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Presentacion

Cultura de Guatemala se complace en presentar en su
Anuario Musical 1998 el valioso estudio de Carrol Edward
Mace sobre los bailes de Rabinal y otras localidades del interior
de Guatemala. E1 Dr. Mace, recientemente fallecido, fue director
del Departamento de Lenguas de la Xavier University, y dedico
muchos afios de su vida profesional al estudio de los bailes
guatemaltecos. El valor de este trabajo, publicado originalmente
en 1981, hoy se acrecienta por los enormes cambios culturales
que han provocado la guerra y el avance incontenible de la
sociedad de consumo, a consecuencia de los cuales muchas de
las manifestaciones musicales, teatrales y danzarias de las
culturas indigenas guatemaltecas han desaparecido o estan en
peligro de extincion.

Presentamos también una semblanza de la musica en El
Salvador escrita por el Dr. German Caceres, y un articulo del
Mtro. Joaquin Orellana sobre el rescate del instrumento nacional
que ha venido realizado la Marimba Nacional de Concierto.

En el apartado que dedicamos a dar a conocer documentos
inéditos importantes para la historia musical de Guatemala
reproducimos el testamento —incluyendo su codicilo— del
compositor del siglo XVIII Rafael Antonio Castellanos. En la
seccion de acontecimientos, Cristina Altamira hace una entre-
vista al gran musicélogo espafiol Prof. Dr. José Loépez Calo,
S.J., quien visitdé el Instituto de Musicologia de nuestra
Universidad a principios de mayo. Este quinto Anuario Musical
concluye con tres ensayos breves del Dr. Lehnhoff, para recrea-
cién y reflexion del lector.

El Consejo Editorial
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Algunos apuntes
sobre los bailes
de Guatemala y de Rabinal

Carrol Edward Mace

Las danzas y representaciones rituales llamadas "bailes" y
ejecutadas tanto por los ladinos como por los naturales en las
plazas, calles y patios de las poblaciones de Guatemala, son en
realidad una forma litirgica de honrar al santo patrono, a la
Santisima Virgen, o de celebrar los dias de fiesta de la Iglesia,
tales como Navidad o Corpus Christi. Los actores se disfrazan
con trajes y mascaras, usan parlamentos memorizados o
improvisados y danzan durante los intermedios musicales.
Algunos bailes carecen de dialogo, pero todos son acompanados
con instrumentos musicales tales como las marimbas, sonajas,
chinchines, chirimias, tambores y flautas indigenas. Tal como o
hacian antes de la Conquista, los actores del Rabinal Achi
todavia danzan lentamente en un circulo al son melancélico de
largas trompetas y un fun, el tambor bitonal hecho de un tronco
hueco y al que llaman feponaztli en México.

Por lo menos setenta tipos distintos de bailes son
representados en Guatemala. Algunos, los mas populares, se
producen en unos sesenta municipios, otros en sélo dos o tres.
Estos bailes presentan una variada gama de temas y argumentos,
ya que s¢ han desarrollado a lo largo de varios siglos. Unos
pocos se remontan al tiempo de antes de la Conquista y otros
han sido compuestos tan recientemente como a principios del
siglo XX, pero la mayor parte son o de la época colonial o del
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siglo XIX, y las representaciones son hoy dia, en su mayoria, en
espafiol. Las producciones mas populares son las de Bailes de
toros, El Baile de la conquista y las distintas versiones de Bailes
de moros, Bailes de venado, Mexicanos y Diablos, posiblemente
en ese orden de popularidad.! La mayoria de los bailes son
ejecutados o sélo por los ladinos o sélo por naturales, pero hay
unos cuantos, por ejemplo Moros y Bailes de toros, que son
representados por ambos grupos. Si un pueblo no puede darse
el lujo de montar uno de los grandes bailes como Moros ¢
Conquista para festejar al santo patrono o a la Virgen (cuyas
imagenes contemplan el espectaculo desde el pdrtico de la
iglesia 0 desde una enramada de pinos en el patio de una
cofradia), se conforma con un pequefio Baile de toro, pero aun
estas representaciones sencillas son bellas. Es un placer
molvidable contemplar cualquiera de estas producciones,
elaborada o sencilla. La musica de marimba, tambores y flautas,
el estruendo de petardos y cohetes, la suntuosidad y el colorido
de los trajes y mascaras, la alegria y fervor del pueblo, los gritos
y las risas de los nifios, que van corriendo agitados por la plaza,
el calor del sol, el cielo azul y el aire diafano de las montafias,
todos se combinan para hacer de esta forma de teatro al aire
libre uno de los espectaculos mas encantadores del mundo.
Los trajes y las mascaras ofrecen un aspecto muy
interesante de los bailes. (Que yo sepa sélo Los negritos de
Rabinal se representa sin madscaras). La mayor parte de los
naturales van hasta Totonicapan para alquilarlos en una moreria,
el nombre que se da a los talleres que alquilan trajes y mascaras,
ya que una gran parte de los que se fabrican alli son para los
Bailes de moros. Los hay de todos los precios. Una Conquista

1. He basado mis comparaciones y estadistica en los diagramas del util
trabajo dc 38 paginas publicado por el Departamento de Arte Folklérico
Nacional de la Direccion General de Cultura y Bellas Artes, Danzas Folkldoricas
de Guatemala (Guatemala: Editorial Marti, 1971).
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completa para veinticuatro bailadores, por ejemplo, puede costar
desde $26 hasta $2,400.? Una moreria en Coban suple de dis-
fraces a los pueblos de Alta Verapaz. Pero en Rabinal (Baja
Verapaz) las mascaras han sido hechas, tradicionalmente, por la
familia Sis, aunque en la actualidad algunas son adquiridas en
otras partes. Muchos trajes son también hechos en el mismo
pueblo. Los naturales que poseen mascaras se consideran
afortunados. Son parte valiosa del patrimonio familiar y, como
existe la creencia de que tienen vida, reciben ofrendas de
copalpom y guaro. Las hay de todos los tipos, con formas tanto
humandas como de animales, y recorren toda la gama desde la
del bello rostro y la barba dorada de Alvarado hasta la de
demonios o la de la fisionomia retorcida con bocio gigantesco
de los actores del Patzca de Rabinal. Las mascaras de toros,
venados y monos son las mas comunes entre las que representan
animales. En Rabinal se cree que las rasgaduras o agallas de las
severas y nobles mascaras de los protagonistas del Rabinal Achi,
recuerdan el poder mitico de las "gentes de antes” de respirar
bajo el agua.

El montaje de los bailes esta a cargo de cofradias o grupos
independientes, y cada uno tiene su director que asume la
responsabilidad por la produccion. Es el director quien planea
los ensayos de los bailadores, se asegura de que todos sepan sus
papeles, contrata a los musicos, y esta al tanto de que las
mascaras y los trajes estén en orden. A veces ¢l también toma
parte como musico o bailador. A esta persona se le llama
maestro en los Altos, pero en Rabinal se le conoce como el
encargado. Entre los indios lo ideal es que este puesto pase de
padre a hijo, pero con frecuencia se rompe la cadena. Por
ejemplo, el Rabinal Achi ha pertenecido por lo menos a tres
familias durante este siglo, y una de ellas, los Alvarado, a veces

2 Mario Alfonso Guzman Anleu, "Danzas de Guatemala", Folklore de
Guatemala 1 (1956): 30.
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alquilaban el tun y el manuscrito a otros que querian montarlo.
Desde 1940 ha sido propiedad de la familia Xolop. El Patzca
fue traspasado de la familia Diaz a Valeriano Gémez alrededor
de 1950. Gémez tiene gran veneracion por el ritual de la danza
y esta convencido que si no se representa el dia del Corpus
Christi, dejara de llover.

Como el holpop maya, los directores indigenas son muy
reverenciados, ¢jercitan autoridad espiritual y dirigen oraciones
y rituales conectados con las producciones. Proveen de casa y
comida a sus bailadores durante las ultimas semanas o dias de
ensayos y son responsables de su bienestar. Los directores indios
de Rabinal son asesorados y asistidos por curanderos conocidos
localmente como abogados. Son ellos los que conocen viejas
oraciones y ritos, y cuando es necesario, tienen la potestad de
hacer nuevas oraciones, tal como sucedié alrededor de 1940
cuando Esteban Xolop resucité al Rabinal Achi, que no habia
sido representado por muchos afios. Ante la imposibilidad de
recordar la oracion usada por el director anterior, Xolop y su
abogado, Meregildo Sarpec Tun, compusieron una nueva en
quiché, de la cual tengo una copia. Entre sus disticos hay dos
que le llaman a Rabinal Achi como "Rey Tigre de la selva del
cerro, Rey de la selva del valle".

Los textos son llamados originales. Cada uno de ellos es
guardado celosamente, pues la integridad del baile depende de
ellos, pero s6lo unos cuantos originales anteriores a 1850 han
sobrevivido. Como es natural, al hacerse copias nuevas se
introducen errores, con el resultado final de textos espurios o
viciados. Se ven algunas palabras "espaiiolas" enteramente
desconocidas y empleadas ahora como palabras sagradas del
rito. Pocos bailes en lengua indigena tienen originales. Estos
dependen de situaciones estereotipadas, tramas tradicionales, y
dialogos repetitivos que se prestan a la improvisacién limitada,
siempre dentro de un marco sencillo. Tal es el caso de Los
negritos en Rabinal, el Patzca, y quizas en los Bailes de culebra
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de los Altos. Tales bailes estan sujetos a cambios, sobre todo
cuando el interés disminuye, y si el didlogo es olvidado las
obras son representadas como pantomimas, "a lo mudo", como
por ejemplo el Mam Pa Ke, un baile de venado de Baja
Verapaz, o el Nima Xajoj de Rabinal. De hecho, es muy posible
que algunos siempre hayan sido representados como pantomi-
mas.

En algunas obras en espafiol los actores no tratan de
actuar. Después de danzar poco mas o menos al compas de la
musica, s6lo dan pasos al frente y atras para recitar sus partes
en una voz mondtona, con palabras que apenas se entienden al
salir de detras de las talladas y pintadas mascaras. Sin embargo
hay otras, por ejemplo £/ baile de la conquista, €l Rabinal Achi,
algunos Bailes de moros y algunas comedias quichés de Rabinal,
en las que tratan seriamente de que haya caracterizacion y
realismo. Yo he visto a actores en "El juicio" (uno de los
entremeses de la satira navidefia llamada Los negritos) golpear
la mesa demandando justicia, y al protagonista del Rabinal Achi,
su voz ronca de ira, lanzarse contra su enemigo en una
actuacion muy realista. Una buena produccion de cualquier baile
es buen teatro.

Los actores son voluntarios que han hecho una promesa a
un santo o a la Virgen. También disfrutan del prestigio y la
euforia de la actuacion, y algunos aparecen en el mismo papel
afio tras afio. Sin embargo, no es facil el tomar parte aun para
los ladinos, y para los indios puede exigir un verdadero sacri-
ficio. Si la obra es en espafiol, tienen que memorizar largas
estrofas en poesia en una lengua que algunos apenas hablan.
Aun después de trabajar todo el dia, tienen ensayo hasta las altas
horas de la noche. Tienen que dormir separados de sus esposas
en la casa del director por lo menos unos dias antes de las
representaciones y algunas veces hasta por espacio de un mes.
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La duracién varia de acuerdo con ¢l baile y las costumbres del
pueblo.

Como los indios dedican bailes a los cerros, dioses de la
lluvia y a otras deidades mayas lo mismo que a santos catdlicos,
tienen que llevar a cabo innumerables ritos de oraciones en sus
casas y en la iglesia, y a veces tienen que escalar montafias para
encender velas y quemar incienso de recina de pino (copalpom)
en grutas o en las cimas. A estos ritos los llaman costumbres y
tienen por objeto el obtener los favores de seres sobrenaturales
y al mismo tiempo proteger a los bailadores de todo mal si se
equivocan durante la representacion. En las representaciones del
Rabinal Achi ¢l temor de los actores de olvidarse de su parte es
mas serio. Un fallo puede desencadenar represalias de los
protagonistas de la tragedia que, segun la creencia, viven dentro
de Caj Yup, una montaiia al norte del pueblo. De acuerdo con
las leyendas locales tanto ellos como una raza anterior, las
"gentes de antes", buscaron refugio alli y debajo de la iglesia
cuando amanecid por primera vez.

En la vispera del primer dia del festival los indios en
Rabinal se dirigen a la iglesia a media noche para colocar en
fila sus mascaras a la puerta de la iglesia. Después de encender
velas y orar regresan a la casa del encargado para danzar, ritual
conocido como cosonic, y a la mafiana siguiente comienzan su
actuacion con todo brio. Llamados por el repicar de las
campanas y el estrépito de petardos y cohetes, marchan al son
de la musica de tambores y flautas hasta la plaza para la primera
representacion frente a la iglesia, y de ahi siguen a las Cofradias
0 a casas particulares. Por horas estos actores danzan y recitan
sus lineas bajo un sol inclemente, sudando e incdmodos en sus
trajes y en unas mascaras que apenas les permiten ver a través
de las rendijas de los ojos, exhaustos y algunos mas o menos
ebrios hacia el fin del dia, pero felices de poder danzar, de
poder cumplir la promesa hecha al santo y conmovidos
genuinamente por la belleza del rito. Un joven en Rabinal,
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miembro del reparto del Rabinal Achi, explicaba que se sentia
feliz al tomar parte en el baile: "Estaba contento el cuerpo de
bailar". Un hombre mas viejo, que ha hecho con frecuencia el
papel de Quiché Achi, confesé que a veces sentia ganas de
llorar al recitar las lineas del malhadado principe: "Ganas tiene
uno de llorar, de botar lagrimas dentro de la mascara, cuando
dice yo, ’cuando paso comiendo, tomando miel de los azaha-
res’". Una anciana, ya difunta, danz6 cuando nifa el papel de la
princesa y describio con ternura como llevaba su pichelito y su
pafiuelito mientras bailaba despacio con el principe enemigo.’
Ella se conmovia con el recuerdo de su danza y de la musica,
y €l con la tristeza poética de la tragedia, de la misma manera
que nosotros nos conmovemos con um pasaje de La Pasion
segun San Mateo de Bach o con un poema preferido. Para los
indios (y lo mismo para muchos ladinos) estos bailes, ejecutados
en calles y patios polvorientos, son su teatro, su poesia, su
musica, su danza y parte de su oracién — o sea, una de sus
expresiones estéticas mas importantes.

La produccion de estos bailes no es, desde luego, un
fendomeno moderno, sino que se remonta a siglos antes de la
Conquista. A la llegada de los espafioles a México y a
Guatemala, ya éstos encuentran alli un teatro indio floreciente,
en su mayor parte de cardcter ritual-religioso. Todos los cultos
publicos y los sacrificios incluian espectaculos dramaticos. En
los mitotes, cientos de hombres danzaban lentamente en circulo
mientras contaban versos acerca de los dioses y los reyes,
historia y mito. En las solemnes tragedias llamadas por los
espaioles bailes de tun, los "cautivos" eran castigados por sus

3. Los papeles de mujeres en los bailes indigenas son representados, casi
siempre, por hombres con disfraces y méscaras de mujeres. Que yo sepa, las
tinicas excepciones son las princesas del Rabinal Achi y del Baile de San Jorge
de Rabinal. Es posible que haya otras.
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delitos. en pequefios escenarios o en patios se representaban
comedias que probablemente combinaban misica y danza con
dialogos satiricos. Los amigos disfrutaban recitando poemas en
didlogo. Bufones entretenian a los reyes. Los indios celebraban
ritos de la fertilidad y danzas de la lluvia, algunas de ellas en
forma de comedia. Eran excelentes como acrébatas y en imitar
batallas. Las crénicas y cartas mas antiguas dan sélo un con-
cepto limitado de lo que debia de ser un teatro de riqueza
extraordinaria.

De un interés especial para mi son las comedias, seis de
las cuales todavia se representaban en Rabinal hasta hace unos
quince o veinte afios (s6lo dos quedan). En las crénicas de
Guatemala no se hace mencién del teatro cémico de los
indigenas, pero en cambio se lo menciona frecuentemente en las
de México, donde se encuentran muchas referencias a las obras
que Duran llama "entremeses de mucho contento y alegria" y
Acosta "muy graciosos entremeses".”

Algunos parrafos escritos en México y Yucatan en los
siglos XVI y XVII, juntamente con las pocas comedias que
todavia se representaban en Guatemala en el siglo XX, revelan
algunas de las técnicas de produccion y también los tipos de
humor y trama que gozaban de mas popularidad. En sus
comedias los indios hacian mofa de conducta estipida o irracio-
nal y disfrutaban imitando la deformidad, la vejez o la sordera.
Algunos actores se ponian mascaras de viejos y fingian jorobas.
Los sirvientes y los viejos creaban situaciones chistosas
fingiendo ser sordos o estipidos: nos podemos imaginar los
golpes e insultos a los que eran sujetos. Los nifios desobedientes
eran reprendidos y castigados. Los actores remedaban la
conducta erratica de los borrachos y los locos. Se disfrutaba de

4. Dicgo Durén, Historia de las Indias de Nueva Espania e Islas de Tierra
Firme (México, 1880), t. 2, p. 192; Joseph de Acosta, Historia natural y moral
de las Indias (México, 1940), p. 442,
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jumor falico y erédtico. Los actores se disfrazaban con los trajes
de otras regiones e imitaban las costumbres y el lenguaje de los
extranjeros para deleitar al ptblico. Se burlaba de los oficiales
corruptos. Se reian con las triquifiuelas y aplaudian al vencedor
si obtenia una victoria sobre el poderoso. Los disfraces, las
danzas, y aun los didlogos a veces servian para imitar animales,
o en plan de comedia o como magia. Otras obras, segln
documento de Yucatan, usaban como argumentos los tratos
comerciales entre mercaderes y sus clientes, y casi secguro eran
farsas en las que la fuerza comica residia en el didlogo,’
posiblemente una combinacion de arengas tradicionales ¢
improvisadas, al estilo de algunas comedias de Rabinal y de la
commedia dell’ arte de Europa.

Las enfermedades cran también una fuente de humor.
Entre las aflicciones imitadas por los actores figuraban las
inflamaciones, enfermedades de los ojos, las bubas, el bocio, los
catarros y la tos. Las comedias con tramas de enfermedades se
presentaban con frecuencia en templos de Quetzalcoatl, un dios
al que se atribuian ciertas enfermedades, y posiblemente tenian
como objeto hacerle reir y aplacarse, en un conato para alejar
esas enfermedades y aliviar el sufrimiento de quienes las
padecian. Esa idea de la enfermedad debe de haber inspirado
también al extraordinario Patzca de Rabinal, en el que los
bailadores todavia fingen padecer de bocio y ejecutan cabriolas
exageradas para dar a entender su malestar y sufrimiento.
Titulado también "El baile que hizo reir al Divino", ese ritual
fue, sin duda, concebido mucho antes de la Conquista. No sélo
se presentaba para hacer reir a los dioses de las montafias y

5, Alfredo Barrera Vasquez, "El teatro y la danza entre los antiguos mayas
de Yucatan", en El libro de los cantares de Dzibalche (México, 1965), p. 11.



16 Carrol E. Mace

recabar su compasion; también se bailaba (y todavia se baila)
para pedir la lluvia.®

Después de la Conquista los naturales empiezan a observar
y a ridiculizar a los espafioles. Las tnicas descripciones de este
proceder son de Yucatan. El Obispo Landa escribe ya en el siglo
XVI que los espafioles hasta pagaban a los actores indios para
que trabajaran de criados en sus casas y asi pudicran imitar en
sus comedias las situaciones domésticas de los espafioles.” Estos
parecian disfrutar estas satiras de si mismos, satiras posiblemen-
te mas cortantes de lo que percibian. Como dice Sanchez de
Aguilar en 1615, los actores comicos criticaban a los oficiales
publicos, tales como jueces, si eran demasiado severos, y mas
adelante en el mismo siglo Cogolludo recoge la informacion
valiosa de que los indios ridiculizaban a los oficiales avaricio-
sos, "representando los sucesos que con ellos les pasan”, y que
hasta de los sacerdotes hacian burla.® Estos temas seguramente
tenian sus raices en el periodo anterior a la Conquista y
aparecen aun en las comedias de Rabinal, como veremos mas
adelante.

6. Carrol Edward Mace, "The Patzca: El baile que hizo reir al Divino", en
Two Spanish-Quiché Dance-Dramas of Rabinal (New Orleans: Tulane
University, 1970), pp. 19-152. El "Charamiyex", descrito mas adclante, se
estudia cn las paginas 155-184. El Dr. Eric Thompson, cn una carta fechada el
2 de agosto de 1972, me escribidé que en su opinion es mas probable que el
Patzea no se bailaba para evitar o curar el bocio, sino que los que padecian de
esa enfermedad se creian bajo la proteccion de los dioses de la [luvia que les
habian enviado la dolencia, y que ¢l Patzed sc bailaba solo para pedir la lluvia.

7. Dicgo de Landa, Relacion de las cosas de Yucatan (Mérida, 1938), p. 39.
8. Pedro Sanchez Aguilar, "Informe contra idolorum cultores del Obispado

de Yucatan", Anales del Museo Nacional de México, 9 (1900): 98. Diego Lopez
de Cogolludo, Historia de Yucatdn (Mérida, 1867), t. 1, p. 300.
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Como ya se ha dicho, la documentacion de Guatemala no
menciona las comedias y, de hecho, dice poco del teatro
indigena. Pero si combinamos los pocos datos que se conserva-
ron alli con los provenientes de México y Yucatan podemos
formar un concepto de los tipos de bailes y teatro que
disfrutaban. Igualmente los bailes indigenas que atin se producen
en Rabinal y en otros pueblos nos permiten reconstruir con
cierto grado de seguridad los que se representaba antes e
inmediatamente después de la Conquista.

Las descripciones mas antiguas de los bailes de Guatemala
aparecen en el Popol Vuh y en los Anales de los Cakchiqueles,
dos libros de mitos e historia compuestos por naturales en el
siglo XVI. Los Cakchiqueles ejecutaban una danza ritual, el
Ixtzul, en honor de un héroe mitoldgico que les trajo el fuego.
Los bailadores llevaban mascaras pequefias y bailaban de un
modo violento. El Popol Vuh de los Quiché describe (junto con
otros bailes) el Hunahpiu Qoy, un baile comico acompaiiado por
la musica de flautas y ejecutado por dos hermanos quienes por
su orgullo y arrogancia han sido convertidos en monos. Un
ritual antiguo y espectacular relacionado con esta historia y
presentado todavia en Chichicastenango, Joyabaj y Cubulco (por
lo menos antes del terremoto) es el Palo volador. En la version
de Cubulco, que se representa el 25 de julio, fiesta de Santiago,
dos naturales, sentados en unos estribos de soga, se desprenden
desde arriba en espirales centrifugas mientras que otro,
disfrazado y con maéscara de mono, hace piruetas en una
pequefia plataforma montada en la punta del palo. Original de
México, el Palo volador simboliza los ciclos del tiempo y servia
como rito de la lluvia y de la fertilidad. Fue adaptado por los
Quichés quienes le afiadieron un nuevo significado como
representacion de la leyenda de los monos del Popol Vuh.

Los naturales de Guatemala hacian muchas imitaciones,
comicas o serias, de animales. El Popol Vuh cuenta que en
Xibalba, Hunahpu e Ixbalanqué bailaron el Puhuy (El baile del
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buho), el Cux (La comadreja), €l Iboy (El armadillo), y el Xtzul
(Ciempiés). En la actualidad tanto ladinos como naturales bailan
disfrazados de monos, toros, venados, y una gama variada de
animales.” De los dos grandes ciclos de bailes de venado y
bailes de culebra, a la vez obras comicas y plegarias a los
dioses de la tierra y la lluvia, se hablara después. Basta decir
por abora que a pesar de que apenas se los menciona en la
temprana documentacion, se representarian constantemente.
Ahora nos toca analizar la tragedia indigena de Guatemala, que
en aquellas regiones adoptd formas especiales de trama, musica,
e indumentaria.

Sin duda los espafioles se encontraron con que los
natruales de Guatemala presentaban los mismos tipos de mitotes,
comedias y ritos religiosos que habian presenciado en México,
pero otro género de teatro que encuentran alli, de enorme
importancia en la historia de la cultura indigena de Mesoaméri-
ca, es la tragedia, representada con musica y danza en los bailes
de tun que preocupaban tanto a algunos sacerdotes y a la
Inquisicion por, sus apariencias de sacrificio. Las descripciones
de cuatro han sobrevivido: el Quiché Vinac, el Tum Teleche, el
Loj Tum y el Of Tum. Otro mas, el Rabinal Achi (también
llamado en Rabinal Xajoj Tun, Baile del tun, Baile de los
chuntos, y Baile de las canastas), fue desconocido hasta 1855,
cuando Brasseur de Bourbourg lo descubre en Rabinal. No se
han encontrado descripciones anteriores a esa fecha, lo cual ha
convencido a unos pocos eruditos de que es una falsificacion de
Brasseur, pero sin embargo yo estoy persuadido de que antecede
a la Conquista, quizas algo cambiado en los tltimos 450 afios,
pero conservando aun mucho del argumento original y las-

9. Tales imitaciones llamadas "ajaselquash” segiin David Vela, "Danzas y
primeras manifestaciones del indigena maya-quiché", América Indigena, 32
(1972): 516.
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mismas danzas circulares.'” El Quiché Vinac, el Tum Teleche y
el Loj Tum (especialmente el primero) deben de haberse
parecido bastante al Rabinal Achi, que, como es bien conocido
por los que estudian el teatro indigena, presenta con diélogo,
musica y danzas la captura, juicio y ejecucion de un principe
enemigo. Las descripciones de las tres primeras obras, hechas en
los siglos XVII y XVIII, son fragmentadas, parciales y
posiblemente incorrectas en algunos detalles (a los autores les
interesaba solamente convencer a todos que los bailes de tun
representaban sacrificios y que debian prohibirse), pero aun asi
revelan rasgos familiares, con tantos parecidos en la musica,
trama, caracteres, desarrollo, didlogo y desenlace que nos hacen
pensar que hubo un tiempo en que los cinco formaron parte de
un ciclo de tragedias que se representaban en muchas comuni-
dades. Otros titulos de obras desaparecidas son Trompetas Tum,
Tum Tum y Tum Ni Uleutum, pero no existen descripciones de
ellos ya que sélo se nombran en edictos que prohibian su
representacion. Me parece probable, sin embargo, que estuvieran
relacionados con los otros.

Las descripciones del Tum Teleche, Loj Tum y Quiché
Vinac muestran claramente que, como el Rabinal Achi, trataban
de la captura y ejecucion de un enemigo. El parecido entre el
Rabinal Achi y el Quiché Vinac es especialmente sorprendente.
El Quiché Vinac también trata de la suerte de un principe
enemigo, hechicero como Quiché Achi en el Rabinal Achi, que
perturbaba la ciudad de Utatlan con sus insultos y alaridos

10.  Carrol Edward Mace, "New Information About Dance-Dramas of Rabinal
and the Rabinal Achi," Xavier University Studies, 6 (1967): 1-19, y "Nueva y
mads reciente informacion sobre los bailes-drama de Rabinal y del descubrimiento
del Rabinal Achi," Antropologia e Historia de Guatemala, 19 (1967): 20-37.
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nocturnos.'' En sus descripciones el P. Francisco Ximénez

cuenta que, segun se decia, el principe habia saltado de monte
en monte, y leyendas en Rabinal le siguen atribuyendo la misma
proeza a Quiché Achi, el principe cautivo del Rabinal Achi (el
texto sélo dice que €l "fue" a muchas cumbres). En el Quiché
Vinac el cautivo fue atado con "cordeles", y en las presen-
taciones actuales del Rabinal Achi su mufieca izquierda es atada
con una larga cinta a la mufieca derecha de su aprehensor. En
ambas obras los cautivos confiesan sus delitos en una especie de
juicio y ambos son ejecutados. Hasta comparten un nombre.
Uno de los titulos dados al Quiché Achi es "Quiché Vinac," que
traduce Ximénez "sehor del Quich€" y Brasseur "chef del
Quiché" pero que los naturales de Rabinal actualmente traducen
con "gente de la selva" (al hablar del baile lo llaman "Rey
Quiché")."” Ximénez oyé que el Quiché Vinac conmemoraba un
hecho historico, y lo mismo puede ser verdad del Rabinal Achi.
Por lo menos Brasseur (posiblemente influenciado con la lectura
de Ximénez) estaba convencido de ello.

