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Presentacion

nclavado en un lomerfo de mediana altura, la Sierra de Chichi-

nautzin, al norte del estado de Morelos y al sur de la gran Ciudad

de México, se encuentra el bello poblado de Totolapan, viejo asenta-
miento tlahuica. El trazado de sus calles, las afiejas casonas que ain perma-
necen de pie y el afioso convento agustino del siglo XV1, con su templo estilo
neocldsico, nos hablan de una comunidad de antiguos origenes.

Esa verndcula fisonomia se complementa con la tranquila cotidianidad
que ofrece el trajin de sus pobladores, entregados a los oficios de antario;
asi, encontramos herreros, campesinos, carpinteros, lecheros, panaderos,
campaneros, costureras y pequefios comerciantes, por apuntar sélo algunos.
Aunque, es preciso aclarar, mucha gente participa también del trasiego de
la vida citadina ejerciendo actividades burocrdticas, docentes, profesionales
y hasta fabriles, no sélo en el mero Totolapan, sino en otras poblaciones de
la regién, incluso en estados circunvecinos y en la misma ciudad capital
del pas.

Totolapan se encuentra practicamente a unos pasos de la gran metrépoli
mexicana; sin embargo, su historia y su cultura tienen arraigo en la amplia
regién donde convergen tradiciones de los valles de Morelos, de la sierra



del Ajusco, del drea circunvecina a los volcanes y, ain mds alld, guardan
un curioso parentesco con regiones tan distantes como la Tierra Caliente
de Guerrero y Michoacdn, y con la Mixteca poblano-oaxaquefia. Esta si-
tuacion es evidente al observar en su mercado tanto géneros y mercaderias
provenientes de varios de esos lugares, como a la gente que los expende.

Al igual que los diversos productos, las tradiciones de todo tipo también
viajan, incluyendo las musicales y las dancisticas. Especificamente en To-
tolapan, sobrevive una ancestral representaciéon que parece remontarse a la
F.dad Media europea, cuando florecieron en aquellos lares sainetes y dan-
zas implantados por el clero, para erradicar a los moros invasores. Traidas
a América en tiempos coloniales, estas representaciones se utilizaron para
inculcar la nueva religién y desacreditar cualquier indicio prehispdnico al
respecto.

En el nimero 58 de la serie discografica Testimonio Musical de México,
se describe una variante de aquellas viejas representaciones: Los Doce Pares
de Francia, mejor conocida por los lugarefios de Totolapan como El Reto.
Resultado de una exhaustiva investigacion que indaga los fundamentos so-
ciales, econémicos y culturales que subyacen a esa tradicion, esta obra dis-
cografica ofrece un panorama analitico y ameno acerca de las motivaciones
que retinen afo con afo, a quienes participan en este teatro-danza. Fntre
otros motivos destaca el hecho de dirimir simbélicamente los antagonismos
y contrastes que se presentan en toda localidad, grande o pequefia, como
parte de la dindmica social, a la vez que se busca afianzar los lazos identita-
rios de la comunidad.
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El repertorio que se incluye obedece a dos momentos de grabacion. El
del disco uno se obtuvo en abril de 2013, en plena celebracion del Santo
Cristo Aparecido, patrén de Totolapan, donde tiene lugar la danza-drama
Los Doce Pares de Francia; incluye el paisaje sonoro festivo que los equipos
de grabacién lograron captar en varios sitios: en la casa de la Madrina don-
de comieron y se vistieron los actores-danzantes, en algunos recorridos por
las calles de la poblacién y, finalmente, en el atrio del templo, pletérico de
musica, algarabia, voces, cohetones y campanas al vuelo. Esta grabacién se
presenta como un solo track, con el propésito de contribuir a que el escucha
imagine la gran festividad, que no obedece a piezas por separado sino a un
continuum sonoro que sorprende y atrapa el oido de la gente. No se ofrece
entonces un popurri, sino una amalgama de sonidos que personal de la Fo-
noteca del INAH logré captar durante su estancia en Totolapan.

El segundo disco si contiene el repertorio de Los Doce Pares de Francia
grabado ex profeso en 2011, en la huerta del templo agustino. Esta grabacién
fue asistida por el director del grupo, el maestro Lauro Vivanco Vizquez,
personaje que posee la memoria o guién de la obra musical. El orden y la
cantidad es lo que suelen interpretar durante el tiempo de la representacion
en vivo, aunque en la realidad existen notables variaciones.

Benjamin Muratalla






Totolapan, historia de un milagro,
memoria de un pueblo

Javier Otaola Montagne*

Disputa por un lugar

del pueblo cuando indios chichimecas, que buscaban un lugar dénde
vivir, encontraron “un gallomontésdelatierra[...] que, enladichalen-
gua se dice totol”, y bebieron de “ciertos manantiales de agua, que en lengua
mexicana se dice apan”, por lo cual llamaron al pueblo Totolapan.
Ubicado al norte del actual estado de Morelos, en una zona de clima
caliente que favorecia el cultivo de granos y semillas, asi como de drboles sil-
vestres de aguacate, zapote y guayaba, el pueblo de Totolapan fue dominado,
a principios del siglo XIII, por grupos xochimilcas que se expandieron al sur
y convirtieron al pueblo en cabecera tributaria del sefiorio de Cuauhtenco.
Con la llegada de los mexicas a Tenochtitlan, en 1345, comenz6 un pro-
ceso de expansion basado en el poderio militar, que se enfrenté a la férrea
resistencia de los pueblos del sur. Casi 100 afos después, en 1438, luego

I a Relacion de Totolapan, escrita en 1579, relata la fundacién original

*  Historiador y fotégrafo independiente.



que el dominio mexica se consolidara en el drea central, la Triple Alian-
za emprendié un agresivo avance por medio del cual logré someter a los
pueblos vecinos e inauguré una época de control basado en las relaciones
politico-tributarias propias de un estado en expansion.

Los mexicas alteraron el equilibrio de poder en la regién al dividir el
sefiorio de Cuauhndhuac en dos provincias, cuyos centros administrativos
fueron Oaxtepec y el propio Cuauhndhuac. A Tololapan se le convirtié en
cabecera sujeta a Oaxtepec y a ambas se les asigné un calpixque local, des-
lindado de su antigua sujecién al sefiorio de Cuauhtenco.

Menos de 80 afos después, la zona sufriria otra conquista, esta vez en-
cabezada por los espatioles. Con la caida de México-Tenochtitlan en 1521,
la estructura provincial del Imperio mexica comenzé a disgregarse. Este
proceso se acentud aun mds cuando Herndn Cortés repartié entre sus sol-
dados varios pueblos en encomienda. A Diego de Holguin, entre otros, se le
encomendd el pueblo de Atlatlahucan; a Juan de Burgos, el de Tlayacapan,
y a Francisco Solis, el de Totolapan; sin embargo, en 1529 Carlos V otorgé
a Herndn Cortés el titulo de marqués del valle y le entregé tierras que se ex-
tendian a lo largo de los territorios comprendidos por los actuales estados de
Oaxaca, Veracruz, Estado de México y Morelos. Como cabia esperar, este
ofrecimiento de la Corona gener6 resentimiento entre algunos encomende-
ros que se negaron a ser vasallos del marquesado.

Cortés logré recuperar algunas de las encomiendas que afios atrds habia
otorgado a sus soldados, para lo cual utilizé las ldminas de tributos del em-
perador Moctezuma. En los casos de Atlatlahucan, Tlayacapan y Totolapan

14



se alegd que eran pueblos sujetos a Oaxtepec y, en consecuencia, parte del
marquesado. Por el contrario, los afectados argumentaban que dichos pue-
blos eran cabeceras “de tiempo inmemorial”. Hasta 1532 se reconoci6 a To-
tolapan como cabecera bajo el mando de Berrio, su primer corregidor, y un
aflo mds tarde, la Audiencia fallé en contra de Herndn Cortés al reconocer
que Totolapan, Oaxtepec y Yecapixtla eran “cabeceras de por si”, distintas y
apartadas, de tiempo inmemorial.

Poco después de lo anterior, a la orden de San Agustin se le asigné el
pueblo de San Guillermo Totolapan. Una vez que llegaron a Nueva Espa-
fia, hasta 1533, los agustinos tuvieron que acomodarse en las dreas que no
habian sido ocupadas por franciscanos y dominicos, a menudo en territorios
agrestes y de dificil acceso en el arzobispado de México, asi como en el
obispado de Tlaxcala-Puebla.

Cuando la Audiencia de México les autorizé evangelizar en las regiones
de Tlapa y Chilapa, los frailes de San Agustin se establecieron en Ocuituco,
desde donde visitaban Totolapan. Al poco tiempo de su llegada entraron
en conflicto con el encomendero del lugar, fray Juan de Zumadrraga, quien
acusé a los agustinos de someter a los indigenas a arduos trabajos en la
construccién de un convento cuya suntuosidad poco tenia que ver con los
rigores de la vida mendicante. Es probable que Zumarraga resintiera la cai-
da en la recaudacion de impuestos debido a que, segtin la legislacion de la
época, los naturales participantes en la construccién de edificios religiosos
quedaban exentos del pago de tributos. La misma Corona amonesté a la
orden por haber comenzado la construccién de un convento antes que una
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iglesia, asi que, luego de diversas presiones, en 1536 se expulsé de Ocuituco
a los agustinos, quienes entonces se refugiaron en el pueblo de Totolapan.

Una aparicion y un traslado

En 1542 se nombr6 prior de San Guillermo Totolapan a fray Antonio de Roa,
quien era famoso por la severidad con que ejercitaba sus penitencias. Segtin
su hagidgrafo, Juan de Grijalva, el agustino decidié predicar con el ejemplo
y mostraba en su cuerpo todo el sufrimiento que habia padecido Cristo. El
fraile era acompanado por cuatro indios que lo abofeteaban y atormentaban
con fiereza mientras le gritaban mil oprobios. De noche “se hacia atar las
manos a una argolla con un cordel, de manera que estuviese alto del suelo
como dos palmos y alli le daban de azotes”; otras veces “le ponian sobre los
hombros una cruz pesada a cuestas y tirdindole de la soga le sacaban en pro-
cesion alrededor de la huerta. A este tiempo habian los indios sembrado ya el
suelo con brasas encendidas que eran las flores sobre que pisaba”; y cuando
decia misa, “en acabando el sermén tenian una caldera de agua hirviendo y
le banaban con ella el cuerpo que tan llagado estaba” (Grijalva, 1924: 224).

Segun la version mds extendida, en 1543 un indio se acercé a la porteria
del convento de Totolapan y solicité ver al prior. El portero buscé a fray
Antonio de Roa, quien se encontraba en oracién luego de haber comido.
Cuando el religioso bajé, el indio le entreg6 un Cristo que llevaba envuelto
en una siabana. Después de hacer las reverencias apropiadas a la imagen,
el padre se dio cuenta de que el indio habia desaparecido y mandé buscar-
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lo por todo el pueblo. Al no
encontrarlo se corrié el rumor
de que aquél no habia sido
un indio cualquiera, sino un
angel.

Luego de permanecer en
la barandilla del coro de To-
tolapan durante 40 afos, los
padres agustinos dispusieron
el traslado de la imagen al
Colegio de San Pablo en la
ciudad de México. Buscaban
hacer frente a una epidemia
que en dos afos habia causado
la muerte de 24 agustinos, pero
también deseaban dotar al co-
legio, de reciente fundacién,
de una imagen milagrosa.

El traslado del Cristo no es-
tuvo exento de complicacio-
nes. En 1582 el padre Pedro
Sudrez de Escobar, provincial
de la orden agustina, pidi6 a
fray Pedro Coronel, prior del

Santo Cristo Aparecido, 10 de abril de 2011. Fotografia: Javier
Otaola Montagne
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convento de Totolapan, que realizara las diligencias necesarias para llevar la
imagen a la ciudad de México. El 30 de diciembre del mismo afio se solicité
permiso al arzobispo Moya de Contreras “para que el dia que [el Cristo] hu-
biese de entrar en México pudiesen salir el prior y su convento de Méxicoy
el colegio de San Pablo, con cruz alta y en procesién a recibirle y colocarle
en el lugar para ello sefialado” (AGN, Inquisicién, vol. 133, exp. 23, f. 572).
Pocos meses después, se sustrajo del convento de Totolapan al Cristo y se
le trasladé a la ciudad de México con “pompa y reverencia”. Los agustinos
otorgaron “todos los perdones e indulgencias que el derecho nos concede
a las personas que a la tal recepcion se hallasen”; por ende, el concurso de
fieles fue grande tanto en la capital como en los pueblos de Tlalnepantla,
Chalco e Iztapalapa, por donde pasé la imagen. El historiador indigena
Domingo de Chimalpahin consigna el suceso de la siguiente manera: “Lle-
varon a México el Santo Crucifijo que se habia aparecido en San Guillermo
Totolapan; lo llevaron al dia siguiente del Domingo de Ramos. Hasta el
rastro de Xolloco vinieron a recibirlo y encontrarlo todas las diversas érde-
nes de religiosos: agustinos, dominicos, franciscanos y los clérigos nuestros
padres de la Compania de Jesis y Teatinos” (Chimalpahin, 1982: 288).

La orden de San Agustin no escatimé esfuerzos al dar a conocer los mi-
lagros adjudicados al Cristo de Totolapan y se repartieron hojas volante he-
chas a mano en las que se explicaba el origen prodigioso del Cristo. Se decia
que en Culhuacdn, una india llamada Ana —quien estaba tullida de pies
y manos— sané en cuatro dias luego de rendir culto al Cristo. También
se dijo que en Semana Santa, el Cristo “acabé mucho mayor de lo que es,
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con grandisima luz y blancura” (AGN, Inquisicién, vol. 133, exp. 23, f. 574),
que habia curado a una mujer de su brazo torcido y que cur6 sibitamente
de hidropesia, asma y flujo de sangre a una viuda, llamada Catalina de
San Martin. A las pocas semanas, los agustinos dispusieron trasladar nueva-
mente a la imagen, esta vez al convento de San Agustin, con lo cual dieron
pie a nuevas publicaciones acerca de milagros y curaciones. Esto molesté
sobremanera al franciscano Bartolomé Gonzilez, quien acusé a los agusti-
nos de propagar errores y confundir a los indios. El religioso argumentaba
que “de verle menear los brazos [...] unos piensan que estd vivo y les echa
su bendicién, otros piensan que es el verdadero Cristo que murié en manos
de los judios y otros piensan que es Dios y lo adoran como a Dios” (AGN,
Inquisicion, vol. 133, exp. 23, f. 573).

Las quejas de fray Bartolomé Gonzélez llegaron a oidos de la Inquisicién
y se inicié un proceso titulado Expediente del Santo Crucifijo de Totolapan y
milagros que los frailes de San Agustin del Colegio de San Pablo con indiscre-
cion publicaban. Fl caso estuvo a cargo de los licenciados Bonilla y Saveta
Garcia, quienes durante dos meses realizaron las investigaciones necesarias
en la ciudad de México y en el pueblo de Totolapan, con el fin de corrobo-
rar si los milagros publicados eran ciertos o no. El expediente no indica de
qué manera se resolvié el asunto, sino s6lo sefiala que el traslado del Cristo
al convento de San Agustin y la veneracion que se debia dar a la imagen
debian realizarse “sin publicidad y conmocién del pueblo”.



Respuesta indigena

Luego de la aparicién se gener6 en torno al padre Roa, probablemente por
iniciativa suya, un grupo de personas adscritas a la iglesia que tuvo a su cargo
el cuidado de la imagen y la realizacién de otras tareas, como la recoleccion
de limosnas, el pago de fiestas, la administracién de los bienes o la compra de
imdgenes u ornamentos para el culto. Este grupo de poder estaba conforma-
do por descendientes de caciques locales. Entre ellos figuraban don Pedro de
Tolentino y Juan de Santa Maria, quienes en 1583 eran gobernador y fiscal
de Totolapan, asi como Francisco de Santiago, Antonio de Solis, Antonio de
Luna y Pedro de la Cruz, ayudantes del fraile y encargados de infligirle los
castigos que solicitaba. La cercania de estos personajes con fray Antonio de
Roa ayudé a dar continuidad al prestigio del que gozaban en la comunidad,
como lo confirman las declaraciones de Antonio de Luna al reconocer que
habia servido al fraile agustino como sacristan: “Por mi y por la procuracién
de mis antepasados, que fueron principales del pueblo” (Garcia Rodriguez,
2000: 102). Por ello, cuando en 1583 el prior del convento de Totolapan
comunicd a los indios la intencién de sus superiores de llevarse la imagen al
Colegio de San Pablo, en la ciudad de México, los totolapenses se opusieron
y buscaron por todos los medios posibles impedir el traslado.

Un manuscrito del fraile agustino Manuel Gonzilez de la Paz, quien fue-
ra prior de Totolapan entre 1756 y 1766, sacé a la luz por primera vez la pos-
tura de los indigenas frente al traslado de la imagen. De acuerdo con el padre
Gonzilez: “Enterados los indios de la pretension de la Provincia, resistieron
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la extraccién por todos modos”. Los caciques y principales se reunieron para
dar a conocer su oposicién al traslado “en voz y nombre de todos”. Sin em-
bargo, “aunque fueron oidos, no fueron bien despachados, estando los pa-
dres mds a la ejecucion de sus designios que a la satisfaccién de los deseos del
pueblo”. Por tal motivo, “originése motin y [los caciques] amenazaron con
su derecho que jamds consentirian llevarlo” (Gonzdlez de la Paz, 1735: 54).

De acuerdo con el manuscrito, dias después de haber manifestado su
oposicion al traslado, las autoridades y los vecinos del pueblo habrian ce-
lebrado un convenio con los frailes agustinos, segtin el cual los indigenas
aceptaban que los frailes se llevaran la imagen del Cristo Aparecido, a cam-
bio de que los religiosos dejaran la cruz original. Para el cuidado de ésta, los
agustinos habian fundado una cofradia dedicada a la Santisima Cruz. De
acuerdo con el testimonio de fray Pedro Sudrez de Escobar, provincial de
la orden de San Agustin en 1583, “la dicha cruz verde quedé en Totolapa
[sic]. La tienen los indios por reliquia por haber tenido siempre al crucifijo
en gran veneraciéon” (AGN, Inquisicion, vol. 133, exp. 23, f. 510).

