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A - PETEN

B - IZABAL

C - ALTA VERAPAZ
D - BELICE

ANTIGUOS ASENTAMIENTOS
1 - SANTO DOMINGO DE COBAN
2 - SAN PEDRO CARCHA

3 - SAN JUAN CHAMELCO

4 - SAN ANTONIO SENAHU

5 - PANZOS

6 - SAN AGUSTIN DE LANKIN

7 - SANTA MARIA CAHABON

8 - CHISEC

SITIOS DE DISPERSION

9 - LA LIBERTAD

10 - SAYAXCHE

11 - EL PATO

12 - LOS CHORROS

13 - SAN LUIS

14 - TOLEDO

15 - SAN ANTONIO EL VIEIO

16 - PUNTA GORDA

17 - CANTOBAL

18 - SAN MARCOS

19 - CHICHIPATE

20 - LA TINTA

21 - EL ESTOR

22 - EL AGUACATE

23 - LAMPARA ;
24 - LIVINGSTON

25 - SECOTOXA i

26 - CHAHAL 4

27 - FRAY BARTOLOME LAS

CASAS

28 - RAXUJA

29 - SAN BENITO POITE

30 - CONEJO CREEK

31 - CRIQUE SARCO -
32 - OTOXHA TS
33 - MARBILHA 3
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LA MUSICA Q’EQCHI’

Introduccion

Establecer un panorama general
sobre la misica de cualesquiera de los
grupos mayas de hoy no es tarea fécil. Si
bien existen cabos sueltos sobre esta
expresion, casi todo falta por hacer. En
este trabajo abordamos la situacién ac-
tual de las expresiones musicales de los
g'eqchf', con algunas anotaciones sobre
la historia de esas expresiones. Partimos
de un perfil de este grupo €nico, con el
tinico afin de presentar el plano social,
cultural yreligioso enel que se desarrolla
la musica. Luego establecemos el drea
de la Verapaz, desde una perspectiva
histérica y no de su situacién geogréfica
actual. Elparticular proceso de conquis-
ta que en esta drea se llevé a cabo,
permitié que la misica jugara un papel
protagénico que hoy en dia es facil de
detectar. Con ello nos adentramos en la
descripcién de los conjuntos de Xolb y
tambordn, Chirimia y Tambor, y otras
variantes de tambores. Luego nos refe-
rimos alamarimba diat6nica y finalmen-
te al conjunto de arpa, violin y guitarrilla.
En todos los casos nos referimos a sus
materiales y técnicas de construccion, la
concepcitn del instrumento, las escuelas
y técnicas de ejecucion, los repertorios y
ocasiones musicales asi como a sus con-
textos. Finalmente se hace una descrip-
ci6n global del musico, y referencias
generales sobre el hecho sonoro, para
luego llegar a conclusiones generales,
fuera de las parciales expuestas en el
texto.

La Verapaz

Debido a lo belicoso de sus habi-

tantes y alo dificil de lograr su reduccién
en pueblos, los espafioles denominaron a
este vasto territorio con el nombre de
“Tezulutlan’’ (tierra de guerra), el que
ademas de lo extenso, comprendia varias
naciones indigenas: q'eqchi’, manches,
acalaes, mopanes, itzaes. Fray Bartolomé
de las Casas, con una amplia experiencia
de conquista en el nuevo mundo, habia
venido madurando nuevas ideas para
continuar la conquista y la conversion.
Apoyado en el principio de la bula
Sublimis Deus, que referfalaracionalidad
de los indios y de su capacidad para la
conversi6n religiosa, Las Casas logra un
convenio con el entonces gobernador
Alonso de Maldonado (1537) que se
traduce en lo siguiente: el acceso al
territorio en mencién y la conversion
pacifica del mismo, a cambio de que éste
estuviese bajo jurisdiccién de los domi-
nicos y a las 6rdenes directas de la Coro-
na. Su amplia experiencia de conquista
y sus conocimientos tedricos vilidos en
la sustentacién de su teorfa de la conver-
si6n porla ‘‘verdaderapaz’’, le permitie-
ron el apoyo necesario para su empresa.
El 30 de octubre de 1547, Carlos V
cambi6 el nombre del territorio de
"Tezulutlan" porelde ‘‘Verapaz’ (Saint-
lu: 1994:627-630).

En 1542 llegaron a Guatemala los
misioneros Fray Luis Cancer y Pedro
Angulo, quienes pronto se trasladan a
Cobé4n en donde inician sus operaciones
de conversién, las que resultaron més
dificiles de lo esperado. En realidad el
primer centro de control de los domini-
cos fue Rabinal, un afio después funda-
ron las reducciones de Santo Domingo de
Cob4n, San Pedro Carch4, San Juan

Chamelco, San Agustin de Lanquin y
Santa Maria Cahabén (entre otras, men-
cionamos las que eran asiento de pobla-
cién Q'eqchi’). Mas adelante Fray

Bartolomé de las Casas es trasladado a
Chiapas y nombrado obispo (30 de mar-
zo de 1544), lo que le permite la posibi-
lidad de la ampliaci6n del territorio a
Chiapas, el Lacandén e incluso
Soconusco. En el 4rea central de nuestro
interés, la Verapaz, los religiosos se
mantienen firmes, consolidando su pro-
yecto, que se prolongaria por casi tres
siglos mas (Reifler Bricker: 1989:76-
73):

Los afios venideros no fueron fé-
ciles, el territorio y naciones indigenas
por conquistar era amplio aun. Los veci-
nos acalaes y lacandones al noroeste, 1os
manches y choles al noreste y losmopanes
e itzaes al norte de los g'eqchf' dieron
todavia una larga y agotadora batalla
antes de ser reducidos por los espafioles.
Enestas naciones si los primeros intentos
de conversién fueron pacificos, los dlti-
mos debieron recurrir a la fuerza a través
de varias expediciones militares. No fue
sino hasta 1697 que se logré la conquista
de lositzaes, la que tuvo éxito finalmente
por los esfuerzos de Martin Urzua y
Arismendi quien penetré al territorio
desde la peninsula de Yucatén (Laporte:
1994: 663-667). Esta tardia fecha nos
indica cu4n dificil fue la conquista en
mencioén.

Existen otros procesos historicos
que marcaron el desarrollo socio-cultu-
ral de la Verapaz y de sus habitantes,
como lo fue la posterior presencia de
esclavos negros africanos durante el auge
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del periodo colonial y el establecimiento
de las grandes haciendas como la de San
Ger6nimo en Baja Verapaz. No duda-
mos de los aportes que estos negros afri-
canos hicieron a las expresiones cultura-
les de los g'eqchi’ de hoy. De igual
manera lo fue la presencia alemana que
desde finales del siglo pasado hasta antes
de la Segunda Guerra Mundial, hicieron
de la Verapaz una importante region
productora de café.

La musica como motor de con-
version religiosa

La mdsica fue uno de los princi-
pales aliados usados por los frailes domi-
nicos como método de conversion de los
indigenas. Desde un inicio los frailes
elaboraron cantos en lengua indigena,
con un sélo fin, atraerlos a la conversion,
y en repetidas ocasiones solicitaron a los
franciscanos el apoyo de indigenas musi-
cos y cantores y la posibilidad de
reclutarlos para estos servicios. Lacapa-
cidad receptiva de los aborigenes para la
interpretacion de la misica de los con-
quistadores sefiala por una parte sus cua-
lidades y conocimientos musicales pre-
colombinos que permiten la ficil adop-
ci6én de las imposiciones instrumentales
y musicales, que reelaboradas por los
afios pasan a ser parte indiscutible de su
acervo cultural. Por otro lado la
exoneracion de responsabilidades y la
obtencién de ciertas prevendas se con-
virtié enun mévil que motivé el ejercicio
de lamusica. Sin duda el mejor ejemplo
que nos demuestra el grado de desarrollo
alcanzado por los musicos indigenas lo
constituye Tomés Pascual, maestro de
Capitia de San Juan Ixcoy, cuya oora &3
pionera en el nuevo continente. Los
Cédices de Huehuetenango donde se
encuentra la obra de Pascual, incluyen
ademads un amplio repertorio de misica
europea ejecutada por maestros indige-
nas durante el periodo colonial
(stevenson; 1982).

Ademads de lamisica eclesidstica
basada en la polifonia y el canto llano,
pronto se introdujeron instrumentos mu-
sicales como Rabes, arpas, vihuelas, una
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amplia variedad de tambores y otros
instrumentos como la Chirimia que fue-
ron usados continuamente por los frailes
conquistadores para el impulso de su
conversién pacifica. El uso del Baile-
Drama en los atrios de las iglesias se
implement6 como recurso pedagdgico
para los fines mencionados.

Los Q'eqchi’

El Q’eqchi’ es uno de los cuatro
grupos étnico-lingiifsticos mayoritarios
de Guatemala, dentro de los 22 de des-
cendencia maya registrada y se calcula
su poblacién en 361,000 habitantes (He-
rrera: 1884:46). Tanto el Popol Vuh como
otros titulos indigenas importantes men-
cionan las tierras de Tezulutlan y sus
pobladores. Sin embargo su panorama
etnohistérico no ha sido aclarado, por lo
que quedan fuertes dudas sobre su pasa-
do cultural.