Se usaba didlogo en el Tum Teleche, Loj Tum y Quiché
Vinac como se usa hoy en el Rabinal Achi. Es hasta posible que
el Quiché Vinac y el Rabinal Achi hayan compartido arengas
parecidas. Leemos lo siguiente en la descripcion de Ximénez del
Quiché Vinac: "Le dijo el Rey que si €l era el que daba gritos
de noche, y dichole que si, dijole, ahora verdas qué fiesta
hacemos contigo". Estas palabras son como un resumen de

11.  Francisco Ximénez, Historia de la Provincia de San Vicente de Chiapa
v Guatemala de la Orden de Predicadores, 2 tomos (Guatemala: Biblioteca
Goathemala, 1929), t. 1, p. 78.

12 Segin Marco Aurclio Alonso, en "El Paabanc," Flor de Occidente, 3
(1972):12, una Danza de los guacamayos representada en Santa Cruz, Verapaz,
se titul6d en un tiempo Quiché Guinak y trata de un principe perseguido hasta
dentro de la selva por hechiceros que quieren sacrificarlo. Es posible que se trata
aqui de otra tragedia parecida a las que vamos describiendo.
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varios discursos de Quiché Achi y del Rey Jobtoj, y a la vez de
los careos que han tenido lugar entre Quiché Achi y el Principe
de Rabinal. Tan es asi que nos preguntamos si en realidad
Ximénez no estara describiendo el baile conocido hoy dia por
Rabinal Achi. Hay que recordar que ¢l escribid estas observa-
ciones en 1715, sélo un afio después de abandonar Rabinal,
donde habia vivido desde 1704 hasta 1714, su estancia mas
prolongada en un pueblo de naturales.

En realidad Quiché Achi es el verdadero protagonista del
Rabinal Achi, pero hay que sefalar que el nombre que ¢l lleva
en el baile no es Quiché Achi sino Cavek "Quiché Vinac", el
mismo nombre dado por Ximénez al baile que €l describié. Ni
una sola vez lo llaman "Quiché Achi", un nombre inventado por
Brasseur y que aparece solo en la lista de personajes y en las
anotaciones. El titulo del Rabinal Achi también es moderno. Fue
inventado por Brasseur cuando €l descubrié la obra en 1855. No
sabemos como se llamaba antes de esa fecha. Lo mas légico
seria que se llamara Tun de Quiché Vinac, o tal vez Quiché
Vinac a secas. En otras palabras, me parece muy probable que
el Rabinal Achi y el Quiché Vinac sean el mismo baile."”

El Tum Teleche y el Loj Tum ofrecen menos parecidos al
Rabinal Achi (por lo menos en las descripciones que tenemos),
pero los protagonistas, aunque no identificados ni como
hechiceros, se decia por lo menos que personificaban hombres-
capturados en la guerra.'* Nada sabemos ni de los caracteres ni

13.  Antonio Fuentes y Guzman, Recordacicn florida (Guatemala: Biblioteca
"Goathemala", 1935), t. 1, p. 20.

14.  René Acuna, Introduccion al estudio del Rabinal Achi, (México, 1975),
pp. 137-38, también cree probable que los dos bailes son el mismo. En cfecto
€l esta seguro que Ximénez encontré un antiguo manuscrito del Rabinal Achi en
Rabinal, pero yo no puedo compartir su certeza. Sin duda el Fraile hubiera
traducido y s¢ hubicra valido de un documento de tanta importancia, tal como
lo hizo con el Popol Vuh. Més alin, tales expresiones como "segin ellos mismos
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"

refieren en el mismo baile," "dicen," v "aun dicen," implica que estaba limitando
a registrar lo que él habia oido en representaciones o en consejas locales. Las
diferencias en el argumento entre el Quiché Vinac y el Rabinal Achi sugicren
asimismo que Ximénez no habia leido un texto. El principe cautivo del Quiché
Vinac era un Cakchiquel de Iximché. Habia sido capturado cerca de Utatlén, y
antes de morir profetizo la destruccion

de esa ciudad a manos de invasores vestidos y armados. Estos detalles no
aparecen en el Rabinal Achi, por lo menos en el texto que nos dejo Brasseur de
Bourbourg, y por lo tanto podemos arguir que Ximénez no consulto un texto de
la obra. A menos que el Rabinal Achi no fuera cambiado enormemente entre
1714 y 1856 (cuando fue descubicrto por Brasscur), una version escrita no
hubicra sacado a indicar claramente que €l no consulté un texto, sin embargo no
prueban que los dos consecuentemente tenia una idea confusa acerca de la trama,
o en 1715, lejos de Rabinal y escribiendo apresuradamente, puedc haber
sustituido descuidadamente personajes y localidades de un baile presenciado en
otras partes o de leyendas oidas en otras comunidades. La misma falta de
precision es aparente en su inaceptable generalizacion de que cn sus festivales
los naturales solo bailaban el Quiché Vinac. Los naturales bailaban muchos tipos
de bailes. El mismo Ximénez escribi¢ que habia visto bailes de culebras y habra
visto todos los distintos bailes de Rabinal, por lo menos nueve veces. Es obvio
que ¢l no estaba realmente interesado en detalles de este o ningtn otro baile. No
el baile sino la profecia, que ¢l creia de inspiracion divina, constituia el "caso
tan memorable” del que ¢l queria dejar constancia para la posteridad. Casi la
mitad de su descripcién esta dedicada a esto. No es imposible que una especic
de profecia apareciera en algin momento en el Rahbinal Achi, pero lo mis
probable es que aqui él no se refiere a un parlamento del baile, sino a una
leyenda que los naturales le contaron. Los invasores armados, a los que Ximénez
convirtié ansiosamente en cspafioles, son claramente el producto de la
imaginacion de los naturales, posiblemente con la intencién de complacerie a él
0 a un predecesor en Rabinal. Tales historictas eran corrientes y les gustaban a
los clérigos. Es dudoso que Ximénez hubiera mencionado el baile de tun que él
llamé Quiché Vinac si no la tuviera.
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de la trama del Of Tum. Todo lo que dice Fuentes y Guzman es
que todos los bailadores tenian "traje y figura de demonios" y
que hacian "cosas increibles".”” Sélo sabemos los nombres de
bailes de tun que se llamaban Trompetas Tum, Tum Tum 'y Tum
Ni Uleutum, pero, como ya he dicho, creo muy probable que
estuvieran relacionados con los otros. Lo unico cierto es que el
melodioso golpe del tun era comun a todos.

Otra semejanza entre el Rabinal Achi, el Quiché Vinac, el
Tum Teleche y el Loj Tum se ve en los verdugos que le dan la
muerte al malhadado cautivo. En las cuatro obras los verdugos
son bailadores que representan Guerreros Aguilas y Jaguares.
Hoy dia en Rabinal los dos bailadores que representan el Aguila
y el Jaguar no se disfrazan para parecerse a estos animales, sino
que sobre sus espaldas llevan unas armazones en forma de
herradura y adornadas con tiras de tela y plumas.'® En el centro
de esta armazon fijan una placa de madera, parecida a un
escudo, con tallas en alto relieve de jaguares y un aguila. La del
Bailador Jaguar muestra dos jaguares rampantes y vigilantes
mientras que la del Bailador Aguila exhibe un aguila de dos
cabezas y con un corazon, al parecer humano, tallado en su
vientre. En el centro de cada placa hay tubos verticales en los
que se insertan varas de unos noventa centimetros rematadas con
unas cestas grandes, mas altas que anchas, y también con tiras
de tela y plumas en lo mas alto. En la placa del Bailador Jaguar
los dos jaguares sostienen el tubo con las manos. A estos
bailadores les llaman Cot y Balam, Cot y Tigre, los Chuntos, y

15.  Emesto Chinchilla Aguilar, "La danza del Tum-Teleche o Loj-Tum,” en
La danza del sacrificio y otros estudios (Guatemala: Editorial José de Pineda
Ibarra 1963), p. 15.

16.  Segin Thomas Gage, 4 New Survey of the West Indies (New York,
1929), p. 267, bailadores de Toncontin, en el siglo XVII, se ataban también a
la espalda armazones doradas con plumas.
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también "los cargadores" por las cestas, varas y armazones que
llevan. Como Quiché Achi, el Rey Jobtoj, y Rabinal Achi llevan
manteletas, mangas largas, y pantalonetas, pero mientras ellos
llevan mascaras, los Cargadores, como la princesa, cuyo papel
siempre interpreta una nifia, se cubren la cara con velos
blancos.'” La Muy usa mascara y un vestido largo.

Ximénez no dejo ninguna descripcion de los trajes del
Quiché Vinac ni se hizo ninguna de los disfraces de Loj Tum o
el Tum Teleche. De los bailadores del Oj Tum, Fuentes y
Guzman, como ya he dicho, s6lo escribe que tienen "traje y
figura de demonios." Creo posible, sin embargo, que en €sos
bailes de tun como en el Rabinal Achi, los verdugos también
llevaban armazones, placas y canastas. Esto parece haber sido
una indumentaria tradicional. Lo digo por el hecho de que han
sobrevivido otros bailes que también usan placas, armazones o
canastas, de los cuales se hablara mas adelante.

El principe cautivo muere ejecutado en el Tum Teleche,
Loj Tum, Quiché Vinac y el Rabinal Achi, pero en las tres
primeras obras no aparece claro como tiene lugar la ejecucion
y en la tltima ha sido tergiversada. Ximénez escribe que el
cautivo del Quiché Vinac fue primero desgarrado, y que después
"lo sacrificaron,” pero por el contexto parece probable que sélo
esta repitiendo una leyenda que le habian contado y no
describiendo una produccion actual del baile, de modo que en
realidad no tenemos ninguna idea de la forma de la ejecucién
que se simulaba. Lo unico cierto es que no pudo haber
terminado con la representacion de un sacrificio de estilo azteca,
porque de ser asi los sacerdotes lo habrian prohibido. El final
del Rabinal Achi ha sido desfigurada en la version de Brasseur.
La muerte de Quiché Achi en la piedra del sacrificio, segun la
romantica descripcion hecha por el Abate en 1862 en su

17.  Se hizo un cambio triste y radical de los trajes para el Festival Folklérico
de Coban de 1970, pero los bailadores se visten ahora como antiguamente.
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Grammaire de la langue quiché, no la podemos tomar en serio.
En mi opinion esto fue una fabricacion suya, y de hecho ni
siquiera aparece en su primera traducciéon de 1885 donde solo
escribe: "Tls le mettent 4 mort".'* En tiempos modernos (excepto
por unos anos después de 1970 cuando la conclusion, los trajes
y hasta el nimero de actores fueron cambiados para el Festival
Folklorico de Coban) Quiché Achi muere arrodillado en el patio
donde los dos guerreros le tocan la cabeza y la nuca con un
hacha de madera. (Rabinal Achi v Quiché Achi también llevan
hachas en la mano derecha, y segun Narciso Teletor el hacha de
Rabinal Achi era de plata a comienzos del siglo XX.") Es
perfectamente posible que las representaciones de la época de
antes de la Conquista también terminaran con un simulacro de
la decapitacion del cautivo. Tenemos un precedente en el Codex

18. Charles Etienne Brasseur de Bourbourg, "De Guatemala a Rabinal;
Episode d’un s¢jour dans I’Amérique Centrale pendant les années 1855 et 1856",
La revue européene, 1 (1859): 298. En 1957 ni uno de los naturales tenia
memoria ni habia oido hablar de que tal ritual se usara en el baile. La ausencia
de un final con "sacrificio” fue causa de gran desilusion cuando el Rabinal Achi
fue presentado en la ciudad de Antigua en 1955. Todo el mundo esperaba que
se hiciera la produccion segin la descripcion de Brasseur y no fue asi. Lilly de
Jongh Osborme me dijo durante una entrevista: "No hicieron nada de lo que se
esperaba”. Por suerte cstaban Esteban Xolop y su pequefio grupo artistico
regreso [sic] satisfecho a Rabinal en Compaiiia del Sefior Francisco Rodriguez
Rouanet, sin sospechar jamdas que su representacion, austera y tradicional, no
habia sido lo que el piblico ¢speraba presenciar.

19.  Celso Narciso Tcletor, Apuntes para una monografia de Rabinal y algo
de nuestro folklore (Guatemala: Ministerio de Educacion, 1955), p. 79. El padre
escribe lo siguiente: "Dicho sea de paso, he visto un folleto, venido de Buenos
Aires, del Rabinal Achi y lo primero que choca es ver en las manos del actor en
la portada, una paleta; lo cual es falso porque sabemos que Rabinal Achi traia
una hacha en la mano y asi recucrdo haberlo visto en mi nifiez, y esta hacha era

de plata”. Esto scria alrededor de 1900, ya que Teletor nacié en Rabinal en
1890.
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Tro-Cortesianus (54b y 55b), donde aparecen decapitaciones de
cautivos.”

Tampoco sabemos qué modo de ejecucion se simulaba en
el Tum Teleche y el Loj Tum, ya que conocemos estos dos
bailes tnicamente por las breves descripciones de celosos
sacerdotes que s6lo se interesaban en extirparlos. En 1620 el
Presbitero de Mazatenango, R.P.D. Antonio de Villegas,
denuncié el Tum Teleche al Comisario de la Inquisicién en
Guatemala, pero aparentemente sin haberlo presenciado, ya que
alegé solo lo que le habian contado: "Algunas personas han
denunciado de algunos indios que han usado de supersticiones
antiguas, en que parece hay alguna especie de idolatria."*' El
Comisario le contestd que no se¢ hiciera nada porque el asunto

20. De acuerdo con Ximénez, un "sciior principal” capturado en batalla cra
sacrificado y comido; "Escolios a las historias del origen de los indios", Las
historias del origen de los indios de esta provincia de Guatemala (San Salvador,
1926), p. 125. Las dos érdenes militares mexicanas, los Jaguares y los Aguilas,
se encargaban de conseguir cautivos para sacrificar, v en el Rabinal Achi
aquellas 6rdenes aparecen personificadas en los dos guerreros, uno de los cuales,
el Bailador Aguila, tiene un corazén humano tallado en la placa que lleva en la
espalda. Por lo tanto seria perfectamente logico concluir que antes de la
Conquista el baile terminaba con el simulacro de un sacrificio de tipo azteca,
pcro me resisto a creerlo. De ser asi los Dominicos no sélo habrian cambiado
la conclusion sino que habrian prohibido el baile por completo, lo cual no tuvo
lugar. Lo cierto es que ya cn el siglo XIX Quiché Achi moria arrodillado y que
la piedra de sacrificio fue una fabricacion de Brasseur. En mi opinién lo mas
probable es que haya sido asi antes de la Conquista también. Ademas del
sacrificio y dc la decapitacion, exisitian también otras formas de ejecucion en
Guatemala. Ximénez nos cuenta que los hechiceros, especialmente si habian
dafiado o hechizado a un rey (lo cual ocurre tanto en el Quiché Vinac como en
el Rabinal Achi) eran ahorcados o cstrangulados; Historia de Chiapa y
Guatemala, t. 1, p. 95. Escribe Las Casas, Apologética historia de las Indias
(Madrid, 1909), p. 617, que los enemigos capturados cazando y pescando en
territorio ajeno eran matados inmediatamente, reservados para el sacrificio, o
reservados como esclavos.

21.  Chinchilla A., Danza del Sacrificio, p. 10.
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dependia de los eclesiasticos ordinarios. Al parecer muchos de
estos no veian nada dafioso en el baile, ya que siguieron
permitiendo sus presentaciones durante cuatro afios mas. Pero en
1624, ya Comisario de la Inquisicion en Mazatenango, Prieto de
Villegas dict6é un auto riguroso prohibiendo presentaciones del
Tum Teleche "por ser cosa mala y supersticiosa y...siendo tan al
vivo como es, pues no les falta mas en el dicho baile que matar
y sacar el corazén al hombre que alli traen bailando, como
realmente, antiguamente, hacian los idolatras, sus antepasados."
Pero al mismo tiempo nos sorprende al confesar que estos bailes
"los representan en las fiestas de religion cristiana." Su
afirmacion de que "siendo tan al vivo como c¢s...no les falta
mas...que sacar el corazén al hombre" ha dado la impresién de
que se trataba del simulacro de un sacrificio de tipo azteca, pero
ya veremos que no pudo haber sido asi. Su celo le llevo a
emplear palabras que nos han sacado de pista.

El auto fue enviado a varios puebles de habla Quiché, y
también a algunos de habla Tzutujil, donde el baile se llamaba
Loj Tum. (Al parecer los padres creian que se trataba del mismo
baile, pero a lo mejor so6lo existian rasgos familiares). En
contestacion al auto el Vicario Bartolomé Recinos de Cabrera en
San Antonio de Suchitepéquez, pueblo donde se bailaba el Loj
Tum hasta 1607, aparecid ante Pedro de Luna, Notario del Santo
Oficio, y declar6 que cuando llegé a Suchitepéquez alrededor de
1607, €l no sabia qué cosa era un baile de tun. Cuando "algunos
religiosos y otras personas de experiencia en la dicha lengua" le
dijeron que el Loj Tum era representacion de un sacrificio, el
padre (sin haberlo visto) lo prohibié. Sin embargo lo vio bailar
en otros pueblos, donde al parecer los sacerdotes locales no
tenian ningun inconveniente en permitir presentaciones. Pedro
de Luna escribié de esta manera la descripcion que hizo el
Padre Bartolomé de aquellas presentaciones: "...era muy justa
cosa se prohibiese y quitase: por cuanto todo €l era representa-
cién de un indio que, habido en guerra, sacrificaban y ofrecian
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los antiguos al demonio, como lo manifiestan y dicen al mismo
indio, atado a un bramadero, y los que embisten para quitarle la
vida, en cuatro figuras, que dicen eran de sus nahuales: un tigre,
un leén, un aguila, y otro animal, de que no se acuerda...las
veces que le ha visto bailar en otros pueblos, asi como tocan las
trompetas, se alborota todo el pueblo, sin faltar hasta las
criaturas, viniendo con mucha agonia y priesa a hallarse
presentes, lo que no hacen en otros bailes del tum que suelen
acostumbrar".”* Habla con indignacion de "sacrificio", pero no
precisa en qué consiste. De hecho, de los comentarios del
Comisario y del Vicario se saca en claro solo que el Loj Tum y
el Tum Teleche eran bailes importantes, que se presentaban para
fiestas catdlicas, que usaban danza, tun, trompetas y dialogo, y
también que trataban de la ejecucion de un cautivo por verdugos
disfrazados de jaguar y aguila. Como en el Rabinal Achi, ¢l
cautivo también bailaba. Solo se notan dos diferencias entre el
Loj Tum y el Rabinal Achi: los verdugos del Loj Tum son
cuatro, y en cierto momento el cautivo es atado a un poste, lo
cual no ocurre, por lo menos en la actualidad, en presentaciones
del Rabinal Achi. Tal vez le desataban para que muriera
arrodillado como Quiché Achi. Creo probable que el Padre
Recinos de Cabrera se haya equivocado al hablar de "otro
animal," y que los verdugos representaban dos Guerreros Aguila
y dos Guerreros Jaguar.

Es muy importante notar que el mismo Vicario dijo que
habia visto bailar el Loj Tum en otros pueblos. Asi comprende-
mos que no es posible que los verdugos hayan simulado sacarle
el corazon al cautivo, ya que los sacerdotes de aquellos lugares
ciertamente no hubieran dado permiso para representaciones de
un rito que imitara la ofrenda de un corazén humano. No se
sabra nunca como terminaba la obra, pero por lo menos queda
claro que el celoso Comisario y el Padre Recinos de Cabrera

22.  Chinchilla A., Danza del Sacrificio, p. 15.
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exageraban mucho y que a lo mejor el Loj Tum (y por lo tanto
el Tum Teleche) no era mas que un baile-tragedia sobre la
captura, ¢l juicio y la ejecucién de un enemigo y en muchos
detalles parecido al Rabinal Achi.

Con estas descripciones hemos visto que los Mayas de
Guatemala habian desarrollado un ciclo de bailes-tragedias sobre
la captura y muerte de un enemigo. El tema fue aparentemente
tan popular y de tanto efecto emotivo entre ellos como lo fue el
tema de la destruccion de un gran hombre en las tragedias de
Grecia. Al parecer se bailaban en varias lenguas y en todo el
pais. Los documentos precisan solamente ocho comunidades en
las que se representaban el Tum Teleche, €l Loj Tum y el Of
Tum, y en Retalhulehu obras llamadas Loj Tum y Trompetas
Tum. Un baile llamado Trompetas Tum también se bailaba en
San Juan Milpas Dueiias, el Tum Tum en Patulul, y en lo que es
ahora Verapaz el Tum Ni Uleutum, posiblemente dos bailes.
Ximénez escribe que el Quiché Vinac se presentaba en todas
partes ("No bailan otro en sus fiestas sino este que llaman de/
quiché vinac"), pero ya hemos visto que el padre, sin darles
mayor importancia, agrupo todos los bailes de tun bajo el
nombre de uno que €l habia presenciado varias veces y sobre el
que, segun parece, habia hecho algunas indagaciones. Asi es que
su afirmacion revela que bailes parecidos al Quiché Vinac tenian
lugar en muchas localidades. Antes de la Conquista el baile
conocido hoy como el Rabinal Achi se representaba en
Tzamaniel, un sitio localizado entre el Cubulco de hoy dia y
Joyabaj, pero en el siglo XVI los naturales de Rabinal fueron
trasladados por los Dominicos al Valle de Urran y con ellos fue
trasladada la tragedia.”

23.  Yointroduje el problema de la toponimia del Rabinal Achi en 1967, pero
solo René Acuia lo ha estudiado a fondo y ¢l es el primero en ofrecer la valiosa
informacion de que sélo siete de los toponimicos mencionados en el Rabinal
Achi (cada uno de ellos nombrado sé6lo una vez) se encuentran cerca del pueblo
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Desde los primeros afios de la colonia, muchos clérigos
luchaban por extirpar estos bailes. En 1555 Tomas Lopez,
probablemente refiriéndose a ellos, escribié al Rey Carlos que
en adelante no se debia permitir a los indios sus bailes,
"cantando sus antiguas historias e idolatrias",** y en 1593 Lope
Mayén de Rueda prohibié especificamente todos los bailes de
tun, estableciendo sanciones tanto para los bailadores como para
los espafioles que permitiesen las representaciones.” Es evidente,
sin embargo, que no todos los sacerdotes acataron la orden,
porque siguieron representéndose por muchos afios. En 1624,
como hemos visto, la Inquisicion suspendid las presentaciones
del Tum Teleche y del Loj Tum en las cercanias de Suchitepé-
quez y Mazatenango. En 1625 el Licenciado Juan Maldonado
ordené a los Dominicos en Verapaz que pusieran limite al
nimero excesivo de bailes y especificamente prohibié mas
representaciones de un baile de tun que €l llamé Tum Ni
Uleutum.*® Al parecer los padres hicieron caso omiso. El O

moderno, mientras que otros trece, mencionados un total de treinta y cuatro
veces, estan o estaban localizados en la region de Zamaneb entre Cubulco y
Joyabaj. También Acuiia opina que solo una fantasia de Brasseur hizo de Caj
Yup el escenario del drama. Introduccion al Rabinal Achi, p. 114.

24,  "CartaaS.M. del Licenciado Tomas Lopez," en Coleccion de documentos
inéditos relativos al descubrimiento, conquista y colonizacion de las posesiones
espaniolas en América y Oceania (Madrid, 1875), t. 29, p. 548. Debo hacer notar
aqui que no todos los bailes de tun eran "tragedias desarrolladas por medio de
la danza," sino que en algunos casos se reducian a simples danzas con la
entonacion de poesia y cantos religiosos. El Toncontin descrito por Gage (véase
nota 18) desciende de estc tipo de baile.

25.  Ricardo Toledo Palomo, "Los bailes del tun en los siglos XVI y XVIL,"
Folklore de Guatemala, 1 (1965): 66.

26.  Martin Alfonso Tovilla, Relacion histérico-descriptiva de las provincias
de la Verapaz y de la del Manché (Guatemala: Biblioteca "Goathemala", 1960),
p- 139.
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Tum, prohibido anteriormente pero restablecido al parecer con
la anuencia de Espaiia, es de nuevo vedado en Alotenango
alrededor de 1660.”7 Los dos bailes llamados Loj Tum y
Trompetas Tum son prohibidos en Retalhuleu sélo en 1679, pero
el Tum Tum, prohibido en Patulul en 1748, se sigue bailando
alli posiblemente hasta 1770.%* Brasseur escribe en 1862 que el
Quiché Vinac todavia se presentaba en Santa Cruz Quiché y en
Quetzaltenango, pero es muy posible que esta informacién no
sea correcta.” De todos los bailes mencionados mas arriba sélo
el Rabinal Achi parece haber sobrevivido. En vez de extirparlo,
los Dominicos lo utilizaron como un instrumento de conversion,
afiadiéndole plegarias cristianas, cambiandolo para la festividad
de San Pablo en enero, y convirtiéndolo en uno de los
acontecimientos centrales de la celebracidn. Sin duda eliminaron
algunos ritos y transformaron otros. (Es interesante que a este
respeto Ximénez escribié en 1615 lo siguiente del Quiché
Vinac: "Ya no lo hacen con tal supersticion y brujeria como

27.  Fuentes y Guzman, Recordacion Florida, t. 1, p. 40.

28.  Pedro Cortés y Larraz, Descripcion geogrdfico-moral de la didcesis de
Goathemala (Guatemala: "Biblioteca Goathemala," 1958), t. 2, p. 260. Trompe-
tas Tun también se bailaba en San Juan Milpas Duefias, donde fue prohibido en
1678; Toledo P., "Bailes del tun," p. 64.

29. Brasscur de Bourbourg, "Essai sur la poésie et la musique", en la
Segunda parte de la Grammaire de la langue quiché (Paris, 1962), p. 16. La
tendencia de Brasseur a exagerar e inventar llevé con frecuencia a conclusiones
sospechosas. Ver mi articulo: "Brasscur de Bourbourg", en Handbook of Middle
American Indians (Austin: University of Texas Press, 1973), t. 13, pt. 2, pp.
298-325.
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antiguamente."”* Como ya he dicho, es posible que aqui él se
haya referido al Rabinal Achi).

Es posible que unos bailes del tun que no se describen
hasta ya cntrado el siglo XX estén emparentados con los
analizados mas arriba. Por lo menos tienen parecido en los
distraces y en los argumentos. En Chichicastenango los
bailadores del tun se enlazaban en pares con arcos hechos de
vastagos, decorados con plumas e insertados en una placa de
madera que llevaban en la espalda.’’ Una fotografia publicada
por ¢l muestra una placa parecida a la que usa el Guerrero-
Jaguar del Rabinal Achi. En 1946 Yurchenco grabd en Chajul
la musica de un baile de tun (posiblemente el mismo resefiado
por Lothrop) titulado EI baile de las canastas, el mismo titulo
que le dan algunos ladinos en Rabinal al Rabinal Achi.** Me
dijeron a mi en Nebaj (yo nunca vi el baile) que otro nombre de
la obra era Tzunun Tijbal. Seguramente emparentado con ¢l (o
quizas el mismo baile) esta un baile de tun con dialogos tanto
en Aguacateca como espafiol titulado Tzunum (EIl gorrion) y
representado cada cuatro afos en Aguacatan. Harry S. McArthur
ha hecho un estudio muy valioso de la obra.** Dos de los
bailadores llevan sobre sus espaldas placas de madera con dos

30.  Ximénez, Historia de Chiapa y Guatemala, t. 1, p. 78.

31.  Samuel K. Lothrop, "A Note on Indian Ceremonies in Guatemala,"
Indian Notes, 4 (1927): 70-72. La unidn de los bailadores dc esta manera parece
fuera de lo corriente y al mismo tiempo casi imposible por lo desmafada. Es
posible que en este detalle alguien le haya informado mal a Lothrop.