Por su parte, la cofradia habria permitido la continuidad del grupo de
poder local encabezado por Pedro de Tolentino. Su negativa a aceptar el
traslado de la imagen se vinculaba con la importancia que el Cristo habia
adquirido para el pueblo y para sus principales. Su oposicion es reflejo del
rechazo de esa generacién de nobles totolapenses a ver partir el simbolo en
torno al cual se organizaron las autoridades politica y religiosa de Totolapan,
luego de una época de constantes disputas por la tierra. Sin embargo, haber
aceptado dejar ir al Cristo a cambio de la cruz original refleja cuan adaptables
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fueron los mecanismos de poder indigena ante una realidad siempre cam-
biante. Pedro de Tolentino es el mejor ejemplo de esa adaptabilidad, pues
en 1583 no sélo habia formado parte del grupo cercano al padre Roa, sino
ademds ostentaba el cargo de “principal y gobernador”.

Memoria de un culto

Luego de su llegada a la ciudad de México, pocas noticias se tienen acerca
de la suerte que corrieron la imagen y el culto al Sefior Aparecido. Sabemos
que el convento de San Agustin contaba con una capilla especial para su
veneracion. De acuerdo con el Diario de sucesos notables de Antonio de Ro-
bles, en 1677 los agustinos sacaron al Cristo de Totolapan de su capilla en el
convento de San Agustin “y lo llevaron a la iglesia nueva con la capilla de la
Catedral y 50 hachas” (Robles y Castro Leal, 1972: 223). Sabemos también
que —unos meses antes— la imagen sobrevivié a un incendio que consu-
mi6 casi por completo el convento agustino, que en 1680 se mandé poner
una puerta nueva a su capilla y que en 1735 se sacé en solemne procesion al
Sefior Aparecido, para hacer frente a una epidemia de matlazahuatl.

Si esos datos parecen escasos, aun menos sabemos acerca de la persisten-
cia del culto en Totolapan o de cmo éste se fue transformando durante los
afios en que el Cristo estuvo ausente. El grupo de principales organizado en
torno de la iglesia, luego de la aparicién de la imagen, o la cofradia fundada
en 1583 en honor a la Santa Cruz pudieron servir para dar cauce a una
costumbre de organizacién colectiva.
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Por otro lado, las visitas pastorales de los obispos Lanciego (1716) y Nufiez
de Haro (1779-1780) registran la existencia de algunas cofradias, entre ellas
una dedicada a la Santisima Cruz. Nufez de Haro incluso resalta las cuan-
tiosas donaciones que se ofrecian para venerar al Santo Cristo Crucificado.

También sabemos de la continuidad del culto a la cruz gracias a la Re-
lacién de Tlayacapan de 1743, la cual refiere que los dias 3 y 4 de mayo
de 1728 “temblé una cruz de piedra que estaba en la encrucijada de una
calle”. El suceso fue presenciado tanto por el padre que presidia esa parro-
quia como por vecinos del pueblo. Incluso se recurrié a don Juan Clemente
Guerrero, notario ptblico de la curia eclesidstica, para verificar y dar cuen-
ta de lo sucedido. La cruz era conservada en un altar del pueblo, al que
acudian los habitantes de la zona “para el remedio de sus enfermedades y
defensa de las tempestades” (Solano, 1988: 46-47).

Es muy probable que la circulacion de frailes agustinos entre la ciudad
de México y el convento de Totolapan, que se habia convertido en sitio de
recogimiento de frailes agustinos, haya servido para mantener viva la me-
moria del Cristo. Uno de esos frailes era el mencionado fray Manuel Gon-
zdlez de la Paz, cronista agustino, prior y definidor del convento de México
y mds tarde prior de Totolapan. De las cuatro obras que escribié, dos tienen
relacién con el pueblo y en ambas se narra la aparicién del Cristo y su trasla-
do a la capital. Una de ellas es una biografia de fray Antonio de Roa, escrita
en agradecimiento a la eficaz intervencién de la imagen durante la epide-
mia de 1735 y la otra es un manuscrito llamado Imagen segunda de Christo
Nuestro Serior crucificado en Totolapan, que trata acerca de la renovacién
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milagrosa de un crucifijo viejisimo y apolillado de la iglesia de Totolapan
que ocurri6 durante varios dias “en presencia de innumerable pueblo”.

A fray Manuel Gonzilez de la Paz le tocé vivir una época de profunda
crisis para la orden. En la segunda mitad del siglo XVIII entré en vigor una
ley que ordenaba entregar las doctrinas que quedaran vacantes, y en sélo
cuatro afios los agustinos pasaron de tener 74 conventos a tinicamente 24.
Diez afios después de que Gonzdlez de la Paz terminara su priorato, Totola-
pan pas6 a manos del clero secular. Asi, no es casual que en sus escritos se
rememorara esa edad de oro de las primeras evangelizaciones agustinas, en
las que el celo misionero de sus frailes se coronaba con reliquias milagrosas.
Fray Manuel Gonzélez también fue el responsable de exhumar los restos
de fray Antonio de Roa con la intencién de colocarlos en un sitio adecuado
para su veneracion; durante su estancia como prior de Totolapan segura-
mente mandé pintar a Francisco Vallejo los dos lienzos que hoy dia se con-
servan en el convento del pueblo. Este fraile —del cual poco se sabe — es,
sin lugar a dudas, uno de los principales responsables de mantener viva la
memoria del Cristo Aparecido en el pueblo de Totolapan.

Regreso del Sefior Aparecido

En 1861 se exclaustré del convento de San Agustin a los agustinos, debido a
la Ley de desamortizacién de bienes eclesidsticos; sin embargo, gracias a que
la memoria del Cristo Aparecido se mantuvo viva durante 278 afios, algunas

personas lograron sustraer la imagen para después regresarla a Totolapan.
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Para su regreso, los vecinos
del pueblo le organizaron un
recibimiento tan festivo como
devoto; con esa finalidad, se
repartieron hojas volantes con
una imagen del Cristo y una
invitacién a participar en una
procesion solemne que reco-
rreria “las calles que la cos-
tumbre tiene demarcadas”. De
acuerdo con el texto de los vo-
lantes, la imagen regresaba por
fin a su lugar de origen, pues
durante “mds de doscientos
afios habia estado/ en la opu-
lenta capital como perdida/
ni esfuerzos mil que la piedad
inspira/ ni diligencia humana
alguna se omitiera/ porque
a su pueblo original volviera
[...] A Totolapan, joh, pueblo
venturoso!/ vuelve cual padre
tierno y bondadoso”. Se bauti-
z6 a la imagen como Sefior de
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Volante repartido para celebrar el regreso del Cristo Aparecido
a 'Totolapan, en 1861. Fotograffa: Javier Otaola Montagne, 2011
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Totolapan y, con ayuda del padre fray Hermenegildo Lopez, los vecinos
obtuvieron la palabra del arzobispo de que los agustinos no reclamarian
mis el crucifijo.

En torno al regreso del Cristo se tejié una historia maravillosa més: el
milagro del aljibe. Se dice que cuando los encargados de llevar la imagen
del Cristo se acercaron a Totolapan, “descansaron en una pequefia gruta
que se encuentra a unos 3 km de la poblacién, donde fatigados y sedientos
buscaron agua, que broté maravillosamente bajo la presion del dulce peso
de la santa imagen que alli descargaron” (Lépez Beltrdn, 1969: 135-136).
Con este nuevo milagro, el Sefior de Totolapan parecia reafirmar su cardc-
ter sagrado y milagroso, al renovar su pacto con los totolapenses.

Ese nuevo milagro marcé un hito mds en la historia del pueblo, cuyos ha-
bitantes debieron sortear los escollos planteados por las politicas borbonicas
de finales del siglo XVIII, asi como los decretos anticomunitarios emitidos
por los liberales en el XIX. En este sentido, el regreso del Cristo sirvié para
fortalecer a una comunidad amenazada por una legislacién que atacaba la
propiedad comunal y favorecia el acaparamiento de grandes extensiones
de tierra en manos de unos cuantos latifundistas y hacendados. A la vez, el
milagro del agua ayudé a paliar las necesidades del liquido entre los totola-
penses, quienes en 1801 habian comenzado un litigio que duré varios afios
en contra de los duefios de la hacienda de Buenavista, acusados de despojo
de aguas pertenecientes al pueblo. Por si fuera poco, en 1854 los Anales del
Ministerio de Fomento reconocieron que la produccién de Totolapan era
muy escasa “por carecer de aguas”.
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El renovado culto al Cristo de Totolapan, luego de su regreso en 1861,
permitié consolidar las estructuras organizativas y fortalecer las relaciones
sociales en el interior del pueblo, mientras que en el exterior ayudé a con-
formar la fiesta suprarregional del Santo Cristo Aparecido, celebrada en To-
tolapan el quinto viernes de Cuaresma, que congrega y propicia un impor-
tante intercambio econémico y cultural entre los diversos pueblos asistentes
de Morelos, Puebla, Estado de México y Distrito Federal.

Peregrinacion de Iztapalapa

Desde hace mds de cien afios, vecinos de Iztapalapa peregrinan al pueblo de
Totolapan para celebrar la fiesta del Senor Aparecido, el quinto viernes
de Cuaresma. Durante dos dias recorren a pie un trayecto de mds de 70 km
que pasa por varios pueblos, como Tenango del Aire y Juchitepec. Comen-
zaron por llevar a cuestas una imagen del Sefior Aparecido en un nicho de
madera finamente labrado. En esa época caminaban con sus animales y
cargaban la comida que iban a necesitar durante el trayecto; después de la
fiesta, el regreso implicaba el mismo sacrificio. Hoy dia van dos peregrina-
ciones a pie y una mds en camiones. La peregrinacién mds antigua lleva tres
imdgenes: el Cristo Mayor, el Cristo de la Portada y el Cristo de la Cuevita;
las otras dos peregrinaciones llevan una imagen cada una. Para cada una de
estas imdgenes existe una mayordomia encargada de su cuidado.

El origen de dicha peregrinacion se pierde en el tiempo. Los documen-
tos mds antiguos datan de 1908 y 1926. El primero es un inventario de tres
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hojas con el cual el mayordomo saliente, Serapio Estrella, entregé “al pre-
sente mayordomo ‘Trinidad Salazar, hijo del sefior Juan Salazar, los pocos
objetos del Sefior”. El segundo es una inscripcién en plata de 1926 coloca-
da en la parte superior del nicho de la imagen mayor, en la cual vuelven a
figurar los nombres de Serapio Estrella y Juan Salazar, esta vez en calidad
de encargados. La existencia de un inventario y la cantidad de pertenencias
que habia acumulado la imagen son muestra de una tradicién atn mds an-
tigua que la fecha de 1908.!

Don Florentino Turcio, quien fue mayordomo y encargado de las im4-
genes y actualmente es encargado de la peregrinacién nueva de Iztapalapa,
reconstruye el origen de la peregrinacién de la manera siguiente:

Parece que éste fue un acontecimiento de que el Cristo estaba aqui en Ca-
tedral y lo sacaron de Catedral para llevarlo a su templo; fue por cuestién de
la guerra, me parece. Entonces lo llevaron alld y lo trafan en peregrinacién
de la Catedral a Totolapan, pasaron por Iztapalapa y hubo gente que se fue
con ellos, los acompaiié y ahi empez6 el peregrinar. Ya se empezé a hacer
una mayordomia y ya se hizo el peregrinar recordando de cuando pasaron
con el Cristo, porque incluso las paradas mds significativas son en templos.

' Entre otras cosas, el inventario consigna un nicho de madera fina labrada, 19 milagritos, un sendal, cordones,

cortinas y un cajén de madera “con agarraderas de platina”, usado con el fin de “llevar la sagrada imagen para su
santuario”.
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Peregrinos de Iztapalapa rumbo a Totolapan, 16 de marzo de 2010. Fotograffa: Javier Otaola Montagne
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La hipétesis de don Floren-
tino parece tener un susten-
to real. Es probable que esta
tradicién se remonte a 1861,
cuando el Sefior Aparecido
regreso a su pueblo. En medio
del clima hostil que se vivia en
aquella época, algtn religioso
o devoto habria sustraido la
imagen para resguardarla. A
los pocos meses y entrada en
vigor la Ley de desamortiza-
cién de bienes eclesidsticos, el
conjunto conventual de San
Agustin se vendié en lotes.
Algunos  testigos contempla-
ron horrorizados cémo los
soldados derribaron altares,
rompieron, con sus hachas,
imdgenes religiosas y destru-
yeron la sillerfa. Parte de la
biblioteca se inundé y el resto
Portada en la parroquia San Guillermo Totolapan, levantada  del convento fue dejado a su

por peregrinos de Iztapalapa, 25 de marzo de 2012. te. U ‘. t
Fotograffa: Javier Otaola Montagne sucric. Una version sosticne

30



que el Ciristo estuvo escondido en una casa de Iztapalapa y que protegié de
los soldados a un grupo de personas. Posteriormente, la imagen habria sido
devuelta al pueblo de Totolapan.

Por otro lado, la ruta que hoy dia siguen los peregrinos de Iztapalapa es
similar a la que seguian obispos y visitadores para los encuentros parroquiales
en el arzobispado de México. Quizd de ahi provenga la costumbre de los
peregrinos de pasar tanto por Tenango como por Juchitepec. Los otros pun-
tos de descanso, donde se ofrece a los peregrinos desde agua o naranjas
hasta tamales, pollo con mole o cerdo en verdolagas, se han agregado poco
a poco con el transcurrir de los afios. De algunos se desconoce el origen;
sin embargo, de otros existen mds detalles, como la parada que se hace en
San Lorenzo Chimalpa, Estado de México. De acuerdo con Hilario Flores,
uno de los encargados de la antigua peregrinacion, una vez que pasaron por
Chimalpa se les acercé un joven y les pidié acompaiiarlos en peregrinacion
a Totolapan:

[...] estuvo yendo [con nosotros] como tres afios y después dice: “No... pos
este... pos ahora yo no puedo ir, pero de aquf a un afio quiero que vengan
ami casa y yo les doy sus alimentos. Y de acuerdo, correcto, estd bien”. Y al
siguiente afo ya pasamos ahi. Y luego el muchacho como tres o cuatro afios
y después un tio y dice: “No, yo quiero darle los alimentos ahora”. Entonces
hasta la fecha ahora estamos pasando en esa casa y nos dan alimentos ah{
en Chimalpa.
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Con el tiempo, los peregrinos dejaron de ir a pie y comenzaron a viajar
en camiones. El crecimiento de la ciudad y el aumento del trdnsito ve-
hicular hacian cada vez mads dificil y peligroso peregrinar con animales;
no obstante, a mediados de la década de 1960, Hilario Flores recibi6 la
mayordomia de su padre con el firme propésito de hacer la peregrinacion
como se hacia antes: a pie. En aquella ocasién partieron 15 o 20 jévenes sin
animales, tinicamente los peregrinos y la imagen. Luego de dos dias de ca-
mino y de haberse perdido muy cerca del pueblo, llegaron a Totolapan. En
ese grupo —recuerda Hilario— también iba Florentino Turcio y un primo
suyo, de nombre Gonzalo.

Por referencias de Hilario Flores, se sabe que un abuelo suyo (padrastro
de sumadre) se encargé de la imagen y que éste, a su vez, se la dej6 a su pa-
dre, Angel Flores. Sin embargo, antes de morir, don Angel no dejo la ima-
gen a su hijo Hilario debido a que éste no se encontraba en la ciudad, sino
al sefior Cruz Turcio, con lo cual trastocé la costumbre de pasar los cargos
de padres a hijos a lo largo de generaciones. Por su parte, don Cruz Turcio
fue relevado como encargado por su hijo Florentino hasta que en 2008,
debido a una serie de desacuerdos en el grupo de encargados y mayordo-
mos, Florentino Turcio, su familia y un grupo no muy grande se separaron
y formaron una nueva peregrinacién que visité Totolapan por primera vez
en 2009 y desde entonces ha ido cada ano.’

De las dos peregrinaciones que van a pie, hoy la Peregrinacién Antigua es la mds numerosa y consta de unos 300
integrantes, mientras que la Peregrinacién Nueva, a cargo de Florentino Turcio, consta de unas 100 personas.
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Las mayordomias de Iztapalapa deben cuidar cada una su imagen, hacer
fiesta el dia que se recibe, dar de comer y beber a los invitados, organizar a la
gente que ird en la peregrinacion, procurar los alimentos en algunos puntos,
hacer las invitaciones, pedir los permisos y pagar las misas. Para la imagen
de la portada, los mayordomos se encargan ademds de disefiar, armar, ador-
nar y levantar la portada que se montard sobre la fachada del convento de
Totolapan durante los dias de la feria del Quinto Viernes.

La mayoria de quienes peregrinan lo hacen motivados porque el Sefior
Aparecido les cumplié alguna promesa. A alguno le salvé a su hijo de una
terrible enfermedad, a otro de que le amputaran una pierna después de
un accidente automovilistico, y una persona mds dice que era paralitica y
que pudo caminar después de que sus pies fueron frotados con el cordén
de la imagen. Las historias milagrosas se han acumulado y se repiten de
generacién en generacion. De tan antigua que es la tradicion de peregrinar
a Totolapan por los vecinos de Iztapalapa, se han forjado fuertes lazos de
compadrazgo entre habitantes de uno y otro pueblo.