Los q'eqchf' que durante la con-
quista habitaban los poblados centrales
de Santo Domingo de Cobén, San Pedro
Carché, San Juan Chamelco, San Agustin
de Lanquin y Santa Marfa Cahabén, a lo
largo de este siglo han venido desarro-
llando un fuerte proceso de dispersion
hacia el norte de la verapaz, de Quiché e
Izabal y al sur de Petén y Belice. Sin
dejar de mencionar miles de q'eqchi’ que
producto de la violencia desatada a fina-
les de los setentas huyeron a México en
donde aun permanecen como refugia-
dos, otro tanto se mantiene aun como
poblaciones de Resistencia en la Sierra y
el resto como desplazados internos.

Todo etio hate sin duda, oo Yos
q'eqchi’, uno de los grupos €tnicos de
mayor distribucién espacial dentro de las
figuras politico-administrativas de Gua-
temala. Sobre su proceso de migracion
poco se ha estudiado; hemos podido en-
contrar que gran parte de estos desplaza-
mientos se dan con la 16gica de las rutas
de comunicacién pre-hispanica. En ese
sentido 1a cuenca del rio Polochic y ladel
lago de Izabal y asi como ladel rio Dulce
o bien del Sarstun, son rutas ideales para
alcanzar el sur de Petén y Belice. De

Cahabén se llega al puerto de Sebol y por
la ruta del Cancuén -Pasi6n se llega al sur
de Petén. Mientras que de Chisec se
alarga al rio Chixoy que permite remon-
tar territorio mexicano y el sur de Petén.

Religiosidad Q’eqchi’

Debido a su particular proceso de
conquista y a la relativa autonomia que
estaregion ha tenido en sus etapas poste-
riores, los q'eqchi’' lograron establecer
mecanismos de etnoresistencia que les
permitié mantener un pensamiento mé-
gico religioso poco contaminado. Esta
particular forma de ver y entender el
universo que les rodea, se pone de mani-
fiesto a través de sus rituales que aun
conservan. Sinduda su principal organi-
zaci6n es la cofradia regularmente diri-
gida por un Chimén con el auxilio de
otros mayordomos, merton. Las cofra-
dias centran su actividad alrededor de un
santo patrono al cual rinden una serie de
atenciones, que son sacralisadas por el
rito de transmisién conocido como
Pabanc. Enlos servicios al santo patrono
sea velaciones, rubel nink’e, de fiestas, li
nink’e o en la transmisién y recepcion de
cargos (a personas consideradas como
iniciados), la cofradia juega un papel
determinante como cohesionador de la
sociedad (Cabarrus:1979:75-86).

Por sus atributos son importantes
de mencionar, el Aj tu (brujo) y el Aj
ilonel (curandero), quienes juegan un
papel regulador de fuerzas ocultas entre
losq'eqchi’. Sinembargoesenel Zultak’a
(amo, dueiio y seiior de los cerros y los
valles), donde se encuentra ubicada la
fuerza de conTOI M3 Imporiante. Coan-
do una persona infringe los derechos de
este dios, puede tener graves problemas
por lo que siempre se le debe pedir
licencia para entrar a los cerros y valles
y tomar lo que en ellos hay.

El guatesinc, es un ritual que se
usa para consagrar una imagen, unacasa,
una cruz o cualquier otro objeto que
requiera de una atencién especial. Para
este trabajo es de importanciael hecho de
que las mdscaras, trajes e instrumentos
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musicales son sometidos aestaconsagra-
ci6n. Este se pone de manifiesto regular-
mente en velaciones que se acomparian
de comidas y de miisica
(Cabarrus:1979:108).

Laagricultura también se encuen-
tra asociada a una serie de rituales, en
funcién de laroza, c’alek, siembra, awok,
limpia, akin, cosecha, k’olb’al, entroje,
kulanquil, aporreo o desgrane, temb’al.
Algunos de estos rituales se hacen en
cuevas, lugar que atribuyen a la creacién
del mafz segin algunas leyendas. Estoes
lo que podriamos considerar parte de la
pervivencia de su calendario agricola,
mientras que cuenta con otro calendario
festivo asociado a novenas y fiestas
procesionales a los santos patronos de su
devocion.

Antecedentes etnomusicoldgicos

La Verapaz es una region que a
pesar de que histéricamente se hamante-
nido alejada del restodel pais, se encuen-
tra en ella tempranos antecedentes de
investigaci6n etnomusicolégica. Las
primeras referencias se las debemos al
gedgrafo y naturista Karl Sapper (1897:
314-323), quien nos presenta preciadas
notas sobre lamuisica y los bailes ademaés
de incluir transcripciones sobre el hecho
sonoro. Fuertemente influenciado por la
escuela alemanadifusionista (Arrivillaga:
1989), el cobanero Vicente Narcizo rea-
liza diferentes aportes (1910), por lo que
se le debe considerar como el precursor
de la etnomusicologia en Guatemala.
Entre 1961y 1962 Liset Part-Limardo de
Vela (1962), realiza una investigacién
sobre los cordofonos de Huehuetenango,
Quiché y la Verapaz, en donde dedica
parte de su atenci6n al conjunto de arpa,
violin y guitarrilla que atenderemos mas
adelante.

Las expresiones musicales
q'eqchi’

El Muisico: vida, rol y status

Todoslos intérpretes alos que nos
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referimos son indigenas de la etnia
q’eqchi, muchos de ellos monolingiies y
en sumayorfa campesinos dedicadosala
agricultura y al trabajo temporario en las
fincas. La mayorfa de estos campesinos
viven en condiciones de extrema pobre-
za, lo que dificulta sobremanera la
pervivenciade latradicion, ante otro tipo
de necesidades primarias. Son pocos los
casos en que los misicos se dedican a
tiempo completo, ello depende de qué
tan fuerte sea la cofradia a la que perte-
nezcan, de maneraque los puedaabsorver
mads alld de sus actividades cotidianas.

Esto sucedia con anterioridad, pero hoy

dia la estructura de estas instituciones se
encuentra bastante débil. Gracias a su
profesién de muisico, €ste goza de un
status particular entre su comunidad; re-
presentaademas el orgullo parasu comu-
nidad cuandoes llamado a tocara lugares
distantes, en tanto que se constituye en
una especie de embajador cultural. Por
su parte el auditorio (las poblaciones
receptoras) en ocasiones prefiere alter-
nar a un grupo diferente cada afio en sus
fiestas patronales, 1o que le permite escu-
char variedad. Los contratos siempre se
dan de palabra y son altamente respeta-
dos, siendo visto muy mal entre la comu-
nidad el incumplimiento de cualesquiera
de las dos partes. El misico que muchas
veces se inicia en esta actividad por un
determinante de parentesco, se somete a
un aprendizaje que va més lejos de la
simple ejecucién delinstrumento, ya que
este incluye una serie de conocimientos
mégico-religiosos.

Los conjuntos musicales
Xolb y tamborén

Esta es la forma més comin con
que se conoce al conjunto de flauta y
tambor, aunque algunas veces le llaman
equivocadamente a la flauta, chirimic o
chirimia. Al tambor se le conoce de esa
manera, pero lo correcto es tambor6n y
en algunos lugares le denominaron
Moore. El conjunto de flauta, acompa-
flada de un membranofono tiene sus re-
miniscencias prehisp4nicas, aunque las
membranas se encuentran hoy transfor-

Is

madas en tambores a la usanza europea
como sucede en otras partes del pafs, en
donde también es un conjunto conocido.

La flauta

Esconstruida de carrizo o de amay
(especie de bambi), con embocadura de
taco de cera, sajcau. Sus seisagujeros de
digitacién y su bisel son hechos con una
navaja caliente. Al igual que en otras
regiones del pafs, algunos flautistas tie-
nen instrumentos elaborados de tubo de
pvc, expresando que ello permite que sus
instrumentos tengan més vida. Por otro
lado la dificultad para obtener la caiia de
castilla o el amay, ha fomentado el uso
del material industrial.

Las medidas promedio de la flau-
ta son de 37 12 cm de largo con un
didmetro interno de 7 mm, y un bisel de
2% cm.

El tamborén

Es el tambor més grande en di-
mensiones conocido entre los q'eqchf’,
por lo que se le conoce como tamborén.
Lo mismo sucede en otras partes del pafs
en donde el tambor de més grandes pro-
porciones es el que acompaiia a la flauta.
Es construido de madera de cedro yau,
ahuecado con hachuela y form6n. Tam-
bién hemos encontrado en Cahab6n un
tambor con madera de lou tee y otros de
kiau, (se desconocen sus clasificacio-
nes.)

Los parches son regularmente de
cuero de venado macho, guej, donde se
ejecutay hembra donde sale el sonido. El
tamborero y constructor de San Pedro
Carchd, Sebastidn Pana, dice que los
cueros deben de pasar dos nochesenagua
de cal. El tercer dia se raspa y luego se
cose en el bejuco (se nos indic6 que una
de las variantes para hacer el aro es la
madera de liquiddmbar). La obtencién
de parches en la actualidad es cada dia
mds dificil. Los parches o membranas
estin sujetos al cuerpo del instrumento
gracias a bejucos, coxan caan que hacen
las veces de aros. El tensado de los
parches al cuerpo del instrumento es
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gracias a un lazo (este antes era de fibra
de maguey, ahora se usaregularmente de
naylon) en forma de “*Y’’ y tensado con
cinchas de cuero de res. Se ejecuta con
dos baquetas, ruk ikuajb, de zapotillo
muy, coronadas de hule, kik'che. Parala
construccién de una baqueta se debe
conseguir hule fresco que viene en un
guacal de morro, este se riega sobre una
tabla y cuando se seca se empiezaa pelar.
De esta manera se obtienen la tiras de
hule que se enrrollaran en los palos de
madera preparados para ello.