32.  Henrictta Yurchenco, "Taping History in Guatemala," The American
Record Guide, 25 (1958):1939-52.

33. "Origenes y motivos del baile del Tz unum," Folklore de Guatemala, 2
(1966): 139-52.
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muiiequitos esculpidos en bajo relieve que, como los jaguares de
las placas del Rabinal Achi, sostienen con las manos una barra
de madera, insertada en un hueco de la placa y que sube por
arriba de la cabeza del bailador como media vara, pero éstas, en
vez de terminar en cestas, estan rematadas con aros donde
cuelga un pedazo de tela roja que baja en forma de farol. La
parte superior esta adornada con plumas, y encima aparece un
pajaro de trapo. Los otros bailadores, de vez en cuando, fingen
dispararle. Como los Guerreros Jaguar y Aguila del Rabinal
Achi, los bailadores con las pértigas llevan hachas de madera y
una pequeiia rodela. A ellos como a los bailadores de Rabinal
también se les llama "cargadores” por los adornos que llevan en
la espalda. Se cuenta en Aguacatan que el baile se origind
porque Dios se habia perdido en el monte y fue hallado por un
gorrion. Los musicos, traidos de Chajul, tocan un tun, una
trompeta y una concha de tortuga. En la indumentaria y los
instrumentos este baile ofrece parecidos sorprendentes con el
Rabinal Achi y da muchas sefiales de haberse desarrollado de
otra antigua tragedia de tun.

Un baile de tun de Santa Cruz, Verapaz, llamado hoy dia
Danza de los guacamayos pero conocido anteriormente con el
titulo de Quiché Vinac trataba, segun se cuenta, sobre un
principe que tiene que huir al bosque, ya que se ve perseguido
por hechiceros.” Como se ve, este argumento tiene cierta
semejanza con el baile que Ximénez también llamé Quiche
Vinac. Los bailadores llevan en sus espaldas armazones con
flores y plumas, pero en la tnica fotografia que yo he visto no
se ve claro si llevan placas parecidas a las del Rabinal Achi y
el Baile de Tzunum. En San Pedro Soloma, Tectitin, Samayac
y San Juan Ixcoy todavia hoy se bailan danzas a las que 1laman

34.  Alonso, "El Paabanc," p. 12.
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Tun,* pero yo las desconozco por completo. El 7un de San Juan
Ixcoy podria ser el baile descrito por Lothrop.

De todos los bailes de Guatemala el mejor conocido es el
Rabinal Achi. Publicado por Brasseur de Bourbourg en 1862 en
su Grammaire de la langue quiché, ha sido traducido por lo
menos a seis idiomas y ha despertado interés universal. Sin
embargo, su descubrimiento en 1855 se vio rodeado de misterio
y ha provocado entre los eruditos diversos pareceres, hasta el
punto de que por lo menos dos han puesto en duda su
autenticidad. Resumamos los hechos. En primer lugar, Brasseur
escribe a un amigo en la ciudad de Guatemala y le dice que ha
encontrado un manuscrito en posesion de un indio llamado
Bartolo Sis, pero cambia esta historia para la prensa internacio-
nal e insiste que Sis, en reconocimiento de haberle salvado la
vida, se lo ha dictado. Yo estoy convencido dé que la primera
historia es la verdadera y que Sis y otros naturales sélo
ayudaron a Brasseur a leer y traducir el manuscrito. De una cosa
no cabe duda: un natural llamado Bartolo Sis vivia en Rabinal
en ese tiempo. En los archivos parroquiales, en el Libro de
difuntos adultos que comienza el afio 1844 y concluye en el de
1858, en el folio 167, encontré la siguiente entrada: "En lo. de
Julio de 1856 fallecié Bartolo Sis de 50 afios casado con Maria
Yboy: se sepulté en el campo santo".*® El manuscrito de Sis ha
desaparecido. Posiblemente quedé en poder de Brasseur.

Brasseur envid dos copias de su Grammaire de la langue
quiché a Rabinal en 1862, y la version del Rabinal Achi incluida

35. Depto. de Arte Folklorico, Danzas Folkléricas.

36. Para un relato de este episodio, véase mi articulo "New Information about
Dance-Dramas of Rabinal and the Rabinal Achi," Xavier University Studies, 6
(1967): 1-19, o una version revisada y aumentada en, "Nueva y mads recicnte
informacién sobre los bailes-drama de Rabinal y del descubrimiento del Rabinal
Achi," Antropologia e Historia de Guatemala, 19 (1967): 20-47.
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en este libro fue la usada en los ensayos hasta 1913, afio en el
que un natural llamado Manuel Pérez, director del baile, la usa
para hacerse su propia copia. Aunque es una copia de la version
de Brasseur, €l manuscrito de Pérez revela que éste introdujo
muchos cambios. Ignoré el silabeo de Brasseur, cambio la
ortografia, afiadié y omitié palabras e introdujo disticos que no
aparecen en la version brasseuriana. Otro aspecto interesante de
esta transcripcion es el uso de cuatro simbolos fonéticos
inventados en el siglo XVI por el padre La Parra. La version de
Manuel Pérez (o una copia de ella hecha por Eugenio Xolop en
1952) es la que usa el actual director, José Ledn Coloch, y la
que usaba su predecesor y suegro, Esteban Xolop.”’

Su examen revela, sin lugar a duda, que Pérez se valio del
Rabinal Achi de la Grammaire de la langue quiché de Brasseur
y no de un manuscrito mas antiguo. Copié por completo la
pagina 24 de Brasseur, incluyendo las palabras "Are que vae
xaholab" ("Noms des personnages"), el elenco de caracteres y el
prélogo, omitiendo la palabra "chupam" y convirtiendo el
"chuxe-qih-zak" de Brasseur en el distico "ChubeEih chube
tzaE". También uso la division de actos y todas las acotaciones
en Quiché de Brasseur. Yo no sé Quiché, pero he podido darme
cuenta de algunas de las modificaciones que hay en el
manuscrito. La mayoria, variantes ortograficas o la combinacion

37.  Ren¢ Acufa, Introduccion al Rabinal Achi, p. 59, cree que ¢l manuscrito
de Pérez no ha sido examinado, pero esta en un error, Yo posco una copia. En
1957 Esteban Xolop me permitio llevarlo conmigo a la Ciudad de Guatemala
donde, con la ayuda del Sefior Jaime Wylde y equipo de la SFEI pude obtener
una copia negativa. Ya en New Orlcans la Compaiiia Southern Microfilm hizo
dos impresiones de este "negativo"”, una de las cuales estd en mi poder. La otra
pertenece al Dr. Munro Edmonson, catedratico de Antropologia de Tulane
University. Para hacer su copia, Pérez usé una libreta de estudiante con una
lamina de dos barcos de vela y las palabras "Cuademno Fino" y "América" en la
cubierta de frente. La cubicrta de atris contiene las tablas aritméticas. En le

reverso de la cubierta de frente estdn escritas las siguientes palabras: "Junio 12,
1913. Pérez."
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de silabas en una sola palabra, son de poca monta; pero otras
son posiblemente de interés. En la primera pagina, por e¢jemplo,
"ca chau" se convierte en "cachavic" y "cuxere" en "xacuxere".
Las otras seis modificaciones en esa pagina son variantes
ortograficas, como "quiche" por "queche". No fragmento las
palabras en silabas como Brasseur, sino que las escribid en
forma completa como lo hizo Celso Sesam al tomar el dictado
de varios bailes en Quiché. (De esto hablaré mas adelante.) Al
parecer cambi6 algunas palabras para que correspondieran a la
pronunciacion de Rabinal. "Huyu" por ejemplo se convierte en
"huyub". Pérez introduce otro distico en el séptimo parlamente
de Quiché Achi, donde la frase brasseuriana "Chupam u nimal
tzak qoxtun" ha sido convertido en el distico "chupam unimal
tzak unimal coxtun”. Una comparacién de las dos versiones, la
de Brasseur y la de Pérez, revela que hay parecidas modifica-
ciones a lo largo de la version de Pérez. Al final han sido
omitidas las acotaciones sobre la muerte de Quiché Achi en la
piedra de sacrificio.

No sé si la copia de Eugenio Xolop reproduce todas las
modificaciones de Pérez, porque no he examinado el manuscri-
to; solo lo he visto. Me contaron en 1957 que en 1913 el libro
de Brasseur pertenecia a Guillermo Alvarado Pangén, y que
siempre habia sido usado para los ensayos. Resulta que cuando
Manuel Pérez llegé a ser el nuevo director, él queria su propia
copia porque Alvarado (segliin lo que me dijeron) ya cobraba
cincuenta centavos y dos envases de guaro cada vez que se lo
prestaba. Asi es que Pérez le pagé cierta suma a Alvarado, y
éste le prestd la Grammaire de la langue quiché para que hiciera
su copia. En 1957 el hijo de Alvarado me dijo que para él el
libro era sagrado: "Cuando me muero, que me lo echen en mi
cajon". El libro esta ahora en poder de Acuiia, quien lo compré
en Rabinal.

Después de hacer su copia y de encargarse del baile, Pérez
era llamado "el maestro del original". Fue director durante
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algunos afios y cuando €l dejo el puesto (no sé la fecha) pasaron
quizas unos veinte afios hasta que Esteban Xolop repuso el
Rabinal Achi, alrededor de 1940. El entonces era duefio de la
copia de Pérez. No sé si lo compro6 o si el antiguo director se lo
regal6. Lo importante es que para sus ensayos los actores hayan
usado no la versién de Brasseur, sino la de Pérez, con todas las
modificaciones que pueda tener. Xolop es analfabeto, de modo
que otros tenian que leerlo en voz alta. En 1952 Eugenio Xolop
hizo una copia del manuscrito de Pérez. No le permitian usar el
libro de Brasseur para hacer la nueva copia, porque (segun
Eugenio y su padre) €l no era mas que un "patojo" y se crefa
que a lo mejor no lo trataria con el debido respeto. (Una
leyenda local asegura que un hombre lo tomo sin pedir permiso
y se le paralizo un brazo.) Eugenio me dijo que su padre le
insistia que trabajara solo de noche, porque los acontecimientos
descritos en el Rabinal Achi habian tenido lugar, segun se creia,
antes del primer amanecer. No sé cual de las dos copias José
Ledén Coloch (el nuevo director) usa en la actualidad. Eugenio
Xolop también ha hecho copias parciales para los miembros del
reparto que puedan leer. En 1957 Vicente Suyén me mostr6 una
libretita con la copia de sus partes solamente. En el reverso de
la cubierta estaba escrito "Copiado por Eugenio X. Ixpanoc en
Julio de 1953".*®

No veo razon alguna para dudar de las afirmaciones
hechas en 1957 por Guillermo Alvarado, propietario en aquel
entonces del libro de Brasseur, por la familia Xolop y por otros

38.  Mec contaron que Pedro Cawek, de cerca de Pichec, tenia un fragmento
parecido con fecha de 1889, pero nunca logré examinarlo. Brasseur mando dos
ejemplares de su libro a Rabinal, y en 1957 el segundo estaba en poder de un
natural llamado José Tect de una aldca. Lo vi una vez durante unos treinta
minutos. No ofrecia ninguna sefial de desgaste ni llevaba ninguna dedicatoria.
(El cjemplar de los Alvarado estaba dedicado a Nicolas Lopez.) El afio siguiente
pedi al sefior Tecti que me permitiera verlo otra vez, pero me dijo que se habia
quemado. No se lo crei y creo posible que el libro todavia se encuentre alli.
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naturales, de que la Grammaire de la langue quiché (llamado
"el mero original" y con sefiales de desgaste por el uso, pero
solo en las paginas correspondientes al baile) se habia usado
para los ensayos desde 1862 hasta 1913.”

En 1970, como ya he dicho, se introdujeron otros cambios
en el Rabinal Achi para una presentacion en un Festival de
Folklore en Coban en agosto de aquel afio. En primer lugar,
como ya se ha mencionado, la conclusién fue cambiada. Quiché
Achi siempre muere arrodillado en medio del patio donde los
Guerreros Aguila y Jaguar simulan golpearle por el cogote con
hachas de madera. Una carta reciente de Eugenio Xolop (9 de
noviembre de 1980) me informa que la ejecucion también se
representaba asi hace 80 afios: "Mi padre dice que cuando €l era
nifio vid asi se hacia al quiché incado con las sefias al gogote."
No es que le den golpes fuertes, sino que le tecan muy ligerito
cuatro o cinco veces. A estos toques los naturales los llaman
"sefias". Terminada su "ejecucion”, Quiché Achi se levanta para
bailar la danza final con el resto de los actores, confirmando
indirectamente la leyenda de que, en realidad, ¢l nunca murid.
(Segun Brasseur no se sumaba la danza final). Pero en 1970, los
encargados del Festival Folklorico decidieron que los actores
debian cefiirse a la descripciéon romantica ¢ imaginativa de
Brasseur en la escena de la e¢jecucion. No se us6 una piedra de
sacrificio sino tendieron a Quiché Achi sobre un banco dorado

39.  Acuifia, Introduccion al Rabinal Achi, p. 51, afirma que los naturales son
incapaces de leer la version de Brasseur, pero mi experiencia personal con varios
informantes, utilizando las paginals que copi¢ a maquina en New Orlcans, difiere
de la de €l. Podian leerlo. Para terminar, quiero hacer constar aqui que por
descuido introduje un error en mi articulo de Xavier University Studies en 1967.
Escribi que la nueva version habia sido hecha por Miguel Pérez en 1920, cuando
en realidad fue hecha por Manuel Pérez en 1913. Asi aparece en mis apuntes de
campo y también en una carta que Eugenio Xolop me escribié hace unos afios.
Corregi cste error en la traduccién de aquel articulo publicada en Antropologia
e Historia de Guatemala en 1967.
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y le tocaron el pecho con las hachas. Otra princesa fue afiadida
al reparto, y también se disefiaron nuevos trajes, ya que se creia
que los viejos eran poco vistosos. Los Guerreros seguian con las
armazones y las canastas, pero en vez de llevar pantalonetas y
camisas, tuvieron que ponerse faldas cortas y bailar con las
piernas y los brazos desnudos, lo cual no fue de su agrado.
También les quitaron los velos y les pusieron alrededor de la
cabeza una franja con la cabeza del animal que representaban.
Quiché Achi, Rabinal Achi y el Rey Jobtoj seguian usando las
mascaras tradicionales, pero también andaban con las piernas
desnudas. Yo me temia que los cambios fueran permanentes,
pero no es asi. En su carta ya citada, Eugenio Xolop me dice
que han vuelto a la antigua forma de ejecucion y me asegura
también que de nuevo hay solo una princesa: "Respecto del Rey
quiché, cuando muere es hincado y no en banco. La princesa es
s6lo una como se hacia antiguamente. No estamos de acuerdo
con dos". También han vuelto a llevar los antiguos trajes, y los
Guerreros y Princesa otra vez se ponen los velos en la cara. Es
irénico que para el Festival Folklérico de Cobéan lo imaginado
por Brasseur se hizo realidad, y supongo que muchos turistas y
aficionados se habran ido pensando que el Rabinal Achi siempre
se ha representado con un sacrificio de tipo azteca, y también
con dos princesas.

Volvamos ya al siglo XV1. Para reemplazar los antiguos
bailes de tun, los sacerdotes compusieron en las lenguas nativas
nuevas tragedias que presentaban la muerte de santos martires.
Segin Fuentes y Guzman se les llamaba huachibales.*® Dado

40.  Fuentes y Guzman, Recordacion Florida, p. 39: "Asi se solemnizaban o
celebraban estos sacrificios, y as{ también celebran hoy las festividades de los
santos que llaman guachibales; danzando en torno, con el teson que adelante
diremos, adornados de las mismas galas que usaban en aquel engafiado tiempo:
pero sus cantares se rcducen a la alabanza dec los santos, refiriendo y
representando sus milagrosas historias, compuestas por sus ministros".
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que estos bailes catélicos también describian la captura y muerte
de un "enemigo," y ya que los actores seguian bailando en
circulo, como en las tragedias de antes de la Conquista, las
nuevas obras presentaban un gran parecido con las tragedias
indigenas de las que hemos hablado y se hicieron tan populares
que las reemplazaron en algunas localidades. El Dominico inglés
Thomas Gage presencid varias entre 1626 y 1636. El las llama
"tragedy enacted by way of dance" ("tragedia representada por
medio de danza") y describe dos relacionadas con la ejecucion
de San Juan Bautista y la crucifixion de San Pedro en las que,
segun é€l, abundaba el didlogo (no aclara si en espaifiol o en una
lengua indigena) y los actores terminaban con una danza."'
Una de estas obras, sin duda compuesta en Rabinal, es el
Nima Xajoj o Gran Baile, que dramatizoé la decapitacion de San
Pablo, patrono del pueblo. Una bella mascara del santo atn
existia cn 1957, pero el didlogo en Quiché, fuera de algunos
fragmentos, habia sido olvidado. Un cambio curioso habia
tenido lugar. Aparentemente la obra se habia transformado en un
baile de diablos. Hacia el afio 1950, cuando tienen lugar las
ultimas representaciones (y es posible que aun mucho antes), el
personaje mas popular no es ya San Pablo, el protagonista
concebido para edificar a los indios, sino a uno de sus
enemigos, Cachu, un demonio que ya para entonces se entregaba
a hacer bufonadas golpeando a otros actores y atacando también
a los espectadores. Cambios semejantes pueden haber sido la

41.  Thomas Gage, Survey of the West Indies, p. 270. También describe una
danza de tun titulada Toncontin (p.267), que al parecer no fue un drama sino
una danza. Los bailadores se movian en un circulo, inclindndose y volviéndose
mientras entonaban poesias en honor de un santo. Estos movimientos
posiblemente se remontan a danzas de antes de la Conquista. Inclinaciones y
vueltas no son parte de la coreografia del Rabinal Achi actual. Su danza circular
recuerda una zamba lenta.
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causa de la prohibicion del Baile de Adan y todos los bailes con
diablos en Retalhuleu en 1679.%

Bailes nuevos, de tipo histérico, también se popularizaron.
Hacia fines del siglo XVII un verdadero espectaculo fue creado
para conmemorar una batalla de 1526, en la que Portocarrero
capturd a dos indios nobles rebeldes. Para las representaciones
en Antigua los naturales construyeron una montafa artificial,
con arboles y vegetacion donde los fugitivos podian fingir
ocultarse. Después de una batalla ficticia con un reparto de
cientos (tanto naturales como ladinos), los dos rebeldes eran
capturados. Primero llamado La fiesta del volcan y mas tarde El
peiiol de la conquista, dejo de representarse alrededor de 1780
por el elevado costo de su produccién.® Es posible que sea una
de las fuentes del actual Baile de la conquista. Por 1o menos en
Rabinal, un "monte” parecido (aunque mas pequeiio) se solia
construir sobre la fuente como trono para Tecum Uman.

En el siglo XVIII sacerdotes y naturales cooperan en la
composicion en tres lenguas de un complicado baile llamado £/
baile de Cortés, que describe la conquista de Tenochtitlan y la
conversion de Montezuma. Brasseur lo presencié en Rabinal en
1855. El texto mas antiguo que se conoce (fechado en 1783 y
hoy dia en la Tulane University) fue compuesto no sélo en
Quiché y espaiiol sino que también contiene discursos en latin.
En Rabinal, donde el texto original se perdio, las partes en latin
y la mayoria de las partes en espaiiol han desaparecido, y en Ia
tiltima produccion, hace unos 30 afios, el verdadero protagonista

42.  Cortés y Larraz, Descripcion geogrdfico-moral, p. 260. Estoy consciente
de que la informacién que yo obtuve sobre el Nima Xajoj difiere de la dada por
Narciso Teletor.

43.  Fuentes y Guzman, Recordacidn Florida, pp. 367-72, y Domingo Juarros,
Compendio de la historia de la Ciudad de Guatemala (Guatemala, 1857), t. 2,
pp- 289-91. También en la acutalidad la inflacion estd propinando golpes
mortales a los bailes en Rabinal y otras comunidades.
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(como sucedi6 en el Nima Xajoj, en el que San Pablo es
eclipsado por un diablo) es el indio hechicero, Coxol, cuyos
ensalmos y alaridos de ira deleitaban al publico. Tan es asi que
las versiones existentes de esta obra en Alta Verapaz son
llamadas Coxol. Otras versiones del Baile de Cortés han sido
populares en muchas partes de los Altos, pero hoy dia son repre-
sentadas en s6lo unos cuantos pucblos. En algunas comunidades
de los quichés, hace 50 afios, los naturales hacian una parodia
llamada Cil Cortés. Ropa andrajosa, dialogos improvisados y
bufonadas caracterizaban estas presentaciones.* (Parodias de
grandes bailes no eran raras. Una del Rabinal Achi, que
discutiremos mas tarde, presenta un ejemplo tipico). Un Cortés
sin dialogo ha sido encontrado entre los Kekchi en Belice, sin
duda traido de Alta Verapaz. Todos posiblemente tienen su
origen en los bailes y las tradiciones llevados a Guatemala por
los mexicanos que acompaiiaron a Alvarado.

Parece que después del siglo XVIII no se crearon mas
bailes en las lenguas indigenas, sino que fueron escritos en
espanol. Hacia finales del siglo XVIII o principios del XIX, un
sacerdote de Rabinal escribid El baile de San Jorge, una obra
basada en la leyenda de San Jorge y el dragén. Representado
solamente en dos pueblos, ¢s digno de mencion por su
monumental dragén hecho de una armazén de madera cubierta
con lona pintada. Brasseur presencié también esta obra. Muy
popular en Rabinal, es representada por tres grupos diferentes de
bailadores y tiene dos versiones, una con relaciones en espaiiol
y la otra, llamada San Jorge Mudo, en pantomima. A los nifios
les encanta porque el dragén, manipulado por un hombre
escondido dentro de su estructura de madera, va de un sitio para
otro moviendo su largo cuello de arriba abajo, y tirando

44.  Oliver La Farge y Douglas Byers. The Year Bearer's People (New
Orleans: Middle American Research Institute, 1931), p. 109.
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mordiscos con sus mandibulas a los actores y espectadores. Es
un ejemplo mas de un baile religioso en el que el demonio se
convierte en el personaje mas popular.

Desde los primeros afios de la Conquista, los naturales
presenciaban las representaciones de los espafioles de los Bailes
de moros y cristianos, presentados en Espafia desde la Edad
Media para dramatizar las victorias de los catdlicos sobre sus
adversarios musulmanes. Al principio no hacian mas que tomar
parte, pero a medida que versiones nuevas y mas sencillas se
iban componiendo, los naturales empezaron también a producir
estas obras, atraidos por las espadas, la sonora poesia en
espaiiol, la exaltacion religiosa y el colorido de la indumentaria.
Aun hoy las escenas de batallas cxhiben con frecuencia
verdadera violencia. En el pasado cuatro versiones eran
presentadas en Rabinal: Moros Tamurlan, La conversion de San
Pablo, Moros Botarjel, y Moros Marcirio, la altima producida
por ultima vez alrededor de 1930. Uno de los cuatro Moros,
(lamento decir que en mis notas no aparece el titulo) siempre lo
bailaban los ladinos. Los Buailes de moros son los mas
extendidos en Guatemala, siendo producidos en diecisicte de los
veintiin departamentos,

De entre las obras del siglo XIX la mas llamativa es el
Baile de la conguista, una dramatizacion de la derrota de Tecum
Uman por Alvarado. El reparto es inmenso, las mascaras y los
trajes suntuosos y llenos de colorido, y la produccion fastuosa.
Al final el rey indio asesinado es transportado a su tumba en un
ataud real, mientras los espectadores y los actores lamentan su
muerte. Todavia se representa en, por lo menos, sesenta y tres
pueblos, con el mayor nimero de producciones en los
Departamentos de Quiché y Quetzaltenango.®

45.  Barbara Bode pone en la primera parte del siglo XIX el origen de la
presente version de esta obra; "The Dance of the Conquest of Guatemala," en
Native Theater in Middle America (New Orleans: Middle American Research



44 Carrol E. Mace

Por lo menos en sesenta y seis pueblos y aldeas se tienen
los bailes llamados Toros o Toritos, tanto en espafiol como en
lenguas indigenas. Muchos de ellos, como el de Ciudad Vieja,
son producciones sencillas, representando en espafiol pequefias
corridas de toros, danzas y plegarias a la Virgen.*® Por otra
parte, el Guacax Pop de Coban, segin Alonso, nos narra la
historia de un toro que se enamora de una mujer y la rapta, pero
que después es capturado por un vaquero y su perro.’’ En Alta
Verapaz Sapper descubrié textos en Kekchi de bailes de toros
y también da cuenta de producciones son didlogos
improvisados.*® Algunos de los 7oros son satiras. En San
Agustin Acasaguastlan, los hombres solian disfrazarse de una
manera ridicula para hacer mofa de los toreros, funcionarios
publicos y otros personajes del pueblo. En 1932, en Santa
Eulalia, bailadores con mascaras negras improvisaban discursos
chistosos en Kanjobal mientras remedaban torear a un "toro"
hecho de una armazén cubierta de tela pero con una cabeza de
toro auténtica.”” Segun una resefia de 1942, en un Baile de torito
presentado en una lengua indigena, el "toro" simulaba matar a
un "patrén” ladino; y en Chichicastenango el mismo argumento
era representado en espafiol por un reparto de dieciscis

Institute, 1961), p. 238.

46. Marcial Armas Lara, "Baile de los Toritos," Vocero del folklore
guatemalteco, 38 (1972): 28.

47. Alonso, "El Paabanc," p. 10.

48. Franz Termer, Etnologia y etnografia de Guatemala (Guatemala:
Seminario de Integracion Social Guatemalteca, 1957), p. 210.

49.  Oliver La Farge, Santa Eulalia (Chicago: University of Chicago Press,
1947), p. 84.
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pailadores, incluyendo cuatro "toros".”® Hay Bailes de toros de
muchos tipos y con muchos variantes, y el "toro" es un
personaje popular también en otros bailes. En el Costerio de
Rabinal, un "toro" es puesto en venta y otros bailadores tienen
escaramuzas comicas con él. Aun en algunos bailes de culebra
aparecen hombres con méscaras de toro.

Los bailes de venado, a diferencia de los bailes de toro,
anteceden con mucho a ia Conquista. El venado era considerado
animal sagrado para las mentafias y los valles (conocidos hoy
dia como "Dios Mundo"), y es el primer animal mencionado en
el Popol Vuh y el primero sacrificado a Tohil. Los naturales,
con plegarias y bailes, suplicaban el perdon de la tierra y del
venado por cazarlo y matarlo. Los sacerdotes componian bailes
de venado en espaiiol, muchos de ellos dedicados a la Virgen,
con la intencion de subsistuir los bailes indigenas; pero aigunos
de cstos han sobrevivido y la mayoria de las versiones en
espafiol conservan rasgos de las antiguas obras indigenas, tales
como plegarias a las montafias y a los valles y la presencia
indispensable de un "anciano" en el reparto. El cuadro resulta
complejo porque todavia hoy los naturales presentan bailes de
venado en espaiol, en forma de pantomima y, hasta hace poco,
en lenguas indigenas (posiblemente atn quedan algunos).
Algunos de los que estan en espafiol son adaptaciones de
antiguos bailes, pero otros, sin embargo, son totalmente nuevos.
Lothrop escribié en 1929 que los bailes de venado sélo cedian
en popularidad al Baile de la conquista,”* pero es posible que
sean representados con mas frecuencia. Yo he encontrado docu-

50.  Ema Fergusson, Guatemala (New York: Alfred Knopf, 1942), p. 168, y
Flavio Rodas, Chichicastenango: The Kiché Indians (Guatemala, 1940), p. 82.

51.  Samuel K. Lothrop, "Further Notes on Indian Ceremonies in Guatemala,"
Indian Notes, 4 (1929): 2.
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mentacion de ellos en mas de sesenta pueblos y cinco aldeas,
pero estoy seguro de que son representados en otras comunida-
des también. Como los "toros" y los "monos," hombres
disfrazados de venado son también personajes populares en otros
tipos de baile.

Los que se presentan en Los Altos son todos parecidos y
posiblemente preceden de unos cuantos textos primitivos. Por lo
visto todos estan en espaiiol, y las plegarias a los santos y a la
Virgen lo mismo que personajes alegéricos tales como Virtud y
Fuerza de Voluntad, que aparecen de vez en cuando, apuntan a
sacerdotes como autores. En todos ellos un grupo de "cazado-
res", acompaiiados por "perros", "monos" y algunas veces
"espaiioles”, recalan la ayuda de un "anciano" para tener buena
suerte en la caceria. Inicialmente éste se resiste, pero por fin
acepta, ora al "Dios Mundo" y la partida finge ponerse en
marcha. En una escena cdmica, la "esposa" del Anciano trae
comida y uno o mas venados son cazados (este componente
varia). A continuacién todos bailan y ofrecen oraciones y, a
veces, flores a la Virgen o a un santo. Los trajes y las méscaras
son traidos de Totonicapan. En cada comunidad son bendecidos
y recibidos con distintas ceremonias y plegarias. La capa del
venado, que llega hasta los tobillos, es amplia, tiesa, y ricamente
bordada. Es uno de los disfraces mas bellos que existe en
Guatemala.