Fiesta del Quinto Viernes

La fiesta en honor al Sefior Aparecido de Totolapan se realiza el quinto
viernes de Cuaresma. Por ser una fecha movible, puede celebrarse tanto a
finales de marzo como a principios de abril e inicia oficialmente con la rea-
lizacién de un novenario en el que participan los cuatro barrios del puebloy
las mayordomias. Recientemente también se lleva a cabo una cabalgata en
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honor al Cristo. EI miércoles y el jueves se recibe a las dos peregrinaciones
de Iztapalapa con banda y cohetes. El viernes se tocan Las Mananitas al
Sefior Aparecido, y llegan peregrinos del barrio de San Ignacio de Iztapala-
pa; otros en bicicleta y a caballo de Santa Catarina Ayotzingo, y otros mds
antorchistas de Juchitepec. Asimismo, el sdbado se recibe a la cuadrilla de
danza de Las Sembradoras, provenientes de San Salvador Atenco y a Los
Viejitos de Ocotepec, Morelos, mientras que el domingo se da la entrada
y bendicion de la Santa Cruz de la Danza Azteca. Para este Gltimo dia, los
vecinos adornan las calles con tapetes de aserrin pintado y se saca al Cristo
en procesion solemne por los cuatro barrios del pueblo.

Durante esos dias, la plaza se convierte en un gran tianguis y cientos de
personas visitan la iglesia para ver de cerca al Cristo, quien por tnica vez
en el afio es bajado de su sitio en el altar. Igualmente, en el atrio se lle-
van a cabo, al mismo tiempo, distintas danzas, y dia tras dia se desenvuelve
ininterrumpidamente la representacion de los Doce Pares de Francia o El
Reto, como se conoce en Totolapan. Mientras esto ocurre, un publico que
no tiene permitido bailar debido a que se encuentra en el atrio se mueve
timidamente al compds de la musica de banda que se toca desde alguno de
los escenarios ubicados a un costado de la iglesia. Por las noches, lo mismo
se pueden ver espectdculos con globos de cantoya que quemas de toritos o de
castillos. Durante los dias de fiesta, los coheteros rara vez se dan un descanso.

Si bien la organizacién de la fiesta corre a cargo de la Mayordomia Pa-
rroquial, debido al tamafio y a la importancia del evento son necesarias la
colaboracién y la cooperacion con el Ayuntamiento y la parroquia. Los pre-
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parativos se realizan con varios meses de anticipacién. Al empezar el afio,
los mayordomos invitan a los peregrinos que acudirdn del Distrito Federal y
mds tarde hacen extensivas sus visitas a otros pueblos del Estado de México,
Puebla y Morelos. Segin palabras de don Felipe Sosa, el mayordomo es
literalmente el servidor de la imagen; por eso son los encargados de organi-
zar la festividad, de dirigir a los colaboradores y de estar al tanto de quienes
dardn las comidas; ademads, son los que ven por el cuidado de la imagen, por
la disciplina y por todo lo concerniente al culto. EI mayordomo también
se encarga de recaudar la cooperacién del pueblo para la fiesta, asi como
de barrer, limpiar, mantener en buen estado el huerto de la iglesia y visitar
otros pueblos devotos al Sefior Aparecido, como una manera de “fincar mas
la amistad con las comunidades que nos apoyan”. Don Felipe observa que
algunas cosas han cambiado: “Hasta hace unos afios, las calles no estaban
pavimentadas y al Sefor se le sacaba asi nada mds, no como ahora, con la
caja que lo protege; sin embargo, algo no ha cambiado: la vocacién de ser-
vicio al Cristo por parte de los mayordomos y el celo con el cual defienden
a su imagen”.

Otra costumbre que no ha cambiado es la tradicion de realizar el cam-
bio de la mesa directiva de la mayordomia del Sefior Aparecido, el jueves
de ascension, en la cima del cerro de Santa Bdrbara. Por la mafana, los
mayordomos que entregan salen en peregrinacion desde la iglesia y llegan
al cerro, donde se lleva a cabo un corte de caja y se dan detalles acerca del
manejo de los recursos que el pueblo dio a la mayordomia. En la ceremo-
nia estdn presentes los representantes de las demds mayordomias, incluidos
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Reunién de mayordomos frente a la parroquia de Totolapan, 17 de mayo de 2012.
Fotograffa: Javier Otaola Montagne
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los de Iztapalapa, los religiosos del convento y el pueblo en general. El
revestimiento simbdlico que conlleva un acto de esta naturaleza es evidente
y distingue a la mayordomia del Sefior Aparecido del resto de las mayordo-
mias del pueblo, porque no sélo es la encargada de realizar la fiesta mds
importante del lugar, sino ademds es la tnica que realiza su cambio de
mesa directiva en el cerro.

A'lo largo de ese tiempo, la imagen del Sefior Aparecido, con su rictus
de dolor y su cuerpo maltratado, se ha convertido en el referente histérico
y social mds importante del pueblo. Asimismo, en el culto a la imagen va
implicito el reconocimiento a la manera como se ha organizado la comu-
nidad durante casi cinco siglos. Culto y comunidad se confunden al punto
que hoy dia no pueden explicarse el uno sin el otro. Mario Liévanos, vecino
y mayordomo del pueblo, lo expresa de la manera siguiente:

En algtn lugar lef que la religion, en su sentido original, venia de una pa-
labra que era religar, reunir, reintegrar. Esa reintegraciéon a mi comunidad
no se dio gracias a las ensefianzas de la Iglesia catélica, sino gracias a la vida
diaria de mi comunidad, que en algiin momento me dijo: “Ven, intégrate”,
y me integré y dije: “A todo dar”. Me gusté. Mi creencia la encontré en mi
comunidad, mi creencia la encontré en el Sefior Aparecido.
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Libro en el cual estd
basado el guién de EI Reto
de Totolapan.
Fotografia: Javier Otaola
Montagne, 2012



Breve autobiografia

Lauro Vivanco Viazquez

Desde muy joven tomé parte de la vida de la comunidad, donde pri-

mero se desempefié como ayudante municipal, en 1955. Luego fue
presidente del Comité Preconstruccion de Pavimentacion de Asfalto de las
calles Alarcén y Morelos hasta llegar al km 88 de la carretera; también fue
presidente de la Junta Patriética, en 1957.

Asimismo, de 1957 a 1970 fue representante del Comité de Actos Ci-
vicos; de 1970 a 1972 participé como miembro de la Honorable Junta de
Mejoramiento Moral, Civico y Material, y de 1975 a 1976 se organiz6 con
un grupo de amigos para realizar bailes, kermeses y rifas para recabar fondos
con el fin de reparar la nave mayor del templo de San Guillermo, pues éste
resulté afectado por un fuerte sismo.

De 1982 a 1985, Vivanco desempeni6 el cargo de presidente municipal,
tiempo durante el cual se realizaron obras transcendentales para el mu-
nicipio, a pesar de los pocos recursos que en ese tiempo manejaban las
administraciones; ademds, destacé por sus innumerables participaciones en

I auro Vivanco Vdzquez nacié el 18 de agosto de 1937, en Totolapan.
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beneficio de las costumbres, arte, cultura y religién de Totolapan: en 1958
fue el encargado de montar el escenario de la Virgen de Guadalupe, y des-
de 1979 hasta la fecha monta el escenario para el Santo Cristo Aparecido.

Ademis de todo lo anterior, destaca la participacién de Lauro Vivanco
como director de la danza Los Doce Pares de Francia, obra de teatro campe-
sino que se lleva a cabo durante la Feria del Quinto Viernes de Cuaresma
en honor al Santo Cristo Aparecido. Su labor de direccién, sin pago alguno,
ha sido durante mds de 20 afios.

A continuacién, Lauro Vivanco narra cémo llegé a ser el director de
esta obra, asi como quiénes fueron las distintas personas de Totolapan que
participaron en El Reto:

Mi sobrino Abel Pineda Vivanco, hijo de mi hermana Elisa, me conté que
cuando mi mamd sali6é de dama en la danza en 1931, hace 81 afios, el direc-
tor de la obra era un sefior llamado don Paulino, de San Juan Tehuistitldn,
Estado de México, y el que guiaba la banda era el sefior Sebastidn, también
de San Juan Tehuistitlin. Habfa un director de la danza llamado Lauro (pero
no Vivanco). En ese tiempo los que salfan de cristianos —o sea, los azules—
eran: mi padre Porfirio Vivanco Pérez, con el papel de Carlomagno. Des-
pués salié Fermin Gloria, con ese mismo papel de Carlomagno, Bardomiano
desempeniaba el papel de Oliveros, Lauro el papel de Rolddn y Marcelino
Mos desempeni6 el papel de Ricarte. Salian ademds Ladislao Livera, Julio
Gloria, Lalo Saldana, Inocencio Jiménez, Martiniano Mos, Melquiades Pa-
redes, Fortunato Caballero y el sefior Issac Nava, que desempefi6 el papel de

42



Don Lauro Vivanco. Fotografia: Georgina Flores Mercado, 2010
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Ganalén. En el reparto de los
moros (los rojos) estaba don
Porfirio Villanueva como el
Almirante Baldn, Lino Pine-
da como Fierabris, Francisco
Herndndez desempené el pa-
pel de Galafre, Pedro Castro
salié de Brutamontes y Félix
Herndndez no se sabe. Apo-
linar Castro tenfa el papel de
Marpin, Agripina Alvarez des-
empeni6 el papel de Clarién y
Atanasio Alvarez tampoco se
sabe qué papel desempefiaba.
El papel del Angel lo desem-
pefi6 Daniel Lépez y el papel
de la reina Floripes fue El-
vira Adaya y sus damas eran
Manuela Herndndez, Julia
Granados y mi hermana Elisa
Vivanco Livera.

A mi papd le gustaba salir
de Carlomagno. Sus compa-

Servanda Alvarez Peralta, reina de El Reto de 1949 a 1953,
aproximadamente. - B
Fotograffa proporcionada por Alba Medina Ramirez fieros de la danza de esa €poca
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fueron: Bartolo Baltazar, que tenfa el papel de Fierabrds; Lino Pineda como
Oliveros, Carlos Herndndez como Galafre; también actuaron Antonio Alva-
rez, Pedro Alvarez y Eusebio Lima, y Vicente Saldafia desempei6 el papel
de Ricarte. En los moros estaban don Porfirio Villanueva con el papel del
Almirante.

Cuando fue director de la obra, la gente con la que ¢l trabajé fueron
todas las personas antes mencionadas mas don Frumencio Nolasco, quien
desempeiié el papel de Carlomagno. Guillermo Nolasco también desem-
peii6 el papel de Carlomagno, Pedro Castro, Apolinar Castro, Agripina Al-
varez, Sabino Nava, Luis Nolasco, Darfo Jiménez, que salfa de Rolddn, y
Juan Sanchez.

Mi padre duré dirigiendo El Reto de Totolapan de 1940 a 1968; es decir,
unos 28 afios aproximadamente. Mi papd escribié el guién de la obra a
partir de un libro titulado Historia del emperador Carlo Magno o Los Doce
FPares de Francia.

El, primero trabajé en el campo y luego fue agente federal de Hacienda
durante muchos aflos —mds de 15— ysolfa ir seguido a Cuernavaca, donde
posiblemente adquirié el libro de Carlo Magno.

Cuando mi padre Porfirio Vivanco Pérez tomé la direccion, alrededor
de 1940, yo tendria unos trece afios. La reina de esa época era Guadalupe
Cervantes, y sus damas fueron Beatriz Alvarez, Nicolasa Martinez y Leo-
vigilda Garfias. En los siguientes afios, las reinas fueron: Julia Granados,
Angela Galicia, Lucia Galicia, Tomasa Galicia y Servanda Alvarez, de ellas
atn viven Lucfa, Tomasa y Servanda. Participaron otras reinas, pero ya no
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Don Lauro con EI Reto de Totolapan, 1990. Fotografia proporcionada por el sefior Lauro Vivanco

me acuerdo. Emigdio Pineda salfa en la obra que dirigia mi pap4, haciendo
el papel de Ricarte.

Mi padre tuvo seis hijos: dos mujeres y cuatro hombres; yo fui el altimo
de todos sus hijos. Al hermano mayor de los hombres, Ebwenceslao Vivanco,
todavia le toc6 actuar con mi papd y fue con el grupo de EI Reto dos o tres
afios a Iztapalapa, Distrito Federal. Creo que Adridn, mi otro hermano, salié
con el papel de Oliveros cuando todavia se llevaba El Reto a Iztapalapa.

Desde que tenfa la edad de § afios empecé a irme a ver la danza de El
Reto y me di cuenta de que me gustaba, principalmente los toques origina-
les, fue lo que me atrajo mds: la musica. Antes era una musica muy bonita,
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habfa unos toques mds distintos, ahora la han estado cambiando. A escondi-
das de mi papd y mi familia, me salfa a ver la obra y asi se me grabaron los
toques, que son los que se tocan ahora en Totolapan. Me iba a escondidas
porque no me dejaban salir porque era muy pequefio.

Don Valente era quien dirigia la obra en ese tiempo y me vinieron a
invitar los del Comité de Dionisio para desempefiar el papel de Fierabrds.
Yo sali dos afios con El Reto de don Valente de la Rosa como por 1977 o
1978. Mi rival en esa ocasién fue Enrique Gloria Nolasco con el papel de
Oliveros. Un afio me tocé participar en Totolapan y otro en Iztapalapa, aun-
que cuando fuimos en esa ocasién a Iztapalapa, Oliveros fue Dionisio Nava.

Mi padre, Porfirio, murié a la edad de 79 u 80 afios, el 15 de octubre
de 1982. Antes de que muriera, la obra de El Reto se la iba a regalar a don

~

Don Lauro con el grupo de cristianos o azules. Fotograffa proporcionada por el sefior Lauro Vivanco
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Valente de la Rosa porque no le gustaba la versién que él tenfa, pero mi
esposa, Silvia Pérez Gil, le dijo a mi papé: “No, no se la regale, porque me
parece que su hijo tiene la intencién de llevar la direccién de esta obra
porque lo he visto hojearla algunas veces y estudiarla”. Y mi papd no se
la regalo.

Asi empecé hace 23 afios a dirigir la obra. Yo me hice director de la obra
por orden del comité dirigido por Dionisio Nava Villanueva, y sus compa-
fieros, quienes eran Javier Jiménez Cortés, la profesora Carolina Beltran
Galicia y don Luis Granados Vidzquez. Ellos me dijeron: “Sabemos que
td tienes la obra de Los Doce Pares de Francia porque tu papd te la dej6 y
creemos que td puedes ser el nuevo director de esta obra. Nosotros te vamos
a dar la oportunidad de que ti seas el director de la danza Los Doce Pares
de Francia”. Yo les contesté: “Yo tengo la obra, pero pues yo no me siento
capaz para llevar la direccién de dicha obra”. Ellos me contestaron: “Mira,
este afio que ya se aproxima el Quinto Viernes de Cuaresma queremos que
ya participes como director. Te vamos a traer al director que ha venido aqui
a Totolapan, que es don Chencho, de San Juan Tehuistitlan”.

Si me trajeron a don Chencho y él trajo su obra igualita a la de mi pap4,
porque son las mismas obras. Durante la actuacién de danza, ¢l iba con su
obra y yo con la mia, y él me iba diciendo y me iba instruyendo para dirigir.
Cuando ya estdbamos en funcién con la obra presentindose, como a las 9
de la noche, of La tregua, interpretada por otra banda porque se iba a pre-
sentar el otro Reto, dirigido por don Valente de la Rosa. En ese momento
yo le dije a don Chencho: “jOiga, don Checho, ahf traen otro Reto!” Y ¢l
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me contestd: “IT'd a lo que estds y deja que ruede el mundo!” Y asi lo hice.
Lo que sucedi6 en aquella ocasién es que el comité por el que yo soy direc-
tor habfa invitado a don Valente a dirigir la obra, pero éste les habia dicho
que ya no querfa; pero al final, ese afio si se presentd con su Reto.

Don Chencho vino s6lo un afio a instruirme. Yo tenia la desconfianza de
que no iba a poder, pero después le agarré las claves y de ahf me segui. Y un
dia, a los tres afos de que yo dirigia El Reto, regresé6 don Chencho. Yo no
sabfa que €l estaba entre el ptblico observindome, sino hasta que después
se acercé a mi, dnicamente para felicitarme por cémo estaba yo dirigiendo
la obra. Me dijo: “jLos mismos ideales de mi obra los tiene la tuya y también
tiene los mismos ideales de tu papd!”

La primera vez que yo dirigf la danza tocé la banda de don Francisco
Ramirez Olivares, alias EI Ruso. Fl era el representante de la banda y don
Emigdio Pineda y toda la banda de musicos eran de aqui. En otros afios
vinieron otras bandas. En seguida de la de EI Ruso vino una de Santiago
Mamalhuazuca, Estado de México, una banda dirigida por don Julidn —no
recuerdo el apellido. Ese sefior y su banda vinieron dos o tres afios. Participé
luego otra banda dirigida por don Mario Carmona Villanueva, de aquf de
Totolapan, y también vino una vez la banda de don Gabino Castro, es de-
cir, don Lalo. Don Ernesto Cervantes y su banda tocaron tres o cuatro afios
conmigo. kn los dltimos afios tocé la banda de Marcelo Ramirez Castro y
en 2012 tocé Refugio Carmona Villanueva.

Los comités encargados del Reto con los que he participado son: pri-
mero el de Dionisio Nava Villanueva, del que ya mencioné los nombres
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de sus compaiieros. El segundo comité fue el de don Teodoro Elizalde, con
sus comparieros Bardomiano Alvarez, Samuel Livera y otros. Después fue el
comité de Ambrosio Granados Pérez, apoyado por Félix Martinez Jiménez,
Leénides Nolasco Jiménez y Pedro Herndndez Mos. Después fue el comité
de Esteban Ramos como presidente, apoyado por Sergio Vergara Beltrdn,
Joel Gil, Senorino Ramos, Antonio Nava y Jorge Ramos. Y con el actual
comité, donde Bardomiano Alvarez Cortés es el presidente y le apoyan

Don Lauro con los moros o rojos. Fotografia proporcionada por el sefior Lauro Vivanco
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Ambrosio Granados Pérez, Pedro Herndndez Mos, Félix Martinez Jiménez,
Leodnides Nolasco y Sergio Vergara Beltran.