Sus medidas son de 61 cm de
largo con un didmetro de 47 cm y de 52
cm de didmetro los aros con bejucos. Las
baquetas tienen un largo de 33%2 cm con
coronas de 4 cm.

Concepcion del instrumento

Aligual que otros casos que sefia-
laremos més adelante, los instrumentos
musicales para los q’eqchf’ son anfmicos
y muchas veces sus distintas partes son
identificadas como si se tratara de un
cuerpo vivo. Enel Xolb, laembocadura,
cet’ bal (para poner la boca), el canal de
insuflaci6n, musik (para respirar), el bi-
sel kiabal (para que dé su lloro), los
agujeros de digitaci6n, ru (0jo) y laboca
del instrumento, duk’al (hoyo) constitu-
yen las diferentes partes del instrumento.
Cuentan adema4s con un limpiador, ri sin
kil li mul (para sacar la basura), que le
permite mantener el canal de insuflacién
limpio.

Técnicas de ejecucion, afinacion
y escuela musical

Este conjunto se puede interpre-
tar en movimiento, donde regularmente
el tambor es mecapaleado por el flautis-
ta. Si la edad de éste es avanzada,
entonces puede ayudar otra persona a
mecapalear. El amarre especial que tie-
ne el instrumento para ser cargado se le
llama Rix Cuacax o rij kan’kil. Las
ejecuciones en movimiento son hechas
sobre todo para encabezar los recorridos
procesionales.

Centro de Estudios Folklbricos

Otra forma de ejecucién es ubica-
dos en el atrio de la iglesia desde donde
siguen a la liturgia o bien son parte del
desarrollo de un baile, también puede ser
en el corredor de una iglesia, pero siem-
pre estacionados en un s6lo lugar, y
regularmente el tamborero sentado apri-
sionando el tambor con sus pies y con un
lefio que no permite que haga contacto
directo con la tierra. Si la ejecucion es
muy prolongada y el flautista lo prefiere,
puede tocar también sentado. Antes de
iniciar la ejecuci6n el tamborero tensa
bien sus parches con la ayuda de las
cinchas que aprisionan los lazos del tam-
bor. El tamborero busca al ofdo el tono
que considera adecuado para acompafiar
la flauta. El flautista por su parte cuida
que la flauta no tenga ninguna basura en
suembocadura yregularmente le quitala
“‘sordera’’ sopldndola fuertemente y ta-
pando el bisel.

El aprendizaje comoen el caso de
otros conjuntos se ve favorecido por es-
tructuras de parentesco. El joven prime-
roacompaiia, luego se inicia en el tambor
y al cabo de los afios con mucho esmero
podré llegar a ser flautista. Acompaiia
adem4s al conocimiento de ejecutar el
instrumento, de su construccién, de sus
repertorios y contextos, otro tipo de
iniciaciones de cardcter espiritual de gran
importancia para su visién del mundo.

Repertorios, ocasiones y contex-
tos

Este conjunto también ejecuta su
musica en ¢l Baile de Moros y Cristia-
nos, una expresién dancistica que relata
la antigua guerra entre morosy cristianos
y que se estd perdiendo aceleradamente
en la Verapaz. La mayoria de sus sones
son anénimos, y se identifican como
“‘son’’ sin nombre, algunos de ellos los
conocen por orden numérico, 6 bien el
pitero ejecuta unos compases iniciales,
previos ainiciar la pieza. Cuando se toca
parala liturgia, en el atrio de las iglesias,
el orden de las piezas ya est4 establecido
como en los bailes. Algunos de estos
sones son: xben son (para la misica),
c¢’atoc pub (quema de la bomba), sakeu

(amanecer), Yi banc sans (arreglo de la
imagen), xber sinquil sant (encamina-
da), xhi xbanl sant (desatar imagen), ru
meex (ofrecer sacrificio).

Los sones de las fiestas patronales
no son los mismos que los del baile de
Moros y Cristianos; baile que también
posee sus marchas. Entre otros sones
reportamos son del rey moro, cepillo,
belepson. Estos Conjuntos también par-
ticipan en los rituales agrarios de la co-
munidad. En éstos los misicos partici-
pan sin cobrar nada ya que ellos también
son agricultores y se beneficiardn con el
ritual.

Xolb y China Tambor

Esta es otra variante de ejecucion
de Xolb acompafiado de un tambor pe-
queiio denominado China Tambor o
tamborcito. El china tambor es
membranofono del tipo caja, y que algu-
nas veces tiene forlonera. Lo ejecuta el
intérprete que sostiene el instrumento
por un cordel que cuelga de su hombro,
delado. Usabaquetas de tiporedoblante.
Los parches del cuero de este instrumen-
to son de cuero de Cotuza, con las mis-
mas caracteristicas de construccién del
Cuajb que veremos adelante. Este
tamborcito también es utilizado como
instrumento de convocatoria.

Técnicas de construccion, usos y
repertorios

El china tambor al igual que el
tamborén tiene un eminente uso para las
convocatorias. Esti construido con ma-
dera de liquidambar, ca’kok, la que se
debe cortar cuando la Luna estd vieja,
tish li poo, ya que si la Luna est4 tierna,
al ti poo, la madera se pica, se’na ma
shil’’. Secorta con hacha y se limpia con
form6n; sus dos parches son de cabra
hembra. Caracteriza a sus repertorios el
hecho de identificarse como 6rdenes de
mando: hilan’'k (descansar), toshik (ca-
minar) bosh'la cuero (quema de Torito),
kat’bal mortero (quema de mortero).
Ademds cuenta con los toques para el
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CHIRIMIA Y TAMBOR
San Juan Chamelco, Aldea Chamsun.

Chirimia: Francisco Cucul Cab. Tambor:

Francisco Cucul Xol

Baile de la Catarina y para el Baile de
los Viejitos 0 Mamaaes en donde se
acompafia de flauta.

Contextos

Este conjunto es utilizado en uno
de los bailes considerados més ancestrales
de los q'eqchf’. El Baile de los Mamad,
ode los viejitos, de los cuales hay varian-
tes identificadas en mesoamérica. Esta
es una danza de carécter mitolégico y se
encuentra dentro de una estructura mégi-
coreligiosamayor. Dicen que los perso-
najes del baile, viejo mamaa (Antonio),
vieja xaan (Pascuala) y el Chiip que esel
méas pequeiio, también conocido como
omsprdspero, eran pastores antes de Je-
sucristo y que al nacer éste, fueron ellos
precisamente los que dieron la noticia de
su nacimiento. El baile cuenta con 5§
sones, uno para cada personaje y 2 para
desplazamientos coreolégicos. Este bai-
le es practicado por la direccién de la
cofradiade SanFranciscoen San Agustin
de Lankin a la que pertenecen. Se repre-
senta el 25 de diciembre.

Losdanzantes de este baile llevan
un bastén y una sonaja que al agitar y
golpear en la danza contribuyen a las

texturas sonoras. Las sonajas de morro,
de proporciones pequeiias, con agujeros
en su vaso de resonancia son comunes en
los danzantes de los bailes tradicionales
de la Verpaz. Los bastones que denomi-
nan Xuh, son de madera desconocida.
Estos son preparados para poder ahumar-
se en luna llena, y ahi botan la céscara.
Los bastones ya listos son entregados al
mayordomo de la cofradia, quien los
guarda y es responsable de los mismos.
Igual sucede con el tamborcito, mésca-
ras, sonajas y trajes que pertenecen a la
cofradia. En San Fernando Chahal se
reporté el Baile dela Catarina, acompa-
fiado del tamborcito y el que se practica
ya con poca frecuencia.

Chirimia y tambor

Este es un conjunto més popular y

frecuente que el de Xolb y tamborén. La
chirimfa suele confundirse alguna vez

con el xolb. Este conjunto de influencia
morisca, fue trafdo por los iberos durante
el proceso de conquista. Sabemos de su
uso en la Verapaz y de utilidad para que
los religiosos propiciaran la conversitn
religiosa.

La chirimia

Tiene un cuerpo de madera de

xoot 6 de amm’che (maderas no registra-
das) de proporciones més grandes y con
diferencias organolG6gicas a las registra-
das en el resto de Guatemala. Reporta-
mos una Chirimia de cuerpo de madera
de hormigo, sajquiche, de proporciones
menores a las registradas en la Verapaz y
otras dreas del pafs. La otra parte del
instrumento es la embocadura elaborada
con un canal de hojalata y otras veces con
la cafia de la pluma del chompipe. La
parte de la embocadura que se adhiere al
cuerpo del instrumento es bordeada con
*‘pita”’ 0 naylon, lo que permite aprisio-
nar bien a las dos partes y no dejar
escapar el aire. La cafiuela también se
sujeta con pita, tal como si se tratase de
la cafiela de un oboe.