En una versién popular en algunos pueblos hace algunos
anos, catorce bailadores, incluyendo al Anciano y su esposa,
atrapan a un venado. Le perdonan la vida y terminan la corta
obra con poemas de alabanza. Una copia del texto, publicado
por Ramoén de Salazar en 1986, se podia rentar en la moreria de
Miguel Chuc en Totonicapan. En 1963 Lise Parect-Limardo
publicé otras versiones en espafiol que se representaban en San
Pedro la Laguna, Nahuala, Santa Catarina Ixtahuacin, San
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Cristébal Cucho y San Juan Ixcoy.” Todos usan un reparto mas
amplio que el del texto de Salazar, y en dos de ellos hay hasta
veintiseis bailadores (segiin Guzman Anleu, la mayoria de los
bailes de venado en Los Altos utilizan veintiséis).” Cada pueblo
afiadia a la produccion sus toques caracteristicos, algunos de
ellos remontandose posiblemente a antes de la Conquista. En la
produccion de Santa Catarina Ixtahuacan el Anciano finge ser
sordo, rasgo humoristico tipico de las comedias de antes de la
Conquista. En Nahuala se construia un bosque artificial para la
caceria. En San Cristébal Cucho, en la vispera de la festividad,
los bailadores saltaban desde una elevada roca, y durante la
produccion los hombres disfrazados de animales ejecutaban ca-
briolas grotescas mientras se deslizaban por una soga tendida
desde la torre de la iglesia hasta un poste. En otros pueblos,
segun Kelsey y Osborne, sélamente un "mono" atravesaba hacia
el poste, que habian hecho del tronco de un éarbol alto, traido de
las montafias en medio de ceremonias y plegarias. Solo cuando
el "mono” llegaba al suclo las dos filas de actores, unos con
mascaras de cazadores y los otros de animales, comenzaban a
bailar.** Los bailadores de venado en Santa Eulalia solian
flagelarse cruelmente.” El baile de venado de Todos Santos
solia presentarse durante veinte dias.’® Se ve que hay una gran

52.  Lise Paret-Limardo, La danza del venado en Guatemala (Guatemala:
Editorial José de Pincda lbarra, 1963).

53.  "Danzas de Guatemala", p. 21.

54.  Vera Kelsey y Lilly de Jongh Osbome, Four Keys to Guatemala (New
York: Funk and Wagnalls, 1939), p. 101.

55.  La Farge y Byers, Year Bearer'’s People, p. 86.

56. Maude Oakes, Beyond the Windy Place (New York: Farrar, Straus and
Young, 1951), p. 5.
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variedad. La musica también cambia de puebio a pueblo. Paret-
Limardo habla de combinaciones de tambor y tun, tun y flauta,
violin y guitarra, marimba y flauta y marimba sola. Ella crce
que el tun y el tambor que se usan en Estancia Grande
representan la combinacion mas primitiva.”’

Los textos y las representaciones en Alta Verapaz son muy
distintos de los de los Altos, probablemente debido al aislamien-
to del resto dcl pais y también quiza a la influencia casi
exclusiva de los Dominicos. En algunas representaciones
"muchachas" ("malinches") bailan con los hombres vestidos de
cazadores. En San Juan Chamelco el "venado," cansado de ser
maltratado, propone tirar al Anciano dentro de un volcan. Un
ciclo, aparentemente circunscrito a Alta y Baja Verapaz,
contiene un argumento de peregrinos. Enmascarados que hacen
el papel de cazadores y animales simulan venir de lejos para
rendir culto, y cada uno de ellos menciona su peregrinaje antes
de declamar sus odas a la Virgen y al santo patrono. Este tipo
de baile de venado sc ha presentado en diversos pueblos. El de
San Pedro Carcha, titulado Caxlan Kej (El venado forastero),
fuc copiado de un texto de Coban de 1852 y dedicado a Santo
Domingo. Un baile de venado en espanol llamado Mazate, Kej
y Venado, se presentaba en un tiempo en Rabinal, pero al
parecer se abandoné hace afios. Me dijeron que era parecido al
de Coban y que también se valia del tema del peregrino. El
duefio del texto no quiso que yo lo viera.

Otro ciclo popular es de los bailes de diablos en los que
los mismos demonios alaban a la Virgen. No sabemos nada de
las primeras versiones, pero algunos de los que se representan
en la actualidad sugieren que los bailes de diablos primitivos
describian la destruccion de los demonios o ¢l destino de los
pecadores impenitentes. De hecho, es posible que algunos hayan
partido de los viejos bailes de tun que representaban tragedias

57.  Danza del venado, p. 17.
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de santos. Es muy posible que, dada la inclinacién de los
indigenas por la comedia, los "diablos" de estos bailes se
sobrepasaran en sus gracias y que con sus bufonadas se hicieran
mas populares que los santos protagonistas, destruyendo asi el
sentido y proposito de los bailes. Como dije antes, esta
transformacion tuvo lugar en cl Nima Xajoj de Rabinal, y es
posible que cambios parecidos hayan motivado la prohibicién de
todos los bailes con diablos en Retalhuleu en 1687. Nos vienc
a la mente lo sucedido en la Espafia Medieval, donde muchas
comedias sacras fueron sacadas dec las iglesias y representadas
en las calles por motivos semejantes.

Un texto sencillo de Coban, del siglo XIX, tiene las
caracteristicas de algunos de los dailes de diablos modernos. Un
diablo principal dialoga con otros bailadores disfrazados de
diablos y monos. Todos bailan y le dedican poemas breves a la
Virgen.”® Otros, posiblemente mas antiguos y de un caracter
totalmente distinto, capitalizan en el tema de lo demoniaco. En
uno de ellos, de Alta Verapaz, bailadores enmascarados como
la Lujuria y la Muerte "queman" a un Diablo, encendiendo los
voladores que le han sido atados a una armazoén sobre su
espalda, pero atn en este caso un "mono" proporciona
desahogos cémicos. En Olapa, el Diablo es vencido cuando trata
de hurtar el poder de la Virgen.”® Una magnifica versién de
Rabinal, hecha al parecer en este siglo, y que ha sido presentada
en afios recientes y parcialmente rehecha por un joven ladino,
Salvador Séanchez, presenta a un grupo de pecadores modernos,
incluyendo a una muchacha que fuma y usa falda corta. Durante
una larga y solemne danza, la Muerte y los diablos, se hincan

58.  El texto se encuentra en Vocero del folklore guatemalteco, 24 (1965): 21-
26.

59.  Charles Wisdom, The Chorti Indians of Guatemala (Chicago: University
of Chicago Press, 1940), p. 456.
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de rodillas y entonan un cantico de alabanza. Este baile de
diablos, hasta en el uso de la musica, nos rccuerda el comienzo
del teatro espafiol.

Otros bailes en espafiol presentan vaqueros, mexicanos,
judios, negros, huaxtecos, ancianos y ancianitas, flores, gigantes,
a Montezuma y Cortés, a indios, cabezudos, convites, cazadores,
y todavia mas animales, espccialmente monos, que por lo
general asuman papeles comicos. Algunos bailes de monos, por
ejemplo el Palo Volador, parecen ser muy antiguos, pero la
mayoria no parece remontarse mas alla del siglo XIX. En uno,
presentado por ladinos del Departamento de Sacatepéquez, un
"angel" les dice a siete "monos" que €l los ha traido a la plaza
para cclebrar la Concepcién de la Virgen. Los "monos" se
dirigen a varios espectadores y les dicen "Yo te saco de
repente"”, dedicandole un poema a cada uno de ellos y termi-
nandolo con el nombre de la persona. Esa pcrsona ofrece unas
monedas en pago. A continuacion los "monos" bailan entre si,
y aun intentan besar a unas cuantas de las muchachas entre las
recitaciones de "de repentes".”

En Rabinal, tanto los naturales como los ladinos presentan
bailes -en espafiol. De rareza se presenta El baile de la
conquista, por lo caro del montaje y nutrido reparto, pero varios
tipos de Moros son representados con frecuencia. Otra obra
popular, presentada por naturales y ya descrita, es el Baile de
San Jorge, también llamada Sierpe. En un sencillo baile del
siglo XIX titulado £/ costerio, escrito o arreglado para uso local
por un natural llamado Felipe Galiego, un grupo de enmasca-
rados aparenta haber venido a Rabinal desde la costa y desde
Chichicastenango para vender chocolate y ganado. En la posada
se enteran que el pueblo esta celebrando la festividad de San

60.  Marcial Armas Lara, "Rezados, convites, y baile de los micos," Vocero
del folklere guatemalteco, 18 (1962): 7.
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pedro y San Pablo (patronos del pueblo) y se suman a la
celebracion. Como ya hemos dicho, todos los bailadores torean
el "toro". Corto, bonito, facil de aprender a montar, y escrito
con un realismo encantador unico entre los bailes que yo
conozco, es uno de los preferidos de Rabinal y se ha extendido
a otros pueblos de Baja Verapaz. Se presenta sobre todo el dia
de Corpus Christi. En Los animalitos actores con mascaras de
toros, monos, venados y leones alaban a la Virgen. Esta obra ha
sido adaptada para su representacién en otros tres pueblos. El
Guaxteco (Maxtecat) se produce para el Dia de Santos en la
aldea de Chiticoy. En este baile el Rey Monctezuma, una Malin-
che, seis Capitanes y dos Micos ofrecen alabanzas a la Virgen,
y al final "hay nifios con listones que se encadenan y se
desencadenan” bailando alrededor de un poste. Un Baile de los
diablos de los ladinos ya ha sido descrito y el Baile de los
marineros sera discutido después.

En 1715, posiblemente recordando su reciente estancia en
Rabinal, escribié6 Ximénez que los naturales preferian sus bailes
tradicionales a los nuevos escritos por sacerdotes en sus
lenguas,”’ pero ya no es asi. Por lo menos en Rabinal, la
mayoria de los naturales prefieren las obras en espafiol del siglo
XIX, obras mas llamativas debido a la policromia de su
indumentaria y a su alegre musica de marimba. Algunos hasta
se avergiienzan de la ropa raida y las "feas" mascaras que tienen
que ponerse ¢n la mayoria de las producciones indigenas.
Valeriano Gomez, director del Patzed, en el que se requiere que
los bailadores usen mascaras grotescamente deformadas,
gjecuten cabriolas absurdas y se vistan de la peor manera
posible, tropieza con dificultades en encontrar bailadores,
precisamente por csa razén. Gémez ve en los bonitos bailes
espafioles enemigos de las obras auténticamente indigenas, y los
llama "los bailes de sedas." El dia de Corpus Christi de 1972,

61.  Francisco Ximénez, "Origen de los indios," p. 93.
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después de la procesion, los bailadores del Patzed, con ropa
vieja y raida, bailando grotescamente y gimiendo con su "dolor",
se vieron obligados a compartir el portico de la iglesia con un
grupo que bailaba EI costerio. Apenas se podia oir la flauta y el
pequefio tun del Patzca por encima de la sonora marimba del
baile moderno, y los dos grupos bailaban tan cerca el uno del
otro que a veces tropezaban, simbolizando asi el encuentro de
lo viejo con lo nuevo.

Todavia se representan bailes en lenguas indigenas, pero
su numero ha disminuido en los tltimos ochenta afios. Los
siguientes parrafos daran una idea de algunos de los que atin se
producen. En Chajul, el baile conocido por E! baile de las
canastas y también Tzunun (ya discutido) es representado en Ixil
y en espaiiol. Entre los Chortis, en un caserio cerca de
Chiquimula, un baile titulado Gigantes —aunque representado en
la actualidad en espanol— es antiquisimo, como ha demostrado
Girard, y conmemora mitos y creencias que se encuentran en el
Popol Vuh.** Varios bailes indigenas en Kekchi aun hoy dia son
representados en Alta Verapaz. Por ejemplo, Cahabdn presenta
el Son de Chabela. El Secretario Municipal de Lanquin informo
en 1974 que naturales de una aldea cercana se reunian alli para
presentar en Kekchi un baile de Navidad, que incluye escenas
comicas sacadas de la vida diaria. Posiblemente esté emparen-
tado con las satiras de Los negritos de Rabinal. Bailes de Alta
Verapaz llamados Recua, Jicaques y Coxol posiblemente tienen
partes en Kekchi. Las informaciones que tenemos son
contradictorias.

62.  Rafael Girard, "El baile de los gigantes: dramatizacién del Popol Vuh y
exponiente de la ciencia maya,” en Los Chortis ante el problema maya (México,
1949), t. 1, pp. 351-84.
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Bailes de Venado también han sido representados en
lenguas indigenas, pero esto al parecer se ha descontinuado. Una
de las descripciones mas antiguas es de Gage, quien habla de
una caceria, un bailador disfrazado de jaguar y un dialogo al
que se refiere como “speaking by the way of stage play"
("hablando en una comedia").” El de Chichicastenango
presentaba seis venados, seis cazadores, la pareja de ancianos,
un jaguar, y otros animales; pero no se ha vuelto a presentar
desde alrededor de 1915, y en esta ultima producciéon fue
actuado en pantomima. Como en el Balam Kej de Rabinal, el
“jaguar" puede haber sido un personaje comico. Se le ha
descrito agarrando a los espectadores.* Dos de los mas
extraordinarios bailes de venado en lengua indigena de los que
llegaron al siglo XX son los de Comalapa, representados por
gltima vez alrededor de 1930. Son el Chitimazat (Venado
indigena) y el Caxlanmazat (Venado grande o extranjero). Los
bailadores del Chitimazat usaban pieles de animales matados por
ellos mismos, en vez de ir a Totonicapan a buscar los trajes. En
el Caxlanmazat aparecia un joven desfachatado y desobediente
llamado Saracate, cuyo papel descendio sin duda de tipos de
comedia dc antes de la Conquista. Provocaba a todos los
bailadores, especialmente a su "madre", a la que ofrecia el pene
de un venado, diciéndole sin pudor, segun la traduccion obtenida
por Paret-Limardo: "Te lo regalo, pues no hay cosa mas sabrosa
en la vida". Al parecer este hijo fue muy paredido a Xurxico, el
hijo malcriado del Charamiyex de Rabinai. El Balam Kej de
Rabinal también ofrece el humor escatologico y falico al parecer

63.  Gage, Survey of the West Indies, p. 269.

64.  Flavio Rodas, Chichicastenango, p. 85, y Ruth Bunzel, Chichicastenango
(Locust Valley: Augustin, 1952), p. 424.

65.  Paret-Limardo, Danza del venado, pp. 37-41.
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tipico de los viejos bailes de venado y de los bailes de culebra,
como lo fue de la temprana comedia griega.

El Balam Kej (Jaguar y Venado) de Rabinal, cuyo texto
en Quiché yo obtuve en aquella poblacion, no se ha representa-
do por muchos afios. Una comedia encantadora, la obra cuenta
los esfuerzos vanos de un vicjo, su esposa y varios amigos por
matar un venado. Uno de los cazadores finge padecer de malaria
y con sus quejas y dolorosa mascara proporciona gran parte del
humor. Este actor, llamado Mayahua, es derribado por el
"jaguar" (quien también, como el del baile de Chichicastenango,
simula atacar a la concurrencia) pero es revivido, segiin
informantes, al ser tocado en todo el cuerpo —aun en las partes
privadas— por la "esposa" en una escena cOmica disfrutada
mucho por el piblico. Cuando las flechas de los cazadores no
aciertan ni al venado ni al jaguar, estos "animales" se paran
sobre los cazadores y a continuaciéon se unen a cllos en una
danza final. Yo no conozco de otros bailes de venado en lengua
indigena, pero me resisto a creer que todos hayan desaparecido.

Algunos bailes de venado son representados como
pantomimas. El Mam Pa Kej (Viejo del Venado), parecido al
Balam Kej pero sin el jaguar, segin informantes, todavia se
representa en aldeas cerca dc Rabinal el dia 3 de mayo,
festividad de la Cruz, delante de una cruz rastica adornada con
hojas y flores. Unos cinco grupos de bailadores se reunen para
celebrar cosonic en Rabinal, y después regresan a retiradas
capillas rurales para bailar. Unos naturales me dijeron que el
baile carecia de dialogo, pero otros me afirmaron que se decian
algunas palabras en Quiché: "unas palabritas en dialecto". En
Estancia Grande presentan otra version en pantomima y las
tinicas palabras pronunciadas por los cazadores son "jHu, hu,
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hu!".* Me han dicho que la misma exclamacién se usa en un
baile de venado presentado en el Paabanc de Coban.

Los mas dramaticos y llamativos de los bailes indigenas
son los bailes de culebra, donde se baila con serpientes, las que,
segun la creencia, tienen que ver con la lluvia y la fertilidad.
(De hecho, algunos naturales ponen "serpientes” hechas de raices
pintadas en sus sembrados.) Llamados Gracejos, Baile de
culebra, y Patzjd, todos combinan comedia con danzas y ritos
de fertilidad y usan diadlogos que parecen ser en su mayoria
improvisados y basados en temas escatologicos. La descripcién
guatemalteca més antigua parece ser la de Ximénez: "Las llevan
vivas a sus bailes, y con ellas en la mano bailan y la culebra se
les enrosca por el brazo, y como lleva asegurada la boca, no le
tienen miedo™.”” Los bailes de culebra modernos consisten en
cuatro episodios. Primero, entre ritos y oraciones, los hombres
van al monte a agarrar las culebras. En el baile un grupo de
bailadores lucha contra otro grupo o contra un hombre solo por
la posesion de una "mujer", que es un hombre con ropa
femenina. Después de entablar juegos eréticos con ella, bailan
con las culebras y aun las dejan deslizarse hacia abajo por
dentro de la ropa y a lo largo del cuerpo. Finalmente las
culebras son devueltas al lugar donde fueron capturadas. Cada
poblacién donde se presenta este ritual ha creado sus varia-
ciones. En 1926 Termer presencié varias versiones entre los

66.  Marcial Armas Lara, "Baile del venado y el torito," Vocero del folklore
guatemalteco, 7(1956):7.

67. Francisco Ximénez, Historia Natural del Reino de Guatemala
(Guatemala: "Biblioteca Goathemala," 1967), p. 76.
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Quichés.®® En todas una "mujer" era raptada por hombres que a
continuacion fingian enfrascarse en actividades sexuales. Los
bailadores que la defendian se vestian como naturales de otra
poblacion o como espafioles. La "mujer" se cubria con un velo
en vez de una mascara y, como en ¢l Patzea de Rabinal, llevaba
un pafiuelo. En Pologud y San Bartolo Aguas Calientes, los
agresorcs, vestidos con harapos y pieles de puercos en vez de
sombreros, le robaban la "mujer" a un "espafiol" solitario y
después de una pantomima simulande una orgia se golpeaban
mutuamente con latigos. El de Momostenango remedaba una
corrida de toro y también parodiaba asuntos domésticos.
(Lothrop menciona que en un Gracejos en Chiquimula también
se gritaban los chismes locales).” En localidades de cerca de
Momostenango los bailadores se colgaban frutas de su cuerpo.
Los bailes de culebra de alrededor de Quetzaltenango eran en
espaiiol, pero en los de cerca de Totonicapan los actores habla-
ban en Quiché, diciendo en espaiiol solamente las palabras:
"iAy, qué bonita la fortuna!". Segun Schultze Jena, en
Chichicastenango s6lo se usaba el Quiché y las culebras eran
emborrachadas;” pero en 1957, en Joyabaj (segtn la informa-
ciébn que obtuve en Rabinal) los actores hablaban espariol
también. Unos de los actores siemprc "moria" después de
proferir las palabras sacrilegas: "Ay, qué bonita la culebra / el
que gand a Adan y Eva". Las culebras eran guardadas en una
cueva y, segun se decia, las cuidaban mujeres en estado: "Les
quitan la fuerza". En algunos pueblos los bailadores levantaban

68. Franz Termer, "Los bailes de culebra entre los indios quichés en
Guatemala" en Proceedings of the 23rd International Congress of Americanists
(Lancaster: International Congress of Americanists, 1930), pp. 661-67.

69, Lothrop, "Further Notes," p. 9.

70.  Leonhard Schultze Jena, La vida y las creencias de los indigenas quichés
de Guatemala (Guatemala, 1946), p. 121.
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las culebras directamente de una vasija hacia sus cuerpos,
mientras que otros las tiraban en el suelo o se ponian en
cuclillas para acariciarlas o jugar con ellas. En todos el punto
culminante tenia lugar cuando, después de las batallas simuladas
y juegos erdticos, los bailadores permitian que las culebras se
deslizaran sobre sus cuerpos. Mas tarde los bailadores las
devolvian a Dios Mundo, claramente tratando de transmitir a la
tierra, madre del maiz, su propio impulso reproductivo.

Se representa todavia otro tipo de Gracejos el dia del
Corpus Christi, en seis pueblos cercanos a Solola y Totonicapan.
Alrededor de sesenta actores toman parte, diez personificando
toros, uno una mujer, uno que presenta el papel del esposo (el
caxlanquinak o extranjero) y unos cincuenta vaqueros. Dos dias
antes del Corpus, portando caracoles, trompetas y aciales, los
bailadores van por la noche a un pueblo previamente escogido
donde bailan unos sones y recogen hojas de maiz. Vuelven y al
dia siguiente reparten las hojas entre las diversas cofradias dcl
lugar. El dia del Corpus, los "toros" se escapan y van destru-
yendo las milpas cercanas, pero los vaqueros los persiguen y los
encierran de nuevo en el toril. Después todos van a bailar unos
sones en Cofradias y casas particulares. Mas tarde, algunos
bailan con una mazacuata que tienen guardada en una calabaza
o una caja. Bailan alrededor del reptil y los mas arriesgados lo
levantan y lo dejan deslizarse entre la camisa y lo sacan por las
mangas. El domingo, ultimo dia del baile, consiguen un cable
de fibra y, separandose en dos grupos, tiran con fuerza de cada
extremo.”!

71.  Rosalio Saquic Calel, "Baile de gracejos", Guatemala Indigena, 5 (1970):
203-96. En 1972 el Sr. Saquic me contd en la Ciudad de Guatemala, que los
bailadores disfrazados de vaqueros llevan mascaras de cuero con largas barbas.
Cuando los "toros" se escapan del toril, tratan de raptar a la "mujer" pero el
"esposo” de ésta los aleja a golpe de latigo. Me informé también que el baile
estaba desapareciendo entre los Cakchiqueles pero que todavia se representaba
en muchas comunidades quichés. En su valioso articulo Saquic también cuenta
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En los Gracejos de Santa Cruz Quiché y Chiquila dos
bailadores se disfrazan de mujer. Uno de los actores se pone una
piel de zorro en la espalda y les pega a los espectadores que se
atreven a acercarsele demasiado.” Se podria describir aqui
muchas variaciones en los bailes de culebras, pero basta decir
que existen muchas versiones de este antiguo ritual y que todas
ellas comparten ciertas caracteristicas, por ejemplo: un nutrido
reparto; mascaras feas o comicas; una "mujer" acompanada por
un espaiiol o por enmascarados que personifican a naturalcs de
otros pueblos; una batalla para ganar su atencidn; comedia y
bufonadas; didlogo que da la impresién de ser en gran parte
improvisado; y una conducta exageradamente erdtica. El
elemento mas importante es, desde luego, el de la manipulacién
de las culebras y el acto de restituirlas a los montes y los
bosques donde cumpliran la misiéon de llevar el impuiso
reproductivo a la tierra. Termer encuentra relaciones entre estas
danzas y la fiesta mexicana de Atamalquiliztli, que también se
valia de culebras y se celebraba cada ocho afios para renovar y
honrar el maiz.”

Que yo sepa, hoy dia no se representan bailes de culebra
ni en Alta ni en Baja Verapaz, aunque probablemente se

que hace 130 aifios, los bailadores sélo llevaban un taparrabo y que lucgo
adoptaron indumentaria harapienta, por lo cual se llamaba al baile Apartzcarib
(ahora se llama Gracejos y llevan ropa corriente). Se ve aqui un enlace con el
Patzea de Rabinal, donde los bailadores llevan la ropa mas vieja y raida que
pueden encontrar, simbolizando asi su pobreza y su gran necesidad de lluvia y
una buena cosecha. Aunque no bailan con culebras, llevan bastones tailados y
pintados para representar culebras.

72.  Guzman A., "Danzas de Guatemala," p. 19.

73.  Etnologia de Guatemala, p. 666.
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tuvieron en el pasado;™ pero es obvio que el Patzcd esta
relacionado con ellos. La ropa raida, las feas madscaras, cl
pailador disfrazado de mujer, las bufonerias y juegos erdticos de
la comedia de Rabinal, son todos rasgos parecidos a elementos
encontrados en los Gracejos y bailes de culebra, y como ellos
son a la vez ritos de luvia y de fertilidad. El uso de bastones
pintados y tallados para simular culebras, algunos con raices
también pintados para representarlos, es lo que mas se acerca el
Patzca al ritual de la culebra. Hay, sin embargo, una diferencia
importante. Hace siglos el Patzcd estaba también destinado a
prevenir una enfermedad -el bocio- y que yo sepa (yo no he
presenciado ninguno) nadie ha sefialado esta caracteristica en los
bailes de culebra de los Altos.

Finalmente, bailes con titulos como Xetones, Mamah Num,
Samakek y Max son representados en Alta Verapaz, y todavia se
producen bailes llamados Tifux, Ixcampores, e Ixhuites en
Huehuetenango, y 7zicolaj, Ixtanes y Sacatunes en Quiché.” No
sé nada de ellos, pero los nombres sugieren origen indigena y
posiblemente representaciones en lenguas indigenas. Se ha visto
en estas cortas descripciones que ademas del ciclo de tragedias
de tun que al parecer gozaban de gran popularidad antes de la
Conquista, existian también dos grandes ciclos mas, los bailes
de venado vy los bailes de culebra, los dos ciclos presentados en
forma de comedias que combinaban la séitira humana con
plegarias a los dioses y lo que podriamos llamar erotismo del
tipo dionisiaco. Como en la antigua Grecia, se cultivaba en
Guatemala la tragedia y la comedia.

74.  En 1930 Termer, Etnologia de Guatemala, p. 666, informaba que una
culebra de papel era usada en un baile de Rabinal, pero creo que se equivoco.
En 1957 ningiin informante en esa poblacién podia recordar que bailes de
culebras se tuvicran en la localidad.[sie].

75.  Departamento de Arte Folklérico, Danzas folkléricas, pp. 20, 26, 27, 30
y 31.
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Estos bailes no son mas que las ruinas desperdigadas de
los que en un tiempo fue un pujante teatro indigena. Sélo en
Rabinal sobrevivié un grupo nutrido de bailes indigenas. Hasta
1955 siete obras todavia se presentaban en la lengua local, un
dialecto del Quiché (también se producian once en espaiiol).’
(Cémo se puede explicar este fenomeno? Creo, en primer lugar,
que se debe en parte a las circunstancias que rodearon la
fundacion del pueblo. Los Rabinaleb nunca fueron conquistados
por las fuerzas de Alvarado, sino que fueron sometidos a la
dominacidn espaiiola por los Dominicos, quienes lograron por
medios pacificos lo que la fuerza no obtuvo y se valieron de los
bailes nativos como instrumentos de conversion.