Personas que ya murieron y que participaron bajo mi direccién fueron:
don Félix Herndndez, que salfa de El Almirante, Pedro Buendia fue un va-
sallo, Ebwenceslao Vivanco Vdzquez hizo de Fierabras, Florencio Carranza

Don Lauro Vivanco, miembros del comité, la reina, las damas y el angel, 1989.
Fotografia proporcionada por Antonio Sinchez Martinez
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el papel de El Almirante, Emigdio Pineda Cortés, Domitilo Pineda Cortés
—que fue Carlomagno—, Darfo Jiménez como Rolddn, Apolinar Carmona
Livera con el papel de Nondier, Gabino Castro Elizalde desempefié dos
papeles: el rey Clarién y luego el de Carlomagno y Ratil Beltran Galicia, que
desempené el papel de Sortibran.

Norma Zamarrén, de Culturas Populares, Valente de la Rosa y miembros del Comité.
Fotografia proporcionada por el sefior Lauro Vivanco
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La primera reina con la que yo trabajé en 1989 fue Maricela Nava Gra-
nados, y sus damas de ese mismo afio fueron Rosa Lilia Villanueva, Marfa
Isabel Nava Granados y Amanda Saldana Jiménez. En 1990 fue la misma
reina, pero sus damas eran Marfa Isabel Nava Granados, Berenice Marfa
Guadalupe Liévanos Zamora y Rosa Lilia Villanueva. En 1992, 1a reina fue
Irma Higuera Galicia, cuyas damas fueron Felipa Sanvicente Cervantes,
Adriana Dulce Marfa Liévanos Zamora y Teresa Carranza Flores. En los
afios de 1993 y 1994, la reina fue otra vez Maricela Nava Granados y sus
damas fueron Claudia Laura Nava Granados, Marfa Isabel Nava Granados
y Adriana Dulce Marfa Liévanos Zamora.

La tercera reina con la que trabajé en 1995 fue Leticia Martinez Ji-
ménez y de 1996 a 2003 trabajé con Alba Noelia Medina Ramirez. La
quinta reina con la que trabajé fue Rolanda Castro Galicia, quien trabajé
conmigo también sicte afios: del afio 2004 al 2010. Sus damas fueron Ma-
riana Castro Galicia, Lorena Nolasco Pérez, Claudia Zamora Liévanos,
Inés Castro Alvarez, Wendy Martinez Jiménez, Azucena Ramos y Leticia
Nolasco. La sexta y actual reina es Azucena Ramos y sus damas son Lizeth
Vivanco Alvarez con el papel de Amalia, Amalia Burgos actda como Ce-
lia, Daniela Castillo Jiménez desempeia el papel de Bosterlina y E1 Angel
es Belén Ramos.

En 1991 no se presentd esta obra en Totolapan (desconozco las causas).
La fiesta fue muy triste porque no hubo nada de danza y sélo estuvieron
los Concheros. El comité de Dionisio luché harto para que esta tradi-
cién no se perdiera. La mamd de Dionisio también salia: ella se llamaba
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Don Lauro con la reina, Alba Medina Ramirez, y sus damas.
Fotografia proporcionada por el sefior Lauro Vivanco
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Arcadia Villanueva Rivas y su hermana Taide Villanueva Rivas, en los afios
cuando mi papd todavia no era director.

Una parte interesante de la obra, que me ha conmovido, es la Batalla de
Fierabrds contra Oliveros. Me conmueve por qué peleaba Fierabrds y por

Reina del Reto, Azucena Ramos y sus damas. Fotografia de Georgina Flores, 2011
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qué peleaba Oliveros, pues, como lo dice la obra: Fierabrds fue a desafiar
a Carlomagno y luego Carlomagno manda a Rolddn a que vaya a ver “quién
es ese vil traidor que nos vino a ofender” y Rolddn se niega porque antes de
que Fierabrds fuera a amenazarlos hubo una cruda batalla donde participaron
Rolddn, Oliveros, Ricarte y otros mds. Después de esa batalla venfan mal-
heridos, principalmente Oliveros, y entonces Oliveros, el mas malherido,
oy6 que Rolddn se negaba. Al ofr eso, Oliveros se levanta malherido de
donde estaba acostado y pide licencia a Carlomagno para que lo dejara
ir a contestarle “al pagano que tanto los habfa ido a amenazar”. Al pedir
Oliveros esa licencia, Carlomagno le dijo que si le daba licencia, pero que
¢l comprendiera que estaba al borde de la muerte. Y Oliveros le contesté
que él tenfa que ir a enfrentarse al gigante de Alejandria, Fierabrds. Y asi fue
como venci6 a Fierabrés en la batalla que tuvo Oliveros con él. Fierabrds se
convence de abandonar su tierra, su padre y su religion.

Otra parte donde también vivo mucho el momento —a pesar de que ya
he dirigido tantos afios esta obra— es cuando el almirante Baldn sube a su
palacio y dice:

Ya me voy de este sitial

Voy a presentar mis males
iOh!, magnifico palacio

Adi6s torres africanas

Con sus campanas de bronce
Con sus relucientes marmoles
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Y sus hermosos jardines

En aquel tiempo en que yo goberné
Y a donde el Almirante vivié

iOhl, rico palacio firme

Donde primero la luz vi

Me despido, real palacio,

De tu ldcido esplendor

Ahf te quedas a dar abrigo

Al fementido invasor

iAh!, suerte tan infeliz,

Voy a ver mis generales

Voy a buscar a mis amigos

Voy a despedirme de ellos

Que ahoy [sic] se aumentan mis pesares.
Musica pueden tocar las piezas

Mis funerales.

iEs bien bonita esta obra tomandole sentido!

La tnica lista que conservo, de personas que participaron en El Reto, la

elaboré en 1998.
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Don Lauro dirige El Reto. Fotografia: Javier Otaola Montagne, 2012
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Participantes de El Reto de 1998

Cristianos
Carlomagno Fugenio Rosas Herndndez
Roldan Samuel Livera Mos
Oliveros Leonides Nolasco Jiménez
Ricarte Ricardo Ramos Martinez

Guy de Borgoria

Fernando Beltran Espejel

Regner José Fuentes

Ojer de Danois Mario Ponce Saldana
Naymes Hilario Duran Ponce
Tietre Constancio Ponce Saldana
Alor Julio Rosas Negrete
Ganalén Abraham Jiménez Ramos
Nondier Apolinar Carmona Livera
El Ange] Blanca Salazar Zamora

El Sefior Obispo

Eduardo Saldafia Ferndndez

60



Moros

El Almirante Pedro Hernandez Mos
Fierabrds Ebwenceslao Vivanco Vizquez
Brulante Alberto Castro Higuera
Clarién Gabino Castro Elizalde
Galafre Félix Martinez Jiménez
Sortibran Ratil Beltran Galicia
Brutamontes Jorge Castro Higuera
Tenebre Bardomiano Alvarez Cortés
Marpin Félix Hernandez Salinas
Orajes Félix Castro Higuera
Lucafer Heriberto Castro Higuera
Marradas Eugenio Beltran Martinez

Reinas y Damas

Reina Floripes

Alba Medina Ramirez

Amalia Florinda Alvarez Nava
Celia Lorena Tenco Alvarez
Bosterlina Leticia Castro Higuera
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Danza de
Los Doce Pares de Francia de Totolapan:
significados, identidad y tradicion

B. Georgina Flores Mercado*

dicional mds ampliamente practicado en México (Warman, 1972: 14);

es una danza en la que cada pueblo ha impreso su forma particular
de entenderla y dramatizarla. Esta danza desempenié un papel preponde-
rante en el proceso de conquista. Los conquistadores, primeros intermedia-
rios del régimen colonial y portadores de su propia cultura popular, fueron
quienes en las nuevas tierras reelaboraron dicha danza y la convirtieron en
cultura de conquista. Tal cultura no sélo se limité a la transmision y recrea-
cién de las danzas, sino también reprodujo todo el “corpus de fiestas, que
entré en contacto con el corpus aborigen” (Bonfiglioli y Jauregui, 1996: 12).
Por su parte, los pueblos indigenas se apropiaron de ella a su manera y la
reinterpretaron a partir de la propia cosmovision y desde su propia cultura
dancistica-teatral.

S decir de Arturo Warman, la danza de Moros y Cristianos es el festejo tra-

* Doctora en psicologia social ¢ investigadora del Instituto de Investigaciones Sociales, de la UNAM.
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La danza mencionada no s6lo perdura en México, sino también la en-
contramos muy viva en otros puntos geogréficos del continente americano.
Paises como El Salvador, Cuba, Ecuador, Bolivia, Brasil, Chile y Guate-
mala conservan esta danza como parte de sus tradiciones y como un medio
para narrar la historia de sus pueblos. En Guatemala, la danza se realiza en
la mayoria de los departamentos, donde existen las denominadas morerias,
peculiares instituciones en las que trabajan los moreros, quienes fabrican y
alquilan los trajes y las mdscaras a los danzantes (Montoya, 1979: 19-35).

Dada la permanencia y vigencia que tiene esta danza en nuestro pafs, dis-
tintos estudios y andlisis se han realizado en torno de ella. Asi, encontramos
textos escritos desde las primeras décadas del siglo XX, como el de Manuel
Gamio —La poblacion del Valle de Teotihuacan (1922)— o el de Robert
Ricard — Contribution a l'étude des fétes de Moros y Cristianos au Mexique
(1932). De mds reciente publicacién, se encuentran el conocido libro de
Arturo Warman —La danza de moros y cristianos (1972)—, el de Gisela
Beutler —La historia de Fernando y Alamar (1984)— o el libro de Carlo
Bonfiglioli y Jests Jauregui — Las danzas de conquista (1996). Tales estudios
han contribuido a comprender la compleja historia y simbolismo que en-
carnan estas danzas y que han generado distintos debates en torno de ellas.
El libro de Warman ofrece una rica descripcién histérica de la danza tanto
en Espafia como en México; sin embargo, su aproximacién ha suscitado
algunas criticas y de ahi se han planteado otras perspectivas para compren-
der estas danzas o danzas-drama. Una de las mds importantes la realizaron
Jests Jauregui y Carlo Bonfiglioli, para quienes la danza debe tratarse no
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como un tema aislado e independiente de otras danzas, sino como parte de
un sistema simbdélico complejo pero con una misma estructura conflictiva,
cuyo nucleo argumental compartido es la conquista. Por ello, es posible
hablar de manera genérica de Danzas de conquista (Bonfiglioli y Jauregui,
1996:12).

Los Moros y Cristianos puede ser considerada una danza cuando la
representacion se conforma sélo de mdsica y movimientos corporales o
danza-drama cuando se combina la danza y la musica con parlamentos y
dramatizaciéon. De acuerdo con Beutler, las primeras representaciones en
México en el siglo XVI no tuvieron partes habladas, sino que se recitaban
cartas y embajadas de personajes importantes. En las actuales encontramos
formas distintas: bailes sin didlogo o con restos de didlogos y danzas drama-
tizadas con una accién hablada sumamente extensa (Beutler, 1984: x1v).
En estas tltimas no siempre hay un mismo argumento en todas las repre-
sentaciones, pues a veces encontramos en las tramas de la historia un de-
bate por apoderarse de una ciudad, de una doncella o de una santa imagen
(Gonzdlez y Llorca-Albert, 2003:9) o de unas reliquias (Rubio, 1996), pero
lo que generalmente se representa es un enfrentamiento —un simulacro
militar— entre cristianos y moros separados en dos grupos antagénicos de
danzantes, en el cual la duracién puede variar de un lugar a otro. La danza
termina con el triunfo de la cruz y la conversién de los moros al cristianismo
(Ricard, 1932: 52).

En cuanto a los textos de esas danzas-drama, Gisela Beutler afirma lo
siguiente:
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Los textos de las danzas de Moros y Cristianos no siempre satisfacen la ex-
pectativa estética. Representan no mds que una parte de un especticulo que
comprende también el simulacro y el baile. Los textos se mueven ademds
de una zona que oscila entre lo oral y lo literario, y lo popular, lo trivial y
lo culto. Han recibido constantes reelaboraciones, de las cuales nosotros
no conocemos, por lo general, mds que su tltima etapa. Su estructura ya
estereotipada se cubre de una red a veces caética de personajes, asuntos y
motivos aislados, tomados de varios siglos de la tradicién cultural de dos
continentes (Beutler, 1984: xvI).

Las danzas o danzas-drama de Moros y Cristianos son amplias y diversas,
por lo que se han hecho varias clasificaciones, generalmente en funcién de
su contenido temdtico. De esta forma, Warman las clasificé en seis rubros:
a) Danza de Moros y Cristianos propiamente dicha, cuyos temas centrales
son Santiago y la Destruccién de Jerusalén; b) Danza de los Doce Pares de
Francia, en la cual el tema es la historia de Carlomagno; ¢) Ciclo Histérico,
que se centra en personalidades histéricas de FEspafia; d) Danzas de Santia-
go, en las que Santiago aparece a caballo; ¢) Ciclo de Conquista, en el cual
se narra la conquista de México por Herndn Cortés, y f) Especticulo de
masas, en el que se simulan amplios combates.

A continuacién describimos algunos aspectos histéricos que permiten
comprender su establecimiento en México y su resignificacion en este nue-
vo contexto.
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Moros y Cristianos en la Espafia medieval

Los Moros y Cristianos remiten a la Espana de la Reconquista, el proceso
histérico en el que los reinos cristianos de la peninsula ibérica buscaron re-
cuperar el dominio del territorio mantenido por los musulmanes: una Espa-
fia que, abanderada por el cristianismo, elaboré una justificacion mistica
para luchar contra los musulmanes —infieles y herejes— establecidos en la
peninsula desde hacia mds de siete siglos.

En la danza de Moros y Cristianos, aunque tenfa una identidad bien de-
finida por los contornos de su contexto histérico y social, es importante decir
que algunos de sus elementos estéticos y simbdlicos provenian de otras dan-
zas y juegos de muy antiguo arraigo que se representaban durante la época
medieval en toda Europa, como “los torneos caballerescos y las danzas de
espadas o de sus menos refinados y peligrosos sustitutos, los garrotes” (War-
man, 1972: 18).

En lo particular, la Espafia medieval creé una compleja serie de actos
publicos, festividades y modos de diversién en torno de tres simbolos:

El apéstol Santiago, patrono de los combatientes cruzados de Occidente, el
eficaz protector espiritual. La Santa Cruz, también patrona de los cruzados,
fue stmbolo de la cristiandad y baluarte en la lucha de Reconquista. La fes-
tividad del Corpus Christi, que se celebré en Espafia antes que en ningtin
otro sitio, se convirtié en simbolo supremo del catolicismo espafiol en la
cruzada contra los moros durante los siglos XIV y XV (Warman, 1972: 20).
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En esas festividades contribuia la realeza con sus juegos y torneos caballe-
rescos, y el pueblo con sus bailes y danzas. A su vez, la guerra desempefiaba
un papel fundamental no sélo en la vida politica de Espaiia, sino también
en la vida cotidiana y las fiestas, al grado de impregnar de belicismo los es-
pacios y tiempos lddicos de esa época (Izquierdo, 2004: 198).

También el alto clero se integraba a dichas celebraciones de masas, en
las que circulaba un variado elenco de personajes de la época, saltimban-
quis, titiriteros, rameras, malabaristas, tahtres, juglares, escritores, poetas
y narradores populares. En el siglo xv1, la danza de Moros y Cristianos era
considerada una representacion de cardcter nacional que al formar parte
de la cultura popular del Imperio espafiol pudo reproducirse de manera
constante y frecuente en toda Europa, pues a donde llegara el soldado es-
pafiol plantaba su estandarte y realizaba un festejo de moros y cristianos
(Warman, 1972: 43).

Asi, esta danza se expandi6 por distintos espacios y rincones de Europa. La
danza lleg6 a lugares tan lejanos como Inglaterra, donde se le llamé morris
dancing, nombre que probablemente se deriva del vocablo inglés moorish,
que quiere decir moros o drabes. Fn Inglaterra formé parte de las danzas
de corte, como la de los Tudor: se tiene registro de que en el afio 1500 el
duetio de la casa seforial en Curlington pagé a un grupo de morris dancing
para que bailara. La morris dancing se usaba para celebrar a la tierra o el
cambio de estacién, por lo cual se considera que formé parte de los rituales
dedicados a la naturaleza y a sus ciclos. Siglos después, la morris dancing
viajo hasta Norteamérica y prosper6 en los montes Apalaches (Appalachian
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mountains). En Inglaterra, la morris dancing ha sobrevivido al proceso mo-
dernizador quizd porque estd fuertemente asociada a la identidad nacional;
adn se le puede apreciar —con sus variantes— en distintos poblados del
condado de Oxfordshire (Hodgkinson, 2009: 25-33).

Por otra parte, el teatro religioso medieval —moralidades, autos sacra-
mentales, laudas y misterios— tenia como publico a la totalidad de los
habitantes de los burgos, villas y castillos, y el ptblico participaba con ple-
na entrega en comunién ideoldgica y de fe (Piga, 1978: 6). En Espaiia,
la danza hasta finales del siglo XVI era un especticulo de masas que per-
di6 vigencia entre la realeza y sus cortes a partir de la muerte de Felipe II,
pues el gusto festivo de la nobleza cambi6 de la fiesta publica a la privada
(Warman, 1972: 46-49). Por ello, durante el Renacimiento el teatro perdié
identificacion con la mayoria y pasé a ser privilegio de unos cuantos; sin
embargo, para la mayoria de la poblacién, la danza de Moros y Cristianos
formaba parte de sus tradiciones y religiosidad, por lo que se convirti6 en
una necesidad cultural dificil de abandonar; de hecho, en la Esparia actual
la morisma sigue muy arraigada en tres regiones: Levante (Valencia), Ara-
gon y Andalucia. En el pais valenciano se celebra con gran algarabia, parti-
cipan numerosos grupos o asociaciones que desfilan disfrazados con lujosos
vestidos, en Aragon el baile ocupa el lugar predominante, mientras que en
Andalucia —zona oriental — la fiesta es muy modesta y se celebra en lu-
gares pequetios, aislados de las vias de comunicacién, donde generalmente
participan los jévenes, y las fiestas las organizan cofradias y mayordomias

(Rodriguez, 1984: 2-5).