Las embocaduras sin piruet, son
la variante caracteristica de la Verapaz.
Sus cafivelas (que son de entrechoque)
son elaboradas de hoja de palma de coro-
zo, xak mococh.

Medidas de la chirimia

Largo 36 cm; didmetro boca em-
bocadura 2 cm y agujero para el ducto 1
cm. Tiene una parte de agujeros de
digitacién de 28 cm, y el largo de la
campanade 8 cm, y una abertura firnal de
4 cm de didmetro y un agujero de 3 cm.
Todos sus agujeros de digitacién son de
Y2 cm, incluido el que est4 en la parte de
atras al empezar lacampana. Caiiuelade
1 cm de ancho por %2 cm de largo, a un
canal metélico de 6 cm.

El tambor

El tambor que acompaiia a la chi-

rimia es de menor proporcién que el del
xolb y de forma més cilindrica. Las

caracteristica de los parches de Venado
de dos sexos (como en el caso del
tamboron), ‘‘para que se le pegue al
macho y suene lahembra’’. Los aros son
de bejuco y el cuerpo de madera de cedro
(también se registraron de madera de
palo de aguacate, o’oche y de Cahoba,
fzutzuj). Los lazos que aprisionan los
parches sobre el cuerpo de madera, se
encuentran tensados a su vez por cinchas
de cuerode res, formando *‘Y’’ en forma
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sucesiva. Las baquetas, ru, son de
zapotillo y no cuentan con coronas de
hule tan pronunciadas -como las del
tambor6n- si no més bien en forma de
baquetas de redoblante. Algunos tambo-
res presentan agujeros para que respire,
musikal, en la parte central del parche
que no es golpeado, pero lo méds comun
es que los lleve en el cuerpo del instru-
mento; algunos son de forma redonda y
otros cuadrados.

Técnicas de construccion

La chirimia es elaborada con un
hierro caliente para hacer el agujero del
cuerpoy losagujerosde digitacion. Antes
de 1a campana de resonancia, en la parte
trasera, (no en la linea de los agujeros de
digitacién) tiene otro agujero que no se
usa, y que sblo es importante para su
afinacion. Los acabados finales se dan
con una navaja. Regularmente son los
intérpretes de los instrumentos los cons-
tructores de los mismos. En el altiplano
los *‘chirimiteros’” suelen cargar las bo-
quillas dentro de agua para mantenerlas
himedasy facilitarles su ejecucion; en la
Verpaz esto no es necesario ya que la
cafiuela de corozo es més moldeable que
la del ek (pie de gallo), usada en el
altiplano. Lo que si es comiin es que
cuenten con dos o mds boquillas ya arma-
das, las que suelen acomodarse en estu-
ches adaptados para el efecto (frascos,
botes, cuerpos de linternas, etc) que evi-
tan que éstas se lastimen. Llevanademis
tiras de corozo y tijeras, de manera que
podrian fabricar una cafuela si fuese
necesario. Las partes de la chirimia
también son catalogadas de manera pe-
culiar, el concepto de los agujeros de
digitacién es sa ri, como sus 0jos.

Técnicasde ejecuciony aprendi-
zaje

Este instrumento al igual que el
dueto de xolb y tambordn también puede
ser ejecutado en movimiento. Cuando lo
hace estacionado, el intérprete del tam-
bor no siempre lo aprisiona entre sus
piernas. Sitiene la posibilidad de colgar-
lo (de una viga) lo hace ya que le facilita

Centro de Estudios Folkloricos

su ejecucion y mejora su sonido. El
elemento del parentesco es clave en el
aprendizaje ya que los futuros tocadores
siempre suelen acompaiar a sus mayores
a las “‘tocadas’’. En ellas siempre per-
manecen muy cerca de los musicos, re-
gularmente al pie del tambor, instrumen-
to con el cual iniciarn sus primeras
ejecuciones. Al paso de los afios pasan
del tambor a ejecutar la chirimia, aunque
en algunos casos hay nifios que ya la
ejecutan y se les permite hacerlo piblica-
mente. Este mecanismo como ¢l de la
afinacién partiendo del tensado del tam-
bor se repite como en el conjunto de Xolb
y tamboron.

Ocasiones y repertorios musica-
les

El pareamiento coreol6gico més
importante de este conjunto es el Baile
de Cortés, mismo que es bastante popu-
lar entre los q'eqchi’. Este baile al igual
que otros, cuenta con sones para los
desplazamientos coreoldgicos y para los
personajes del baile: Hernédn cortés, Tectn
Umén, las malinches, los espaiioles, los
quichés, para los ladinos en el coro,
pantango, etc. Aun perduran los sones
del extinto Baile del Cholkuink o Baile
de Jicaques. Esta danza recordaba a los
hombres choles, los hombres de la selva
de arco, flecha y lanza. Es curiosalanota

que aeste baile también lodenominen de
Jicaques, uno de los grupos étnicos de la
selva hondurefia que los dominicos tam-
bién intentaron convertir. El drama trata
de unosindios ‘‘salvajes’” con taparrabo,
arcos, flechas, lanzas y cerbatanas, que
tributan al rey sus productos de la cace-
ria. Entre los sones registrados tenemos:
son del Cholkuink, y del primer hombre
al séptimo hombre. La persistenciaen la
memoria de este baile y de sus sones
ademds refuerza la teoria, de que de sus
vecinos Choles, tomaron muchos ele-
mentos y claves que fueron vitales en el
posterior desarrollode laculturaq’eqchi.
En el 4rea de San Juan Chamelco se
reportaron sones parael Baile del Tarecint
que no pudimos observar.

Tieneeste conjunto también sones
para los recorridos procesionales de las
fiestas de los santos patronos y para ellos:
Dolores, Santa Marfa, San Andrés, San
Vicente. También su misica aparece en
los rituales agrarios, en los que partici-
pan acompafiando las velaciones, aun-
que no con la frecuencia de los conjuntos
de cuerdas y marimbas.

Cuajb
Algunos conjuntos de chirimia se

acompaiiaron de un tambor denominado
cuajb, que es intermedio entre los regis-

Cuajb. una de las variantes de los tambores q'egehi’
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trados para chirimia, y los tamborcitos y
sus técnicas de ejecucion son igualesala
caja europea. El sujetador de su cuerpo
se llama jolonguil. Algunos ejemplares
registrados estaban construidos sus cuer-
pos con tuberfa de PVC y no con madera.
Los parches son de cotuza o bien de
cotuza y de venado. Sus caracteristicas
de construccién son similares a las de
otros cord6fonos mencionados. Sus
amarres con lazo de maguey, se llaman
xbacha. Algunos ejemplares presenta-
ban forlonera, teniendo de forl6n cafas
de la pluma del chompipe (atravesados y
sostenidos por un cordel o sélo por una
pita anudada en diferentes partes), para
que los parches vibren. Las baquetas
eran de madera de zapotillo, muy, y con
una corona a veces de la madera misma
de la baqueta.

China Cuajb

Es un tambor con parches que
pueden ser de cotuza, akam, o de venado

tierno y en €stos, no importan los sexos
por tratarse de tambores asexuados. La

madera es cakok o camtaj (desconoci-
das), bejucos (en funcién de aros), tensa-
do con pitas de maguey y cinchas de
cuero de res “‘pa’ socarlo y que suene
bien’’.

En Cahabén reportamos este con-
junto acompaiiado de la caparazén de
una tortuga y de un china cuajb
(tamborcito). En las escenas pre-hispa-
nicas donde hay informacién sobre la
musica, encontramos entre otros instru-
mentos la caparaz6n de tortuga golpeada
conuna asta de venado, y sostenida en un
brazo -semi abrazada-. En la actualidad
la caparazén se cuelga de un lazo sobre el
cuello y se golpea con una baqueta de
xilote.

Este conjunto ejecuta su musica
en ¢l Baile de Pastores, con los sones
que siempre hay para los desplazamien-
tos coreolégicos, encadenado, cruzadas,
medias vueltas, y para los personajes. En
Santa Marfa Cahab6n lo bailan del 22 al
25 de diciembre, en honor a José y Maria.
Se compone de cuatro pastores, dos mu-
jeres y dos hombres. La funcién princi-
pal de este baile es alegrar la venida del
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Nifio Dios.

Pur (trompeta de Caracol) y
Cuajb

El uso del pur (la trompeta de
caracol marino-Strombus gigas-), tiene
sus orfgenes desde tiempos pre-hispani-
cos. Existen abundantes pruebas de su
usoy ademds de larelacion que tiene este
instrumento con el inframundo, lugar
que sin duda es de gran importancia para
los g'eqchi' de hoy debido a la gran
cantidad de ritos que practican en las
cuevas que hay en su territorio. A pesar
de su importancia pre-hispdnica, es un
instrumento, que hemos visto poco usa-
do por parte de los mayas contempora-
neos. El ejemplar reportado procedia de
Livingston, [zabal, y contaba con su ex-
tremo cerrado cercenado para formar la
boquilla y la hoja de su campana aguje-
reada para llevar una pita y cargarlo o
sujetarlo en la ejecucion.