Valiéndose de la poesia, la musica y la ayuda de naturales
ya convertidos, los sacerdotes penetran en la region en 1537, y
su presencia es tan decisiva que ya en 1547 se le ha cambiado
su nombre de Tierra de Guerra al de Verapaz. Una de sus
primeras estrategias fue la de trasladar a los indios a pueblos
nuevos para poder adoctrinarlos y "civilizarlos", y la primera
"reduccion” de este tipo fue Rabinal. Segin Ximénez, el pueblo
fue fundado en 1538 cuando los Padres bajan de las montaias
a unos 48 kilémetros al ocste a la tribu de Rabinal.”’Cuando los
Dominicos establecieron nuevos pueblos en Verapaz, hicieron
que los naturales primero plantaran maiz y construyeran casas
en el sitio escogido, y cuando el maiz maduré los condujeron a
sus nuevas viviendas entre cantos de acciéon de gracias,
permitiéndoles celebrar la ocasién con varios dias de descanso

76.  Teletor, Monografia de Rabinal, p. 163.

77.  Historia de Chiapa y Guatemala, t. 1, p. 195. Ximénez tomo esta fecha
de Remesal. Los expertos difieren. Bataillon cree que la fundacién del pueblo
tuvo lugar en 1542, y Acufa cree que fue en 1548.
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y la ejecucion de sus bailes.”® Fue asi que los bailes de los
Rabinaleb fueron traidos a Rabinal, y después de establecerse el
pueblo moderno, los Dominicos los trasladarosn a festividades
jmportantes del calendario catdlico que coincidian lo mas
posible con celebraciones importantes de antes de la Conquista.
parece que no sélo los toleraban y que los utilizaban como
medios de conversién, sino que hicieron lo posible para
salvarlos de los representantes del Rey y del gobierno que
querian acabar con ellos. Aparentemente los Dominicos hicieron
caso omiso del Licenciado Juan Maldonado en 1625, cuando les
ordené que pusieran limite al numero excesivo de tales
producciones ya que (segun €l) los naturales perdian mucho
tiempo en los ensayos, gastaban mucho dinero en disfraces y
plumas, y muchas veces terminaban en borracheras.” Espe-
cificamente el Licenciado prohibid mas representaciones de un
baile de tun que €l lamo6 Tum Ni Uleutum (quizas se encierra
aqui una mencién temprana del Rabinal Achi).*® Ya en 1575 los
Dominicos, celosos de su autoridad en Verapaz, le habian
informado a Francisco de Montero que en sus bailes los natura-

78.  Antonio de Remesal, Historia General de las Indias Occidentales, y
particular de la Gobernacion de Chiapa y Guatemala (Guatemala: Biblioteca
"Goathemala," 1932), t. 2, p. 240.

79.  Tovilla, Relacion de la Verapaz, p. 138.

80.  En su valioso articulo sobre los Bailes de tun, ya citado, Ricardo Toledo
Palomo sugiere al citar Tovilla (p. 63) que hubo aqui un error o de parte de
Tovilla o de la imprenta: "..ni hagan el baile que llaman los [sic] tum ni
uleutum". De ser asi (y lo creo probable) la frase podria leerse de este modo:
"..ni hagan el baile que llaman Los Tum ni [el que llaman] Uleu Tum." Una
probable traduccién de Uleu Tum es Tierra Tun. Es posible, por lo tanto, que se
haya tratado de dos bailes, y es remotamente posible que uno haya sido el
Rabinal Achi.
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les solo usaban "cantos y palabras cristianas".®' Sin duda ellog
estaban conscientes de que no era asi, pero asi; y todos dejaban
que los naturales siguieran presentandolos quizds con I
esperanza de que evolucionaran paulatinamente hacia el uso de
los "cantos y palabras cristianas” que describian a los de fuera,
Afortunadamente aquel cambio nunca tuvo lugar. De hecho s6lo
el Patzca y Los negritos (Aj Ec) revelan hoy dia trozos de
poesia catolica posiblemente introducidos por los padres. Lag
otras comedias y ¢l Rabinal Achi, excepto por las plegariag
recitadas antes y después de presentaciones, se mantienen mas
o menos intactos. La poesia y doctrina cristianas aparecian sélo
en nuevos bailes en lengua, como el Nima Xajoj y €l Baile de
Cortés, y en los nuevos bailes en espafiol como San Jorge y
Moros.

Ademas de la tolerancia de los Dominicos, otra explica-
cion posible de la supervivencia de tantos bailes indigenas en
Rabinal es la ausencia relativa de espafioles y mas adelante de
ladinos. Por decreto real los espafioles fueron excluidos por
completo de la provincia por varios anos y los ladinos nunca
fueron muchos hasta el siglo XIX. Yo ofreceria como una
tercera explicacion el aislamiento geografico del pueblo hasta el
aito 1940 en el que, por fin, una carretera lo une a la capital,
Pero estas circunstancias, aunque sin duda importantes, no
llegan a explicar de una manera adecuada la supervivencia alli
de tantos bailes ni la aficion extraordinaria por esta forma de
teatro. Después de todo, los Dominicos fundaron también
pueblos mas aislados atin en lo que es ahora Alta Verapaz, y sin
embargo, en ninguno de ellos se representa hoy dia, ni siquiera
en espafiol, tantos bailes como en Rabinal.

81.  Francisco de Montero, "Descripcion de la Provincia de la Verapaz,
Anales de la Sociedad de Geografia e Historia, 27 (1953): 357. Esta exageracion
encontr6 cabida en la Historia General de Herrera.
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Hay que buscar otra explicacion, y es posible que ésta
radique en el temperamento de los mismos naturales de Rabinal
y en la prosperidad de su pueblo, mayor que la de otras
nreducciones” dominicas de Verapaz. Regado por dos riachuelos,
a la sombra de frondosos arboles, fértil y con un clima
agradable, Rabinal ofrecia todo lo que se podia desear para una
puena vida. Verdadera pobreza debe haber sido desconocida
porque la "caja de comunidad" protegia a los ancianos y a los
enfermos. Muchos naturales ("son indios principales y se
precian de muy politicos"™) poseian caballos y ganado, y los
impuestos eran bajos y en especie. Tal prosperidad proporciona
esparcimiento, y los de Rabinal aparentemente lo usaban para
cultivar las artes, no sélo haciendo los bellos mantos y la
ceramica por los que tenian fama, sino también dedicandose a
las producciones de bailes. En 1684 Thomas Gage notd la
aficiéon extraordinaria que tenian a los festivales y a los
pasatiempos.”

Cualesquiera que sean las razones, Rabinal desarrollé por los
bailes una pasion que ha perdurado hasta el siglo XX. Hasta
hace poco los aficionados, tanto naturales como ladinos, han
escrito nuevos bailes y también obras para teatro.

En 1910 un sacerdote local, Dionisio de la Cruz, escribid
un baile titulado Los marineros. Es el ultimo en valerse del tema
de los peregrinos y presenta a varios marineros que han venido
de lejos para rezar a la Virgen. Este corto baile es presentado
hoy dia en cuatro pueblos, y ha sido representado por actores de
Rabinal en un pueblo tan distante como es Coban. En 1940 dos
ladinos, Policarpio Ldépez y Miguel Ayala, basaron una alta
comedia titulada José Sotomayor en el Charamiyex, una antigua
comedia-baile en Quiché que describe los esfuerzos de un padre

82.  Tovilla, Relacion de la Verapaz, p. 207.

83.  Gage, Survey of the West Indies, p. 226.
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indio por casar a sus hijos. Esta transformacién insélita de un
baile indigena en una pieza teatral de ladinos parece ser tnica,
y la obra se ha representado tanto en Rabinal como en Salama,
la capital de Baja Verapaz. El Sr. Ayala escribié numerosas
obras y bailes, incluidas en su obra inédita, terminada aen 1943
y titulada "Coleccion de originales de bailes, loas, sainetes y
pastorelas”. Estc valioso libro ahora pertenece al Sr. Mario
Ayala Valdizon de Rabinal. En 1946 un natural de mucho
talento llamado Arnulfo Morales Tect (primo de Celso Sesam,
de quien se hablard mas abajo) escribié una encantadora obra
moralizante titulada E/ entremés del brujo castigado. Presentada
en el amplio portico de la iglesia con la colaboracion del Padre
Castillo, contrapuso el destino de un brujo, arrastrado al abismo
del infierno, con el de un hombre enfermo quien fue curado por
las oraciones y por la intervencion oportuna de la Virgen.
Voladores y humo precedieron la aparicion de Satanas. El Sr.
Morales Tecti es un gran aficionado del teatro y de los bailes
("Soy muy amable a esas cosas") y ha compuesto otras obras
también. En 1956 un talentoso joven maestro ladino, Hugo
Barrientos, inspirado en el caracter de la princesa del Rabinal
Achi, escribié y produjo una obra para teatro titulada La
Princesa Xocajam. Se la presentd tanto en Rabinal como en
Chimaltenango con la participacidén de varios maestros y otras
personas, tanto ladinos como naturales.

Siguen presentandose Costerio, Moros, San Jorge, Los
animalitos y otros bailes en espafiol, pero de mayor interés para
nosotros son las comedias en Quiché y el Rabinal Achi. Las
comedias sufrieron algunas alteraciones, sobre todo 4j Ec (Los
negritos), pero conservaron integra su riqueza de humor
picaresco y satirico. El Rabinal Achi todavia ofrece con la
austera belleza de sus estrofas paralelisticas y su solemne danza,
la tragedia del infortunado principe cautivo. Esta magnifica
combinacion de cinco comedias y una tragedia nos muestra,
como un regalo del pasado, como debi6 ser el teatro maya de la
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¢poca de antes de la Conquista. Desgraciadamente algunas de las
comedias han sido abandonadas durante los ultimos quince afios,
pero parece milagro que hasta por lo menos 1960 todas eran
representadas todavia, con la posible excepcion del Balam Kej.
Desde octubre hasta el Corpus Christi, la vida social y religiosa
de muchos naturales giraba en gran parte alrededor de los
ensayos, la preparacion de los trajes y las méscaras, y los
muchos rituales y plegarias relacionadas con su representacion.
A la caida del crepuisculo el sonoro golpear del tun se dejaba oir
y los actores del Rabinal Achi se dirigian presurosos a la casa
de Esteban Xolop, donde José Leon Coloch les leia las bellas
estrofas en voz alta para que los actores veteranos refrescaran su
memoria y los novatos las aprendieran por primera vez. Los
actores del A;j Ec (Los negritos), las maravillosas satiras
navidenas, empezaban a ensayar en octubre y, ya de noche, se
oia la alegre musica de sus flautas, tambores y marimbas. Con
el correr de las semanas y los meses, Los negritos, €l Rabinal
Achi, el Charamiyex, el Patzca, El chico mudo, y el Balam Kej,
conjuntamente con cinco o seis bailes en espafiol, eran
ensayados y producidos. Un aire de anticipacion reinaba en el
pueblo ante la proximidad de los grandes festivales y mientras
se preparaban los bailes y las procesiones.

La primera de las importantes producciones de naturales
era (y aun es) Los negritos. Este fantastico baile es tan unico y
tan refinado que quiero describirlo en detalle. Se presentan dos
versiones, una corta y la otra muy larga. La corta presenta
solamente una eclegante danza y una breve comedia bilingiie, en
su mayor parte improvisada, en la que dos picaros muchachos
(los Negritos) son refiidos por su abuelo por desobedientes.
Tienen que bailar —"asi es tu mandado"— pero si el abuelo se
distrae, corren a la cocina a buscar comida, bailando y haciendo
una genuflexion en la puerta. Cuando regresan, ¢l los vapulea y
exclama: "i{No es tu oficio! No es tu mandado!" Ellos le
suplican, oran y danzan de nuevo, como les ha sido mandado,
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pero a la primera oportunidad se escapan de nuevo para j
corriendo a la cocina. El didlogo incluye comentarios satiricog
sobre gente y asuntos locales (una forma popular de humor,
como ya notamos), asi como plegarias tradicionales, recrimi.
naciones y disculpas. Ninguno de los actores lleva mascara. Esty
version abreviada de la comedia dura unos veinte minutos y s
presenta en casas particulares en los dias anteriores a lag
Navidades, pero la noche del 23 de diciembre y la mafana de]
dia 24 los actores presentan la version larga que abarca once
farsas satiricas y dura unas doce horas. Comienza con la versiéy
abreviada. El Tatarabuelo manda bailar a los dos Negritos, y la
ejecucion es encantadora, el Uinico caso que yo presenciara eq
Rabinal o en ninguna otra parte de una coreografia elaborada
Dan un paso adelante, hacen una reverencia, agitan sonajas a|
compas de la musica, y giran trazando pequenos circulos dentro
de un circulo mayor que cubre casi todo el patio, siempre en
direccion levégira. Entrelazan los brazos y bailan unidos,
brincando hacia atrds en pequeiios circulos. Se inclinan para
imitar ranas y giran de nuevo sacudiendo continuamente sus
sonajas. Salen corriendo hacia la cocina, pero ahora, en vez de
volver sin mas al baile, comienzan a presentar satiras de la vida
local. Algunas son en Quiché, otras bilingiies. Al final de cada
una el Tatarabuelo se asoma a la puerta del corredor, los golpes
y les ordena dejarse de tonterias y seguir bailando. Siempre
obedecen, pero a la primera oportunidad cambian de papel y
desembocan en otra satira, otra comedia dentro de una comedia,

En La gallina muerta hacen burla de la Iglesia y sus
costumbres pretendiendo que una gallina muerta es un santo.
Durante el funeral, que tiene lugar en la cocina, uno de los
actores remeda al sacerdote, sosteniendo un libro cerca de sus
rostro y mascullando latinajos. Las mujeres tratan de contenel
su risa y fingen llorar mientras €l relata en Quiché las correrias
picarescas de la Gallina Muerta. A continuacion la pasean sobre
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una pequedia camilla alrededor del patio, entonando sus virtudes

Jamentando su muerte. Uno de los Negritos le pone un
cigarrillo en la boca y discute con el otro. ;Cémo puede esta
gallina haber sido un santo si estd fumando? jLos santos no
fuman!

En El Casamiento una sefiora india viuda de Rabinal se
casa con un ladino de Salama. El hijo de ella sélo habla quiché,
y como su padrastro s6lo habla espaiiol, el pobre muchacho no
le entiende y es agolpeado alrededor del patio cuando no le
obedece. El infeliz muchacho empieza a beber y a tomarse
libertades con las muchachas entre el publico. Esta corta
comedia presenta asimismo dos ceremonias de gran interés: el
ritual de barrer ¢l petate sobre el que la parcja se sienta, y la
larga preparacion de una bebida hecha de maiz y chocolate
llamada atol de chilate, probablemente una celebracién de la
cosecha.

En El juego del molino de caria los dos Negritos luchan
con maquinarias imaginarias hasta que por fin caen al suelo.
Con fina ironia repiten que es tanto lo que les gusta cl trabajo
duro que les gusta la idea de contraer la malaria. Su jornal anual
llega a veinticinco centavos, un frijol, jpero una cesta completa
de pimientas picantes! E! cobanero nos presenta a un comer-
ciante pobre que viene de Coban para vender en Rabinal. Esta
disfrazado de Kekchi y finge hablar esa lengua. (Esto nos re-
cuerda los representantes de antes de la Conquista que hacian
reir remedando los trajes y las lenguas de otras naciones.) En £/
cubulero, un entremés cruel y mordaz, uno de los Negritos
aparenta ser un ladino mientras el otro le sirve de caballo. El
"ladino" le pega al otro y lo humilla dindole nombres insultivos,
pero por fin el "caballo" lo tumba y el "ladino" rueda por el
suelo. De esta menera, al menos por unos minutos, los naturales
se rien de un problema social y racial.

El juego de la ley presenta a un prisionero llevado ante un
juez. En esta satira cualquiera que desee actuar puede ensayar



68 Carrol E. Mace

el papel del prisionero. Solo se requiere que tenga el don de
improvisar dialogos ocurrentes. Tanto los actores como e]
publico disfrutan en grande este tipo de comedia (los naturales
llaman a todas las satiras "jucgos") y todos aplauden las
ocurrencias mas acertadas. Este entremés parece ser el preferido
del publico y se apifian alrededor de la mesa del juez para oir
mejor. En una version espafiola que le dicté Mateo Gonzélez a
Celso Sesam en 1957, el prisionero es acusado de tener una sola
esposa. Si tuviera cinco o seis —jo aun diez!— seria absuelto,
pero por tener s6lo una es puesto en la carcel. Cuando yo
presencié la comedia en 1970 y 1973 los actores sélo hablaban
Quiché (yo infiero que ambos idiomas son aceptables y que
depende del capricho o de la facilidad lingiiistica del actor) y en
1973, por lo visto, se burlaban de la politica. Oi una y otra vez
los nombres "Xel y Mario," consigna politica de Kjell Eugenio
Laugerud y Mario Sandoval Alarcon.

La mas notable de todas las satiras es una parodia del
Rabinal Achi. (Resulta que en Los negritos, en los dias que
preceden a las Navidades, los actores pierden el miedo de ser
castigados por lo sobrenatural y se sienten libres de hacer burla
de cualquier cosa.) La parodia sc basa no s6lo en la tragedia
sino también en un viejo cuento sobre un joven que se acuesta
con la esposa de un pitero, y los dos argumentos se entrelazan
de un modo ingenioso. En la parodia un pitero tiene que tocar
en una produccion del Rabinal Achi en la que el joven seductor
tiene que bailar, pero cuando el pitero llega para la representa-
cion, pretende que el bailador es el pitero y que es €l (el pitero)
el que ha dormido con la esposa del bailador. Esta confusion de
papeles se prolonga aun mientras se preparan para la represen-
tacion. ;Cual de los jovenes durmi6 con la esposa del otro?
¢ Cuadl de los dos es el pitero y cual es el bailador? ;Cual de los
dos es, en realidad, Rabinal Achi y cual es Quiché Achi? Esto
me recuerda una comedia inglesa del siglo XVII titulada The
Rehearsal (El Ensayo) en la que gran parte del argumento y el
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pumor descansa en la dificultad de asignar los papeles a los
actores. Por fin los dos Negritos se organizan lo suficiente para
empezar la actuacion, pero todo sale mal. Intentan tocar una
calabaza, pero no logran sacarle sonidos y se ven obligados a
cantar las melodias. Interrumpen la "tragedia" con discusiones
absurdas, siempre sacando a relucir lo de la seduccién
acusandose mutuamente, y con las mismas palabras, de haber
tocado su pito "delante del cerro, delante del gran corazon del
cerro". Es muy posible que las repeticiones y la confusién de
pcrsonajes sea una parodia muy sofisticada de las repeticiones
y los paralelismos del texto de la tragedia. Por fin "Quiché
Achi" sc¢ desploma en el patio, muerto, y "Rabinal Achi"
proclama con cierta petulancia que su compariero lo tenia bien
merecido por no haber hecho su mandado (tocado su pito),
precisamente el pecado de los dos muchachos bailadores, que
ahora son castigados por su abuelo y con gritos de arrepenti-
miento dejan la satira y reanudan su danza. De la misma manera
que Aristéfanes satirizo la tragedia gricga, los naturales de
Rabinal, llevados del mismo impulso estético y psicolégico,
parodian el Rabinal Achi, la Gnica tragedia maya que conocen.
Es posible que en el pasado también hayan existido parodias de
otros bailes de tun: ya se ha visto que se presentaban en algunos
pueblos parodias del Baile de Cortés. Los naturales tienen un
maravilloso sentido del humor.

Los negritos se representa en honor de los Magos, que en
Rabinal son en realidad cinco, los tres Magos tradicionales y
otros dos que son los mensajeros. Es a estos dos Mensajeros que
va dedicado el baile, y los dos muchachos bailadores los llevan
en brazos a correr por las calles "buscando" al Nifio Jesus. Las
dos estatuillas son talladas de madera, son de color negro y
miden unas dieciocho pulgadas de alto. Mientras los tres Reyes
tradicionales muestran un semblante sereno y serafico, los dos
Mensajeros tienen la boca abierta en una sonrisa picaresca y
encantadora. En realidad ellos son los verdaderos Negritos (a lo
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mejor descendientes de alguna deidad maya o azteca, tal vez
Ixtliltén o Ek Chuah o una combinacién de los dos) y los dog
muchachos solo bailan en su lugar. Sacan a las estatuillas de la
casa durante la noche de la presentacion, dando como explica-
cion lo siguiente: "ya que ellos no pueden bailar, nosotrog
bailaremos por ellos". Les tienen un carifio campechano y llano,
En una ocasién uno de los bailadores besé en la mejilla a uno
de los Mensajeros y exclamo: "esic picaro lo sabe todo",
También existe la creencia de que pueden curar enfermedades,
Si uno besa a una de las estatuillas y después uno de los actores
le da a uno un golpe suave en la mejilla, se alejan los dolores
de cabeza. Se pone a los Magos y a los dos Mensajeros Negritos
en el Nacimiento de la iglesia en Noche Buena y un represen-
tante se para a un lado. Da latigazos en las piernas de los que
se lo piden y asi evitan cansarse en las largas caminatas. Los
negritos sc representa no sélo antes de Navidad sino también en
Epifania. Es sin duda la comedia de Reyes mas interesante de
Guatemala.

Sigamos ya con el afio liturgico de las fiestas y los bailes
en Rabinal. Cada dos o tres afios, el Rabinal Achi se presenta en
el mes de enero para la festividad de San Pablo, y para el
Carnaval los naturales solian presentar ¢l Charamiyex, una vieja
comedia en Quiché que trata de un viejo tartamudo que quiere
casar a sus hijos y finge ser sordo y tonto para no pagar el
soborno que le exigen tres funcionarios corrompidos. EI humor
escatoldgico y falico abunda en la obra y es ademas una buena
satira de los oficiales corrompidos. (Ya en 1615 Sanchez de
Aguilar habia escrito que en sus comedias les gustaba a los
mayas de Yucatan criticar a los oficiales, y Cogolludo nos
informa que ridiculizaban a los oficiales avariciosos, "represen-
tando los sucesos que con ellos les pasan". No tengo duda de
que comedias de este tipo se representaban en la época de antes
de la Conquista en Yucatan y en Guatemala también).
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Todavia en algunas aldeas representan el Mam Pa Kej cl
dia 3 de mayo, pero el Balam Kej, como dije antes, ha dejado
de ser presentado. El dia de Corpus Christi una pequefia
compafiia solia presentar el Caman Ec (El chico mudo), un largo
paile-comedia totalmente en Quiché que narra en forma de un
Jargo monologo la historia de un joven desdichado al que nada
le sale bien. La obra comienza con el casamiento del joven, y
el sacerdote es tan imbécil que el mismo muchacho tiene que
oficiar l1a boda. El y su esposa duermen la primera noche sobre
las cenizas de la cocina en vez de la cama, con desafrortunadas,
pero al mismo tiempo cémicas consecuencias. Al dia siguiente,
cuando trata de arar surcos rectos, le salen torcidos, pero cuando
ya desesperado los hace torcidos, jle salen derechos! Muchos de
los temas que sabemos eran populares en las comedias anteriores
a la Conquista, han salido ya a relucir en estos pocos bailes.

El festival mas importante de Rabinal se tenia el dia del
Corpus Christi. Yo lo vi por tltima vez en 1972. Tres grupos de
bailadores naturales representaban E! baile de San Jorge en
diferentes partes de la plaza, marchaban juntos en la procesién
y proseguian sus bailes despu¢s de ella. Los gigantescos
dragones inclinaron su cabeza hasta la tierra cuando el
Santisimo Sacramento fue llevado de vuelta a la iglesia.
Mientras tanto otros naturales enmascarados estaban bailando los
Moros, Costenio, Animalitos, El chico mudo, y el inolvidable
Patzca. Aquel ano diez grupos presentaban los seis bailes. Los
nifios iban en bandadas de uno a otro, ansiosos de verlos todos.

De todas las representaciones del dia del Corpus Christi,
el Patzca es sin duda la mas interesante. Con vestidos
andrajosos y mascaras grotescas de las que cuelgan gruesos
bocios, los actores vagan por la plaza y las calles mendigando
la ayuda que alegan encontrar comiendo frutas y bebiendo. De
vez en cuando, a una sefal del director, se re-agrupan para
bailar. Siguiendo la creencia de que los primeros bailadores
trajeron la Custodia desde Jerusalén antes del primer amanecer
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(sélo ellos podian hacerla mover o reir), entran en la iglesia para
"ayudar" al sacerdote a sacarla afuera y la animan a seguir
adelante en la procesién con sus gestos, lamentos y musica. Esta
admirable danza se representa primero en ia vispera del Corpus
Christi en el cementerio. Mientras uno de los bailadores,
disfrazado de mujer, se abanica impasiblemente con un pafiuelo,
los otros lo rodean, una mitad moviéndose hacia la derecha y la
otra hacia la izquierda. Cuando se encuentran, se tocan y
acarician mutuamente los bocios, conmiserandose y gimiendo de
dolor. Se inclinan hacia delante y bailan con un pasillo lento de
zamba, meneando las nalgas y apoyandose pesadamente en
bastones que simbolizan palos de plantar maiz. En la parte
superior de los bastones dejan las raices que estan talladas en
formas de culebras, pajaros, venados, y cabezas humanas, todas
con un pequeno bocio. Aun los bastones estan pintados para
imitar culebras. Los bailadores imploran el auxilio de la mujer
y se agrupan ansiosos a su alrededor, pero ella los tira al suelo
donde se vuelcan y gimen antes de levantarse y seguir bailando.

Hace unos afios recitaban una plegaria tradicional,
compuesta en parte (en mi opinidn) por los primeros Dominicos
en un intento de cristianizar el ritual, pero como los naturales
conservaron algunas de las estrofas originales, posiblemente sin
que los sacerdotes cayeran en la cuenta; todavia en 1950 la
plegaria era dirigida a los Primeros Padres, a las nubes, las
montafias, los valles, los lagos y el mar y asimismo a Cristo, la
Virgen, el Santisimo Sacramento y ciertos santos y cruces.
Cuando alrededor de 1950 un nuevo director asumio la direccion
del baile, la antigua plegaria o cantar fue descontinuada. En la
actualidad el director, Valeriano Gémez, s6lo improvisa. Por
fortuna en 1957 uno de los hijos del antiguo director, quien
habia bailado muchas veces, le dictd a Celso Sesam fragmentos
del viejo poema, haciendo posible que algunos de sus versos,
posiblemente de la poética precolombina, se preservaran. Este
ritual inico es probablemente muy antiguo y sin duda fue traido
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de las montafias por los rabinalefios. El bocio no existe en el
pueblo actual ni, que yo sepa, ha existido jamas.

El cuadro ha cambiado mucho en Rabinal, asi como en
toda Guatemala. Costerio, Los animalitos, San Jorge y otros
pailes en espafiol han sobrevivido, pero el nimero de bailes
ejecutados en Quiche esta reducido a la mitad. Ni el Charamiyex
ni el Balam Kej ha sido presentado en muchos afios. El director
del Chico Mudo falleci6 hace unos afios, de modo que este baile
también ha sido descontinuado. La falta de interés y el elevado
costo de las producciones impiden su restauracion. Sélo Esteban
Xolop y unos cuantos compaiieros mantuvieron los bailes vivos
después de 1940. El mismo Xolop, con devocion, entrega y
considerable sacrificio economico personal, dirigié y actué en
el Charamiyex y el Balam Kej después que su tio, Pedro
Capriel, se vio incapacitado de seguir haciéndolo. Asimismo por
casi treinta afios dirigio y actud en el Rabinal Achi. También ha
tocado una de las trompetas muchas veces. El papel del Sr.
Esteban Xolop en la preservacion de los bailes de Rabinal ha
sido critico, pero ya la carga es superior a sus fuerzas, y con su
retiro y la muerte y envejecimiento de otros, son pocos los que
quedan para guardarla. Los jovenes se inclinan a lo moderno y
la mayoria de los naturales prefieren los bailes en espafiol. En
dos cartas Eugenio Xolop describe la situacion con estas
dolorosas palabras: "Se estan muriendo los sefiores. Nuestras
costumbres estan acabando".

De los bailes en Quiché solo tres perduran, el Patzed, Los
negritos y €l Rabinal Achi. El ultimo esta en buenas manos con
la familia Xolop (el hijito de Ledén Coloch ya se sabe de
memoria todos los parlamentos y le encanta bailar con los
mayores). El destino de los otros dos estuvo en duda ultima-
mente. Durante dos afios después que el terremoto de 1976
destruy6 el pueblo y la imponente iglesia colonial, ni Los
negritos ni el Patzca se representaron en su totalidad, pero en
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1978 ya se representaron de nuevo las sitiras de Los negritos y
los de bocios del Patzca bailaron otra vez en honor del Corpug
Christi, pidiendo lluvia a los santos, al Divino, a los montes y
a las nubes. El Rabinal Achi no se presentd en enero de 1979,
pero si se bailé en 1980. Aun en condiciones normales no se
presenta todos los ailos.

El pueblo sc esta recobrando dec la tragedia, y buenas
cosechas en 1978 y 1979 le han devuelto una parte de I
prosperidad perdida y también su confianza. ("La cosecha,
gracias a Dios, estuvo buena y estamos contentos".) Pero dudo
que ¢l Balam Kej, €l Chico mudo y el Charamiyex sean
producidos de nuevo. Una vez que un baile deja de ser presen-
tado por varios afios, tal como sucedid como el Cortés de
Rabinal y el Nima Xajoj, dificilmente puede ser resucitado. Por
lo menos tenemos los textos de estos bailes ya desaparecidos, y
por esto somos deudores a Esteban Xolop y a Celso Sesam
Tecu.