69



Danzas, fiestas y teatro nahua prehispdnico

De acuerdo con Miguel Leén-Portilla, Herndn Cortés, en su Tercera Carta
de Relacion, al describir los dltimos dias del sitio de México-Tenochtitlan
hizo la primera mencién al teatro nahua. Esto fue cuando, faltos de pélvo-
ra, los espafioles construyeron un trabuco o catapulta para lanzar grandes
piedras en la plaza del mercado de Tlatelolco:

y llevése (el trabuco) a la plaza del mercado para lo asentar en uno como
teatro que estd en medio de ella, fecho de cal y canto cuadrado, de altura
de dos estados y medio, y de esquina a esquina habrd como treinta pasos,
el cual tenfan ellos para cuando hacfan alguna fiesta y juegos, que los re-
presentadores de ellos se ponfan allf para que toda la gente del mercado y
los que estaban en bajo y encima de los portales pudieran ver lo que hacia
(Herndn Cortés, citado por Ledn-Portilla, 1959: 121).

Los frailes-cronistas como fray Bernardino de Sahagtn, fray Diego Durdn
o fray Toribio de Benavente también describieron y detallaron los porme-
nores de la existencia de representaciones, danzas, farsas y comedias. Fray
Diego Durédn describia al respecto en su Historia de las Indias lo siguiente:

Muchas maneras de bailes y de regocijos tenfan estos indios para las solem-
nidades de sus dioses, componiendo a cada idolo sus diferentes cantares

segtin sus excelencias y grandezas. Y asi muchos dfas antes que las fiestas
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viniesen, habfa grandes ensayos de cantos y bailes para aquel dia y asf con
los cantos nuevos sacaban diferentes trajes y atavios de mantas y plumas y
cabelleras y mdscaras, rigiéndose por los cantos que componian y por lo
que en ellos trataban, conformdndolos con la solemnidad de la fiesta, vis-
tiéndose unas veces como dguilas, otras como tigres y leones, otras como
soldados, otras como huastecas, otras como cazadores, otras como salvajes
y como monos, perros y otros mil disfraces (fray Diego Durdn, citado por

Leon-Portilla, 1959: 125).

Cuando los soldados espatioles y misioneros llegaron a Tenochtitlan encon-
traron cantores, danzantes, poetas, pintores, gente que confeccionaba tra-
jes ceremoniales, joyas y plumeria en la sociedad azteca. Gente muy habil
para memorizar textos, al ser la memorizacién un método establecido en el
Calmécac para la ensefianza de la historia antigua. También encontraron
unas casas grandes establecidas al lado de los templos denominadas cuicalli
donde se ensefiaba a bailar y cantar, asi como lugares especiales para las
representaciones, uso de mdscaras, pelucas, pinturas faciales, elementos de
escenografia, elementos cirqueros y textos dialogados (Sten, 1982: 32).

Las descripciones de los cronistas permiten entender que en la sociedad
mexica o azteca habia una importante organizacion social e infraestructura
para mantener activo un tipo de teatro fundamentado en “la concepcion
hondamente dramadtica de aquellos hombres que vivian para sus dioses y
que se valian de este teatro perpetuo como de un puente que, acercando la
divinidad a los seres humanos, iba dando sentido a su existencia de todos los
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dias” (Ledn-Portilla, 1959: 147). El concepto de teatro perpetuo se refiere
a las fiestas que se celebraban durante todo el afio sin interrupcion algu-
na: danzas, himnos, didlogos, elementos dramaticos y los llamados teixip
tlatinime: “los que toman un rostro ajeno”, es decir, los actores. “El teatro
perpetuo son las fiestas religiosas, unas que duran dos o tres dias, otras una
semana y algunas que se prolongan hasta una veintena de dias” sefiala Ma-
ria Sten (1982: 37).

La danza era considerada el més grato de los homenajes a los dioses
protectores e intercesores y a los jovenes aztecas se les ensefiaba a danzar
y cantar de manera obligatoria. Durante sus danzas, éstos vestian distintas
ropas —de tigres, dguilas, monos o guerreros— segin la deidad a la cual se
dedicaba el canto y la danza, sefiala Rubén Campos: “el vestido era segtin el
cantar que se cantaba y bailaba en honor de la deidad a quien se dedicaba
la fiesta, pues habia diferentes atavios de mantas y plumas, y cabelleras y
mdscaras” (Campos, 1928: 30).

De esta forma, el canto se consideraba fundamental y “era muy impor-
tante saber componer un canto por lo que existia una amplia diversidad
de cantos: cantos de dguilas, de principes, de guerra, dedicados a los que
morian en la guerra, a la memoria de los grandes guerreros; cantos de flo-
res, cantos de desolacion, de tristeza, cantos religiosos o cantares funebres”
(Sten, 1982: 31).

Y asi como en el canto, existia también una diversidad de bailes: bailes sa-
grados, palaciegos, con motivo de festejos familiares, de merecimiento y peni-
tencia, y con cardcter de mandas. Habia el macehualiztli, que era una danza
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colectiva en honor a los dioses y el netoliliztli, baile de cardcter profano o dan-
zas de cardcter zoomérfico. Ahora bien —segtin Maria Sten—, estas danzas
se convirtieron paulatinamente en accién dramdtica para conmemorar algin
suceso histérico importante o algtin mito o leyenda (Sten, 1982: 26).

Asi, las fiestas como acto mistico y sagrado con un sentido profunda-
mente dramdtico se pueden considerar teatro como acontecimiento més que
teatro de representacion, es decir, era un drama humano relacionado con las
fuerzas c6smicas que regian la vida del hombre. Por ello, al teatro prehispa-
nico se le puede concebir como un teatro de origen religioso, estrechamen-
te unido con el ciclo agricola, en el cual la danza, el canto, la musica y la
accién dramdtica no tenfan un limite bien definido que separara un género
de otro, como puede suceder con las artes modernas (Sten, 1982: 25).

Por su parte, Miguel Leén-Portilla (1959) distingue cuatro tipos y etapas
de desarrollo del teatro ndhuatl prehispanico, a saber:

1. Las mds antiguas formas de representacion en las fiestas religiosas na-
huas. El origen del teatro estd ligado a sus fiestas y conmemoraciones
religiosas. Las procesiones y ritos antiguos —en los cuales los sacerdotes
e iniciados representaban un papel de los dioses y enunciaban poemas
divinos— constituyen las expresiones mds antiguas de lo que después se
convirti6 en el teatro propiamente dicho.

2. Varias formas de actuacién cémica y de divertimiento en el mundo nd-
huatl. Fray Diego Durdn distingue entre las representaciones dedicadas
a los dioses y otras que él llama farsas y entremeses y cantares de mucho
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contento. En otros textos, los indigenas proporcionaban en lengua né-
huatl otra informacién a Garibay que indicaban la existencia de persona-
jes que pueden considerarse magos y saltimbanquis. Habfa un sinfin de
formas de divertimiento, muchas de ellas muy cercanas a la prestidigita-
cién o al sainete.

3. La escenificacion de los grandes mitos y leyendas. Siempre relacionada
con su antigua religién, que daba unidad y sentido a la vida, habia otras
expresiones dramadticas en las cuales se ponfan en escena los grandes
mitos y leyendas antiguas, como la huida de Quetzalcéatl de Tula al
dirigirse hacia el Oriente, “el lugar del color negro y rojo”, la tierra de
la sabidurfa. Primero existi6 el tlaquetzque o declamadores que “hacian
ponerse de pie las cosas” ¢ iban repitiendo en las plazas y mercados los
viejos poemas que contenian las leyendas y que en torno suyo la gente
se agrupaba y gozaba escuchando. A esta forma de narrar y transmitir
la historia mitica sigui6é una forma de transmisién, mds compleja y es-
tructurada, con la formacién de grupos de actores que dramatizaban las
leyendas y mitos.

4. Representaciones de tema relacionado con problemas de la vida social y
familiar. Este tipo de teatro podria ser ejemplo de un intento de eman-
cipacién del teatro —y, spor qué no?, de la vida misma— de la visién
teocrdtica y religiosa, que inclufa temas, problemas y escenas de la vida
cotidiana; ademds, dicho teatro vio truncado su camino por la llegada de
los espafioles y el proceso colonizador que transformé ampliamente la
experiencia teatral de los pueblos indigenas.
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Vencido el pueblo de México-Tenochtitlan, el teatro de Tlatelolco fue de-
rruido. Las antiguas formas de representacién dramdtica se persiguieron y
dejaron de representarse; sin embargo, permanecieron parte de sus fiestas
y danzas antiguas y llegaron a formar parte de la religién catdlica, al rendir
culto a Cristo, a la virgen y a los santos en sus distintas advocaciones (Le6n-
Portilla, 1959:146).

En la actualidad, los pueblos indigenas y rurales —principalmente del
centro, sur y sureste del pais— realizan a lo largo del afio una amplia gama
de prdcticas escénicas, como danzas dramatizadas, juegos o ceremonias que
pueden presentar similitudes con el teatro. Dichas pricticas pueden estar
imbricadas al grado de que la poblacién no distingue entre teatro o danza

(Araiza, 2009: 103-100).
Arribo y establecimiento de Moros y Cristianos en México

Los primeros espafioles que arribaron a México fueron importantes por-
tadores de la cultura popular medieval. Como sefialamos anteriormente,
para ellos la danza de Moros y Cristianos ocupaba un lugar privilegiado
en su cosmovision y el Nuevo Mundo representé un gran escenario para
mantener vivo el imaginario bélico-social, construido a partir del proceso de
la Reconquista y las novelas caballerescas. Asi, los simbolos mds vivos de la
Recongquista cobraron un nuevo aliento en Nueva Espaiia: la fiesta de Cor-
pus Christi ocup6 un lugar relevante, y la de Santiago Apéstol se establecid
como fiesta titular de la ciudad de México en 1541, y cada batalla ganada

75



a los infieles se celebraba frecuentemente con Moros y Cristianos y con las
corridas de toros (Warman, 1972: 69-74).

Bernal Diaz del Castillo describié al respecto: “y atin en algunos pueblos
juegan cafias y corren toros y corren sortijas, en especial si es dia de Corpus
Christi o de sefior San Juan o sefior Santiago, o de nuestra sefiora de agosto”
(Dfaz del Castillo, 1992: 903). También Motolinia dejé constancia de las
numerosas celebraciones realizadas en Tlaxcala con motivo del Corpus o
para celebrar las paces entre reyes, como se hizo con el rey Francisco de
Francia, en 1538. Estas descripciones muestran el excelente desarrollo del
arte dramdtico en las tierras conquistadas (Aracil, 2011: 354-355).

La funcion de las celebraciones no era sélo justificar y festejar la Conquis-
ta, sino también usarlas como un importante instrumento para la transforma-
cién espiritual, entendido el teatro como parte del proceso de evangelizacion
(Morayta, 1994: 31-33), argumento que sostuvo José Maria Kobayashi en su
libro La educacién como conquista, en el cual especificamente sefiala: “Mu-
sica, pintura y teatro es la trilogfa que ain en nuestros dias no pierde su valor
indiscutible con fines educativos y comunicativos |...]. Recurrir a dichos me-
dios era un gran acierto psicopedagégico de los misioneros, buenos conoce-
dores del cardcter y genio de sus discipulos” (Kobayashi, 1974: 145).

Los frailes, como Jacobo de Testera o Luis Caldera, al no dominar las
lenguas indigenas solian predicar con lienzos pintados o cuadros, en los
cuales se representaban los misterios de la fe catélica, los sacramentos, el
catecismo, el cielo, el infierno y el purgatorio. “Lo que nunca faltaba era
la musica y el canto, por lo que no habia misa, oficio o procesién que no
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contara con los correspondientes cantores y musicos, hasta el punto que con
el concilio mexicano de 1555 se intent6 regular el uso de instrumentos mu-
sicales durante la misa” (Alvarez- Cienfuegos, 2006: 180).

En el teatro puesto en practica por los frailes franciscanos, los actores y la
lengua eran indigenas y conservaban en las representaciones ciertos motivos
tradicionales Propios de los pueblos. Evitaban que actuaran las mujeres, adap-
taban los pasajes de la Biblia u omitian ciertas referencias histéricas que podia
malinterpretar la poblacién indigena (Alvarez-Cienfuegos, 2006: 184)

Sin embargo, Beatriz Aracil argumenta que tales estrategias “no sélo sir-
vieron a los religiosos para convencer a los indios de la superioridad del
Dios cristiano sobre sus falsos dioses, sino también para justificar la conquis-
ta como medio que permitié difundir la religion cristiana y para inculcar
en la gente indigena la obediencia al Imperio espafiol como Imperio de
la Cristiandad” (Aracil, 2011: 354). Asimismo, esta autora considera que
si bien el teatro fue un significativo instrumento de aculturacién inducida
—es decir, un instrumento que sirvié para promover modificaciones cultu-
rales en los pueblos indigenas—, fue también una forma para comprender
al otro. Asi, para esta autora, la danza de Moros y Cristianos llegé a formar
parte de la cultura y tradiciones de los pueblos indigenas por un proceso de
identificacion; es decir, los pueblos indigenas quisieron celebrar, como los
espafioles lo hacian, lo que les permitia comprender al otro diferente y al
mismo tiempo formar parte de su mundo.

Por su parte, los frailes pronto se percataron de la importancia que te-
nian las danzas acompariadas de cdnticos entre los indigenas. Por ello, las
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cristianizaron —en la medida de lo posible— al incorporar motivos cris-
tianos, entre los cuales Moros y Cristianos era la danza mds popularizada
(Alvarez Cienfuegos, 2006: 182).

Respecto al teatro evangelizador se tiene el registro de algunas obras bas-
tante antiguas, dos de ellas en lengua ndhuatl. En una se representaba el
didlogo entre la Virgen y el arcdngel Gabriel, obra escrita en 1535 por Luis
de Fuensalida, y la otra representaba El juicio final. Otras obras que se re-
presentaron con bastante frecuencia fueron las dedicadas al nacimiento de
Jests o a la adoracion a los reyes magos (Alvarez- Cienfuegos, 2006: 183).

Beatriz Aracil habla de tres obras como ejemplos paradigmaticos de la
actividad teatral puesta en prictica por los franciscanos: El juicio final, de
la que se registraron dos representaciones: una en Tlatelolco en 1533,y
otra en 153§, en la capilla de San José de los Naturales en presencia del
virrey Mendoza y el arzobispo Zumadrraga, maximas autoridades de Nueva
Espana. Otra obra fue La Conquista de Jerusalén, singular representacion
de Moros y Cristianos, llevada a cabo en Tlaxcala, en 1539, y descrita por
fray Toribio Motolinia, en la cual participé un ejéreito tlaxcalteca que, bajo
las 6rdenes del virrey de Mendoza, simulaba la liberacion de Tierra Santa.
Finalmente, estaba la obra Miércoles Santo, la cual es una traduccién al
ndhuatl de la obra en verso del valenciano Ausias [zquierdo Zebrero, Lucero
de nuestra salvacion (Aracil, 2011: 347).

El teatro organizado por los frailes pero interpretado por los indigenas
se puede considerar el primer producto cultural sincrético americano. Mu-
cho se ha discutido respecto al significado de la presencia indigena en estas
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obras de teatro; es decir, si era una participacién sumisa y obediente o una
participacion activa y propositiva vinculada con procesos de resistencia cul-
tural. Sten es una de las autoras que sostiene la segunda posicion al afirmar:
“los primeros autos o comedias son como un dibujo cuyo tema fue impues-
to por los misioneros, pero cuya ejecucion es libre; la mano del dibujante
lleno de imaginacién, amante de todo lo que es color y musica, adorna a su
modo el severo espectdculo cristiano [...] su vision del mundo, sus ritos, su
magia, se mezclan con los ritos de la fe cristiana” (Sten, 1982:16).

De igual forma, Beatriz Aracil sostiene que el teatro no tuvo una recep-
cién pasiva por parte de los pueblos indigenas. Mds bien, con esta préctica
buscaban conseguir otros fines —no necesariamente religiosos—, como
construir un espacio propio en el virreinato. Aracil menciona, por ejemplo,
que las élites indigenas tlaxcaltecas usaron el teatro para reclamar ciertos
privilegios sociales a la Corona espafiola por su condicion de aliadas de
los espatioles. Segin Motolinia, el dia de Corpus de 1538 los tlaxcaltecas
sacaron el escudo de armas que les dio el emperador, para reconocer su
nominacién de ciudad en 1535, accién que no se habia hecho con ningin
otro pueblo de indios y que se les otorgé por haber colaborado con Herndn
Cortés (Aracil, 2011: 347).

De esa manera, en la espectacular puesta en escena de La conquista de
Jerusalén que tuvo lugar en Tlaxcala en 1539, para celebrar la paz entre
Carlos V y Francisco I, la élite tlaxcalteca, al sacar su escudo de armas,
envié un mensaje politico, pues ademds en este acto sélo participaron “se-
fiores y principales” tlaxcaltecas. En esta representacion, mds que evocarse
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la derrota de los indigenas frente a los espafioles, para la élite tlaxcalteca
sirvié para afirmar su triunfo sobre los mexica-culhia y refrendar su apoyo
al Imperio espariol, con lo cual se expresaba “su orgullo étnico y su propia
vision de la conquista” (Baumann, 2011: 150).

Al final del siglo X1, la danza estaba fuertemente extendida por toda
Nueva Espania y los pueblos indigenas la conservaron mejor “al grado de
que durante el siglo XVIII pas6 a ser patrimonio exclusivo de las comuni-
dades indigenas y de los pueblos y villas espafioles que vivian en estrecho
contacto con ellas” (Warman, 1972: 122).

A principios del siglo XIX, los Moros y Cristianos se integraron a las corri-
das de toros y tomaron sus rutas dancisticas de acuerdo con la idiosincrasia
de cada grupo y pueblo. Esta interpretacion popular de la danza, en algunos
casos, tuvo como consecuencia su persecucion rehglosa Como senala Mi-
guel Morayta: “Fstas sufrieron una irénica persecucién religiosa, por consi-
derar que se habfan apartado de los conceptos formales de la Santa Iglesia
Catodlica; se les prohibié, llegdndose a quemar sus libretos” (Morayta, 1994:
33). Por ello, es importante sefalar que la religiosidad popular debe enten-
derse no como un campo hermético, ni como un depésito estitico de tradi-
ciones, sino como “...un conjunto inherentemente histérico de creenciasy
précticas significantes cuyas construcciones de sentido del mundo social, a
la vez se vinculan a procesos de dominacién y estrategias de las contestacio-
nes y subversiones de la autoridad” (Dube, 1999: 43).

