambio, arriba del palo volador, 
el Caporal se mueve de izquierda a derecha, en sentido 
levógiro, giro con el mismo sentido del fenómeno meteo-
rológico del huracán en esta parte del hemisferio (Espino-
sa Pineda 1998). Aquí planteó que, como afirma López 
Austin (1994) para el contexto mesoamericano, también 
en esta danza dos movimientos ponen en circulación la 
máquina renovadora del cosmos: el movimiento exter-
no, el de los voladores en espiral o helicoidal, el giro del 
gran remolino o huracán; y el movimiento dentro del 
árbol/palo, compuesto también por movimientos heli-
coidales (López Austin 1997: 92). Ambos movimientos 
contribuyen a recrear el tiempo.

En efecto, la danza recrea el mundo y esto se manifies-
ta también entre los pueblos otomíes de San Bartolo Tu-
totepec, Hidalgo, como señala Nájera (2008: 54-56), la 
cual retoma lo ya afirmado por Guy Stresser-Péan (2005: 
20-27; 2016) entre los pueblos otomíes, en donde la dan-
za de los voladores se celebra durante el carnaval. Es bien 
sabido que este suceso es un periodo de instabilidad, en el 
cual se recrea el caos anterior a la creación del cosmos y se 
vuelve a fundar el mundo. Etapa durante la cual luchan 
las fuerzas celestes, luminosas, masculinas y diurnas, con-
tras las terrestres, oscuras, femeninas y nocturnas.

El tiempo en física es una medida del movimiento, 
pero no es el movimiento. El tiempo no forma parte del 
mundo material, sino que es una forma de percepción 
de nuestro aparato cognitivo (Talmy 2000). Si no hubiera 

paso del tiempo nadie podría percibir su propia expe-
riencia. Sin embargo, para que haya paso de un tiempo 
ordenado, debe de existir algo permanente, un punto –el 
centro del palo volador–, el hoyo. De lo contrario, no se 
podría percibir ningún cambio.

Los voladores que bajan en espiral hacia la tierra for-
man un gran torbellino de agua o de viento; este último 
elemento, así como mueve el agua para que llegue a la 
tierra en forma de lluvia y fructifique la tierra, mueve el 
tiempo cósmico. Entonces, la función del viento arremo-
linado es doble: reactivar el tiempo agrícola y también el 
tiempo del universo.

La reactivación acaece sobre dos ejes: el vertical y el 
horizontal. Mientras que la verticalidad está regida por la 
gravedad en tierra, donde no hay movimiento, la horizon-
talidad, sobre la cual se mueven los voladores, es donde se 
puede percibir el paso del tiempo. Por esta razón afirmo 
que el movimiento de los voladores en espiral alrededor 
del palo es el que permite el movimiento del tiempo.

El palo, como propongo, es un objeto funcional, por-
que sirve como medio de transmisión y de circulación del 
espacio-tiempo mítico y de los diferentes espacios-tiempos 
míticos que se comprimen en un punto, el centro, en el cual 
va a insertarse. Como en el ojo del huracán en donde el 
movimiento de los vientos transcurre lentamente, así en  
el centro del palo, el movimiento es mínimo. Sin embargo, 
es justamente en el centro en donde se concentra la en-
tropía y se necesita de una fuerza exterior dada por los 
voladores para que este caos central se pueda difundir de 
una manera ordenada y organizada.

Para entender este movimiento son necesarios los acto-
res rituales, los voladores, y los danzantes mayores, el Ca-
poral y el Chakganá, en el caso de esta variante dancística; 
al mismo tiempo, son necesarios conceptualizadores, que 
no son sólo los danzantes sino también el público. Ambos 
codifican el tiempo en un diálogo incesante a lo largo de 
las diferentes fases del ritual dancístico.

¿Cómo controla el Caporal, o volador mayor, esta 
entropía y la canaliza para que se despliegue de manera 
ordenada en la danza? Por una parte, gracias a sus movi-
mientos en las direcciones intercardinales del espacio; por 
la otra, gracias a la música de la flauta y del tambor (Villa-
ni 2018b). El sonido de estos dos instrumentos disuelve el 
caos. Sólo cuando él, después de haber tocado el son de las 
cuatro direcciones, se sienta en el tecomate, los voladores 
pueden empezar su descenso. Como afirma Pedro Pitarch 
(2022: 64) con respecto a los tzeltales, “los espíritus se hacen 
presentes en el mundo solar, o sea nuestro mundo, a través 
del sonido”. Para este autor, el “ruido representa el estado 
basal del cosmos” (Pitarch 2022: 64). Así como el ruido es 
no-voz, no-son, también el silencio es el momento previo 
a la creación, cuando sonidos y palabras todavía no exis-
ten. El Caporal, arriba de la manzana, antes de empezar el 
son de las cuatro direcciones, en estas mismas direcciones 
intercardinales (Villani 2021), se queda un momento en 
silencio. Cuando se levanta y empieza a bailar con el gol-
peteo de los pies en la manzana, entonces, le corresponde 
también el inicio de la música, de los sones.
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Silencio y oscuridad son la contraparte de música/
palabras y luz: por una parte, los primeros representan el 
tiempo antes de la creación; por la otra, los segundos, el mo-
mento de la creación. Efectivamente, antes de preparar el 
vuelo y de ir a cortar el árbol, los voladores, según lo que 
comenta España Caballero (1996: 30-36), se deben reu-
nir en un cuarto en penumbra lo cual hace pensar al mun-
do antes de la creación, alumbrado por cinco velas (un 
quincunce), una en cada esquina de la habitación y la más 
grande al centro de ésta.