Contextos y repertorios

El Cuajb es un instrumento con
caricter de convocatoria, (por ejemplo
para avisar de una emergencia, de una
reunién, que hay camne, etc). Ademds es
usado en la quema del torito. En otras
regiones del pafs también hemos visto la
cajaasociada a laquemade pélvora. Los
toques de mando para arrear o pastorear
ganado también llevan algunos textos de
pastoreo o arreo con *‘canto disfrazado™
y que algunas veces se usan como parte
del contexto sonoro del baile de toritos.
También tiene toques para pasadas en
donde se acompafian de caparazén de
tortuga y sonajas.

Otras notas sobre los tambores

La variaci6n de tipo de parches en
los tambores q’eqchi' puede expresar una
persistencia de caricter pre-hispanico.
A pesar delas caracterfsticas aciisticas de
tipo europeo en la construccién de los
tambores, las variantes del uso de mem-
branas, venado (macho o hembra y/o
tiernos), cotuza y cabra, recuerdan anti-
guas representaciones de los instrumen-

tos que son ejecutados por diferentes
animales, que representan diferentes ti-
pos de cueros de venado, tigre, mono.
Por otro lado debemos recordar que los
tambores mayas pre-hispanicos eran de
un s6lo parche, con cuerpos de cerdmica
(copa, vasos comunicantes, olla), o de
madera (con pies para sostenerse $0lo).
En el pensamiento mégico de los q'eqchf’
de hoy, como para otros grupos mayas, el
uso del tamborén es propiciatorio de los
rayos que llaman las lluvias, tan impor-
tantes para el logro de buenas cosechas.
El mismo tipo de poder se le atribuye a
las bombas que ademaés con el tamborén,
suele agradar a los dioses. A diferencia
de éstos, 1a caja o los tamborcitos, son de
convocatoria y usados en la cuaresma y
Semana Mayor.

Aun es una hip6tesis para noso-
tros, pero suponemos que el tamborén es
una superposicién de las funciones del
Panhuenuetl pre-hispanico. En el Cuajb
y China Cuajb podrian encontrarse los
atributos de uso de otras variantes de
tambor de cerdmica pre-hispanicos. El
tambor de Chirimf{a a pesar de que tiene
un origen mozérabe, se encuentra tam-
bién influenciado por lo pre-hisp4nico,
en el uso de los parches. La caja o
tamborcito es sin duda el instrumento
menos contaminado por las influencias
pre-hispénicas y con un fuerte arraigo
ibérico en cuanto a su concepcién. Todo
ello con la salvedad que los tambores que
hoy se ejecutan tienen un origen o una
conexién europea. Sin embargo insisti-
mos que es en las variantes del sexo y tipo
de parche donde debe haber otras expli-
caciones a nuestras hipotéticas
pervivencias.

Marimbas

Marimba de bambu

De los conjuntos instumentales
estudiados ninguno tiene la popularidad
que registran los conjuntos de marimba.
Sobre el origen de este instrumento exis-
te una initil polémica en el pafs, adem4s
de estar mal fundamentada. En ella se
pretende atribuir la existencia del
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instumento en la etapa pre-hispénica, sin
contar con las pruebas fehacientes. His-
téricamente todo parece apuntar que aqui
y en Mesoamérica la marimba tiene una
conexi6n africana. La marimba caracte-
ristica de las verapaces es la que denomi-
namos Marimba de Bambi, ya que sus
resonadores son de este material y en
ocasiones los resonadores mas pequeiios
son elaborados de tubo de Amay (desco-
nocemos su clasificacién). La marimba
con resonadores de bambd puede ser
considerada una variante regional de las
verapaces. Los teclados son elaborados
de madera de Hormigo hembra, que es el
més apropiado y que se escOge por sus
hojas. 2

Marimba con resonadores de
pino

También hay marimbas sencillas
con resonadores de madera semejando la
forma de los tecomates. Estas marimbas
son menos fruecuentes, y se obtienen en
las fabricas donde se construyen instru-
mentos, ya que para la elaboraci6n del
encajonado se requieren instrumentos de
mayor precisién. Las marimbas, para
transportarlas los de un lugar a otro, lo
hacen de manera mecapaliada y pueden
ejecutar en movimiento con la ayuda de

"Flor Santiaguito”, Baltimore, Izabal

MARIMBA CON RESONADORES DE BAMBU

"Reina Sampedrana”, San Pedro Carcha.

MARIMBA SENCILLA CON RESONADORES HECHOS DE MADERA

Tiple: Francisco Chun. Centro: Julio Caal. Bajo: Jorge Mario Jagan.

personas que las cargan. Sin embargo la
forma més comiin para ejecutarla es es-
tacionada en un lugar.

Estas marimbas son diaténicas de
tres registros: tiple (melodia), centro (ar-
monia) y Bajo (bajos), y en algunas
ocasiones con cuatro interpretes, sumén-
dose un contratiple o picolo. Se encuen-
tran afinadas en escalas mayores, regu-

3 o 1 L » E &

Es tocada por 'eqchi’, sobre todo en los bailes de venados, que es el mads comin en grupos

g'eqchi’ en areas de dispersion.

larmente en Fa Mayor o Sol Mayor. Esto
permite trasladar medios tonos a algunas
notas y pasar a otras escalas mayores. Sin
embargo esto no fue una préictica tan
comiin en el altiplano de Guatemala. Los
intérpretes usan baquetas coronadas con
hule de diferentes pesos y proporciones
(debido al tamafio de las teclas de su
registro), y llevan regularmente el tiple,
dos baquetas en lamano derechay unaen
la izquierda, el centro cuatro baquetas,
dos en cada mano y el bajo una en cada
mano, aunque estos 6rdenes pueden cam-
biar. Cuando hay contratiple éste toca
con dos baquetas o con el mismo orden
que el tiple.

Técnicas de construccion

No todos los intérpretes pueden
construir una marimba, ni tampoco cual-
quier carpintero. Paraello se requiere de
ciertos conocimientos especiales y ade-
ma4s de cierta sensibilidad para su traba-
jo. El hormigo es la Gnica madera que
llena las espectativas para un teclado
sonoro. Estamadera cuesta cada vez mas
conseguirla, hay que viajar a las tierras
bajas calientes para obtener de buena
calidad. La madera se pone asecarala
sombra, en los tapancos o techos falsos
de la vivienda q’eqchi’ y muchas veces
donde pegue el humo del fog6n para que
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asf la madera sude y esté lista para su
utilizacioén. Luego se cortacon machetes
los formatos de teclas que se van desgas-
tando hasta tener la afinaci6n esperada,
la que se verifica suspendiendo la tecla
con losdedos de unamanoy golpeéndola
con la otra.

Las clavijas y la mesa del instru-
mento son de madera de pino (también se
report6 madera de fzaaj, no clasificada),
asf como las vigas de suspension de los
bambiis o resonadores de madera, los que
van siendo cortados por su boca, hasta
lograr la sonoridad requerida, para loque
sostienen con los dedos de una mano “‘el
cajén”’ y golpean con la otra. Casi
siempre es un intervalo menor que no
pase de ¥ tono. Para fijar este sonido el
cajén de resonancia ya debe tener su
agujero, con el anillo de cera y la tripa de
coche adherida para que éste dé su parti-
cular charleo. El tipo de anillo en esta
region de Guatemala es m4s bien doble,
distinto al sencillo reportado en el resto
del pais. La accién de construir una
marimba es més compleja de lo aqui
descrito y ademés se encuentra envuelta
en un mundo mégico-religioso que he-
mos omitido aqui por completo. De las
marimbas q’eqchi' registradas todas fue-
ron construidas por ellos. Sinembargo se
encontrd una construida en Santa Eulalia
Huehuetenango, uno de los centros

JORGE MARIO JAGAN
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artesanales méis importantes en
Mesoamérica en la construccién de
marimbas.

Respecto a la concepcién del ins-
trumento, la marimba también tiene una
particular forma de ser vista por los
q'eqchf’, y de la que sélo reportamos
algunas cuestiones generales. Las teclas,
ru (que es lo que queda sobre alguna
cosa); clavijas, la xic (aretes); la mesa,
caxon; los resonadores, li rubel maxim;
la vara que sostiene a los resonadores,
xvaril li rubel, y las patas de 1a mesa, rok.
A las baquetas se le llama ruk marim 6 li
ruk.

Contextos y ocasiones musicales

Sin duda el baile tradicional més
popular de la Verapaz sea el Baile de
Venados, mismo que se acompafia de
marimba. En éste, ademds, los danzantes
llevan sonajas de morro fabricadas por
ellos mismos. En Santa Marfa Cahab6n
se registraron bailadores ejecutando cam-
panas, con un papel sobresaliente en las
indicaciones del desarrollo musical del
baile. Losbailadores expresan durante el
drama gritos e insuflaciones vocales,
ademds de los parlamentos con la voz
disfrazada por la méscara, que deben ser
considerados como parte de la textura
sonora del baile. En tal sentido las

Gran constructor de marimbas, afinando una tecla.

campanas de la iglesia, la quema de
morteros y el bullicio de la gente son
parte delamencionada textura. Paraeste
baile las marimbas cuentan con su reper-
torio para desplazamientos coreol6gicos
y para cada uno de los personajes; un son
para cada venado, son de los viejos, de
los chuchos, de los monos, del caporal.
Para los recorridos procesionales su re-
pertorio es diferente, lo mismo que para
paabank o para los rituales agrarios.