Las danzas de Moros y Cristianos conformaron una parte importante de
la religiosidad popular de los pueblos, la cual s6lo puede entenderse como
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resultado del cruce de las religiones indigenas precolombinas con el catoli-
cismo espafiol, en si mismo diverso.

Es importante mencionar que las representaciones de enfrentamientos y
modelos dancisticos de confrontacién ritual en el México prehispédnico ya
existian (por ejemplo, la lucha simbélica del hombre contra el jaguar-tigre),
danzas que perduran hasta hoy dia, como la danza del tigre o la de tepejua-
nes, tejorones y tlacololeros (Bonfiglioli y Jauregui, 1996: 12).

Asi, el proceso de apropiacién de esta danza por los pueblos indigenas se
debe interpretar con una éptica compleja y no lineal, en tanto que no fue
un proceso estructurado unicamente por la verticalidad colonizadora, sino
incorporado y reinterpretado desde las tradiciones indigenas, los intereses
politicos de las élites indigenas y la resistencia o identificacion de los pue-
blos indigenas con los espafioles.

Actualmente, la danza se realiza en distintas partes del pafs, pero en
algunas regiones destaca mds su celebracion, como los valles de México,
Puebla, Tlaxcala, Morelos y Toluca; las zonas costeras a lo largo de Oaxaca,
Guerrero y Michoacdn; la zona purépecha de Michoacdn y la region del
lago de Chapala; el Bajio en su parte sur, la sierra norte de Puebla; la franja
costera del Golfo, de Veracruz a Coatzacoalcos, y el valle de Oaxaca (War-
man, 1972: 140). La danza tiene distintas versiones o ciclos: a) los Moros
y Cristianos propiamente dichos; b) el ciclo de Santiago con la danza de
Santiagos, y ¢) el ciclo Carolingio, mejor conocido como “Los Doce Pares
de Francia”, del cual nos ocuparemos a continuacion.
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Antecedentes de la obra Los Doce Pares de Francia: los cantares de gesta

Li quens Rollant fut noble guerrer,
Gualter de Hums est bien bon chevaler,
Li arcevesque prozdom e essaiet:

Li uns ne volt Ualtre nient laissez.

En la grant presse i fierent as paiens.
Mil Sarrasins I descendent a piet
E a cheval sunt XL millers.

Men escientre nes osent aproismer.

Il lor lancent e lances e espies
E wigres e darz e museras e agiez e gieser.
As premers colps i unt ocis Gualter,
Turpins de Reins tut sun escut percet,
Quasset sun elme, si l'unt nasfret el chef,
E sun osherc rumput e desmailet,
Par mi le cors nasfret de 1111 espies;
Dedesuz lui ocient sun destrer.

Or est grant doel, quant Uarcevesque chiet.!

Fragmento de la Chanson de Roland (Picot,1972: 120)

' Le comte Roland est un noble guerrier, Gautier de 'Hum trés bon chevalier, larchevéque un preux éprouve. Aucun

des trois ne veut faillir aux autres. Au plus fort de la presse, ils frappent sur les paiens. Mille Sarrasins mettent pied a
terre, a cheval il y en a quarante mille. Ma foi, ils n'osent approcher. Ils jettent contre eux lances et épieux, guivres et
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La historia de Los Doce Pares de Francia tiene sus antecedentes en la tradi-
cién épica literaria carolingia, la cual estd conformada por un sinntimero de
poemas y novelas que se escribieron en torno a la figura de Carlomagno en
la Edad Media. El popular libro francés El cantar de Rolando —Chanson
de Roland— es el que mejor se conoce. Al parecer, este cantar lo escribié
un monje de origen normando, de nombre Turoldo (Turoldus); sin embar-
go, ain existe la duda de si realmente este monje compuso dicho cantar o
si s6lo pudo transcribirlo o recitarlo (Picot, 1972: 12).

Por su parte, Gisela Beutler cita la Leyenda de Fierabrds también como
antecedente de estas danzas-drama. Dicha leyenda aparecié como una
epopeya denominada Baldn. De esta cancién de gesta se derivaron otros dos
poemas, Fierabrds y la Destruction de Rome. El argumento de Baldn gira en
torno de la conquista de Roma por los sarracenos, el robo de las reliquias ahi
guardadas y numerosos episodios individuales. En esta obra destaca la bata-
lla entre Fierabrds y Oliveros (Beutler, 1984:27); sin embargo, la Chanson

dards, piques et javelots. Aux premiers coups, ils ont tue Gautier, a Turpin de Reims ils ont completement perce son
bouclier, fracasse son heaume, ils I'ont blessé a la téte, ils ont rompu et démaille son haubert, a travers du corps ils l'ont
blessé de quatre épieux; sous lui, ils tuent son destrier. C'est grand deuil quand l'archevéque tombe (Larousse, 1972).
El conde Roland es un noble guerrero, Gautier de I'Hum es muy buen caballero; el arzobispo, un héroe ague-
rrido. Ninguno de los tres quiere defraudar a los otros. En el apogeo de la contienda, golpean a los paganos. Mil
sarracenos bajan a pie, y a caballo son cuarenta mil. Pero no se atreven a acercarse. Tiran contra ellos lanzas,
dardos, picas y jabalinas. En los primeros golpes mataron a Gautier, y a Turpin de Reims le han atravesado
completamente su escudo, su casco no le ha servido y le han herido la cabeza, rompieron y deshicieron su cota
de malla y su cuerpo fue herido con cuatro golpes de lanza; debajo de €, han matado a su caballo. Fue un gran
duelo cuando cay6 el arzobispo.

83



de Roland es el cantar de gesta mds difundido y del cual se desprende un
sinnimero de versiones.

La Chanson de Roland es un cantar de gesta y un poema épico, que
se escribié quizd hacia finales del siglo XI o principios del X1, lo cual lo
convierte en el cantar de gesta —inspirado en Carlomagno— mads antiguo
de Europa; a su vez, el manuscrito mds antiguo del que se tiene conoci-
miento es el Manuscrito de Oxford, que data de 1170, pero generalmente
se admite que el poema es mds antiguo. El poema estd construido bajo una
légica rigurosa y se puede dividir en cuatro partes que embonan perfecta-
mente. Consta de 4,002 versos decasilabos, repartidos en 291 estrofas de
longitud variable: las mds cortas tienen cinco versos y las mds largas pueden
llegar a tener una treintena. Cada una de ellas se construyé con gran pre-
cision de tal forma que el autor combiné la simetria y el contraste (Picot,
1972: 5). Tal poema —al haber sido escrito cuando la difusién oral era
el inico medio para alcanzar a grandes ptblicos— seguramente lo recité
algtin juglar, acomparfiado por una viola o un arpa antigua; no obstante, se
desconoce qué ritmo o musica acompaiio su recitacion (Picot, 1972: 13).

De acuerdo con diversas fuentes (Picot, 1972: 10-12; Alfaro, 2001: 39-
50), el acontecimiento histérico en el que se inspira EI Cantar de Rolando
es aquel en el cual las tropas de Carlomagno emprendieron, durante la
pascua del afio 778, una ofensiva sobre la peninsula Ibérica en apoyo de Su-
laimdn Ben al-Arabi, wali*> de Barcelona, Gerona y Zaragoza. Carlomagno

> Wali es un cargo de autoridad para custodiar un territorio.
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y Sulaimdn se habian unido, independientemente de sus creencias religio-
sas, por su afinidad de intereses para controlar el territorio. Después que el
wali obtuvo apoyo de otros gobernadores, Carlomagno decidié instalarse en
Zaragoza; sin embargo, una insurreccion de los habitantes de esta ciudad
obligé a Carlomagno a salir de Zaragoza y volver a Francia. De regreso tuvo
lugar un episodio que adquirié una importancia capital para la literatura y
la identidad de la Europa occidental. Un grupo de vascos moradores de las
montanas se lanzé contra su retaguardia y la aniquil6 en los desfiladeros de
Roncesvalles. Roland o Rolando era un prefecto de Bretana caido en la em-
boscada. Se necesitaron casi tres siglos para que ese episodio se convirtiera
en poesia, modificando los hechos, para cohesionar y dar sentido a la iden-
tidad cristiana construida en oposicién a la musulmana (Alfaro, 2001: 40).

Los hechos del episodio de Roncesvalles se modificaron en el texto de
acuerdo con la cosmovision e intereses politicos de la época en que se es-
cribié el poema, durante la cual los musulmanes representaban un peligro
para Espania. Asi los vascos, autores reales de la batalla que perdié Rolando,
aparecen en la historia como sarracenos —es decir, musulmanes enemigos
infieles— y de ser un incidente local se torné en un episodio victorioso de
las cruzadas. En el poema, el rey Carlos es Carlos el Grande, defensor de la
cristiandad, y Rolando se convierte en teniente y caballero de Carlomagno
al servicio de la cristiandad (Picot, 1972: 10-12).

Los Doce Pares eran un grupo de doce franceses de la alta nobleza, her-
manos, tios, primos y parientes del rey, que formaban un consejo imperial
y en algunas ocasiones se consideraban iguales en potestad a su majestad,;
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de ahi el nombre de pares. En esta version de la historia, los personajes de
la gesta son verdaderos héroes, casi alejados del mundo de los mortales, si
no fuera por sus sentimientos de dignidad, fidelidad, fraternidad o compa-
sién, lo cual les mantiene su cardcter humano. Rolando es el protagonista
que comanda el cuerpo de retaguardia atrapado en la emboscada, mien-
tras que Carlomagno es la figura principal (el patriarca) y Ganalén el gran
traidor y, por tanto, el villano de la historia. En el poema se exalta el afecto
entrafiable que siente Rolando por su amigo Oliveros (comprometido con su
hermana). También se muestra el orgullo que Rolando siente por su espada
Durandal, regalo de Carlomagno, quien a su vez la habia recibido de un
angel (Alfaro, 2001: 47).

Como sefiala Alfaro (2001), la historia se desarrolla de tal forma que pre-
para al lector para conocer una culminacion apoteésica: el enfrentamiento
entre los médximos jefes de dos mundos, ahora vistos y expuestos como in-
conciliables, enfrentamiento en el que finalmente, después de una cruenta
batalla, Carlomagno vence —con ayuda de Dios por medio del arciangel
Gabriel — a su contrincante musulman, el Almirante Baldan. A grandes ras-
gos, ésta es la historia que narra el Cantar de Rolando.

Diversificacién de la Chanson de Roland
De la Chanson de Roland se desprenden otras versiones tanto en verso como
en prosa del mismo tema, lo que permite hablar del género de novela de

caballerias de tema carolingio. También se les conoce como ciclos, los cuales
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son una forma de clasificacion de los cantares de gesta agrupados por algin
elemento comun. Para el caso de la Chanson de Roland se trata del Ciclo
del Rey, llamado asi porque el personaje que domina en estos cantares es la
figura de Carlomagno.

(Coémo se diversificé el Cantar de Rolando? La pregunta sigue abier-
ta, sin respuesta certera, pero los estudiosos consideran que se diversificé
porque se trataba de un poema de transmisién oral, lo cual permitié cons-
truir variantes de un mismo tema. Quizd los peregrinos que iban a Santiago
de Compostela, en su camino pasaban por Roncesvalles (Roncesvaux), donde
se enteraban de la historia y comentaban de distintas maneras la Batalla de
Carlomagno (Picot, 1972: 14-17).

Siglos después, dichos cantares o poemas los reescribieron en prosa varios
autores franceses. Una de estas versiones francesas la tradujo al castellano
Nicolds Piamonte, en 1525, en Alcald de Henares, Espana, con el titulo
Historia del emperador Carlomagno. La obra que tradujo Nicolds Piamonte
fue una compilacién francesa en prosa que constaba de tres libros, publicada
en Francia en 1478. El primer libro trataba de la historia antigua del reino
de los francos, el segundo acerca de la contienda entre Oliveros y Fierabras
y el tercero respecto a la historia de Carlomagno, que narraba la traicién de
Ganalon y la muerte de los Doce Pares. La segunda parte de la novela
de Piamonte es la que mds ha influido en los guiones de las danzas-drama de
México por sus argumentos bélicos y amorosos (Beutler, 1984: 26).

En las nuevas versiones de la Chanson de Roland del Manuscrito de
Oxford aparecen personajes diferentes o los mismos pero con distinto peso
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dentro de la obra. Por ejemplo, en el texto de Nicolds de Piamonte, el héroe
ya no es Rolando sino Oliveros, la esposa del rey moro desaparece y surge
un personaje femenino de mayor envergadura: Floripes, hija del Almirante
Baldn, quien se enamora de Guy de Borgona, caballero cristiano por quien
traiciona a su padre, a su dios y a su pueblo (Alfaro, 2001: 62).

No obstante la diversidad, en estas historias se mantiene la polarizacién
religiosa-cultural dramatizada mediante el enfrentamiento de dos pueblos o
civilizaciones guiadas por la fidelidad a su religion: batallas terrenales —en-
tre el Islam y el Cristianismo—, reflejo del enfrentamiento y combates que
se libran entre el cielo y el infierno (Alfaro, 2001: 50).

Los Retos de Morelos

Los Retos, como popularmente se conoce en Morelos a estas danzas-drama,
se han conservado y transmitido de generacién en generacién y forman par-
te de la vida ceremonial y comunitaria de los pueblos de este estado.

El nombre de reto puede deberse, segtin Morayta, a que “en casi toda
la obra se da un lenguaje bélico en el que constantemente se lanzan retos
unos a otros. Tal vez por ello, en algunos pueblos se les llama retos” (Mo-
rayta, 1994: 42); no obstante, se debe tener en cuenta que esta forma de
nombrarlos ya se usaba en la Espana medieval, pues entre los juegos caba-
llerescos existian los denominados retos y desafios (Izquierdo, 2004).

El reto se ha clasificado como teatro porque existe una trama o historia
que se representa o dramatiza de manera publica mediante la puesta en
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escena de personajes. Académicos y promotores culturales lo han denomi-
nado teatro campesino porque la mayoria de sus participantes se dedican al
trabajo del campo y su cosmovision e identidad estin forjadas en el con-
texto de la vida rural y agricola. Mds recientemente se le ha llamado teatro
comunitario, en el que resalta su cardcter colectivo al participar un gran
nimero de personas de los pueblos sin dnimo de lucro (Sudstegui, 2011);
sin embargo, si seguimos al brasilefio Paulo de Carvalho, también se le
podria considerar teatro folclérico, el cual es “un teatro de raices profundas
en el tiempo (antigiiedad) y en el individuo (inconsciencia), transmitién-
dose sin ensefianzas organizadas (no institucionalizacién) y respondiendo
a necesidades psicoldgicas (funcionalismo) del hombre de todas las partes
del globo (universalismo)” (Carvalho, 1978: 126). Segin Carvalho, el teatro
folclérico se desarrolla generalmente en el marco de las fiestas patronales o
populares, en las cuales se cuenta una historia no sélo a través de parlamen-
tos sino de movimientos corporales marcados por la musica compuesta de
manera expresa para ello.

Dicha danza-drama de Los Doce Pares de Francia se ha interpretado des-
de la propia cosmovisién de los pueblos, por lo cual es comtn encontrar
elementos materiales y semiéticos del propio contexto campesino, como los
machetes considerados herramientas por excelencia de la vida en el campo.
También en el guion se cita o se hace referencia a momentos de la vida coti-
diana de los pueblos, o aparecen personajes conocidos o se destacan figuras
religiosas muy importantes para la vida tradicional de los pueblos, como la
Virgen Maria, San Miguel o la Santa Cruz. Tales simbolos, si bien sirvieron
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para la conquista espiritual, al mismo tiempo los pueblos los acogieron y los
hicieron suyos como figuras de proteccién contra el mal: “El Sefior San-
tiago, San Miguel, la Santa Cruz y la Virgen Maria, después de su papel
original en el sometimiento de los indigenas, se volvieron sus protectores
contra el mal” (Morayta, 1994: 45).

En la actualidad los medios de comunicacién también han dejado hue-
lla en la escenografia de estas danzas-drama al aparecer imédgenes de perso-
najes de peliculas de terror de Hollywood.

Se puede decir que este teatro campesino y comunitario es de varios
tipos: @) histérico, en el que se da vida a hechos como la Independencia
y la Revolucion mexicana, y b) religioso, en el cual se representan hechos
relacionados con la religion.

Los Doce Pares de Francia es la danza de Moros y Cristianos con mayor
arraigo en Morelos. Para los morelenses, Los Doce Pares de Francia tras-
ciende su lugar teatral para colocarse en el plano de la identidad colectiva
al congregar al pueblo en uno solo, y los actores, escenarios, ptblico y mu-
sicos de bandas de viento se conjugan para escenificar los enfrentamientos
entre moros y cristianos, asi como el gran desenlace del triunfo del bien
sobre el mal (Sudstegui, 2011: 338).

Mery Blunno, estudiosa y promotora cultural de este tipo de expresiones
en Morelos, solia clasificar a los retos como teatro campesino. No obstante su
indiscutible dimensién teatral y performativa, consideramos mds acertado de-
nominarlo danza-drama, pues en su escenificacion interactian danza, masi-
ca y dramatizacion; ademds, los protagonistas y pobladores se refieren a ella
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como danza. En las entrevistas realizadas a los participantes se destaca la
importancia que tienen el baile y la danza para ellos. Aunque los pobladores
no distinguen entre baile y danza, es importante diferenciarlas para destacar
el cardcter ritual y religioso de la segunda. Asi, cabe decir que el baile es una
expresion practicada en contextos lidicos, y la danza en contextos rituales
y religiosos donde los danzantes participan para cumplir con algin deber
o manda (Revilla, 2006: 243). De esta manera, el término danza permite
explicar los contextos religioso y sagrado en el que se interpreta y ejecuta

B P

Danzantes de El Reto de Totolapan. Fotografia: Georgina Flores Mercado, 2011
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la obra de Los Doce Pares de Francia, pues generalmente estd dedicada a
alguna figura sagrada del pueblo: “[en Morelos] casi todas las obras comien-
zan con una procesion hacia la iglesia para dar las gracias y saludar al santo
patrono, a quien dedican El Reto” (Blunno, 1994: 16).