Hemos ya afirmado que para que este movimiento tem-
poral inicie y tenga un orden, es necesaria la presencia de un 
rezandero o de una maga (Bertels 1993), como acaecía en 
tiempos antiguos o, más bien, de los que denominé “me-
diadores entre Eras”, agentes rituales del proceso de repro-
ducción del mundo, el Caporal y el Chakganá, el Pescador.

Estos mediadores, agentes intermedios de este mecanis-
mo giratorio son, por una parte, el Caporal que se mueve 
básicamente arriba del palo y, por la otra, el Chakganá, que 
se mueve abajo. El Caporal se mueve sobre la manzana en 
las direcciones intercardinales, antes al noreste, luego al no-
roeste, y después al suroeste y al sureste (Villani 2021).

Abajo, en cambio, el Chakganá activa el tiempo del in-
framundo. Él es una especie de trickster (literalmente, un 
personaje que engaña y se burla de las personas o payaso), 
un “loco” y ser andrógino.

El Caporal y el Chakganá: emanaciones  
del eje-palo cósmico

El Caporal es llamado también Volador Mayor, es el guía 
de los danzantes y es el guardián de los instrumentos 
mu sicales y de la máscara del Chakganá. Su vestimenta 
es igual a la de los voladores: acompaña con los sones la 
danza en sus diferentes fases y en su casa se prepara la cena 

que reúne a los voladores el día antes de ir a cortar el árbol. 
Hay algunos momentos en que el Caporal cubre una fun-
ción fundamental, como cuando toca el Son del Corte del 
Árbol, en el momento en que se está por cortar el árbol. 
En este caso, acompaña la muerte de un hijo de los due-
ños del monte. De la misma forma, acompaña el revivir 
del árbol, ya palo, cuando se mueve sobre el tecomate, 
dirigiéndose a las cuatro direcciones cardinales o cuatro 
elementos: viento, agua, fuego y tierra, según me refieren 
los abuelos de Tajín.

Alejandro Varela (2006: 18) comenta que, en Ixtepec, 
Puebla, 

el caporal antes de subirse al palo o bien, antes de pa-
rarse sobre el carrete giratorio, mentalmente se acuerda 
de los santos del viento y de los cerros, porque es en los 
cerros que se encuentran los Santos, y es de donde los 
espíritus descienden cuando truena y sopla el viento.

El mismo autor refiere que esta danza se ofrendaba a la 
Madre Tierra, se le ofrendaba el producto de todo el año.6 

El Caporal, según mi interpretación, dado que se mue-
ve en un espacio de arriba, celeste, está más relacionado al 
sol que amanece y, por lo tanto, a san Miguel, mientras 
que el Chakganá, que se mueve en un espacio terrestre y 
más relacionado al inframundo, muchas veces asimilado 
al payaso, figura con rasgos diabólicos, se relaciona con 
el plano inframundano y, entonces, está más relacionado 
a otro santo, san Juan, el agua destructiva y el sol del po-
niente (Romero 1987; Villani 2018b).

Respecto al Chakganá (Guadarrama Olivera 1996), el 
Pescador, se presenta vestido con ropa de viejo, trae un som-
brero de paja en la cabeza y una máscara.7 Existen dos ver-
siones sobre su vestimenta: en una, trae en la mano un látigo 
como los viejos de la danza del carnaval, o como el personaje 
del payaso; en otra y es en la que se enfoca este trabajo, es 
cuando baila con los voladores y trae en las manos una atarra-
ya con la cual simula pescar (Gaona 1990) (véase figura 1).