Cuando yo fui a Rabinal por primera vez en 1957,
acompafiado por dos dias por Francisco Rodriguez Rouanet,
miembro entonces del Instituto Indigenista Nacional y ahora
Director del Subcentro Regional de Artesanias y Artes
Populares, para hacer algunas investigaciones sobre el Rabinal
Achi, oi hablar de las viejas comedias y lei algo sobre ellas en
el libro del Padre Celso Narciso Teletor, Apuntes para una
monografia de Rabinal, (B.V.) y algo de nuestro folklore. Me
enteré de que nunca habian sido puestas por escrito, de que
corrian el peligro de desaparecer, y concebi el plan de obtener
los textos. Gracias a la amistad que el Sr. Rodriguez Rouanet
tenia con Esteban Xolop, pudo comenzar en plan de confianza
con este sefior tan principal. Al principio surgieron dificultades,
pero al fin se convino que Xolop y otros encargados de bailes
vendrian a la casa del Sr. Celso Sesam para dictarle los textos
que sabian de memoria. Algunos venian de dia y otros de noche.
Yo me quedaba sentado, escuchando, mientras los encargados
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hablaban y hora tras hora don Celso escribia en sus cuadernos.
Seria dificil decir cuanto debemos agradecerle por este trabajo.
gin la ayuda de Celso Sesam (a la sazén maestro de escuela y
ghora Director del Centro de Formacién en Rabinal) no
trndriamos los textos y las comedias habrian desaparecido para
siempre. Solo su gran talento y paciencia hicieron posible que
durante horas de trabajo extenuante él pudiera copiar los
parlamentos en quich¢ y después hacer sus encantadoras
traducciones. Invaluable también fue la ayuda y amistad del Sr.
Eugenio Xolop (sobre todo con el estudio de Los negritos)
present{mdome a ancianos de autoridad y llevandome a
ceremonias y rituales a los que no hubiera podido asistir de otra
manera. El también ayudd con las traducciones. El Sefior
Rosalio Saquic del Instituto Indigenista Nacional reviso las
traducciones y dio informacion valiosa. De especial ayuda en
Rabinal fue la hospitalidad de mi amigo Manuel Montiel,
Director de la Escuela de Alfareria, de Mario Ayala, dofa Paula
Ayaia, Chepe Castillo y la familia Iglesias. Y en todo momento,
tanto en Rabinal como en otras partes, los Padres Dominicos me
brindaron su amistad y cooperacion. Con todos tengo una deuda
de gratitud. He publicado ya el Charamiyex y el Patzed en un
libro titulado Two Spanish-Quiché Dance-Dramas of Rabinal,
y voy terminando un libro sobre Los negritos. Tenia esperanzas
de obtener textos en los poblados cercancs de Cubalco y San
Miguel Chicaj, sitios en los que existian versiones locales de
Los negritos, El baile de Cortés y bailes de venado, como
también Moros, Diablos y, en Cubulco, el bello Palo volador,
pero no me ha sido posible llevar a cabo este proyecto. No sé
mucho de las condiciones que existen alli después del terremoto,
pero sospecho que, como en Rabinal, los bailes indigenas estan
cediendo lugar a los en espaifiol y que todos van cediendo el
lugar ante las incursiones de la television y la radio.

En este corto estudio he tratado de dar una idea somera de
los bailes mas populares de Guatemala (describiendo en detalle
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los de Rabinal, con los que estoy mas familiarizado), de sy
desarrollo histérico, de su extraordinaria riqueza y variedad, y
de todo lo que significan para la gente, pero estoy mas que
conscientede que so6lo despliega un panorama superficial,
Describe, cataloga, clasifica, compara y ofrece teorias, pero hay
tanto mas que apenas toca: las vivencias del corazon y del alma,
Lo mas hondo se nos escapa porque son oracién. Por mas que
nos conmuevan a los de fuera las hermosas mafanas de
marimba y baile, ¢l olor del copalpom en una iglesia de pueblo
o el sonido de una flauta tocada a la caida del crepusculo, no
podemos tocar mas que la superficie. Los bailes y los rituales
relacionados con ellos solo pueden ser comprendidos por las
culturas que los han creado y que los practican.

Mesoamérica 2 (1981): 83-136.



La Musica en El Salvador

German Caceres

En El Salvador, el arte musical, profesionalmente
hablando, fue una manifestacion tardia. No hay o no hemos
encontrado evidencia convincente de la existencia de composi-
tores y ejecutantes profesionales durante el periodo colonial.

En 1841, veinte afios después de la Independencia, se
organizo en la ciundad de San Miguel, la primera Banda Militar;
tarea encargada al italiano Juan Guido y a los peninsulares José
Martinez y Manuel Navarro. Cabe mencionar, que la tradicion
de bandas militares se mantiene hasta nuestros dias.

La tradicién sinfonica en El Salvador, fue iniciada por el
compositor guatemalteco Escolastico Andrino, quien a mediados
del siglo XIX organizé la primer orquesta de caracter sinfonico.
Rafael Gonzalez Sol, en su libro Datos Historicos sobre el Arte
de la Musica en El Salvador, nos dice que ¢l 2 de enero de
1860, Andrino, dirigié con esa orquesta su Misa de Requiem,
dedicada a Dofia Petrona Espinosa de Barrios, madre del
General Gerardo Barrios.

En 1875, se funda la Sociedad Filarménica bajo la
direccion del belga Alejandro Cossuin y, hacia 1910, se formé
la Sociedad Orquestal Salvadoreiia, dirigida por el italiano
Antonio Gianolli. Esta institucién le cedié su puesto a la
Orquesta Sinfénica de los Supremos Poderes, fundada por el
director aleman Paul Miiller en 1922. Miiller fue sustituido por
su compatriota Richard Hiittenrauch en 1926 y, en 1936, éste lo
fue por el italiano Cesare Perotti, quien ocupd la direccion hasta
1949. Desde entonces, la Orquesta Sinfénica ha sido dirigida por
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maestros salvadorefios, siendo el primero, Alejandro Mufioz
Ciudad Real (1902-1991), quien ocupé el puesto desde 194]
hasta 1962. Gracias a la mente clara y agil de Muiioz, E]
Salvador entra en el mundo musical del siglo XX. En 1921,
Mufioz viaja a México en donde irabajé como contrabajista y
estudi6 en la Escuela Libre de Musica y Declamacidén en
Meéxico, D.F. con José F. Vasquez (m. 1961). En 1950, Muiloz
Ciudad Real convirtidé la Orquesta Sinfonica de los Supremos
Poderes en Orquesta Sinfénica de El Salvador, hecho de trascen-
dencia histérica en el pais, ya que la OSE es una institucion
sélidamente establecida. Hacia 1960, el maestro Mufioz, hizo
escuchar por primera vez a nuestro pueblo los ballets £/ Pdjaro
de Fuego y Petrushka de Stravinsky; los poemas sinfonicos Till
Eulenspiegels lustige Streiche y Don Juan de Richard Strauss;
las sinfonias No. 5 de Dmitri Shostakovich, Cldsica de Sergei
Prokofiev y los ballets £l Amor Brujo y El Sombrero de Tres
Picos de Manuel de Falla; siendo estas las primeras audiciones
publicas de musica sinfénica del siglo XX que se realizaran en
el pais. En 1962, el maestro Mufioz fue sustituido por Esteban
Servellon, quien ocupd el puesto hasta 1974, afio en que fue
sucedido por Gilberto Orellana hijo y, desde 1985 ocupa el
cargo German Caceres.

Debemos mencionar que, durante los afios 40 existio en El
Salvador la Orquesta Sinfonica Salvadorefia patrocinada por
miembros de la empresa privada. Este grupo orquestal fue
dirigido por Humberto Pacas, distinguido pedagogo, director y
violinista.

Escolastico Andrino es el primer compositor de importan-
cia en nuestro pais. Fue el primero en escribir sinfonias, lo cual
lo coloca muy por encima de sus contemporaneos. Su sinfonia
en Re Mayor, presenta todas las caracteristicas del clasicismo:
cuatro movimientos. El primero con Introduccién lenta, en
forma Sonata. El segundo, Adagio Cantabile, también en esa
forma propia de Haydn y Mozart. El tercer movimiento es un
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Minuet y, el cuarto, un Rondé en 6/8. Aunque Andrino ejercid
Ja docencia, ninguno de sus discipulos continué su labor como
compositor de sinfonias, estos se dedicaron a escribir musica de
Salon, de escasa trascendencia.

En 1876 llega a El Salvador el compositor napolitano Juan
Aberle (1846-1930), quien es contratado por el presidente Rafael
7aldivar para impulsar la musica en el pais. Aberle fue un
musico bien dotado. Ademas de ser autor del Himno Nacional,
escribié Operas, misas y musica de camara que muestran su
puena formacidn técnica y la clara influencia de los maestros
europeos de la época. Ademas, Aberle escribid un tratado de
armonia, contrapunto y fuga. Los compositores de esta época
cultivaron, como fue natural, €l romanticismo. Entre ellos
podemos mencionar a: Rafael Olmedo (1837-1899); Nicolas
Roldan (1851-1890); Ciriaco de Jesus Alas (1866-1952); Felipe
Soto (1885-1913) y David Granadino (1876-1933).

Este romanticismo, en la mayor parte de los casos
superficial, reiterativamente fue seguido por todos los que
nacieron a finales del siglo XIX y principios del XX, convirtien-
do a nuestro pais en uno de los mas desfasados —musicalmente
hablando— del continente. Mientras en México Carlos Chavez
(1899-1978) y Silvestre Revueltas (1899-1941); en Brasil,
Héctor Villa-Lobos (1887-1959); Amadeo Roldan (1900-1939)
y Alejandro Garcia Caturla (1906-1949) en Cuba, cultivaban
durante las primeras décadas del siglo, un nacionalismo de
vanguardia para todo occidente y que era seguido con mayor o
menor impetu en otros paiscs del continente, en EI Salvador se
escribian piezas de salon, rapsodias y alguna sinfonia decaden-
temente decimonodnicas. A esa generacion pertenecen: Domingo
Santos (1892-1951); José Napoleén Rodriguez (1901-1986) y
Rafael Quintero (1890-1946).

En 1950 viene a El Salvador, el director y compositor
rumano lon Cubicec (1917), quien en forma prolija se ha visto
envuelto en diferentes actividades culturales. Su labor como
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director de la "Sociedad Coral Salvadorefia” fuc de mucho
provecho; introdujo entre otras obras corales Carmina Burang
de Carl Orff. Como maestro, ha ensenado a muchos musicog
profesionales salvadorefios. Entre sus obras se destacan su
Cuarteto para Cuerdas en donde sc refleja una técnica sélida y
se advierte su gran admiracion por Bela Bartok. En esta obra,
que no abandona la tonalidad, ademas de elementos nacionalis-
tas, encontramos rasgos expresionistas, todos habilmente
combinados. En sus Piezas para Piano, Cubicec recrea las
diferentes corrientes musicales de la primera mitad de nuestro
siglo. Esta obra, escrita con intencién pedagogica nos demuestra
su interés en la ensefianza.

Hugo Calderén (n. 1917) estudié piano y teoria de la
musica con Humberto Pacas y mas tarde en los Estados Unidos,
composicion con Hugo Leichtentritt y Nicolas Slonimsky. Entre
sus composiciones encontramos Suite Centroamericana para
piano; Nocturno para flauta y piano; Preludio, Son y Final, la
cual fue ejecutada por la Orquesta Sinfonica de El Salvador bajo
la direccion del compositor durante 1984, y Sonata Para Piano
No. 1, probablemente la mas lograda de sus obras, consta de tres
movimientos; el primero presenta una especie de "forma sonata",
el primer tema recuerda un poco a Hindemith; el segundo a
Debussy y Ravel. El segundo tiempo obedece a la forma A-B-A,
la primera parte es de caracter lirico y su armonia es rica y
expresiva, en tanto B, es agitado. El tercer movimiento es un
rondd en seis secciones.

Esteban Servellon nacido en 1921 es el primer compositor
salvadorefio que cultivé una estética de acuerdo al siglo XX se
revelé como compositor durante la década de 1950 con el ballet
Rina y el poema sinfonico Faeton. En 1952 fue becado para
hacer estudios en Roma en el Conservatorio de Santa Cecilia. La
Suite Retrospectivas de Servellon fue escrita en Italia en el afio
de 1955. Esta composicién evoca su infancia y utiliza algunos
temas de caracter popular. Otras obras de Servellon son: Musica
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Incidental Para la Fabula Poética El Zipitin de Waldo Chéavez
Velasco; y, Sonatinas Para Orquesta de Camara, estrenada en
1962. De esta composicion el autor nos dice: "Es una obra cuya
finalidad principal —ademas de la tacita incursion para explorar
el terreno espiritual— es, estudiar posibles efectos mediante los
variados recursos técnicos de la orquesta. Es asi como las
cuerdas, por ejemplo, destacan —entre otros— los golpes de arco
Jlamados spiccato, detaché y staccato volante y staccato legato".
Es de interés en esta composicién el empleo de trombén y la
tuba como solistas, aprovechando, como ha dicho el autor "las
posibilidades cantantes de estos instrumentos”. El poema
sinfonico Sihuehuet para narrador y orquesta, sobre un texto de
Chavez Velasco, se estrend durante el 11 Festival Internacional
de Misica en San Salvador (1973). Aqui el compositor se
acerca a las técnicas de vanguardia. Durante la década de los 80,
Servellén cultivo un estilo expresionista como en su serenata
para cuerdas Soliniquital, ejecutada en el Palacio de Bellas Artes
de la ciudad de México en 1981 y, en su Concertino para
Contrabajo y Orquesta estrenado por la Orquesta Sinfonica de
Xalapa, México en 1980. Esta obra consta de tres movimientos
basados en un mismo motivo genecrador. Es en el primer
movimiento en donde el expresionismo es mas pronunciado; el
segundo movimiento nos presenta un ambiente que recuerda
aquellos tiempos lentos de Vivaldi y Albinoni, por sus melodias
expresivas acompafadas de jadeantes homofonias; el tercer
movimiento, es una forma derivada del rondo; algunas secciones
son estampas neo-racionalistas y emplean la percusion con
colorido. Entre las obras mas recientes de Servellon, tenemos el
poema sinfénico Ollintonatiu (1990) (Sol en Movimiento),
estrenado por la OSE en 1992. Esta obra, con sus ritmos de
marcha y ostinatos le debe al neoclasicismo de los afios 40. Muy
efectiva es la seccion de contrabajos, divisi, al comienzo y al
final de Ia composicion. Esteban Servellon ha sido director de
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la OSE y profesor de la Universidad Veracruzana en Xalapa,
Meéxico. Actualmente [1993] radica en El Salvador.

Victor Manuel Lopez Guzman (1922-1993) es autor de un
Cuarteto para Cuerdas. Escrito en 1960 y ganador del Certamen
Nacional de Cultura de ese aflo. En esta composicion de cuatrg
movimientos y mas bien en la vena rapsédica, Lopez Guzman,
conserva la tonalidad y hace uso de las escalas pentafonas
asociadas a las antiguas culturas prehispanicas. Entre sus obrag
orquestales podemos citar el triptico sinfonico Cuadros (1974)
que evoca paisajes costumbristas del pafs y la Suite sinfonica
Retablo para un Procer (1968).

Gilberto Orellana (padre) nacidé en 1920. Se caracterizd
por buscar nuevas sonoridades, inquietud que lo llevd a
experimentar en el campo de la armonia y la orquestacion, lo
cual lo convirtio en el compositor salvadorefio mas experimental
de su generacion. Ha escrito mas que todo poemas sinfénicos,
entre ellos Fantasia en el Bosque, Enmanuel, Ruta al Paraiso,
Psicosis y otros.

Psicosis es un poema de gran dramatismo, basado en
experiencias personales, con explosiones sonoras muy efectivas,
aunque en algunos momentos no podemos evitar recordar la
Consagracion de la Primavera de Igor Stravinsky. A finales de
la década de los 70 y primeros afios de los 80, cn Orellana se
efectué6 un fenomeno curioso. Sus obras renunciaron a esa
buisqueda que lo caracterizaba y se encaminaron al nacionalismo.
De esos afios es Ruinas de Tazumal, que mas se acerca a la
musica escrita para films. Entre su musica de camara tenemos:
Transicion para oboe y piano (1976), en la cual logra sonorida-
des muy satisfactorias y frescas. El compositor dice que esta
obra "sigue los principios de la sonatina, caracterizandose por el
empleo de un material armoénico que considero una compleja
extension de la armonia tradicional". Otros trabajos de Orellana
son Cuarteto para Cuerdas 'y Ensayo Bitemdatico para Quinteto
de Vientos, ambas escritas en los afios 60. En los tltimos afios
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este compositor ha seguido desarrollando sus conceptos
armonicos dentro de un expresionismo adusto en el cual el
humor no parece tener cabida. Entre sus ultimas obras podemos
citar: Introspeccion (1991) para metales y percusion; una version
orquestal, expandida de Transicion (1991) y Soliloquio para
trompeta, cuerdas y percusion (1992).

De su hijo, Gilberto Orellana (n. 1939) conocemos un
Concierto para violin y orquesta, estrenado en 1977 en San
Salvador, obra quc prescnta una orquestacion original, elimina
los violines de la orquesta y incluye un coro. Este trabajo, a
pesar de su titulo, obedece a un programa, el cual se limita a
describir el concepto maniqueista del bien (representado por el
violin) y el mal (reservado para la orquesta). El concierto se
desarrolla en un so6lo movimiento y es, a nuestro parecer, la
pieza mas lograda de Orellana. Un ambiente expresionista
predomina. Se¢ abre con un solo lento del violin, seccion
interrumpida por un allegro que, de alguna manera, evoca las
obras de los nacionalistas latinoamericanos, especialmente por
sus ritmos; luego, un tiempo menos presuroso nos lleva a una
cadenza del solista que desemboca en un movimiento rapido,
continuando con un lento en donde, finalmente, escuchamos el
coro cantando el Salmo 117. El trabajo se cierra con armonias
modales. El color orquestal ha sido empleado con acierto y, es
esta la composicién de Orellana que mas se aleja de soluciones
faciles. Orellana ha incursionado, timidamente en el campo de
la electronica con su obra Variaciones sobre el tema de la
Fantasia en el Bosque (poema sinfonico de su padre).

Su Sinfonia Pipil dividida en tres movimientos, fue
estrenada en 1980 y es ejemplo de un estilo sincretista. En ella
‘encontramos fragmentos a lo Chavez, Revueltas, Respighi,
Ginastera, Ravel, Dvorak, Prokofiev, ademas de una melodia
folklorica salvadorefia y el uso del caracol marino (como
‘instrumento de viento). Otras concepciones de este autor son:
Trio para cuerdas: los poemas sinfonicos La gran Cruz del Sur
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y Cristo la respuesta. Actualmente [1993], Gilberto Orellana
reside en Marruecos.

Ezequiel Nunfio H. (m. 1973) estudio en el Conservatorio
de Santa Cecilia en Roma. Su obra no es abundante. Son dignas
de mencion sus Cinco Danzas para Aquino Rey, obra de teatro
de José Napoleén Rodriguez Ruiz. El drama y la misica han
sido publicados en 1970 por la Editorial Universitaria de E]
Salvador en el volumen 8 de la Coleccion Contemporanea. La
primer danza Paseo (andante) expone al principio una idca
ejecutada por la flauta que servird de base para toda la obra; a
continuacion, la marimba nos hace escuchar una segunda idea
que, sin embargo, contiene el intervalo de cuarta justa y cuarta
aumentada que cs caracteristico del primer tema y de toda la
composicion. Es interesante notar la imitacién entre marimba y
flauta que ocurre en los compases catorce y quince de esta
seccion, La segunda danza Lucha (presto) se inicia con un
motivo que es una disminucién de la frase generadora y, que
mas tarde en esta danza, se empleard en forma aumentada. Un
ostinato de caja y timbales prevalece. El tercer movimiento
Victoria (andante) se inicia con el caracteristico intervalo de
cuarta justa y es la mas breve de todas las partes, escasamente
siete compases. La ultima danza, Agonia y Muerte (lento assai)
comienza con un tema que podemos considerar como derivado
del retrogrado de la frase generadora. Mas adelante aparecera
una linea que se origina en la aumentacion de esa idea
primigenia. Las escalas empleadas en este trabajo son de
conviccidn arcaico-precolombina, que producen un contrapunto
rudimentario, incipiente, entre los dos instrumentos melddicos,
que se acerca mas a la heterofonia griega que a la real polifonia.
De esta manera, se crea practicamente, una ausencia de la
armonia. La percusién nos brinda un ambiente primitivo y
magico. Es dc observar que toda la obra, exceptuando Victoria
en la que fugazmente tenemos un "la", esta fundada sobre un
pedal de las notas "re" y "sol", ejecutadas con obsesion por el
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timbal. Nos parece que esta obra es uno de los esfuerzos que
con mayor certeza representan lo que hipotéticamente fue la
musica precortesiana por lo simple y pristino que encontramos
en ella, conjugindose muy bien con una técnica y concepto de
esta €poca.

Joseph Karl Doetsch, nacio en 1944 de padre aleman y
madre salvadorefia. Estudié en la Escuela Normal Superior de
El Salvador bajo la guia de Ion Cubicec. Fue director del
Departamento dc Musica del Centro Nacional de Artes de 1970
a 1973, afio que ingreso a la Universidad de Indiana en donde
estudid composicion y direccion de orquestas. De Doetsch
conocemos su obra Sowmeto 87, originalmente escrito para
soprano o tenor solista, coro y orquesta, sobre un poema de
Shakespeare. Esta composicion en la vena neo-romantica con
algtin tinte modernista, se estrend en septiembre de 1971 en una
version puramente orquestal, ejecutada por la OSE. La obra de
Doetsch no es numerosa; ademas de Soneto 87, ha escrito
pequefias piezas para coro a capella. Ha sido director asistente
de la Orquesta Sinfénica de Nicaragua. Actualmente radica en
los Estados Unidos.

De la misma gereracién de Doetsch es Midas Forrer,
pianista y compositor que cstudié en la Escuela Normal Superior
de el Salvador con Cubicec y después en Viena, Austria, ciudad
en que reside desde 1971. En la actualidad dedica sus mejores
esfuerzos a la docencia. Sus composiciones tienen un caracter e
intencion didactica. Forrer es de los que creen que la tonalidad
no ha muerto y se aferra a ella. Su Concertino para dos Pianos
es una pieza "pianistica" en la que nos ensefia su solido conoci-
miento del teclado sin pretender descubrir o utilizar nuevas
sonoridades.

Alex Panama, quien naci6 en 1940, estudié en El Salvador
con Alejandro Mufioz Ciudad Real y en Francia con Nadia
Boulanger y Pierre Boulez. Comenzé a componer a muy
temprana edad. A los 18 afios, escribi6 un Septeto para
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Instrumentos de Viento (2 flautas, oboe, 2 clarinetes y 2 fagots),
obra de tendencia neoclasica bajo la influencia de Boulanger y
de Hindemith. Hacia 1960, Panama se incorpora al movimiento
serialista post-weberniano. De esta ¢poca son sus Dos Piezag
para piano (1960), en las que elimina el compas para verse
liberado de tiempos fuertes o débiles y obtener un flujo ritmico
sin acentos precstablecidos. Estas breves composiciones poseen
gran colorido, expresividad y acierto en el uso de la técnica
serial. A esta corriente pertenece la obra Ad Honorem Patrice
Lumumba Nominis para flauta y percusion, escrita entre 1961 y
1962. Es esta una obra de muchas bien balanceadas sutilezas
ritmicas, en donde los timbres de los instrumentos son emplea-
dos con gran imaginaciéon. En 1963, trabajé en el estudio de
musica electrénica de Baden-Baden. No hay duda que Alex
Panama estd muy por encima de los demas compositores
salvadorefios nacidos en los afios 40. Sus obras rcflejan una
mente de avanzada, clara y objetiva, para la cual el 1960 de
nuestro pais no estaba preparado. Actualmente, este compositor,
sigue creando, pero en completo silencio.

En el campo de la investigacion musical hallamos a Rafael
Gonzalez Sol (1890-1954), escritor del libro Datos Historicos
sobre el Arte de la Musica en El Salvador (1940). Maria
Mendoza vda. de Baratta (1890-1978) autora del libro Cuzcatlan
tipico, que trata cuestiones folkloricas. Israel Vasquez Bojorge
(n. 1954), quien ha recopilado informacidn, especialmente sobre
la musica y movimientos de nuestras danzas autoctonas vy,
Salvador Marroquin, también investigador de nuestro folklore.

Los compositores salvadorenos nacidos durante la década
de los 50, creen que el creador debe ir hacia lo universal y que
el nacionalismo fue una tendencia desarrollada ampliamente en
Iberoamérica durante la primera mitad de nuestro siglo, que
coloco a nuestros paises en un plano de verdadera importancia
dentro de la musica occidental. A esta generacidon, cuyos
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primeros rumores oimos en los afios 70 pertenecen Angel
puarte, nacido en 1952 y que estudié en México —ademas de
Ingenieria en Computacion—, composicién con Ramiro Luis
Guerra (alumno de Godofredo Petrossi). Duarte ha representado
una posicion radical dentro de la musica salvadorefia. En 1977
realizé el primer taller de musica experimental en el pais. Entre
sus creaciones podemos mencionar Musica Incidental para
Edipo Rey (1974) y Medea (1975); Las Esquinas de la Noche,
para violin y piano; Recercada para oboe solo (1983). En esta
obra con sus glosas a la manera del renacimiento espafiol,
Duarte utiliza como material tematico trcs elementos: uno
escrito con notacién convencional y que tematicamente proviene
del madrigal Lasciate Mi Morire de Claudio Monteverdi; otro
cadtico, aleatorio y, el tercero, compuesto de sonoridades
multisonicas. De sus Tres piezas para orquesta (1984), el
compositor nos explica: "Fueron trabajadas para un conjunto
instrumental limitado: cinco maderas, cuatro metales, la seccion
de cuerdas completa y piano. La primera pieza Prologo tiene un
caracter introductorio y esta construida sobre el antagonismo de
dos grupos instrumentales, a la manera de un Concerto Grosso.
La segunda, Estrofa, estd inspirada en la musica policoral de
finales del siglo XVI. La tercera, Ditirambo, es un rondé. Los
nombres dados a las piezas, mas que una referencia estructural,
representan un homenaje a la Grecia Clasica, madre de nuestra
cultura. Las piezas estan escritas en un lenguaje post-webernia-
no, mas convencional en comparacion a otras obras de Duarte.
Es interesante sefialar en la segunda pieza las entradas candnicas
en las maderas, luego en los metales, el papel concertante dado
al piano y el canon a la octava entre los violines primeros y los
segundos (compas 13 al 17). Tres piezas para orquesta es uno
de los mejores aportes de este compositor. En general, Duarte
suele reflejar un gran interés por lo vetusto y lo novedoso.
Actualmente este compositor ha permanecido en silencio.
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Miembro de esta generacion es quien escribe estas lineas,
discipulo de Cubicec en El Salvador. Luego, estudié¢ en Julliarq
School de Nueva York, en donde obtuve mi licenciatura y
maestria en musica y, mas tarde, mi doctorado en composicidn
en la Universidad.de Cincinnati. Mi Concierto para Piano y
Orquesta (1981) escrito mientras gozaba de una beca de trabajo
de la "Fundacion Guggenheim" de Nueva York, consta de treg
movimientos. al comienzo de la obra escuchamos los fres temag
principales. La idea del pirmer tiempo estd basada ep
movimiento conjunto (intervalos de segunda) con un sabor
modal, mientras el segundo tema esta edificado sobre un bajo
que es la aumentacién de la frase principal. Este movimiento se
desenvuelve dentro de una "forma sonata" un tanto librc y en el
cual el intervalo de segunda es desarrollado. El segundo tiempo
(lento) es un libre desarrollo de la idea expuesta al comienzo
por el oboe. El tercero esta compuesto por once variaciones
basadas en un motivo del original y del retrégrado, otras sobre
la armonia, la métrica, desplazamiento del tema a diferentes
registros, son algunas de las técnicas de variacién empleadas
aqui. Otras composiciones mas son Sonatina para guitarra
(1981) y Sonata para piano (1984), estas obras basan su
estructura en la del cuento de Julio Cortazar (1941-1984) Todos
los fuegos el fuego, cuya forma es la mezcla de dos relatos
diferentes. En estas piezas, aplico esa forma utilizando dos
movimientos, uno allegro y otro adagio, entremezclados,
produciéndose la sucesion rapido lento rapido, etc. De 1985 es
Cantos de facil palabra para soprano, flauta y cembalo, sobre
poemas de Hugo Lindo (1917-1985), encargada por el Museo de
Arte de Cleveland, Ohio. Esta composicién consta de cuatro
movimientos originados en una sola idea que sufre transforma-
ciones y se desarrolla libremente. En los ultimos afios me he
interesado por la Teoria de los conjuntos, basados en esa técnica
son mi Concierto para Violin y Orquesta (1989); Concierto de
Camara (1990); Trio para Violin, Cello y Piano (1991) y
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partitas para flauta, oboe, clarinete, cembalo, violin y cello
(1992). El Trio (1991) consta de dos movimientos. El primero
utiliza un conjunto de seis notas y el segundo uno de siete,
transformados en multiples formas. El método (la teoria de los
conjuntos), por severo que parezca, no lo es mas que el usado
por Bach en las Variaciones Goldberg o el Arte de la Fuga, dos
obras maestras de gran belleza, intensidad y expresién poética.
Las posibilidades que ofrece la teoria algebraica son "casi"
infinitas; encontrar las combinaciones satisfactorias es lo que
procuro en el 7rio.