Es oportuno recordar, como sefiala Gilberto Giménez, que el catolicis-
mo popular en América Latina se caracteriza por “el primado de la cons-
telacién devocional o protectora que implica el énfasis en ciertas pricticas
propiciatorias (mandas, procesiones, peregrinaciones)” (Giménez, 1978:
14), o también por la participacién en este tipo de danzas-drama. Con estas
actividades dedicadas a los santos patronos se establece una relacion de re-
ciprocidad: los pueblos ofrecen una serie de servicios que estin a su alcan-
ce, ofrendas de flores, productos del campo, ceras, sahumerios, plegarias,
fiestas, danzas o convites generosos, y los santos patronos corresponden al
darles salud, trabajo y buenas cosechas, elementos fundamentales para la
vida de estos pueblos.

De esa forma, los significados de la participacién en dicha danza-dra-
ma estdn delimitados por la fe y las creencias religiosas de las danzantes
y los danzantes. Asi, Los Doce Pares de Francia forman parte del com-
plejo sistema simbdlico religioso popular que no comulga exactamente
con la interpretacion oficial eclesidstica de la festividad. También es
importante sefialar que se danza no s6lo por devocion y fe, sino ademds
por gusto, el cual expresa el deseo de participar en algtn tipo de accién
que aporte a la vida ceremonial y comunitaria del pueblo (Sdnchez Re-

séndiz, 2006: 109).
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A principios del siglo XX, las danzas de Moros y Cristianos se representa-
ban en muchos pueblos de Morelos. Los pueblos originarios del Distrito Fe-
deral —Milpa Alta— o del Estado de México llevaban estas danzas-drama
en sus visitas a las fiestas de Morelos; a su vez, los pueblos de Morelos co-
rrespondian al llevar las suyas (Morayta, 1994: 34). Totolapan es un ejemplo
de esta reciprocidad entre pueblos, pues solian llevar su Reto a pueblos de
[ztapalapa, Distrito Federal. En la actualidad, los pobladores de Iztapalapa
en la Feria del Quinto Viernes suelen aportar algin alimento o agua para
los danzantes de El Reto, con lo cual mantienen el vinculo social.

A pesar de este fuerte arraigo de las danzas entre la poblaciéon morelense
en las décadas de 1950y 1960, un sinntimero de pueblos dejaron de realizar
multiples danzas, entre ellas las de Moros y Cristianos. La explicacién de
ello es compleja y deben haber intervenido diversos factores, pero se consi-
dera que probablemente fue un efecto del fuerte cambio en los modos de
produccién campesina al incorporarse la agroindustria y los cultivos comer-
ciales que requerfan altas cantidades de dinero y una nueva organizacion
del tiempo y del trabajo del campesinado morelense (Morayta, 1994: 35).

La recuperacion de la danza de Moros y Cristianos fue lenta y respondié a dis-
tintas acciones comunitarias e institucionales. En 1994, el Gobierno del estado
de Morelos publicé parte de un libreto —tanto en su formato original escrito a
mano como en una transcripcién hecha en computadora— para salvaguar-
dar y reconocer la importancia de estas danzas-drama en la vida comunitaria
de los pueblos de Morelos. Este libreto publicado presenta parte de la obra
Historia de los Doce Pares de Francia, el cual, de acuerdo con Miguel Morayta,
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“fue copiado en 1944, presumiblemente de uno mds antiguo [...] en éste
ciertas palabras estdn escritas de una manera peculiar; a veces se trata de un
estilo antiguo y otras de voces que se transmitieron con el paso del tiempo en
forma oral” (Morayta, 1994: 38).

Actualmente, el texto que se reparte y se recita en los pueblos de Morelos
estd tomado de la novela de Nicolds de Piamonte, de la cual se ignora quién
y dénde (Espafa o América) tomé esta obra y la volvié danza, dialogada en
versos con medida y rima (Sudstegui, 2011: 340). De igual forma se desco-
noce el origen de la musica y bailetes creados para dicha danza.

En los Retos de Morelos participa gente de todas las edades, y es posible
encontrar actores con mds de 50 afios representando a su personaje. Los
libretos estdn escritos a mano y se han conservado y heredado de una gene-
racion a otra, generalmente de padre a hijo. Los Retos morelenses también
varian en su contenido, por lo cual podemos encontrar distintas obras y
versiones en varias localidades, como La muerte de Rolando o de Ferragis,
representada en Temoac; El triunfo de Carlo Magno, en Tecajec, Yecapix-
tla; Milén y Rodrigo, en Tenextepango, Ayala; Benjamin y Gran Serdn, en
Emiliano Zapata; El reto al Tepozteco, en Tepoztlan, y la mds comtn es Los
Doce Pares de Francia, representada en Achichipico, Xochitldn, Totolapan,
Atlatlahucan, Tlalnepantla y Hueyapan (Sudstegui, 2011).

Para la escenificacion de las batallas que se realizan entre moros y cristia-
nos se requieren espacios muy amplios. En consecuencia, generalmente se
escenifica en el atrio de la iglesia del pueblo o en otros espacios abiertos y
publicos; por ejemplo, en Temoac El Reto se representa a caballo. Asi, para
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los Retos se construyen escenarios y escenografias especificas para su repre-
sentacion y el espacio dramdtico queda dividido por la dualidad del bien y
el mal, materializada en los colores azul y rojo: en el cielo —espacio distin-
guido por el color azul — se ubican los cristianos, y en el infierno —espacio
distinguido por el color rojo— se hallan los moros.

Los elementos visuales para la escenificacion pueden ser variados, pero
consistentemente encontramos en los extremos del espacio dos “castillos”; es
decir, dos construcciones de madera de un piso con techo y decorados con
los colores que representan a cada grupo: azul o blanco para los cristianos y
rojo para los moros. El uso de pélvora, fuegos artificiales y coheteria también
son comunes. La gente ha construido sus propios cafones y pistolas, pero sin
duda alguna el arma por excelencia que destaca en los Retos es el machete,
que funciona como espada (Blunno, 1994: 14) y cuyo sonido forma parte del
paisaje sonoro de esta danza-drama. A continuacién se exponen los signifi-
cados que tiene esta danza para los participantes en El Reto de Totolapan.

“iSin Reto no hay feria!”
El Reto de Totolapan

Los pueblos que hoy dia conforman Morelos son resultado de un largo pe-
riodo de consolidacion, proceso histérico lleno de continuidades y discon-
tinuidades en el que se han modificado e integrado estructuras y formas so-
ciales. En estos procesos sociales, las fiestas patronales y las ferias han tenido
un papel fundamental en la consolidacién de la identidad de cada pueblo.

95



Procesién dedicada al Sefior Aparecido. Fotografia: Javier Otaola Montagne, 2012
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La Feria de Totolapan, dedicada al milagro de la aparicion del Sefior
Aparecido, recuerda y celebra la fundacion de la fe y con ella la definicién
de la identidad del pueblo y de las danzas y las tradiciones. Como sefiala
Rosa, de Totolapan: “Desde un principio que se formé este pueblo, se for-
maron las danzas, se formé pues la fe, pues que todo eso jsiga adelante!,
pero todos debemos poner nuestro granito de arena”.

El origen del pueblo y la fe catélica estdn entrelazados en el imaginario
colectivo; por ello, la dimension sagrada y religiosa no se debe soslayar para
entender la dindmica social que se establece en la danza de Los Doce Pa-
res de Francia, de Totolapan. Como mencionamos, la danza es una prac-
tica y expresion de la religiosidad que, como toda prictica sociocultural,
constituye un proceso simbélico, regulado por instituciones para producir
y reproducir significados y sentidos de la vida colectiva: el sistema religioso
campesino tiene como funcién la construccion de la identidad social, es de-
cir, “la constitucion de un sujeto colectivo” (Giménez, 1978: 49). La danza
como parte de esta religiosidad es un campo fértil para la produccion de
significados sobre la vida y para fortalecer los vinculos entre los miembros
del pueblo y los otros pueblos visitantes.

El primer elemento que permite sostener que esta danza es una practica
religiosa implica que la participacién —ya sea al actuar, danzar, apoyar econé-
micamente, vigilar la escenografia, dar alimento o agua— se hace en primera
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instancia por el fervor y la fe al Sefior Aparecido. Un elemento para demostrar
lo anterior es aquel en el cual, antes de iniciar El Reto, el grupo asiste a la igle-
sia para recibir la bendicién del sacerdote, lleva flores al altar y se compromete
con el Sefior Aparecido a danzar los cuatro dias que dura la feria.

Lo anterior no significa que s6lo hay una intencion religiosa. En los tes-
timonios de los entrevistados también encontramos que se danza por gusto.
Un gusto que da continuidad a una tradicién familiar, que enaltece la fiesta
del pueblo y que mantiene las tradiciones de Totolapan. La danza de Los
Doce Pares de Francia permite disfrutar y divertirse peleando, pues la danza,
al ser eminentemente masculina —sélo hay cuatro personajes femeninos: la
reina, sus dos damas y el dngel —, es un momento de expresar lidicamente
su energia o agresividad, siempre controlada y regulada por el director de la
obra. De esta forma, los dmbitos de lo sagrado y lo profano no estdn separados
radicalmente, sino que existe una interaccién regulada.

La participacién de las distintas familias del pueblo es fundamental para
que dicha tradicién permanezca. Las familias participan activamente, ade-
mds de que danzan, construyen escenarios, dan agua y alimentos a los dan-
zantes y musicos o asiste como publico los cuatro dias que dura la obra.
Dicha participacién confirma —como sucede en otras expresiones de la
religiosidad popular— la membresia e identificacién con el pueblo, mem-
bresia que se adquiere por medio de esta participacion, asi como el prestigio
y reconocimiento dentro de la comunidad.

Varias semanas antes de la Feria del Quinto Viernes de Cuaresma, El
Reto en Totolapan impregna todo el ambiente social y es comtn ver a nifios
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y nifias jugar a El Reto, para lo cual usan palos con el fin de simular los ma-
chetes, necesarios para las grandes batallas que presenciardn pronto.

Todas las personas que danzan son oriundas del lugar y los personajes
que representan los desempenaron muchas veces sus padres, madres, abue-
los, abuelas o algiin familiar. Los participantes suelen mantener su persona-
je durante bastantes afios y cuando fallecen, el grupo de El Reto se presenta
con sus trajes y se hace un recorrido con el féretro por el atrio de la iglesia,
lugar donde se realiza la danza. En esta despedida participa la banda, la
cual interpreta la musica de El Reto (Garcia et al., 2000: 156). Esta ceremo-
nia de despedida no es exclusiva de Totolapan, sino también se lleva a cabo
en otros pueblos de Morelos donde se escenifica el reto (Blunno, 1994: 16).

El Reto como danza: el juramento al Sefior Aparecido

Los domingos de febrero, en el atrio de la iglesia de Totolapan se realizan los
ensayos para la danza de Los Doce Pares de Francia. En el primer dia que se
encuentra el grupo de danzantes y el comité de El Reto hacen el juramento
al Sefior Aparecido. El grupo de El Reto, encabezado por su estandarte,
flores y veladoras portadas por cada danzante, es recibido en la entrada de la
iglesia por el sacerdote, quien les da la bienvenida, hace un reconocimiento
a la tradicion de El Reto, anima a los danzantes a dar todo su esfuerzo y les
pide que sean responsables durante los ensayos y la representacion en los
dias de la feria. El grupo de El Reto pide a Maria Santisima su intercesion
y la proteccién del Sefior Aparecido. Acto seguido, hacen su recorrido para
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llegar a la iglesia, donde el grupo pedird proteccién durante los dias de la
feria para que todo salga bien y realizardn su juramento al Sefior Aparecido,
mediante el cual se comprometen a cumplir con sus obligaciones como

El grupo de EI Reto coloca sus veladoras en la iglesia. Fotografia: Georgina Flores, 2012
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danzantes, pues de no hacerlo pueden tener alguna consecuencia negativa.
Su participacion, al ser un acto de fe, estd regulada por ese marco normativo
religioso. En el templo, todos los danzantes, con su veladora, suben hasta
donde se encuentra el Cristo Aparecido y cuando bajan la depositan en un
pequenio espacio destinado para ello. Una vez que ha terminado el juramen-
to se dirigen y retinen en el atrio — préximo campo de batalla— para discutir
y tomar acuerdos acerca de lo que se requiere ese afo para la danza. Ahti, el
comité les insiste a los jévenes que se abstengan de beber alcohol durante
los cuatro dias y que no cambien su personaje con personas ajenas al elenco
de ese afio. Por su parte, el grupo de El Reto pide al comité se mantenga co-
herente con sus reglas y decisiones. Asimismo, danzantes y comité exponen
problemas y dificultades, se dialoga y se toman acuerdos.

“Lo que me encanta es resaltar a mi pueblo...”
Identidad y pertenencia mediante El Reto

Sin lugar a dudas, la danza de El Reto forma parte de la identidad de la
gente de Totolapan, de su vida y de su historia comun. A manera individual,
la danza se experimenta en carne propia y las emociones se experimentan
en el propio cuerpo, sobre todo para quienes lo viven mds de cerca. No im-
porta que afio con afio se repita, pues, de hecho, su repeticién ciclica deja
huella en la memoria colectiva, en los cuerpos, es la que crea la tradicion:
“cuando yo escucho, asi, por ejemplo, ahorita los ensayos, como que se te
remueve el estémago. jAyl, jya va a llegar la feria’ y es un gusto que tienes
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por tu tradicién mds que nada” (David Granados Cedillo, 28 afios, subdi-
rector de El Reto, 2012).

Por su parte, la sefiora Rosa dice: “lo que pasa es que cuando empiezan a
decir su papel, jme emociona!, en qué parte van, cémo se va desarrollando
la obra, escuchando de unos y de otros, viendo los bailetes, a qué grupo de
los doce les toca salir, si cristianos o moros, y para mi ésa es una costumbre”
(Rosa Reyes, madre de la reina, 2012).

El Reto permite a los pobladores compararse y diferenciarse de otros pue-
blos vecinos que también lo realizan. Esta comparacion y diferenciacion
reafirma su identidad como pueblo y la pertenencia a éste:

...siendo yo maestro de historia, lo que me encanta a mf es resaltar a mi pue-
blo. {Y pues qué mejor que una obra de éstas!, que sé que en muchos pueblos
la hacen, pero no como acd. La he visto en otros lugares y es una desorga-
nizacion jtotall, jes un desastre!... pueblos como Atlatlahucan, Achichipico,
el Estado de México, Tenango del Aire, Xochitepec, en varias partes, pero
la verdad los bailetes que les tocan aqui, nada que ver con los de alld. El
libreto lo agarra cualquier actor... y yo cuando vi eso dije: “iNo inventen!,
jcon razén quiero mucho a mi pueblo!” (David Granados Cedillo, 28 afios,

subdirector de El Reto, 2012).
En la fiesta del Sefior Aparecido confluye un sinnimero de eventos y acti-
vidades tanto tradicionales, como las danzas que les visitan de otros estados

(por ejemplo, la danza de Concheros, de Arrieros de Santa Rosa Xochiac o
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las Pastoras de Atenco, la feria y sus juegos mecénicos, la venta de productos
artesanales), ademds de actividades realizadas por asociaciones culturales.
No obstante, El Reto es considerado el corazén de la fiesta. Como dirfa uno
de los entrevistados: “Sin Reto no hay feria... es la cultura, la tradicion que
nos ayuda a mantener viva esta danza... fe y respeto, pues es la que realza
y da vida a nuestra feria” (Genaro Burgos Cortés, 44 afios, doce afios en El
Reto, 2012).

Para muchas personas que visitan Totolapan durante esta festividad, pre-
senciar el Reto es una actividad que le da sentido y direccién a su visita:
“porque nos ha pasado en ocasiones que paramos la obra ya en la noche
y la gente no sabe ni para dénde moverse [se rie| porque lo que les llama
la atencién es la obra. Estdn las bandas, los fuegos, pero no: la gente no se
mueve de aqui, aun cuando la obra ya terminé en la noche” (David Grana-
dos Cedillo, 28 afios, subdirector de El Reto, 2012).

Presenciar El Reto es también una forma de dar a conocer al pueblo, de
mostrar con la danza su identidad al visitante y a los otros pueblos de Mo-
relos: “de hecho viene mucha gente desconocida de otros lugares y vienen
a conocer tanto al Cristo Aparecido como a conocer la danza” (Azucena
Ramos, 18 afios, nueve participando en El Reto, 2012).

Eista alta valoracién de El Reto, otorgada tanto por los pobladores como
por los visitantes, implica establecer un compromiso comunitario con esta
danza: “El Reto es la vida de la feria; entonces spara qué dejarlo caer?, pues
en lugar de que vaya para abajo, thay que levantarlo!” (Sixto Castro, 24
afios, once afios participando en El Reto, 2012).
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“Es gusto, es fe, son valores™:
La participacién en la danza de El Reto

Los danzantes de El Reto principalmente se integran a la danza por haber
realizado una promesa al Sefior Aparecido, pero también —como ya diji-
mos— se hace por gusto, por dar continuidad a la tradicién familiar y de
Totolapan. Una promesa o compromiso con el Sefior Aparecido es la razén
que mds se menciona en el grupo:

lo que pasa es que esto se maneja por promesa... yo le voy a decir algo que
para mi es un milagro del Sefior Aparecido, porque mi hija habfa pasado
a cuarto, y mi hija no habfa aprendido a leer, y me dijo: “Es que yo ya no
sirvo para la escuela, jmejor sdcame!” Después de analizar mucho, me dijo:
“Mami, llévame a la iglesia, pero déjame solita alld adentro”. Estuvo como
una o dos horas y cuando salié me dijo: “;A quién le puedo decir c6mo le
hago para salir de dngel? Le dije: “Pregtintale a don Lauro”, y él le dijo que
si'y que fuera a su casa por el papel para el siguiente afio. Cuando se llegé la
fecha fuimos por el papel muy temprano a casa de don Lauro y jeso fue lo
que a ella le motivé! y jle abrié su fe que tuvo!, pues ya de ahf ella empez6
aleer jtotalmente bien! Ella cumplié su promesa de ser angelito en El Reto

(Rosa Reyes, 2012).