Zeferino Gaona (1990: 19-20), aunque traduzca Kgos-
nín como “los que vuelan o bailan, muertos-voladores”, 
también traduce el término como “pez volador”; es por 
ello por lo que la danza proviene del agua y se dice que este 
pez vuela en el aire, principalmente cuando hay tiempo 
de sequía. Este personaje, como lo hemos planteado, es 
un mediador igual que el Caporal y los seres que simula 
atrapar con la atarraya, los cuales son peces, es decir, seres 
de otra era, cuando los hombres después de un diluvio 
se transformaron en estos animales. La diferencia con el 
Caporal es que su esfera de acción es el mundo de abajo,  

6 El autor compara esta información con la de un danzante de Huehuetla, y 
por eso puede afirmar que “la danza simboliza el origen de la Tierra, por eso 
los danzantes giran alrededor del palo, así como la Tierra gira alrededor del 
Sol” (Varela 2006).
7 Es controvertida entre los mismos totonacos la opinión sobre el tipo de más-
cara que vestía el pescador en la danza de los Voladores. Esto se debe al hecho 
de que este personaje, tratándose de una figura ambigua, puede encontrarse en 
otras danzas, como la danza de los Negritos, en la cual vestía una máscara ne-
gra, como aparece en el mural del municipio de Coxquihui. En cambio, entre 
los voladores, la máscara debía de ser otra, de un color probablemente rosado.

Figura 1. Chakganá en el mural de la presidencia municipal de 
Coxquihui (fotografía de la autora).
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el inframundo. Es un “loco”, un trickster (Toon van Meijl 
2005), un payaso. Él quiere evitar que Cristo-Sol ascienda 
al cielo como afirma Nájera (2008: 53). Lo que se pro-
pone en la danza es, entonces, una lucha constante entre 
fuerzas opuestas (Galinier 1989: 329-330), pero comple-
mentarias, buscan reactivar continuamente tanto al mun-
do como el ciclo de la vida.

Caporal y Chakganá representan dos vientos diferen-
tes; no obstante, complementarios: el viento nocturno, 
relacionado con el Chakganá y con san Juan; y el viento 
celeste, relacionado con el caporal y con san Miguel. El 
giro que los voladores hacen abajo del palo y arriba del 
mismo a la orilla del mundo vuelve a representar, según 
me comentan en la sierra totonaca de Papantla, la pelea 
entre san Miguel o Jesucristo y el diablo. Mientras que el 
sol celeste establece el orden, el sol nocturno es hacedor de 
caos, es el representante de la entropía en la tierra, cuando 
todavía la tierra no estaba alumbrada por el sol.

Sin embargo, ambos soles son necesarios. Es este diá-
logo entre dos entidades que parecen ser opuestas, pero 
que, en cambio, son complementarias, el que da vida a 
la renovación del tiempo. La complementariedad se da 
también en la aparente oposición entre sonidos, o sones 
tocados por el Caporal y los gritos emitidos por el Chak-
ganá. Música y ruido se integran para recrear el mundo.

Con el Caporal que toca los instrumentos musicales de 
flauta y tambor (Larsen 1937), no sólo en lo alto del palo, 
sino a lo largo de las fases del ritual, se hace presente el so-
nido del trueno y el movimiento del viento. Arriba del 
tecomate retumba el tambor que, según Miguel de Tajín 
(comunicación personal), representa el latido del corazón 
de la Madre Tierra, el cual es igual al que escucha el niño 
cuando está en el vientre de la madre. El tambor mar-
ca un renacimiento, porque cuando se escucha es como 
si estuviéramos renaciendo en el vientre materno. De la 
misma forma, la flauta es objeto de comunicación con las 
deidades y con los elementos de la naturaleza y del univer-
so. Estos instrumentos, cuerpo de las deidades, “hablan” 
con el hombre, representan un lenguaje hecho de notas 
musicales intercaladas a silencios, en el caso del Caporal.

Cuando el Caporal toca esos instrumentos musica-
les, haciendo sus referencias a los cuatro lados del mun-
do, reproduce el sonido primordial del mundo antes del 
nacimiento del astro solar (Nájera 2008: 64). En el caso 
del Chakganá, sus “sones” son más bien gritos/ruidos que 
emite, al lanzar la atarraya cuando simula atrapar peces o 
cuando restalla su látigo,8 y con los cuales desafía y provo-
ca al público, provocando la risa de los espectadores.

8 En Papantla, el personaje que juega con un látigo, provocando las risas de 
los espectadores, es el Pilato o el payaso, grita y dice/hace travesuras. Es un 
personaje central en las diferentes fases del ritual porque acompaña a los dan-
zantes desde el corte del árbol hasta el inhiesto del palo en el hoyo de la plaza 
del pueblo. Como afirman Rocío Aguilera Madero y Onésimo Can González 
(citados en Croda 2005: 36), el Pilato representa un personaje mítico iden-
tificado con diferentes deidades totonacas, aunque no se especifican cuales: 
“porta máscara, usa un caballito de palo y le es permitida cualquier acción, ya 
sea crítica, irónica o chusca; no usa el traje del volador, se disfraza de catrín, 
payaso, petrolero o de viejo”. 