El miembrc mas joven de esta generacion es Manuel
Carcach (n. 1955), quien se inicid como guitarrista y mas tarde
penctrd en la composicion. Gracias a una beca Fulbright estudié
composicion en Boston de 1987 a 1989. De sus aportes
mencionaré¢ la Elegia para guitarra (1983); Tientos para instru-
mentos de percusion (1983); Divertimento para Oboe y Piano
(1984), del cual Carcach dice: "La obra esta construida sobre
una serie dodecafénica. No hay un tema o temas especificos y,
podemos afirmar que la serie es material unificador, pues, por
lo general he empleado las doce notas para formar las frases
melddicas o para construir las armonias. La forma esta dividida
en secciones lentas y rapidas, las cuales no tienen ninguna
coneccidn tematica, sino mas bien estructural, pues los lentos
son homofénicos y los rapidos son contrapuntisticos; esto para
lograr un contraste. Quiero mencionar que una de las secciones
lentas se construy6 de una manera puntillista. La obra concluye
con la seccién de inicio empleando su armonia en retrégrado y
la misma frase melddica del oboe". La Sonata para dos Flautas
Dulces (1983), es obra de temperamento severo por lo
intrincado de sus contrapuntos y viene a enriquecer el escaso
repertorio contemporaneo para esos instrumentos. Cuatro
Invenciones para Oboe solo (1983) enmarcadas dentro de un
neo-expresionismo poseedor de una cualidad melddica directa y
clara, dificil de lograr en un soliloquio en donde no se puede
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ocultar flaquezas. La Pasacaglia para orquesta de Carcach,
también dentro de la linea neo-expresionista es su primer obry
en el medio orquestal. De estas variaciones el compositor dice:
"Esta disefiada, como es ldégico, sobre un basso ostinatg
presentado primero por el fagot y los contrabajos, luego por [a
seccion de vientos y las cuerdas en forma de coral. Ha sidg
pensada en un aumento de la complejidad de la masa sonora
partiendo de contrapuntos a dos voces hasta alcanzar su climax,
nueve voces. No se pretendi6é crear variaciones ornamentales
sobre el tema sino que este aumento de complejidad sirve de
variacion al mismo tiempo que ¢l ostinato es llevado a través de
toda la orquesta. Se ha empleado desde cénones a dos voces
hasta retrégrado de secciones enteras para finalizar con el bassg
ostinato acompanado de armonias sobre la misma serie. El tema
esta formado por el original de una serie completa".

Otras obras de Carcach son Clara Fuente de Luz par
orquesta (1989); Hora de la Ceniza para mezzo-soprano y flauta
traversa (1990) y Dos cantos para mezzo-soprano y cuarteto de
cuerdas (1992).

En la generacion mas reciente de compositores
salvadorefios encontramos a Juan Carlos Mendizabal (n. 1968),
quien se gradué en la Universidad de California en San
Francisco. Alli estudi6 con Richard Festinger y Herbert Bielawa.
Mendizabal se ha interesado por el "minimalismo", aunque en
sus ultimas obras ha desarrollado un contrapunto mas elaborado.
Entre sus obras mencionaremos Quinteto para maderas (1990);
Mina para soprano, flauta, clarinete, cello y piano (1992),
Variaciones, para flauta, violin, cello, fagot y percusion (1992);
y Canto para ser perseguido para orquesta (1992). De esta pieza
el compositor dice: "Es una sintesis de dos estilos de musica
diferentes. Por un lado, la armonia es neo-clasica (Pandiatonica).
En buena parte, el estilo ritmico es también neo-clasico pero la
organizacion esta basada en técnicas minimalistas (uso constante
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de polirritmos que se repiten). La forma general es A-B-A’: un
tema expuesto en A, que se desarrolla en B y que es reexpuesto
en A’ a un nivel menos evidente. El titulo lo describe el
movimiento rapido y episédico de la musica, como si la "idea"
fuera constantemente perseguida por un orden que lo devora
todo y del cual nada se puede escapar, ni el suefio ni la luz...".

De la misma generacion de Mendizabal es Carlos A.
Colon Quintana, quien estudié en el Conservatorio Nacional de
Musica de Guatemala y mas tarde se graduo de la Universidad
de Belmont (1989). Luego obtuvo su maestria en la Universidad
de Baylor en Texas. De Coldn mencionaré su 7rio de Maderas
(1991) y sus Variaciones sobre un tema japonés (1991) para
piano. Obra en la que con imaginacioén resuelve los problemas
estructurales de esa forma musical.

Existen en El Salvador algunas agrupaciones musicales
como el Grupo de Musica Antigua; el Quinteto Nueva San
Salvador (cuerdas y flauta); el Quinteto de Metales Gabrieli y
el Coro Nacional, que realiza conciertos regularmente, bajo la
direccion de Irving Ramirez, quien después de graduarse en el
Centro Nacional de Artes, obtuvo su Maestria en Bellas Artes
(especialidad en direccion coral) en el el Instituto de Cultura
N.K.Krupskaya de Leningrado (San Petersburgo), Rusia.
Ademds, la Orquesta Sinfénica de El Salvador, realiza
numerosos conciertos didacticos y una temporada de conciertos
con solistas y directores invitados de muchas partes del mundo.

Hacia 1967, el Conservatorio Nacional de Musica pasé a
ser parte del Centro Nacional de Artes, que ofrece educacion a
nivel medio. No existe todavia una carrera de musica a nivel
universitario en nuestro pais, y, todo aquel que quiera obtener
una licenciatura, maestria o doctorado en esta disciplina debe
acudir a otros paises. Hoy mas que nunca hay un nimero
considerable de musicos salvadorefios que estan estudiando o
trabajando en el extranjero, lo cual podria ser alentador para el
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futuro de la musica en El Salvador, pero nos tenemos que
preguntar: ;jregresaran?

Es dificil predecir el camino que ha de tomar la musica en
nuestro ambito, y es tarea de muchas generaciones el recorrerlo,
pero pensamos que, cuando un compositor salvadorefio nos
entregue musica de gran valor estético, solidez técnica y
autenticidad, no importara a qué fuente recurra para su arte. Sj
observamos lo llamado "impresionismo francés" de Debussy,
veremos que las referencias de este creador son escalas exoticag
de origen oriental, como la de tonos enteros o la pentatdnica,
que es comun a la mayor parte de culturas antiguas de todo e|
mundo y, los modos medievales o eclesiasticos encontrandose
en el gregoriano, que no son solamente de origen europeo. De
tal manera que el hecho es que Debussy poseia una personalidad
creadora de extraordinaria capacidad y dio la casualidad que era
francés. En nuestro caso, tenemos la obligacion de alentar la
libre creacion artistica en el pais, tal como lo ha afirmado el
propio Debussy al decir: "Uno tiene el derecho de componer lo
que uno quiera, en la forma que uno quiera, si la musica resulta
y es realmente de uno. Afiadamos que es necesario observar con
la mayor objetividad posible la calidad de nuestras obras
pensando como decia Varése que: "en arte se reconoce
unicamente al individuo", o recordando con atencién las
palabras de Octavio Paz: "el hombre es ¢l olmo que da siempre
peras increibles".

Ars, segunda época No. 4 (1993): 73-87.



Marimba Nacional
de Concierto:
Ponencia y Emblema

Joaquin Orellana

Como Marimba Nacional de Concierto se venia definiendo
desde alrededor de 1970, un conjunto de propdsitos e ideas que
trataba de impulsar y de hacer realidad, el maestro Lester
Homero Godinez. Titulo no antojadizo, se perfilaba como un
emblema que asumia todo un compromiso de realizaciones y
propuestas.

La persecucién de un rol marimbistico tendiente al
refinamiento y sutilieza en la interpretacion de la muisica de
alma criolla y autéctona, fue, por ejemplo, una de las preocu-
paciones primordiales que, en sus logros plenos, o medianos,
encaminaba la marimba —en su aspecto de instrumento nacio-
nal— al arte intrepretativo de la misica de camara, colocandolo
por nivel de calidad en la categoria de concierto. Esto mismo
implicaba de por si, una selectividad de grupo que se deslindaba
de la accién colectiva de conjuntos alineados en el trabajo de
fiestas y/o amenizaciones, para trasladarse a una sala con
escuchas atentos. Esta accién suponia —desde luego— una
reeducacion del oyente de marimba, que le provocaria
necesariamente un cambio de actitud frente al mismo hecho
sonoro disfrutado en el espiritu de la fiesta (especie de
ceremonial intimo, correlativo de una vision cimera de los
caudales yacientes).
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Al respecto, un enfoque directo de los sones regionales de
compositores desconocidos, cuya produccion espontanea y
genuina (sélo conocida en sus localidades), merecia ser puesty
de relieve, impulsé al maestro Godinez a homenajearlos, tantg
como a interpretar y registrar su musica, habiendo creado pary
ello, la distincion 7isio ti, otorgada a quienes de un modo u otro,
hubieran contribuido con su labor al entaltecimiento de Ia
marimba (cuyo aspecto de nacionalidad ha consistido siempre
en los productos musicales que la identifican como nuestra, mas
que por las especulaciones mas o menos fantasiosas de origeneg
inciertos). Esta actividad, por mas que laudable, tendia, como es
obvio, al estimulo de la creatividad de los entes genuinos que
apuntalan las identidades, y extienden el espiritu de la tradicién,
Encaminaba asi sus producciones al mecanismo de la difusién,
y su interpretacion en categoria de concierto.

En un tiempo ya lejano (Abril de 1976), conversabamos
una tarde con Lester Godinez, y tratabamos sobre la necesidad
que habia, de crear una Marimba-Entidad que pudiera echar a
andar ciertos ideales musicales, entre los que el ahondamiento
en nuestro paisaje sonoro —donde la marimba se perfilaba como
una constante ambiental y social— constituia una preocupacion
fundamental: "la afroamericana marimba —deciamos—, {lorecida
aqui de modo especial, por virtud del fervor musical de los
compositores que se expresaron tan profundamente ligados a
ella, que sus piezas la hicieron nuestra pertenencia...". Yo habia
inventado la somarimba hacia cinco afos (en 1971 para
Humanofonia), al igual que algunos otros primeros utiles
sonoros derivados de la marimba, y estos elementos, que entre
otras cosas representaban la unidad dentro de lo diverso, tanto
como la imagen que arrojaban como simbolo de lo primigenio,
fueron de un interés comun en cuanto al adentramiento en el
corazén de los principios, los que nos darian —como una
catapulta del pasado— la vision del futuro del instrumento, asi
como la capacidad de poder evocarlo a profundidad, ylo
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trasladarlo a otras dimensiones. Paralelamente cobraba cuerpo
mi enunciado estético «Hacia un lenguaje propio de Latino-
américa en musica actual», cuyo contenido encajaba en los
ideales de Godinez, y ocho afios mas tarde, en 1984, cobraban
realidad tangible dichos asertos, y surgia la obra Evocacion
profunda y traslaciones de una marimba, como una primera
concrecion de ideas y propuestas.

Me referia Godinez en esa ocasion , que "lo que nacié en
1970 como Marimba Nacional de Concierto, fue el concepto,
mas que la institucion, y el titulo en si no era lo mas importan-
te...". Es decir, nacia el espiritu de una mistica para Ja marimba,
que compendiaba un sinniimero de acciones de puesta en valor;
y al respecto narraba, como se habia dado el caso de un grupo
de estudiantes en el Instituto Técnico Vocacional, que abordaron
eventualmente una vieja marimba de ese lugar, y después de un
lapso de algunos meses de entrenamiento bajo su direccidn,
fueron solicitados para amenizar uno de los actos del plantel, y
fue entonces que ¢l adoptd la postura firme de no amenizar, sino
de integrarse al programa como un acto musical relevante. Fue
asi como en esa oportunidad (10 de mayo de 1970) fueron
declarados por é€l, publicamente, los principios de lo que
constituia el ideal: Marimba Nacional de Concierto y sus multi-
ples proyecciones: Investigacién, Dignificacion, Calidad
interpretativa, Fomento de la cultura musical en el marimbista,
Abordaje de las texturas sonoras de la musica académica de
nuestro siglo, Propuestas para el futuro de la marimba, y la
Difusiéon entendida como actividad de audicién didéctica,
extendida a los departamentos.

Con todo, no fue sino hasta el afio de 1979, que esos
planteamientos quedaron oficializados, al fundarse la Marimba
de Concierto de Bellas Artes (el término Nacional quedd
reservado como una forma de preservar su propiedad, ante
posibles devenires de azares administrativos), no sin haber
luchado contra criterios y opiniones muchas veces desviados de
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algunos funcionarios de ese tiempo, a quienes este servidor hubg
de reorientar, ante la inminencia de posibles mecanismog
(insolitos algunos) que deformaban a todas luces la esencia deg]
proyecto.

A partir de entonces, la labor de la Marimba-Entidad ha
venido desarrollandose en sus varios alcances, pese a log
obstaculos naturales de un medio con alto grado de analfabetis-
mo cultural, alienado por la invasion de productos foréneos, y
a las limitaciones de indole oficial.

En cuanto al significado de marimba de concierto, me
parece adecuado y necesario clarificar algunas confusiones: de
modo general, concierto significa acuerdo, armonia de grupo en
criterios o acciones unificados, etc. En musica, concertar se
refiere a acordar grupos de instrumentos y/o voces (en el sentido
de preparacion), y el resultado final, presentado en publico, es
el concierto. De ahi se deriva concertante, que por un lado
define a la persona que toca o canta una parte especifica dentro
de un concierto, y por otro, a un tipo de obra concertante, en la
que intervienen solistas. Ejemplo: Mozart, Sinfonia concertante
para violin y viola. Se desprende entonces el término concertis-
ta, referido a la persona que toca en calidad de solista.

En Marimba de Concierto (entendiéndose la entidad como
ya dijimos) el término tomado como emblema irradia varios
significados, ya que la funcidon concertante puede abordarla
cualquier grupo con calidad interpretativa que se presente en un
escenario. Por otra parte, marimbistas que han desarrollado una
técnica de nivel virtuosistico, se han denominado concertistas en
su funcién solistica, y han dirigido el término en relaciéon al
abordaje de ciertas obras que implican algunas acrobacias
técnicas (Paganini, Liszt, Bach, etc.) remitiendo el término
concertista tanto al despliegue acrobatico, como al tipo de
musica, tomando asi la marimba como un instrumento mas,
desligado de su funcién local, para la interpretaciéon del
repertorio universal (algunos excelentes marimbistas guate-
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maltecos, de un pasado cercano, dentro de esa funcién se auto-
denominaban concertistas, y 1lamaban a su instrumento Marimba
de Concierto). En ese sentido, cualquier buen solista tiene
marimba de concierto, y todo grupo con calidad de interpreta-
cion, se encuentra en las mismas condiciones.

Entre otros aspectos de posibles desorientaciones, podria
ser que a primera vista, de el titulo Marimba de Concierto se
supusiera una referencia sélo a la incorporacion del instrumento
popular a campos eruditos de la musica, o al refinamiento. Pero
—como ya relaté—, habiendo conocido y participado personal-
mente de las proposiciones y objetivos multiples que originaban
y motivaban su creacion, puedo declarar que tal denominacion
compendiaba cosas mucho mas alla.

Nos proponiamos ahondar en la circunstancia "marimba
nuestra", su certeza y su por qué, de un modo analitico y
objetivo, y de ahi resultaban conclusiones licidas que
manifestaban, por ejemplo: "..la marimba, aunque no es
especificamente americana, lo es esencialmente en ’la gran
propiedad’ ocurrida a través de tiempos en que su sonoridad y
su forma de articulacion fueron transfundidas al caracter musical
de las piezas compuestas para ella, de modo tan compacto, que
su fisionomia latinoamericana resulta inconfundible, y cuyo
relieve de ciertos aspectos muy especiales la identifica como
guatemalteca...", y fue precisamente la hondura de este tipo de
indagaciones lo que, en proyeccién tedrica, tanto como en
proyeccion musical, el maestro Lester Godinez y este servidor,
considerabamos como encauzantes ideoldgicas para la creacidn
de una marimba de concierto.

En cuanto al inquietante tema del futuro de la marimba,
algunas ponencias se dirigian a realizar especiales exaltaciones
y puestas en relieve de su personalidad, tratando de incorporarla
a campos eruditos, pero no en las formas existentes en que la
habian colocado algunos compositores, casi siempre como
"adherida" a contextos sinfonicos, de modo postizo; no, para el
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caso se pretendia: Por un lado, concentrar la "imagen" de sug
origenes por procesos especiales de composicién (la marimba
como punto de partida a otros ttiles sonoros derivados: maés
"toscos", mas "refinados") y, por otro lado, construirle su propio
contexto sonoro en que habria de sumergirse.

Otras proposiciones del maestro Godinez planteaban una
Dignificacion de la marimba, entendida como un conjunto de
esfuerzos dirigidos a preservar lo mas genuino de sus valores,
impulsando a la vez formas acuciosas de interpretacién por
medio de procesos didacticos que implicaban la creacién de una
Escuela de la Marimba. En ella se encauzaria una forma
depurada en la interpretacion de la misica autdctona, y asi, la
consiguiente sintesis de sus elementos mas representativos, y la
calidad del "toque", fructificaria en una mas digna imagen
colectiva de sus intérpretes.

Resulta asi evidente, que el derrotero de tales proposicio-
nes apuntaba sin lugar a dudas a la creacion de una Marimba-
Entidad que, tanto en los aspectos intelectuales y tedricos de las
ponencias, como de modo tangible en los resultados musicales,
las pondria en marcha para el crecimiento de la conciencia de
las identidades, y con el ejemplo vivo para su continuacién por
generaciones venideras.
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El Testamento de
Rafael A. Castellanos

Paleografia: Dieter Lehnhoff

En el nombre de Dios todopoderoso. Amen. Sea notorio
a los que el presente vieren como yo Rafael Castellanos y
Quirds, maestro de capilla de esta Santa Iglesia Metropolitana,
hijo legitimo de Antonio Castellanos y de Marcela Quirds, ya
difuntos vecinos que fueran de Santiago de Guatemala, digo:
que considerando, cudn cierto, e inviolable que es el Decreto
General de que toda criatura viviente ha de morir, y que el dia,
ni hora no se sabe, por ser misterio reservado solo a Dios
debiendo por esto estar apercibidos, como nos lo manda por su
Santo Evangelio, en tiempo que las potencias, y sentidos se
hallan libres de la congoja, y turbacion que ocasiona el temor de
la muerte; ya que al presente por su infinita misericordia, me
hallo en pie (aunque achacoso de la salud) y en mi entero juicio,
memoria, y entendimiento natural, creyendo, como firme y
verdaderamente creo en el Misterio de la Santisima Trinidad,
Padre, e Hijo, y Espiritu Santo, tres personas distintas, y un solo
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Dios verdadero, y en todo lo demas que cree, y confiesa nuestra
Santa Madre Iglesia, catdlica, [fol. 33] apostélica romana, bajg
de cuya fé y creencia he vivido, y protexto vivir, y morir; y
desde ahora para cuando este caso llegue pongo por mj
intercesora y abogada a la siempre Virgen Maria, Madre de Dios
y Seniora Nuestra, a los Santos Apostoles San Pedro, y San
Pablo, y a los demas santos de la corte del Cielo, para que
intercedan con Dios nuestro Sefior se sirva perdonar mis culpas,
por los méritos de la Pasion, y muerte de nuestro Sefior
Jesucristo, y con esta invocacion y divina protestacion otorgg
que hago, y ordeno mi testamento en la forma siguiente:

1. Primeramente [...] es mi voluntad sea sepultado en la Iglesia
del Colegio de Cristo de Misioneros Apostélicos de esta ciudad
0 en otra que a mis albaceas parezca conveniente. [fol. 33v],
Item. Declaro por mis bienes todos aquellos que se hallaren de
puertas adentro de la casa en que vivo que también me
pertenece, a excepcion de otros que manifestaré a quienes
corresponden. Asimismo declaro por de mis bienes ochenta
pesos que me debe el Bachiller Don Luciano San Martin del
obispado de Comayagua. Igualmente declaro que como tal
Maestro de Capilla, han sido y son de mi cargo los libros, y
papeles que correspon-[fol. 34] den a este oficio, y pertenecen
a esta Santa Iglesia Catedral, por lo que prevengo a mis albaceas
hagan formal entrega de diez libros de fascistol, que estan en la
Lacena [sic] de dicha Santa Iglesia. [En otra mano, prosigue:]
Todos los legajos de papeles de misica asi sensibles como
insensibles de varias festividades, entre los cuales se hallan
muchos mejorados, con los que he agenciado, y comprado;
también se entregara a dicha Santa Iglesia un libro nuevo que
me fue preciso hacer por razén de los maitines que se
establecieron en tiempo del Ilustrisimo Sefior Arzobispo Don
Pedro Cortés y Larraz. Dejo también a dicha Santa Iglesia ocho
o diez misas con todos sus motetes para la festividad del
Corpus. En la misma forma dejo y se entregara todo el papelaje
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de Visperas con su musica con dos lamentaciones que se cantan
el Miércoles Santo; todos los Misereres que he agenciado de la
Europa con dos Letanias de muchas voces, e instrumentos.

En igual conformidad declaro haber recibido dos trompas
criollas, y dudando si estas pertenecian al Maestro Manuel de
Quir6s, o a dicha Santa Iglesia, he determinado dejar a ésta dos
trompas mas hechas en la Europa, como también todos los
bajones y tenoretes. De la propia manera declaro pertenecer a
Miguel Pontaza un clarinete, que se le entregara, juntamente con
un clave de dos 6rdenes que esta en el Colegio de los Infantes;
un monocordio mexicano; un Ar-[fol. 34v] te de Musica del
Maestro Davila, y un Libro de Musica de Don Pedro Zerone.

En la propia forma declaro haber tenido en mi uso todos
los libros, y otros papeles del Maestro Manuel Quirds mi tio, y
mando que asi estos como todo el papelaje de musica que le
compré al sefior Vega cuando vino de Espafia, y todas las
tonadas y sainetes que se hallasen entre mis papeles se vendan,
y su importancia se invierta en Misas por las almas de dicho
Maestro Manuel y la mia, segin que a mi lo determind el seior
Juez de testamentos.

En igual conformidad declaro deberse vender por mis
albaceas dos libros de poesia de la Madre Juana, y su importan-
cia se invierta en Misas por las almas de dofia Ana y dofia
Josefa Benitez. También se vendera otro libro que tiene
estampadas las armas de las ciudades de la América, y su
importe se convierta en Misas para el alma de dofia Rita Landi-
var.

En la misma forma declaro haberme dado a guardar dofia
Ignacia Herrera un clave de dos drdenes, y por no haber usado
de €l se entorpecid y descompuso, y tltimamente con el motivo
de la ruina de Santiago de Guatemala [fol. 35] y estar rodando
dicho instrumento de una parte a otra se perdio enteramente, por
lo que mis albaceas requieran de dicha dofia Ignacia me perdone
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cualesquiera descuido involuntario, que en la perdicidn de gy
clave haya precedido.

Yten en mi voluntad se entreguen por mis albaceas a log
muchachos mis discipulos los instrumentos y papeles en |
conformidad siguiente: A Manuel Ramirez un violin que
actualmente usa de él; a Nazario Trujillo otro violin naranjadg
con cajon; a Lorenzo Goémez otro violin con cajon negro con
llave, con la calidad de que la mitad de su importancia la ha de
entregar a mi hermana Micaela Castellanos. A Manuel Davila
otro violin con que esta estudiando, y es algo picado. Al dicho
Nazario Trujillo y Manuel Ramirez, que se les den [tachado: -
prestadas algunas] dos 6peras de violin [afiadido:] a cada uno
[tachado: sélo para que las copien] y tengan en qué estudiar.

Y ultimamente mando, que a la dicha mi hermana Micaela
se le entreguen todos los demas instrumentos, papeles de Operas,
tonadas, villancicos, sainetes y cantadas criollas.

Asimismo mando que entre los bienes que dejo [fol. 35v]
a la dicha mi hermana se contienen dos imagenes, una de
Nuestra Sefiora de la Piedad, y otra de San Rafael, las que
quiero y es mi voluntad que después de los dias de la susodicha
pasen al Colegio de Cristo a disposicion del M.R.P. Guardian de
¢él, y las coloque donde le pareciere conveniente para su
veneracion.

Y para la ejecucion y cumplimiento de lo contenido en
este mi testamento elijo y nombro por mis albaceas testamenta-
rios a la nominada mi hermana Micaela Castellanos y Quirds, y
al expresado Miguel Pontaza, y a la susodicha por tenedora de
bienes con el poder y facultad que de derecho se requiere y es
necesario para que usen de estos cargos todo el tiempo que
necesitaren, por que yo les prorrogo el que tuvieren menester.

Y cumplido que sea lo por mi dispuesto instituyo y
nombro por mi unica y universal heredera a la dicha mi
hermana Micaela Castellanos y Quirds para que lo sea y se
entienda de todos mis bienes, derechos y acciones que quedaren
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libres de las disposiciones que llevo hechas, ésto atento a no
tener como no tengo herederos forzosos ascendientes o
descendientes. Y con la prevencién que le hago de que si
durante su vida no hubiere menester el importe de la casa, que
la dejo, le encargo que para después de su muerte disponga [fol.
36] que su valor se convierta en beneficio y sufragio de nuestras
almas, y las de nuestros padres y otras de nuestra obligacién
conforme al orden de caridad y justicia.

Y revoco y anulo doy por ningunos, y de ningun valor, ni
efecto otros cualesquiera testamentos, codicilos, poderes para
testar, y otras disposiciones que antes de éste haya hecho por
escrito o palabra para que no valgan ni hagan f¢, salvo este que
ahora otorgo el cual quiero se guarde, cumpla y ejecute por tal
mi testamento ultimo, y final o por aquélla via y forma que
mejor en dicho lugar haya. En testimonio de lo cual asi lo
otorgo en la Nueva Guatemala de la Asuncion a doce de febrero
de mil setecientos ochenta y cuatro afios.

Yo el Escribano doy fe conozco al otorgante, de que asi
lo dijo otorgo y firmo siendo testigos Candido Ciliza, Josef
Antonio Esquivel, y Estanislao Mejia de este vecindario. Y en
este estado manifesto el otorgante ser su voluntad que a Felipe
Garcia clarinista se le vista de capa, y calzado, y alguna ropa
moderada, y lo mismo a Nazario Trujillo y a Manuel Ramircz,
y a Manuelito Trujillo un monocordio de los que quedan, y lo
firmo doy fe: entre renglones: dos a cada uno, que esta [en] pie
y en su entero acuerdo segun lo que se propone y dijo.

Raphael Anttonio Castellanos
Ante mi: Miguel José Gonzalez

(AGCA, Al 20 leg. 927 fols. 33-36).