En ocasiones mds esponténeas se
incluye musica de marimba, lo que prue-
ba la popularidad de este instrumento.
La marimba es requerida en bautizos,
pifiatas, primeras comuniones, casamien-
tos, aniversarios y otras festividades ci-
viles en donde usan repertorio tradicio-
nal y muchas veces otro determinado por
las piezas de moda.

Técnicas de aprendizaje

Al igual que en los otros conjun-
tos mencionados, las lineas de parentes-
co propician la posibilidad de iniciarse
enlamisica. Los nifios hijos de intérpre-
tes siempre los acompafian y es muy
comiin que ellos pasen durante todo el
tiempo de la ejecucidn, a un costado del
instrumento observando esta acci6n.
Luego se le inicia en el bajo o en el
centro, y finalmente en el tiple. Pudimos
apreciar a nifios que les ponen un peque-
fio banco para que puedan alcanzar el
teclado. La ensefianza es oral y cada
maestro va desarrollando sus técnicas
pedagégicas.

Repertorios

El repertorio de marimba es uno
de los més extensos que se conocen en la
Verapaz. Sus ocasiones musicales va-
rian, a las que se acomodan repertorios
especificos. Las hemos ordenado por la
alusién a su titulo, lo que ademés nos
permite conocer sobre la vision de su
mundo. Todos los sones que menciona-
mos a continuacién son bailables (de
caricter espontdneo - no como los bailes
drama-), dentro de los contextos festi-
vos, y también tienen una implicacién
sagrada.
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Sones de Animales: zot cashlan
(gallo), jequet'son (los chuchos que vi-
venenlamilpa), xalamje (pjarotijerete),
sotsol (zopilote), mishito (gato), xu lul
(animalito de la montaiia), pirpichu 6
china pajarit (pajarito pequefio). De
personasy situaciones; yantox (Sebastian
Tox), janalich (dofia Lionza-una mujer
conocida de la regién de Cahab6n), del
viejo, son camate’c (una viejita),
cuachiman (compadre), xmal caan (viu-
da), Kimarin nola (veni chula), aya na
lain xin lala (hay mama me embol€),
ne’baa son (los pobres), ixnale senahu
(costumbre senahu) ma tar xic ma inka
tatxic (se va 6 no se va), re xic se ha
camoc ha (ir a traer agua). De lugares:
Sacual (rabinal), Litz tinamit (Cahab6n),
alan li b’e (en el camino), campamento.
Locativos: San Pedranita. De caricter
sagrado para los santos: Santa Lucia,
Santa Rosario, Virgen de Dolores, San
Martfn, Milagroso sefior de Esquipulas,
San Vicente, Santa Marfa y otros como
kanawac ru li Dios (conozcamos a Dios),
xcabal li son sa marimba (son para
marimba). Para la quema del diablo, la
marimba de Cahab6n tiene repertorios
especificos, los que se conocen como
sones largos, ninkli son. Adema4s de los
sones del Baile de Venados se reporta-
ron sones para los siguientes bailes:
Tacuasin, aj uch, del Chompipe, ac
ach, del mico y baile de Fieros.

Este amplio repertorio nos habla
ademas de las formas de verlanaturaleza
y de abstraerla. En algunas piezas se
rememora ocasiones determinadas o se
recuerda algiin personaje que hizo histo-
ria y que es parte hoy de su memoria
colectiva. Enlos repertorios hay referen-
cia a sitios geograficos, a su gente y a sus
costumbres. Todo ello sumado a los
contextos y ocasiones especificas de eje-
cucién de las piezas, hace de esta mani-
festacién sonora un complejo tejido de
relaciones: misica, naturaleza y socie-
dad.

Piezas como kimarrim Nola (veni
chula), Yan Tox (Sebatian Tox), Ne’ baa
son (son de los pobres), Mishito (gato),
son conocidas y ejecutadas tanto en
marimba como en el conjunto de arpa,
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violin y guitarrilla. Adema4s son piezas
bastante populares conocidas a veces por
los ladinos ya que han sido usadas por los
medios de comunicacién masiva.

Los nombres de los conjuntos
musicales ode las marimbas también son
muy ilustrativos de su visién particular.
Tenemos de lugares, San Juan Nila. Con
referencia a la naturaleza, Flor de la
montafia, Flor del Valle, Ratsum
Senahuc (flor de Senahu), de personas,
Linda Senahuteca, India Maya, Rey Don
Juan Matalbatz. De situaciones, Llanto
de Alameda.

Marimba de cincho o de acero

La regién de Senahi cuenta con
una variante no reportada para el restode

Guatemala. Esla marimba usada parael

Baile de los Micos. Este instrumento
cuenta con un teclado de metal elaborado
con hojas de mache o con cinchas meté-
licas usadas en los barriles de madera
construidos por los alemanes. Las pro-
porciones de esta marimba son menores
al resto de las reportadas (en la regién) y
la ejecuta un sélo intérprete acompaiiado
de guitarra de seis cuerdas. Las baquetas
de este instrumento son de madera y una

de ellas -la izquierda- la encargada de
llevar el acompafiamiento tiene dos ca-
bezas en forma de T, lo que le permite
ejecutar en terceras sin mayor esfuerzo.

La principal caracteristica de este instru-
mento no es su teclado metélico, sino las

fibras de pldtano ‘‘majagua’’ en las que
descansan cosidas las telas, sobre sus
caras, y no sobre el sistema de cord6n y
clavijeros. Esta es otra de las caracteris-
ticas africanas de suspension de teclado.

En algunas regiones de Guatema-
la hemos podido apreciar la suspension
de las teclas con agujeros en sus caras y
no sobre sus costados, pero siempre usan-
do el sistema de clavijero. Las teclasen
esta marimba tienen soldados plomos
sobre sus caras cumpliendo con la fun-
ci6n de las ceras para afinar alguna tecla.
Para bajar la tonalidad usan unalima, que
ayuda a quitarle peso a la tecla. Sus
cajones de resonancia son de amay y
cuenta con anillado de cera y entelado.

Otras observaciones sobre la
marimba

Por supuesto que en la Verapaz
también existe una larga tradicién de
marimbas dobles o crométicas, las cua-

MARIMBA DE CINCHO

"Indita Senahuteca, Barrio San Antonio, Senahu.
Véase el detalle de la ausencia de clavijas y teclas aujereadas en su cara sobre un colchon
de "majagua” (fibra de plitano), y ausente el uso de clavijas.
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les sin duda tuvieron un desarrollo para-
lelo a otras regiones de Mesoamérica y
especificamente en Guatemala, y las que
han logrado un grado de desarrollo tnico
en su género. Por no ser estas
especificamente de la tradicién q’eqchi
no serén incluidas en este trabajo.

El conjunto de arpa, violin y
guitarrilla q’eqchi’

Sin duda uno de los ejemplos
instrumentales més tradicionales de la
musica de la conquista que aun perduran
entre los indigenas y mestizos de Améri-
ca sej el uso de los cord6fonos. Arpas,
violines, y vihuelas, entre otros instru-
mentos, vinieron al nuevo mundo con los
conquistadores quienes los usaron fre-
cuentemente en su tarea evangelizadora.
De esta manera surgieron variantes de
cordéfonos que hoy caracterizan de ma-
nera especffica ciertas regiones. Esta
realidad también abarcé el &mbito maya
donde perduran diferentes estilos y for-
mas de los instrumentos en mencion.

A partir del siglo XVIlos q'eqchf’
inician la adopcién de este conjunto de
procedencia europea y que perdura hasta
laactualidad. El conjunto consiste gene-
ralmente de arpa, violin y guitarrilla. En
algunos casos el grupo cuenta con dos
guitarrillas o dos violines, o s6lo dos de
cualesquiera de estos instrumentos, O
bien sélo uno de éstos. El violiny el arpa
también interpretan como solistas, pero
ello es mas comin para el arpa. El
conjunto no suele tener un nombre que lo
identifica, aunque hemos reportado al-
gunos como ‘‘La Flor de Chisec”” o
““‘Alma India’’. A partir de mediados de
este siglo se incorpord una percusion, la
que consistié en otro misico que golpea
la caja del arpa, con las manos o con
baquetas coronadas con cabezas blandas
elaboradas con tela y naylon. Alaaccién
de golpear y dar sonido al arpa se llama
xtem bal yab li son y al que golpea y da
sonido al instrumento se le 1lama ajrenol
son. En otras 4reas le llaman Pikan’k.

Los instrumentos
El arpa

El arpa tiene un cajon de madera

Plan Grande Tatin, Livingston, Izabal.

CONJUNTO DE ARPA, VIOLIN Y GUITARRILLA

Ejecutan su musica para el dia del Santo patrono, San Isidro Labrador, en la fiesta del
mismo nombre, en donde el roce inter-étnico, es uno de los elementos claves de la

dindmica cultural.

de cedro, yau o caoba, sufzuj (también
reportamos un arpa construida de made-
ra de O’oco, variedad de madera no
clasificada) y su tapadera en ocasioneses
de palo amarillo, can’che; el brazo es de
laurel, suchaj o bien de madre cacao,
can’te; el clavijero puede ser de cedro o
de Caoba, y las clavijas de guachipilin,
can’pat o de tzaaj (desconocida). El
clavijero regularmente se encuentra ador-
nado con motivos zoomorfos: murciéla-
gos, tigres, monos, culebras, gavilanes,
representando a dos animales iguales o
distintos. Estos animales son considera-
dos los protectores del instrumento. Los
pies del instrumento son de cedro o de
caoba. Latapadera del instrumento suele
tener tres agujeros de diferentes propor-
ciones para que su sonoridad se expanda.