Héctor López de Llano (2015: 23) afirma que “la ma-
yoría de los sones son para danzar, no obstante, también 
existen otros que están provistos de elementos performati-
vos específicos”, y estos significados solamente los capora-
les o algunos danzantes los conocen.

El performance ritual de la danza se realiza no sólo 
gracias a los sones, pues la música transmite significados 
extralingüísticos, sino también gracias al diálogo que se 
crea entre sones y gritos, silencio y ruidos que, alternán-
dose, dan cuerpo al tiempo-espacio mítico, así como al 
tiempo-espacio presente. Nuevamente, las dos figuras 
centrales de esta variante dancística de la sierra totonaca 
de Papantla, el Caporal y el Chakganá contribuyen a la 
renovación del mundo. Por una parte, el primeroes agen-
te ordenador; por el otro, el segundo (Chakganá) mani-
fiesta aquel desorden que sirve en el universo, para que 
el equilibrio regrese. Es por esta razón que se le permi-
te cualquier travesura, pues es necesaria su acción, pero 
sólo en conjunto con la del Caporal. Sólo de esta forma 
es como el mundo regresa a un estado de equilibrio.

Conclusiones

En este trabajo hemos detallado la función del árbol y 
la del palo volador como eje cósmico: punto y centro de 
unión de los espacios y tiempos míticos que encuentran en 
el centro su representación inmediata y presente. Ade-
más, hemos delineado la función del viento hura cánico 
como hacedor del movimiento que sacude a las “go-
tas-Voladores”, los cuales bajan de lo alto del palo para 
fertilizar la tierra.

A lo largo del artículo, nos interesó destacar el papel del 
árbol y del palo en la danza de los voladores, y también enfa-
tizar el papel de dos personajes: el Caporal y el Chakganá, 
los cuales son los hacedores primeros, los agentes rituales 
que contribuyen a la activación de los tiempos-espacios 
míticos asentándolos en un tiempo-espacio actual. El 
palo, eje cósmico y Axis Mundi, es contenedor de los espa-
cios-tiempos pasados; sin embargo, por sí solo no puede 
mover el tiempo-espacio mítico. Para que se renueve la 
vida sobre la tierra, son necesarios los “hacedores del mo-
vimiento”. Además de los voladores, dos personajes bási-
camente cumplen esta función: el Caporal y el Chakganá 
quienes personifican “seres intermedios”, entidades que 
contienen, como hemos delineado, la dicotomía presente 
en el elemento acuático del agua benéfica y agua destruc-
tora, la creación y la destrucción. Los dos son necesarios 
al ser complementarios, sin ser opuestos, para regenerar la 
vida sobre la tierra.

Entre los dos se reproduce un diálogo. Así como el 
viento mueve a la lluvia que cae y también mueve a los 
voladores, que como gotas de lluvia bajan del palo para 
llegar a la tierra y, de esta forma, fertilizarla; asimismo es-
tos dos personajes mueven el tiempo-espacio mítico y, gra-
cias a sus movimientos: sonidos-ruidos, silencios, música 
y palabras; recrean el mundo. La danza de los voladores, 
además de ser un hecho cultural repleto de símbolos, tiene 
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una función social. Por una parte, es un ritual de petición 
de lluvia, sobre todo en el periodo en que “se planta la 
sequía”, afirma Roberto Williams (1976: 86), es decir, en 
el tiempo de la canícula; por la otra, es un ritual de agrade-
cimiento al viento por esta acción renovadora. Sirve como 
rito de control (Villani 2018a) de la tormenta que viene 
contenida en un punto, en donde se concentra también 
la entropía. De este punto central del palo, los voladores, 
junto con esos dos personajes antes mencionados, dejan 
circular el tiempo de manera ordenada.

Con la conciencia de que los tiempos-espacios se mue-
ven, los voladores, en calidad de muertos que regresan del 
tiempo original, reactivan, gracias a su movimiento espi-
raliforme, el tiempo actual, asentándose sobre un tiempo- 
espacio específico. En la danza se encuentran presentes 
tanto momentos estáticos como momentos dinámicos que 
se complementan y permiten el flujo constante de los seres 
sobrenaturales y de los tiempos- espacios pasados.

Asimismo, como hay una necesaria complementarie-
dad entre estos dos tipos de momentos rituales, también 
se complementan entre los personajes del Caporal y del 
Chakganá, figuras constitutivas del eje cósmico, el palo 
volador, objeto de renovación del espacio-tiempo al igual 
que estos agentes.
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