En la Nueva Guatemala de la Asuncion a diez y nueve de
julio de mil setecientos noventa y un afios. Rafael Castellanos
y Quir6s Maestro de Capilla de esta Santa Iglesia Metropolitana
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que doy fe conozco, y de que aunque se halla enfermo en cama
esta en su entero acuerdo segin lo que habla porpone y
responde dijo: que en esta ciudad en dia doce de febrero del afio
de mil setecientos ochenta y cuatro [etc.] ante mi otorgd un
testamento con las formalidades [...] establecido, declarando en
él todo lo que tuvo por conveniente y disponiendo de sus bienes
segun su intencién y voluntad; pero como en el tiempo que ha
sobrevivido se han variado algunas cosas de las mismas que
tiene manifestadas en dicho testamento: por tanto por via de
codicilo o por aquella que mejor en dicho lugar haya, otorga
que revoca, modifica y enmienda las clausulas de dicho
testamento en la forma siguiente:

Primeramente que la clausula cuarta no debe correr por
haber pagado el Bachiller Don Luciano San Martin los ochenta
pesos que en ella expresaba. Item: que la clausula quinta debe
entenderse que a mas de los papeles que corresponden a la
Maestria de Capilla de esta dicha Santa Iglesia, y que estan en
la lacena de ella deja también para el mismo usc, como veinte
Misas. Dos legajos de motetes al Santisimo Sacramento, para la
fiesta del Corpus, y todas Lamentaciones, y Misereres que ha
agenciado, y conseguido de la Europa: un libro coral [fol. 56]
de imprenta, y toda la musica que compré al Sr. Vega que
contiene Salmos de Visperas, Misas, Arias, Cuatros, con
Villancicos a ocho, para toda fiesta.

Iten: Que la sexta la amplia, a mas de lo que en ella
consta, con dejar a la misma Santa Iglesia un par de clarincitos
que Ilaman de Alamiré con sus cuatro rodajas; un fagot
instrumento superior al bajon italiano de cuatro piezas el que al
presente tiene en poder de Juan Alberto bajonero de la propia
capilla.

Iten: Que en la séptima debe correr todo lo que en ella se
contiene a excepcion del clave, porque éste ha determinado se
le dé a Manuel Trujillo, quien lo mandara componer; y en lugar
de dicho clave le deja también al legatario Miguel Pontaza todo
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el papelaje de misica que tiene el otorgante nuevo y vino a San
Francisco y el Manual Romano de Introitos para que use de €l
durante su vida, porque después de ella [fol 56v] lo ha de dejar
a esta dicha Santa Iglesia para que entre en el mimero de los
Libros de Capilla.

Iten: que en la octava no debe correr €l papelaje de musica
que le compro al Sr. Vega cuando vino de Espafia porque ya lo
deja donado a esta Santa Iglesia y en lo demas deberan los
albaceas dividir las tonadas y sainetes de la Europa que estos se
los endosa a dicho Miguel Pontaza, y s6lo los de América que
son los del Maestro Manuel Quir6és se han de vender para
invertir su importancia en Misas, en sufragio de su alma.

Iten: La undécima se debe entender: que a Lorenzo Gomez
ya no se le dé el violin, sino un monocordio que le pidi6
prestado, y lo tiene en su poder: A Nazario Trujillo en lugar del
violin naranjado, le dio uno [fol. 57] blanco, y un Arte de
Musica impreso, y por haber éste muerto, quiere se le den a su
hermano Manuel Trujillo las operas que le destinaba: sin dejar
de darle parte de ellas a Manuel Ramirez aunque no esa de
todos instrumentos, y el violin que le esta asignado en dicha
clausula.

Iten: que en ¢l afiade de dicho testamento ya esta cumplido
lo que se les mandé a los que se nominan cuando salieron de
oficiales, y por subsistir Manuel Trujillo se le dara vestido,
monocordio y clave para que lo mande a componer.

Iten: Que en la prevenciéon que contiene la clausula
decimoquinta, en cuando a que si la heredera su hermana
Micaela Castellanos y Quirdés durante su vida no tuviese
necesidad de echar mano de la casa ni otros bienes verifique, su
importancia en sufragio de sus dos almas y las demas de su
obligacion ahora le [fol. 57v] hace el especial encargo con la
misma liberalidad y prudencia que convenga vea si puede fincar
el dicho importe de casa y bienes, para que le sirva de capital
y dote a una memoria de dos misas cantadas anualmente en los
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dias de San Rafael y San Jacinto, en la iglesia que le pareciese
conveniente, eligiendo y nombrando para este efecto patrén y
capellan que pueda libremente cumplir con estos cargos, y de
celar la perpetuidad de esta obra pia con ¢l poder y facultad que
de dicho se requiere y es necesaria para las imposiciones de]
pral. que resultare. Sefialando la misma heredera su hermana la
limosna correspondiente a la taza del Arzobispado como
dotacion, y no como capellania a las dichas dos misas cantadas,
y reservando lo demas para la misica, y cantores, y aun para e|
adorno del altar; cuyos santos sacrificios se deberan aplicar para
su alma, la del otorgante, sus padres, y demas de su obligacién,
conforme al [...] de caridad y justicia.

[fol. 58] Iten: cuanto a lo demas que contiene el citado
testamento, y que no es contrario a estas disposiciones se han de
guardar y observar unas y otras, pues a este efecto debera correr
este codicilo, agregado al mencionado testamento. Y asi lo dijo,
otorgs y firmd, siendo testigos el Bachiller Don Manuel Josef
Pontaza, clérigo de menores ordenes, Pantaleon Siliézar, y don
Isidro Abelar vecinos de esta Nueva Ciudad.

Raphael Anttonio Castellanos
Ante mi: Miguel Gonzalez
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Visita
del eminente musicologo
Dr. José Lopez Calo, S.J.

Cristina Altamira

El eminente musicélogo espaiiol y sacerdote jesuita Dr.
José Lopez Calo, S.J., estuvo en Guatemala visitando el Instituto
de Musicologia de la Universidad Rafael Landivar los dias 4 y
5 de mayo de 1998. Desde 1992 existe una relacion profesional
y personal entre el Dr. Lépez-Calo y el Dr. Dieter Lehnhoff,
director del Instituto, cuyo trabajo de investigacion y rescate de
la musica historica de Guatemala se ha dado a conocer
ampliamente en el ambito de la investigaciéon de la musica
iberoamericana.

Las actividades de esta unidad de nuestra Universidad han
sido seguidas con gran interés por nuestro distinguido visitante.
En octubre de 1997 le fue dedicado el IV Festival de la Musica
del Pasado de América, en Caracas, Venezuela, donde asistio a
uno de los conciertos de musica histérica guatemalteca que
ofrecié el Ensemble Millennium, manifestando opiniones muy
positivas sobre el mismo. En la misma oportunidad, impartié
conferencias en el Tercer Encuentro Internacional de Musi-
cologia, en el cual también participé como ponente el Dr.
Lehnhoff.

En esta primera visita a Guatemala, después de un viaje de
estudios en México, donde inspecciond el Cddice de Gaspar
Ferndndez, manuscrito colonial de enorme importancia que esta
siendo estudiado por el musicdlogo peruano Aurelio Tello. El
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Dr. Lopez Calo hizo, junto al Dr. Lehnhoff, una breve ins-
peccion de fondos documentales eclesiasticos de la época
colonial que se conservan en Guatemala. El martes 5 de mayo
participé con una muy aplaudida intervencion sobre la musica
catedralicia espafiola en la inauguracion del ciclo de conferen-
cias "La Musica Colonial en América” que organizaron el
Instituto de Musicologia y la Direcciéon de Extension de la
Universidad Rafael Landivar en la Galeria "Plastica Contempo-
ranea". El Padre Lopez-Calo destacé en su discurso la importan-
cia que tiene la investigacion de la cultura —y en especial de la
musica— para la identidad de los paises iberoamericanos. En esa
ocasion, le planteamos las siguientes preguntas:

,Coémo ve a la musicologia en Latinoamérica y particular-
mente en Guatemala?

La veo muy bien, muy positiva. No tenemos, es claro, la
potencia econdmica de Estados Unidos, de Alemania, ni de
Inglaterra o Francia, que tienen grandes recursos; nosotros
somos naciones pobres. Pero dentro de nuestra pobreza, yo la
veo de una manera del todo positiva, totalmente diversa de lo
que era hace veinte o veinticinco afios.

. Cual es el papel del musicologo en la sociedad actual?

Si nos remontamos a muchos afios atras, y aln hasta hace unos
afios, el papel del musicologo era bastante tedrico; se dedicaba
solamente a estudios, no a la musica practica. Habia casi una
dicotomia, una diferenciacién entre musicélogo y musico
practico. Mi maestro Higinio Anglés contaba que durante sus
afios de alumno en Alemania, a principios de siglo, a algunos de
sus profesores no les oy jamas entonar una nota ni poner las
manos en el teclado del piano. El estudio era mera teoria. Luego
las cosas fueron cambiando, aun cuando todavia se hicieron
ediciones de musica supuestamente criticas, pero no practicas.
Hay ejemplos infinitos de este tipo de transcripciones, incluso
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recientes, porque desgraciadamente esta tradicion persiste. Hay
musicologos, incluso actuales, que nos dan transcripciones que
son incantables e intocables. En cambio la joven musicologia de
ahora tiende al concepto de que el musicologo sea también
musico practico. En segundo lugar, considera que las transcrip-
ciones deben servir para interpretarlas; ¢sa es su unica razon de
ser.

Yo mismo, a lo largo de muchos anos, batallé contra mis
colegas para quec las transcripciones fucran estrictamente
practicas. Al musicologo la partitura debe "sonarle" en la
cabeza, cxactamente igual que a un director de orquesta. Y
cuando no es asi, csa transcripcion esta mal hecha. Hay otro
aspecto importante, precisamente uno en el que los musicologos
hispanoamericanos y en concreto aqui en Guatemala, ¢l Dr.
LehnhofTf es un verdadero macstro: ¢l hacer ediciones, tanto en
concierto como en disco, que no scan piczas aisladas sino que
tengan un contenido liturgico. Al fin y al cabo nuestra musica
es en un noventa por ciento musica litrgica, y es importante
que su presentacion no sea solamente, materialmente, una pieza
tras otra y otra, sino que tengan una correlacion, tal como lo
hacian sus compositores. Esta nueva vision de la musicologia
constituyc un enorme paso hacia adelante, que hace veinte anos
era absolutamente impensable.

(Piensa usted que todos estos antiguos repertorios pueden
llegar al corazon del piblico actual una vez que se interpre-
tan, o estan simplemente destinados a ser piezas de museo?
Eso depende de la cultura de los oyentes, pero nuestra mision en
este punto también es hacer que esta cultura llegue a las
personas, prepararles, hacerles ver. Al fin y al cabo la cultura
directriz, la orientacion que la Iglesia siempre tuvo, fue la de
elevar la cultura de todos. No hay mas que pensar en lo que
hicieron los jesuitas en la zona amazoénica con aquellos
indigenas, en sitios absolutamente retirados, lejos de toda
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civilizacién y de todo contacto con los grandes centrog
culturales como Cuzco o Lima, o la misma Santiago de
Guatemala. Y resulta que ahora nuestras investigaciones nos han
demostrado que algunas de esas magnificas composiciones con
instrumentos, violines, trompas, oboes, etc. son d¢ autores
indigenas. Entonces, si nosotros también en nuestro mundo
actual podemos elevar la cultura de los jovenes —en concreto
aqui en la Universidad Rafacl Landivar y en las demas
universidades— y saber llevar a cstos jovenes esta cultura,
evidentemente la respuesta ticne que ser positiva.

Al fin y al cabo, nuestra musica de la época virreinal es
la cultura de estas naciones, y las jovenes generaciones tienen
que darse cuenta de que esto forma parte de nuestra manera de
ser. Yo pienso que si, que se puede y se debe llegar. Y de
hecho, no hay mas que ver que cuando esta labor de docencia
-en ¢l sentido amplio de la palabra- se ha llevado con inteligen-
cia, en las salas de conciertos, la mitad del piablico o mas, son
jovenes, tanto en concicrtos sinfonicos como en nuestros
conciertos historicos.

;Piensa usted que existen esperanzas de que estos reperto-
rios vuelvan a ser integrados en la liturgia en algin
momento?
No a las inmediatas, porque desgraciadamente las corrientes
cclesiasticas actuales van por otro camino. La liturgia tal como
se la ha concebido actualmente es de unos niveles cultural y
musical bajisimos, si es que llega a levantarse algo del suclo. En
muchas ocasiones es discutible y no tiene cabida en esta
concepcion de la liturgia nuestra musica liturgica tradicional.
Tampoco es facil que esto pueda cambiar a pocos afos vista,
por la mentalidad tanto del bajo como del alto clero.
Permitame que le hable asi un sacerdote que ademas vivio
en todos los aspectos de esto, desde los altos cargos del
Vaticano hasta la labor parroquial en una parroquia rural de
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Galicia. Ellos estan —yo diria— obcecados con sus principios
supuestamente pastorales, y no hay manera de sacarles de ahi ni
de demostrarles que por este camino no vamos a resolver los
problemas gravisimos que tiene la Iglesia hoy. Ni es facil
tampoco, a causa de la sociedad moderna, que es casi antagénica
a la religion.

Qué sucedera —vamos a decir— de aqui a diez afios, o
veinte: no lo sabemos, pero por el momento no hay posibilidad
de lograr esto. En algunas naciones como Alemania o Inglaterra
aun se mantienen bastante esta liturgia y este uso. Y sin embar-
go, yo estoy convencido que si por ejemplo en la Catedral de
Guatemala se organizaran misas dominicales, asi, en gran estilo
artistico, con un coro profesional o semiprofesional que cantase
o tocase motetes de los grandes autores guatemaltecos, con un
buen ofertorio de d6rgano, durante apenas unos meses, se crearia
una gravitacion, por ejemplo, hacia la Catedral. Las misas sc
llenarian cada vez mas, y mas que nada con jévenes. Y quién
sabe si mas que otras iglesias.

(Qué recomendacion les podria dar a los miusicos que se
dedican en estos momentos a interpretar muisica clasica,
musica historica y a los estudiosos de la misica?

Que estamos haciendo una gran labor cultural, historica,
patridtica. Volveria al concepto que ya le dije antes, de la
recuperacion de nuestro sentido histérico nacional de Guatemala
o de México o de Costa Rica, es exactamente igual. Pero es
nuestra identidad cultural, histdrica. Ustedes saben muy bien: el
trabajo de un grupo como el de ustedes, Millennium, es muy
arduo, dificil, cuesta mucho, hay que hacer muchos ensayos, se
gasta mucho tiempo, es duro, pero los resultados son reconfor-
tantes. Y pocas experiencias personales hay tan satisfacto-
rias como el crear musica en un coro, en un grupo. Los
alemancs tienen un término —o tenian, porque también Alemania
esta cambiando mucho— lo llamaban musizieren, "hacer musica".
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Se reunian en familia, —y yo todavia lo conoci— en grupos, para
hacer musica. El obrero equis que tocaba la viola mas o mengg
bien y cl otro que tocaba otro instrumento, se reunian a tocar
sinfonias de Haydn, de Mozart. Evidentemente este resultado ng
era el de la Sinfonica de Berlin, o de la Filarmoénica de Viena,
y sin embargo desde el punto de vista humano, de satisfaccion
personal es una gran satisfaccién hacer misica, crear musica. Y
cuando un coralista, una coralista se mete en este espiritu, tiene
esa satisfaccion.

Y miren, en concreto ustedes, la labor que esta haciendo
Millennium con sus grupos de interpretacion no cabe duda que
es una creacion artistica con un resultado de primera. La
lamentacion que les dejé ayer para tiple, dos violines y violdn
st se pudiera hacer, es una obra capaz y digna de ponerse al
lado de cualquiera, como lo son las obras de las reducciones
jesuiticas de Bolivia, o cualquier otra composicién de esas que
nosotros los musicologos estamos publicando.

El momento del concierto es una satisfaccion que llena a
cualquier intérprete. Pero para mi es mas satisfactorio el ensayo
y ¢l estudio; la satisfaccion personal propia de hacer musica
para si.

Anoche les contaba yo que yo tengo centenares de musicas
transcriptas para mi y nada mas. Nunca pienso publicarlas.
Extraer las partituras de los papelitos esos que ustedes conocen
tan bien, viejos y demas, y tener la satisfaccion de leerlas, para
si, si quieres es un poco egoistico, de acuerdo, pero es muy
bonito y muy satisfactorio.

Yo terminaria con la frase que le decia Bach a su mujer
en sus Ultimos afios, cuando Bach era practicamente un proscrito
en la musica de su tiempo. Le decia "Mira, si yo compusiera
para dar gusto a los demés y mi musica no les gustara, pues
podria sentirme fracasado; pero como compongo para mi, para
darme gusto a mi, si mi musica no les gusta a los demas, no
puedo quejarme". Esta frase tan sabia de Bach, que cada
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coralista, que cada intérprete se la aplique a si mismo; que los
ensayos, el estudio, sean no para los otros, sino para si mismo,
para su propia satisfaccion.
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Breve biografia del P. José Lopez Calo, S.J.
(Tomada de: "Dedicatoria", Cuademillo del Programa del 4to. Festival de [q
Musica del Pasado de América, Jer Encuentro Internacional de Musicologia,
Caracas y Valencia, Venezucla, 12 a 19 de Octubre de 1997).

Nacio en Nebra (Puerto del Son, La Corufia) en 1922,
Sacerdote jesuita. Estudia la carrera eclesiastica en el Seminario
de Santiago de Compostela y en la Compaiiia de Jesus, en Ia
que ingres6 en 1942. Licenciado en Filosofia (Universidad
Pontificia de Comillas) y en Teologia (Facultad de Teologia de
Granada). Doctor en Filosofia y Letras en Musicologia. Estudio
Musicologia en el Pontificio Instituto de Musica Sagrada de
Roma, donde tuvo como profesor principal al eminente
musicologo Mons. Higinio Anglés y donde se doctord en 1962
con la tesis "La Misica en la Catedral de Granada en el siglo
XVI". Profesor de Musicologia (1965-1970) y Vicerrector
(1967-1970) en cl Pontificio Instituto de Musica Sagrada de
Roma. Secretario General de la Sociedad Internacional de
Musica Sagrada (1963-1968). Asesor musical de Radio Vaticano
(1963-1970). Desde 1973 Profesor Agregado y luego Catedra-
tico, de Historia de la Musica en la Universidad de Santiago de
Compostela, donde es Profesor Emeérito desde su jubilacion.
Miembro de numerosas Academias y Sociedades Internacionales
de Musicologia. Socio Fundador de las Sociedades Nacionales
de Musicologia de Italia y Espafia, fue varios anos Vicepresi-
dente de esta ultima.

Autor de mas de 30 libros de musicologia y de mas de
250 articulos en las principales revistas de musicologia del
mundo, asi como en enciclopedias y en los principales
diccionarios de musica del mundo entre los que destacan sus
colaboraciones al diccionario aleman Die Musik in Geschichte
und Gegenwart, y en el The New Grove Dictionary of Music
and Musiciens, para el que escribio mas de 200 voces sobre
musica y musicos espaiioles. Entre su produccion destacan sus
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numerosos catalogos y documentarios de los archivos de las
principales catedrales espafiolas (Avila, Burgos, Calahorra,
Granada —catedral y capilla real—, Palencia, Plasencia, Santo
Domingo de la Calzada, Santiago de Compostela, Segovia y
Zamora). Esta en posesion de numerosas condecoraciones,
nacionales e internacionales, entre las que destaca la Medalla de
Oro al Mérito de las Bellas Artes, que S.M. el Rey le impuso en
mayo de [989.
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Sobre la erosion
de la cultura

Dieter Lehnhoff

(Qué pasé —preguntaron nuestros mayores—, qué paso con
los valses y la musica de nuestra juventud? ;Por qué se esta
olvidando la marimba, que estuvo presente en todos los eventos
importantes de nuestra vida? ;A donde se fuecron las musicas
criollas que le dieron tanto encanto a los afios y los dias que
recordamos? ;Por qué lo que ahora llaman musica da dolor de
cabeza de tanto retumbar y retumbar? Y la fatigante somatadera
electronica que acompaiia la afectada entonacion de dos o tres
palabrejas sin sentido, repetidas con exasperante insistencia,
emana sin tregua del cuadrante de la radio comercial, interrum-
pida solamente por engoladas voces que, en imperativos y a
todo pulmon, ordenan el urgente ¢ inmediato consumo de una
fila interminable de productos sin los cuales quedaras al margen
de la experiencia del mundo de hoy con su excitante posibilidad
de poscer e ingerir sin limites, con el confort plastico que ofrece
el mercado global.



124 Dieter Lehnhoff

Y es que la socicdad de consumo —contesté— esti
arrasando con todo. La radio y la television, los medios més
poderosos para divulgar cultura y propiciar educacion, estan
penetrando hasta los altimos rincones del pais con un mensaje
trivial, irrelevante para algunos, frustrante para otros, y alienante
para todos. Y es que esta sociedad nuestra subestima ¢l ecnorme
impacto de la palabra hablada sobre la mente (y mas aun sobre
la mente prealfabeta): cualquier palabra, cualquicra, educa a una
mente en formacion, para bicn o para mal. Y de la misma
manera se subestima cl poder de la musica, la cual, dependiendo
de sus cualidades, puede comunicar orden, balance, identidad,
interés, belleza y entusiasmo, o también puede llevar, por sus
insuficiencias estéticas, a efectos negativos de gravedad variable
en la formacion de las personalidades jovenes.

Una codicia comercial cada vez mas agresiva ha
propiciado la proliferacion de engendros pseudomusicales que
invaden ¢ inundan incontables hogares y ambientes publicos sin
posibilidad de escapatoria. De la noche a la mafiana surgen
innumerables "¢xitos" sin que nadie sepa cémo ni por qué. La
facil vendibilidad de estas musiquillas industriales de moda —y
ante todo su potencial econémico para algunos pocos—, hace
que las musicas tradicionales y propias sean desplazadas, como
tantas otras expresiones de la tradicion, a la region del descui-
do, del menosprecio y del olvido. No solamente las selvas, los
bosques, los rios, los lagos y demas tesoros del patrimonio
natural del pais estan siendo saqueados, depredados y
arruinados: también nuestro patrimonio cultural intangible se
esta erosionando y perdiendo, victima de un irreversible proceso
de aculturacion, desplazamiento y anulacion.

Solamente aceptando la verdadera dimension de este
problema social y encarandolo desde todos los frentes se podrd
devolver a los valores de las riquisimas culturas guatemaltecas
su lugar en el desarrollo del pais.
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Musica:
cultura y subcultura

Dieter Lehnhoff

En anos recientes una nueva disciplina, la sociologia de la
musica, se ha ocupado de analizar el espectro de las musicas que
se generan en la sociedad actual, cuya gama —ya de por si
amplisima— prescnta un preocupante predominio de los engen-
dros comerciales. En este ambito se distinguen varias clases de
(mal llamada) "musica” con las que la poblaciéon es
bombardeada sin tregua por la mayoria de frecuencias y canales
de radio y television.

La categoria que en nuestro medio sin duda obtiene el
primer lugar en cuanto a frecuencia de emision y masividad de
recepcion publica es la de las musiquillas que se fabrican en
serie para anuncios comerciales de todo tipo de productos y
servicios. Son breves, agresivas y en algunos casos memorables;
su proposito es incrementar el consumo. Intentan presentar en
fraccion de un minuto la ilusion de un mundo fehiz lleno de
prometidas satisfacciones que se derivan de poseer, beber,
ingerir, aspirar o usar algin producto manufacturado de la
interminable serie que ofrece el mercado de hoy.
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Otra categoria apodada "musica" es la de la cancion ligera,
cuyas estereotipadas letras, melodias, patrones ritmicos y
secuencias armonicas son fabricados segun clisés, repetidos en
incontables variantes muy parecidas entre si. Esta es la "musica"
que se impregna en la mente y en la vida cotidiana de tantisimas
personas; la que suena desde el amanecer hasta las altas horag
de la noche en las casas, carros, ruleteros, camionetas, ticndas
y oficinas, y en las calles por grandes altavoces. Esta es la
"musica” grabada por estrellas fugaces y artificiales,
prefabricadas por grandes consorcios en respuesta a encuestas de
mercado que previamente revelaron una apetecible rentabilidad,
derivada de la facil e inmediata digestion de estos productos,
(Quée valor tienen para cl desarrollo de la personalidad de los
jovenes o para la calidad de la vida del ser humano en general
estas cancioncillas populares predigeridas? ;Cuales son sus
cualidades estéticas y su efecto positivo en nuestra percepcién
de la vida? El soci6logo espafiol Ramon Barce ha definido estos
géneros como la musica de la subcultura: "La musica ligera,
popular,"—dice— "es siempre simplona, escolar. Porque no
asume la historia. La subcultura no tiecne memoria”.

En contraste, otros géneros de mdsica que cultiva la
sociedad humana, que pertenecen al ambito de la cultura y no
al de la subcultura, y que resultan sumamente valiosos para la
vida humana, paraddjicamente tienen mucha menos difusion.
Incluyen la riquisima variedad de musicas folkloricas legitimas
y los géneros de la musica histdérica o "clasica" de todos los
tiempos que constituyen una de las herencias culturales de la
humanidad. En estas categorias de lo que aqui si podemos cali-
ficar como Musica esta reflejada la evolucién de la identidad y
del pensamicnto humanos. El descubrimiento de esta herencia
universal (incluyendo la de Guatemala y América Latina) por
cada individuo es esencial, y resulta inmensamente gratificante
y enriquecedor para la experiencia cotidiana.
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Reflexiones
sobre el juego

Dieter Lehnhoff

El juego ¢s uno de los aspectos mas importantes de la vida
humana. No s6lo el nifio, sino también el adulto y el anciano
tienen el 1mpulso y la necesidad de jugar. Segun lo expreso
Gocthe, la vida humana esta integrada por dos grandes ambitos:
uno serio y otro lidico; y solo aquellas personas que saben
equilibrar ambos llegan a la sabiduria y a la felicidad. Schiller
consideraba que el ser humano solamente es plenamente humano
cuando juega. Y Wieland reconocid que la persona llega a estar
saludable y en el gozo intenso de su existencia cuando su
quehacer cotidiano se convierte en juego. "Los nifios —afade
Wieland— juegan con la naturaleza, los poetas con su fuerza
imaginativa, los filésofos con las ideas, las bellas con nuestros
corazones y los gobiernos con nuestras cabezas".

(Como se reconoce lo ludico, el juego? Johan Huizinga en
su Homo ludens identifica las caracteristicas fundamentales de
lo lidico en la cultura humana: todo juego es, ante todo, libre
accionar; pertenece a la esfera de la ficcion; y forma un ambito
particular dentro del cual puede desarrollar su propio orden. El
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juego infantil, en el cual tienen su origen nuestros
comportamientos y nuestra manera de vivir de adultos, no tiene
metas ni propoésitos externos; su unica finalidad estd en si
mismo. Los procesos ludicos ademas carecen de perspectiva en
el tiempo: ocurren solamente en ¢l presente y por ello hacen que
quien juega est¢ viviendo intensamente en ¢l momento. Lo
lidico ha sido definido con gran precision por Scheuerl como
"aquél ambito de la libertad en el cual puede desenvolverse la
accion cultural”. Hay juegos de movimiento fisico (como los
deportes y la danza), juegos de habilidad y competencia (como
los que organizan algunas cadenas de television con audiencias
multitudinarias), juegos de suerte y azar, jucgos de disfraz y
representacion, y también juegos de creacion. Mientras gran
parte de estos tienen reglas fijas y definidas, hay muchisimos
juegos que estan vivos y en continuo movimiento, cambiando
sus reglas, su apariencia y sus parametros.

Las artes son eminentemente lidicas: de alli su poder de
llevar a otros mundos a quienes participan en ellas, tanto los que
las practican activamente y dedican su vida a ellas como los que
disfrutan de su evocacion fantastica. La vivencia del teatro y del
cine —ya sea como actor o como expectador— induce estados de
conciencia lhidicos, al igual que la lectura y la creacion o la
contemplacién de pinturas y esculturas. Y la misica, que es una
de las actividades mas estructuradas y a la vez mas magicas y
ludicas que se pueden observar en el ser humano, se "juega™
"play" o "spielen" significa tanto "actuar” o "tocar masica" como
"jugar".

Al igual que una persona, una sociedad estara sana y plena
en la medida que trabaje duro y juege, intensa y apasio-
nadamente.
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