La guitarrilla

La guitarrilla, Zu, debe sunombre
alacajade resonanciaque esde tecomate

zu. También se le puede llamar guitarra
su o’ China Guitarra, que es una
guitarrilla pequefia con su caja de reso-
nancia en forma de pera. En una ocasion
le llamaron tololoche, palabra que se usa
parareferir al guitarrén mexicano, lo que
prueba la influencia de la misica mexi-

cana (ranchera) en la regién. Al contra-
rio de esta guitarrilla, algunas oiras
presentaron proporciones fuera de lo
normal debido a tener una caja de reso-
nancia con un tecomate bastante grande.
La madera m4s comin para la tapadera
es de palo blanco o bien de laurel y el
brazoes de cedro, sintrastes. El tecomate
se pega con un pegamento natural llama-
do zacantun que consiste en una especie
de resinaque se produce con el cocimien-
to y machacado de un zacate silvestre.
La caja de resonancia -el tecomate- va
agujereado, para que el instrumento res-
pire y el sonido salga.

El violin

A este isntrumento también se le
conoce como Rabe (igual que su original
nombre se refiere al instrumento
medieval europeo) es de tres cuerdas,

.aunque el clavijero y los puentes estén

aptos para cuatro cuerdas. En pocas
ocasiones observamos la ejecucién de un
violin con cuatro cuerdas. La caja del
instrumento se construye de madera de
cedro y tiene alma del mismo material.
Se observaron otros ejemplares construi-
dos con madera de San Juan, y la tapa de
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REFERENCIAS A LAS DISTINTAS PARTES DEL ARPA:

a)
b)
c)
d)
e)
f)

g
h)
)

A))

Cabeza: Jolom 6 Xjaaj

Lugar donde van figuras zoomorfas
Orejas: Xic

Cuerda: Ru

Vara: Xcutxbaril

Xaal i rit

Patas: rok

Panza: xru xsa 0 frente: rux sa
Respiraderos: xmusikal

X naajiru

A RS

S¥H

G

Palo de Sangre. Algunos clavijeros tam-
bién llevan incluidos disefios zoomorfos,
que al igual que en las arpas, representan
al protector del instrumento. El arco usa
crin de caballo en la mayoria de veces,
aunque en otras también puede ser de
fibras de maguey. En ambos casos usan
una resina del copal o de brea de pino
para untar al arco -en funcién de pez- y
asi procurar mejor sonoridad. Estaresina
suele estar adherida al cuerpo del violin
yasea en la parte posterior de la uni6n del
brazo con la caja de resonancia o en la
parte donde se encuentra el remate final
de las cuerdas.

Otras observaciones

Los instrumentos generalmente
no se pintan, fueron excepciones los que
tenfan esta caracteristica. Incluso algu-
nos habian sido despintados debido aque
demeritaban su sonido. Algunas veces
los instrumentos también tenfan inscrip-
ciones escritas como el nombre del con-
junto, su procedencia, fecha y construc-
tor. O bien se encontraban adornados
con calcomanias producidas por los me-
dios de comunicacién masiva. El uso de
pegamentos naturales (se reportaron otros
distintos al zacantun) o de cera negra de
abejatambién se dioen el violin y el arpa.
Esto sucedi6 sobre todo en los instru-
mentos antiguos, ya que los nuevos mu-
chas veces estaban ensamblados con cla-
vos de origen industrial.

Cuerdas

Todos estos instrumentos usaban
hasta antes de mediados de este siglo
cuerdas de tripa de coche entorchadas,
las cuales se lograban de diferentes cali-
bres y eran muy preciadas por su
sonoridad (m4s pastosa y menos aguda
que las cuerdas metélicas o de nylon).
Muy pocos ejemplos de estos quedan, y
aunque la mayoria de los intérpretes las
recuerdan, todos indicaron que ya son
muy dificiles de conseguir. En algunos
casos se apreci6 algunas cuerdas de pita
entorchada para el arpa, pero no fue un
caso frecuente. En la actualidad es més
frecuente el uso de cuerdas de cordel de

Universidad de San Carlos de Guatemala



pescar variando el uso de sus calibres de
la siguiente manera: Arpa (registrada en
San Juan Chamelco) de 26 cuerdas orde-
nadas con cuerdas de guitarra: las quince
primeras de 2da de guitarra, las siguien-
tes cinco de 3ra, las dos seguidas de 4ta,
dos de 5ta y dos de 6ta.

Técnicas de construccion

Las maderas usadas en la cons-
truccion de los instrumentos deben ser
cortadasen ‘‘lunatierna’’, cuarli poo, 1o
que le permite més vida a la madera (que
no le entre polilla) y su cuerpo suena
mejor. Por supuesto que para derribar el
arbol que proporcionard la madera se
debe pedir licencia al zultakaj. El corte
del 4rbol se hace con hachay el trabajo de
la madera con machete. Cuando el ins-
trumento es construido en una carpinte-
ria y se logran utilizar herramientas de
mayor precision, los instrumentos son
mejor acabados. También hay algunos
musicos que nunca han construido otro
instrumento a excepcién del propio, y se
encuentran satisfechos con los resulta-
dos.

Los constructores siempre tienen
conocimientos de ejecucién de los ins-
trumentos y algunas veces guardan pa-
trones de diapasones para las escalas de
los mismos, pero ello pasa mas en otros
conjuntosque en este juego de cordéfonos.

Medidas de los instrumentos

Las medidas de los instrumentos
nosiempre fueron las mismas, pero todos
fluctuaron con medidas muy cercanas,
reportamos las siguientes:

El arpa: caja, largo 1.20 m, an-
cho 43 cm en la parte més ancha
y 6 cm en su parte mas angosta.
Brazo 1.2 m, con un marco de 70
cm. Patas de 12 cm.

Violin: brazo 16 cm, clavijero 12
cm, cuerpo 37 cm. Ancho cajade 21 cm,
en la parte inferior y 18 cm en la parte
superior (continua al brazo) y en su cin-
tura 15 cm. Grosor de la caja de 5 cm.

- La Tradicién .‘Popufar [13

REFERENCIAS A LAS DISTINTAS PARTES DE LA GUITARRILLA:

a) Xnaajiru
b) Xnaajiru

c¢) Xsuil
d) Xcab
e}’ “Asuil
f) ru

g) Cabeza: Jolom
h) Orejas: Xxic

j)  Xcab al

k) Xsuil o' Zu

1) Garganta: Xjaa'j
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Arco: largo 53 cm y crin de caballo dedl
cm.

Guitarra: brazo 28 cm, caja de
resonancia 25 cm de largo, ancho 21 cm,
y un grosor de 30 cm.

Sobre la concepcién anatomica
de los instrumentos musicales

Para los g'eqchf’ sus instrumentos
son sagrados y son objeto de devocion y
cuidados especificos. No siempre los

misicos son los duefios de los instrumen-
tos y regularmente los mis antiguos, que

son los més preciados, pertenecen a las
Cofradfas. Otras veces los instrumentos
del conjunto tienen un duefio que no tiene
que ser intérprete precisamente y que
también puede ser representante del mis-
mo conjunto.

Los instrumentos como objetos
de devocion, son considerados anfmicos,
y los misicos y constructores definen las
partes de los mismos bajo una concep-
ci6n anatémica que es importante aten-
der. Enalgunas ocasiones las concepcio-
nes del cuerpo cambian o bien se refieren
a otro objeto, por lo que también serdn
agregadas a la descripcion.

El arpa, tiene cabeza, jolom 6
xjaaj que es el clavijeroy que también se
le conoce como marco, a las clavijas se
les consideran orejas, xic, al brazo tam-
bién se le llama xcutxbaril, que es una
vara. A latapadera de lacajase lellama
‘‘panza’’, xru xs'a. Y otras veces s€ le
considera su frente, rux sa. A los aguje-
ros que tiene la tapadera de la caja se les
llama respiraderos o bien xmusikal, tam-
bién se le dice re li na el cui xyab, y al
fondo de lamisma, xaal i rit. Alacajase
le llama cajonil y a las patas del instru-
mento se les 1lama rok. A las cuerdasles
dicen ru y al agujero donde terminan en
la caja de resonancia, X naaj i ru; ala
lfnea donde éstos van colocados, en con-
traposicién al clavijero, sobre la caja de
resonancia, xnat bal i ru.

En el violin al clavijero se le
conoce como cabeza, jolom o xjaaj y 1as
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a)
b)
c)
d)
€)
f)

g
h)
i)

i)

o)
p)

REFERENCIAS A LAS DISTINTAS PARTES DEL VIOLIN:

ru'x sa

x naajiru

Xcu xcamal

Releb xyaab

Ru'x sa

Ru :
Garganta: xjaj o apretado: apip'bal
Orejas: xxic

Cabeza: Jolom 6 Xjaaj

Xtilob 1 ru

rux

rismal xye caguay

Universidad de San Carlos de Guatemala




clavijas como orejas, xxic. Albrazosele
llama garganta, xjaj o bien se dice que
estdapretado, apip 'bal, al puente entre el
clavijero y el brazo, xtilob i ru. A los
bigotes o agujeros de la caja de resonan-
cia se les llama releb xyaab, a la caja,
ru’'x sa, que es frente, ael alma, rraan, al
puente de la caja, xcur xcamal, donde se
sostienen las cuerdas, mientras que al
agarrador final de las cuerdas se le llama
X naaj i ru, y ala parte donde se sujeta a
lacaja, xtux. Alfondodelacajaseledice
xkat xsay alas cuerdas se lesllama ru. Al
arco se le llama ruk y se considera como
la mano del instrumento; a la crin se le
dice rismal xye caguay. Alapez delarco
se le dice xtz’a aquil que serfa como su
cemento y a este material se le llama
algunas veces como xkoli chay y cuando
es brea de pino, oj chaj.

En la guitarrilla el clavijero es la
cabeza, jolom, y las clavijas son orejas,
xxic, alos puentes del brazo y final de la
caja de resonancia les llaman xnaaj i ru.
Al brazo, garganta, xjaaj; en la parte
donde no se digita y al grosor del brazo,
rix jaaj. La caja de resonancia, xsuil y a
sus agujeros incluido la boca del instru-
mento xcab lal. Alascuerdas tambiénse
les dice ru.

Técnicas de aprendizaje, de eje-
cucion y afinacién

Regularmente existe unarelacién
determinante en el parentesco para ini-
ciarse en el conocimiento de la masica,
aunque esto no sucede siempre. De esta
manera son frecuentes los conjuntos
muysicales compuestos por un nicleo fa-
miliar de padre-hijos. La ensefianza es
oral, se da por el ejemplo, €s un proceso
largo y continuo y no sélo consiste en
aprender a ejecutar el instrumento; hay
también toda una serie de conocimientos
mégico-religiosos en tormo a su instru-
mento, sus ocasiones musicales y a su
produccién sonora. En el caso de la
ejecucion, existe una jerarquiadentro del
conjunto que se asocia a los procesos del
aprendizaje. De ahf que se inicia, siendo
el pikan’k que es el que lleva la percu-
sién, luego se pasaa la guitarra y después
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La Tradicién Popular

al violin y finalmente al cabo de los afios
se puede llegar a ser arpista. Por esto
muchas veces al arpista se le considerael
director musical del grupo, aunque pue-
dan tener otro encargado para asuntos
formales. Algunos de los arpistas entre-
vistados dicen que también pueden eje-
cutar otros instrumentos, siendo el més
comin la marimba, del cual algunos
pertenecian a estos conjuntos.

Expresaron que para ellos ambos

instrumentos tienen una misma légicaen
su ejecucion.

A diferencia de otros grupos
g'eqchf' que si pueden tocar en movi-
miento, estos deben tocar estacionados,
sentados alrededor del arpa cuyo
ejecutante hace las veces de director
musical. El percusionista sf toca
encuclillado en un costado del caj6n del
arpa.

El arpa cuando se va atrasladar de
un lugar a otro se hace de manera
mecapaleada. Su intérprete lo ejecuta
siempre sentado y es alrededor de este
instrumento que los demas tocan. El arpa
se ejecuta entre las piernas del
instrumentista quien la puede abrazar
con sus dos manos. Cuando el arpa se
encuentra reclinada en esta posicion se
llama x kariba’l. El violin se sostiene a
la altura del pecho, como el rabe
medieval, mientras que la guitarra es
sostenida sobre las piernas.

La afinacién se hace al oido y el
instrumento que rige a los demés es el
arpa. Se afinan en base a ella. Muchas
veces la afinacién de los otros instrumen-
tos es una tarea que ataiie al arpista, y si
algun instrumento esti desafinado den-
tro de una ejecucion, al final éste lo hace
saber. Antes de iniciar una interpreta-
ci6n, el arpista ejecuta unos compases
iniciales (lo mismo sucede con la
marimba), pararecordar melodia y ritmo
de la pieza a ejecutar.

Repertorios

En los repertorios de marimba,
referimos algunos sones que son comu-

nes para ambos conjuntos. Especificos
del arpa se identificaron adema4s de los
sones antiguos que se recuerdan como
‘‘sonsinnombre’’ y que son abundantes,
los siguientes; manzanilla, frijol verde,
son siembra de Maiz, son Iglesia Cat6li-
ca, son de Rabinal, son del Toro, Sitolin,
pantan Quiché, Chepeyal, tachi’son (va-
mos a bailar), ut'za’j (son para la fiesta).
Paret-Limardo (1962), reporta las si-
guientes piezas: pontegua (son de dios),
sumchiché (compaifiera), son de San Pe-
dro, El manzanillo, son de amor, son de
celos, punta de Ayote, son del Haragén,
son despedida, son ishtfa, son qué buena
es la cofradia, son Sanjuanero, son de
Maruca, son de Cahabén.

Qcasiones musicales

Este conjunto a diferencia de los
sefialados, no tocan en ningin baile tra-
dicional, a excepcién del Baile de los
Negritos que se acompafia de violin y
que se encuentra en unacelerado proceso
de pérdida. Por otro lado su musica
invita a un baile més bien de carécter
espontneo, que se realiza en sus rituales
para los santos, paaban’k, para las
velaciones del ritual agricola o bien en
ocasiones de esparcimiento en fiestas
familiares donde son llamados. Este
conjunto goza de mucha popularidad
entre los q'eqchf’, y sabemos de arpistas
que son requeridos desde muy lejos para
que vayan a ejecutar su arte.

Conclusiones

A diferencia de otras partes del
4rea maya, la conquista pacifica de la
Verapaz permiti6 la pervivencia y desa-
rrollo de expresiones musicales que se
conservan con més vigencia en uso y
funcién que en otras partes de Guatema-
la. Elconjunto dearpa, violiny guitarrilla
es un buen ejemplo de un conjunto im-
puesto por los conquistadores y que se
conserva en la actualidad. Este desarro-
1o particular de conquista permiti6 ade-
més a los g'eqchi’ la estructuraci6n de un
sistema festivo en el que se refugi6 gran
parte de su patrimonio precolombino. Es
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en su sistema méagico-religioso y ritual
donde la misica conserva un papel espe-
cial. También en los bailes existe un
sentido de tradici6n que muchos luchan
por conservar como un legado de sus
antepasados y en donde la muisica no se
puede desligar.

Por otro lado la cotidianidad del
q'eqchi’ se debate entre sus labores de
campesino y el mundo anfmico que le
rodea. Un profundo conocimiento de su
medio le permite obtener los materiales
precisos parala fabricaci6n de sus instru-
mentos musicales, que ademés son con-
siderados, m4s que titiles sonoros, instru-
mentos para la comunicacién con es¢
mundo que le rodea, aparentemente in-
animado. Constructor-instrumento, in-
térprete-musica, son categorfas que s€
encuentran regidas por planos rituales.
En tal sentido luthier-intérprete requiere
adem4s del conocimiento acistico,
timbrico € interpretativo, una serie de
principios religiosos. En la estructura
familiar, la forma mas sencilla de orga-
nizaci6n social q’eqchf’, cuenta con me-
canismos que permiten la transmision y
vigencia del hecho sonoro.

L.amusica q eqchi’ como resulta-
do de lo anterior cuenta con una amplia
capacidad de abstraccion en la que reco-
ge el mundo que larodea (la naturaleza),
a las personas (personajes 0 locativos),
lugares o sitios (toponimias), situaciones
(ocasiones y circunstancias), y un espec-
tro més amplio de conocimientos largo
de enumerar aqui.

En el proceso de la didspora
q’eqchi', ellos emigraron con su acervo
de tradicién a un mundo més dinimico.
La misica fue parte de esos elementos
que lo acompafiaron y que han pervivido
con un sitio clave en su mundo mégico-

religioso. Sinembargo han existidootros-

hechos a los que la tradicién musical no
ha podido vencer. Con la llegada de las
sectas protestantes a laregion, los proce-
sos de conversi6n religiosa se han acele-
rado dentro de amplios sectores de la
sociedad. Ello ha provocado una profun-
da incisién dentro del tejido social, en-
frentando a dos polarizados sectores ca-
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t6licos y evangélicos y para los objetivos
de este trabajo, costumbre vrs. moderni-
dad. El fundamentalismo protestante ha
satanizado la tradicién, lo que se ha
constituido en un certero golpe a la per-
manencia de expresiones ancestrales
como lamasica. Es significativoque uno
de los motores usados ahora por 1os nue-
vos “‘conquistadores dela palabra’, es la
muasica. Esta que se emite desde los
nuevos templos, ampliada y de manera
estridente, se constituye en los nuevos
ruidos de irrupci6n de la tradicién musi-
cal en la comunidad. Sonidos que al
igual que los transmitidos por los medios
de comunicaci6n masiva han provocado
fuertes rupturas en la percepcion de su
medio. En tal sentido, costumbre y acds-
tica forman parte particular de un univer-
so cultural de apreciaci6n y estética hoy
seriamente amenazado.

Este trabajo constituye un primer
panorama de acercamiento al punto de
partida para el estudiode lamuiisica de los
q'eqchi’ la que sin duda es importante
atender dentro de un espectro mayor.
Esperamos a partir del mismo poder ha-
cermds explicitalauniénentre la miisica
y el ritual y su papel de cohesionador
social y reproductor de tradicion.
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