La promesa puede durar el tiempo que los participantes definan y sélo cuan-
do se cumpla el tiempo pactado se puede dejar de participar en El Reto.
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Fotograffa: Javier Otaola Montagne, 2012
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Si por alguna razén el participante deja la danza, deberd pedir permiso al
Sefior Aparecido, al comité y al grupo:

la promesa depende del papel (que una tenga)... porque, por ejemplo, yo
aqui ya llevo siete afios participando: tres afios de dngel y tres de dama y
un afio de reina, que este afio hago el segundo, ocho afios participando.
Muy pronto voy a cumplir mi promesa, y pues ya me voy a despedir. No se
acaba cuando uno quiere, sino depende de la promesa. Se participa como
homenaje al Santo Cristo Aparecido con mucha devocién, que para mf es lo
importante y principal: danzar para él con mucho gusto y con mucho amor
por todas las cosas que me ha concedido (Azucena Ramos Reyes, 18 afios,
nueve afos en El Reto, 2012).

Existen diversas formas de ofrendar al Senor Aparecido, por ejemplo: de-
jarse crecer el cabello, hacerse una trenza y luego cortarla para que el dia
de la fiesta patronal se ofrende al Sefior Aparecido. Participar en El Reto es
una importante forma de ofrendar también: “la manda depende de la pro-
mesa que la persona le ha hecho al Santo Cristo Aparecido, en una palabra:
porque Dios nos ayuda y nos bendice, y uno puede hacer promesas como
cabelleras, cendales o puede participar en la danza, para cumplir con esa
manda que le hace al Cristo” (Azucena Ramos Reyes, 18 afios, nueve afios
en El Reto, 2012).

Asi como en otras formas de religiosidad popular, con la danza se busca
la reciprocidad y sobre todo reafirmar la fe no sélo de manera individual,
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sino también comunitaria. Se ofrenda el cansancio, el gusto, para tener
buena salud, un trabajo u otro tipo de bien necesario para la vida:

yo, mds que nada, lo hago por una manda... yo lo estoy haciendo para el san-
tito, hay que cumplirle... yo le he pedido bastantes cosas al santito, hay cosas
que hartos no creen que ya me las cumplié. Una de esas que yo le pedfa: habia
ocasiones que me encontraba compafieras y no me dilataban, no me compren-
dfan... una de esas mandas fue que si yo me encontraba una compariera, yo
iba a estar aqui. Ala fecha ya la tengo y llevo tres afios con ella y pues yo le doy
gracias a él... (Félix Martinez Jiménez, 38 afios, 24 afios en El Reto, 2012).

[...] (E] Reto) es una promesa que le tengo al Cristo Aparecido para que me
ayude a salir de todas mis broncas y a mi familia. Tengo dos hijos, vienen a
verme y pues... primeramente Dios, ya viene un nifio que lo voy a meter
a la obra (Santiago Ponce Saldafia, 26 afios, doce afios en El Reto, 2012).

Como vemos, al mismo tiempo que se participa bajo promesa también se
busca dar continuidad a la tradicién por medio de los hijos, tradicién que
existe por el gusto y por la fe; es decir, por el placer y el deber. Cuando en
una familia se transmite a las siguientes generaciones el gusto por El Reto,
se fortalecen sus vinculos familiares, se define una perspectiva del pasado
—lo que hicieron mis abuelos— y del futuro —lo que hardn mis nietos— y
de esta forma se mantiene la tradicion de El Reto y la fe al Sefor Aparecido
por generaciones:
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esto es gusto, es fe, son valores que nos inculcan nuestros padres. Yo pue-
do decir que mi padre, Julio Burgos Castro, actué mucho tiempo, siempre
hizo papeles de moro, y mi madre, Salomé Cortés Sdnchez, me platica que
también fue dama. Incluso yo, casado y con mi hijo en brazos, todavia vi
actuar a mi papd. Y del gusto le seguf, él siempre fue rojo, pero yo me fui
con los cristianos, con los azules. Y de las damas, el papel de Celia lo hace
mi hija, también le heredé el gusto. Tengo una nietecita que también ya
le anda por crecer y participar y mi hijo mds pequetio, de catorce afios, me
dice que el dia que yo me retire le deje mi lugar, cuestién que como familia
nos orgullece porque de aqui sale la fe, el respeto con el que veneramos a
nuestro Cristo Aparecido. Mi padre me vio actuar doce afios, ahora yo ya vi
a mi hija, luego espero ver a mi hijo sy por qué no? algtin dia ver a mi nieta
(Genaro Burgos, 44 afios, doce afios en El Reto, 2012).

Para los j6venes, conservar parte del vestuario que usaron sus abuelos les con-
firma que ellos forman parte de esa tradicién: “me gustaba de por si la obra
y me gustaba verla. Mi abuelito y mi bisabuelito estuvieron danzando. Ya no
me tocé verlos actuar. Mi bisabuelito fue el Almirante Baldn y mi abuelito
creo que era el rey Clarién. Mi familia me ha ensefiado las coronas y ma-
chetes que todavia conservan” (Eduardo Aniceto Carranza, 16 afios, 2012).

La participacién también puede existir sin haber tenido algin familiar

dentro de EI Reto. Algunos inician desde muy pequefios como diablitos,
una forma de incorporar a los nifios de manera divertida y lidica a la obra,
aunque mediante ese papel se aprende el gusto por la danza, la musica y los
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Diablitos de El Reto de Totolapan. Fotograffa: Javier Otaola Montagne
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Danzantes. Fotograffa: Valente de la Rosa Cortés
(proporcionada por Paula Galicia)
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bailetes, pero sobre todo experi-
mentan la responsabilidad y el
compromiso dentro de la danza,
pues aun siendo nifos y aunque
parezca que sélo estin jugando,
deben permanecer en la obra
los cuatro dias, desde la mafiana
hasta el anochecer: “Nadie de
mi familia ha participado, pero
desde chico estoy en esta danza:
salia de diablito como a los ocho
o siete anos y fui creciendo y
agarré un papel. A mi me gusté
desde nifio, me gusté la danza
y estar participando. Cuando yo
entré habia un vacante, un ami-
go se retiré y me dijo: ‘;Quieres
salir de cristiano?” Le digo: s7,
pues: ‘adelante’... (Oscar Con-
treras, 2012).

Sin embargo, las relaciones
de parentesco prevalecen para
participar en la danza:



mi papid Isidro Castro Elizalde, mi tio Pedro Castro Elizalde, otro tio que
ya fallecié Alejo Castro Elizalde, mi tio Gabino Castro Elizalde, mi mama4
Angela Ernestina Higuera Galicia, mi bisabuelita, en paz descanse, Angela
Galicia Nava, mi abuelita fue reina, mi tia. Las generaciones van saliendo
y las generaciones van entrando, porque desde nifio uno va viendo El Reto.
Yo me acuerdo que estaba siempre yo sentado en esta esquinita y mi abueli-
ta siempre ella nos trajo, a ella le encantaba sentarse aqui, y nos compraba
nuestros dulcecitos y nos decfa: “jAhf esténse!, y no se muevan, ustedes vean
El Reto” y con el tiempo como que uno le agarra carifio a la obra, al Reto.
Nunca me imaginé que iba a tener un papel (Heriberto Castro Higuera, 31
aflos, siete afios en El Reto, 2012).

En muchas ocasiones, el lugar que se ocupa en El Reto se deja a un fami-
liar cercano momentinea o permanentemente, lo cual puede suceder por
distintas razones: por salud, por el trabajo o porque ya se cumplié la manda:

cuando empecé fue el papel de Rey Clarién, de trece afios. Al principio
no me gustaba, pero mi papd salia acd y me dijo: “;Sabes qué? Aytdame
porque no voy a poder este dia”. Y le dije: “Bueno”, y ya desde ahf ya no se
me quitd el gusto. Y ya no me queria desvestir y le dije: “Ahora yo me quedo.
Es un gusto que siento, nunca se me va a quitar” [rie]. Mi papd se llamaba
Gabino Castro Elizalde. El ya falleci y por eso yo sigo aquf y mi hermano
también participa desde hace cuatro afios (Sixto Castro Alvarez, 24 afios,

once afios en El Reto, 2012).
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También el comité busca el apoyo en los familiares cuando uno de los par-
ticipantes no puede continuar. El comité considera que al formar parte de
la tradicién familiar se puede garantizar con mayor probabilidad el compro-
miso y la permanencia de esa persona dentro de El Reto:

hace un afio que ofa a mi hermano que se despedia y yo platiqué con mi
sefiora de que mi hermano se iba a salir y ella me dijo: “Les habias de decir
que te dejen ese papel”. Y gracias a Dios tuve la suerte que me fueron a ver
(los del comité) y no me pude negar porque me fueron a ver y al ser un
papel importante era como un reconocimiento y no me pude negar (Heri-
berto Castro Higuera, 31 afios, sicte afios en El Reto, 2012).

Ese gusto individual se construye por la colectividad, mediante las relacio-
nes comunitarias, al ver, oir y participar en El Reto. El gusto por El Reto
se siente, se hereda, entra en el cuerpo, se queda y no se puede evitar, el
gusto es el gusto: “tengo el papel del Angel, me gusta pues es que de ver a
mis compafieros me empez6 a gustar y pues me gusta salir” (Belén Ramos
Rodriguez, trece afios, dos afios en El Reto, 2012).

a ella le entr6 el gusto de que queria salir, y ella fue la que nos dijo que le
diéramos permiso para salir porque a ella le llamaba la atencién esa danza,
y luego, como vefa a su abuelito que habfa salido en El Reto y ella también
querfa salir, como habia salido su abuelito, por eso le entr6 el gusto de salir.
Como a mi suegro le gustaba mucho El Reto y a mi esposo también, pues
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se venian a ver los ensayos y ella también se venia y por eso le gusté mis. ..

(madre de Belén Ramos Rodriguez, 2012).

La permanencia dentro de la danza —que puede durar varias décadas— es tan
importante que define la identidad de la persona, la moldea y construye una
nueva identidad vinculada con El Reto, la cual se puede manifestar por medio
de sobrenombres que sélo tienen sentido y significado dentro del grupo:

Hay actores que han durado jafios! Ya murié el sefior don Poli, le decfamos
El General, chaparrito, morenito. Ese sefior desde su adolescencia entré a
bailar, y el sefior, hasta dos afios antes de su fallecimiento, salié [...] estuvo
como unos 30 afios, y era el sefior tan devoto de esta obra que se sabfa no
s6lo su papel, nooo! El me decia: “Ahora va esta parte y va la otra”, inclu-
so se sabfa didlogos de otros actores. A muchos, muchos, les encanta, les
fascina! (David Granados Cedillo, 28 afios, subdirector de El Reto, 2012).

Una vez dentro del grupo se establece un compromiso no sélo con el Sefior
Aparecido, sino también con el grupo de El Reto, por lo que cuando se
quiere descansar un tiempo se les debe pedir permiso: “le pedi permiso a
mis compaiieros y al Cristo Aparecido para faltar unos afiitos para disfrutar
la feria con mi esposa y familia” (Heriberto Castro Higuera, 31 afios, sicte
afios en El Reto, 2012).

Despedirse de El Reto puede resultar dificil para algunos participantes por-
que representa una parte fundamental en su vida y porque, al ser una forma
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de ofrenda para el Senor Aparecido, se termina también aquella promesa.
Por ello, cuando no pueden continuar, algunos buscaran otras formas de
ofrendar y mantener viva su fe hacia el Sefior Aparecido:

antes que nada, debe uno prepararse psicolégicamente porque, la verdad,
tengo que meterme esa idea de que cuando cumpla la promesa me voy a
despedir de la danza y ya daré gracias a Dios y al Santo Cristo Aparecido
y pues si quieres, puedes donar cendales y cabelleras y si le quieres seguir
danzando, pues como ya no se puede en Los Doce Pares pues también hay

otra danza, que es la de los Apaches (Azucena Ramos Reyes, 18 afios, nueve
afios en El Reto, 2012).

“Se le da aqui en el atrio su tltima yuelta™:

La despedida del danzante de El Reto

Una importante forma de manifestar el reconocimiento social para alguien
que danzé en El Reto se realiza en el momento en que fallece. Antes de
llevar al cementerio al difunto, se le da su wltima vuelta en el atrio de la
iglesia, es decir, el féretro recorre en procesién el campo de batalla para
recordar y reafirmar la fe al Sefior Aparecido y su pertenencia a El Reto. En
esos momentos, la banda interpreta musica de El Reto y, segtin haya sido el
personaje interpretado, se le toca su bailete especifico:
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cuando muere (algin danzante) aqui le llevamos el estandarte del Sefior
Aparecido y lo lleva uno a su velorio, lo acompafia uno al panteén, sale de la
misa el atatd y se le da aqui en el atrio su vuelta y se le toca su musica segin
de lo que haiga participado: si sali6 de rojo le tocan musica de rojo, bailetes,
batallas; si sali6 de rey, de rey le tocan, de azul, de azul le tocan, segin... es
una tradicién, que no ha cambiado nada, sigue viva, son costumbres antiguas
que se mantienen (Bardomiano Alvarez Cortés, 53 afios, miembro del comi-
té, danzé 33 afios en El Reto, 2012).

Los danzantes (hombres y mujeres) suelen pedir a familiares y al grupo
de El Reto que les den su ultima vuelta. Encima del atadad se pone la ves-
timenta del personaje como forma de distincién social, lo cual denota su
pertenencia al grupo de El Reto:

mi bisabuelita decfa: “El dia que fallezca yo, el dia que falte, yo quiero
que me paseen en el campo de batalla, yo no quiero que me lleven direc-
tamente a la iglesia; antes de entrar a la iglesia, yo quiero que me den una
vuelta en el campo de batalla y con el bailete de la reina”. Ella fue reina.
Y le dimos su vuelta con el féretro en el campo de batalla y se fue con su
vestimenta encima de su ataid, cuando la llevamos al panteén, a descansar,
la llevamos con su vestimenta (Heriberto Castro Higuera, 31 afios, participa
desde los quince afos en El Reto, 2012).
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El grupo de El Reto desempeia un importante rol para el duelo familiar
y colectivo. En vida se establece el vinculo con la danza y en la muerte se
mantiene al ser despedida la persona como integrante de El Reto. Asi, la
despedida final se vive como una fiesta:

le dije al grupo cuando una vez fuimos a comer con El Reto: “Lo que les en-
cargo cuando yo me muera es que me vayan a sacar de mi casa, pero todos
vestidos, y que vaya tocando la musica y me lleven hasta el camposanto”.
iA ver si me lo cumplen! Yo les digo a mis hijos: “No quiero que se pongan
tristes, yo quiero que cuando me muera me hagan una fiesta como si fueran
mis quince afios, que jhaya harto chupe!” [se rie] (Sotero Ramos Sdnchez,
82 afios, diez afios en El Reto, 2012).

La muerte es cambio, pero también continuidad y momento en el que se
reafirma, por medio de simbolos y rituales, su identidad como danzantes de

El Reto.

“iNosotros trabajamos harto!”: el Comité de El Reto
Organizacion y participacion comunitaria

La participacion para llevar a cabo la presentacién de El Reto es amplia y
no se limita a representar un papel. Como base de la estructura organizativa
comunitaria, se forma un comité que coordina las actividades previas y du-
rante la representacion de El Reto. El comité es reconocido como autoridad
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y se encarga de atender las necesidades y problemas que surjan en este pro-
ceso, asi como de establecer las reglas de la danza con el grupo.

En el comité de 2012 participaron Bardomiano Alvarez, Pedro Her-
nandez, Ambrosio Granados, Magdaleno Martinez, Sergio Vergara, Félix
Herndndez y Antonio Nava Martinez. Los miembros del comité participan
durante dos o tres afios y luego cambian. Conforman este comité personas
que tienen o tuvieron una relacién cercana con la danza, ya sea porque fue-
ron danzantes de El Reto o porque sus familiares lo han sido. Por ejemplo,
Pedro Martinez Mos fue danzante durante 30 afios y actualmente participa
en el comité organizador: “yo fui danzante de El Reto durante 30 afios, mi
papd fue danzante de la obra y ahora mi hijo... Asi estamos casi la mayoria
de los que estamos organizando; ora’ si que somos retofios de familias de las
que han venido pasando y nos gusta” (Pedro Martinez Mos, miembro del
comité, 69 afios, 2012).

Antonio Nava Martinez no ha danzado en El Reto, pero su padre lo
hizo; por ello se siente identificado con el grupo: “hay mucha gente atrds de
nosotros... yo me acuerdo que llegaban danzantes alld a mi casa cuando yo
estaba chiquillo. Esos tios eran familia de mi papd, y mi papd también salia
en El Reto. .. y un hermano salia de Angel y ahora estoy aqui apoyando en
el comité” (Antonio Nava Martinez, 55 afios, miembro del comité, 2012).

Para formar el comité se busca a personas que puedan cumplir con esta
importante labor comunitaria, a partir de la cual no se percibe ningtn sala-
rio: “casi se busca gente de los que han sido antes danzantes, van entrando
porque tienen mds amor a la obra. No es lo mismo meter a una persona ajena
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ue no ha participado; los que fueron danzantes: le tienen mds amor a la
P >
danza y hacen las cosas un poco mds mejor” (Bardomiano Alvarez, primero

del comité, 53 afios, 2012).

...convivir [con] el pueblo, mds que nada hay que convivir con el pueblo,
yo pues convivo con todos los jévenes, me habla mucho la gente, tengo
bastantes compadres y pues si me buscan los muchachos, pues luego me
dicen en la casa: “Si te buscan jacepta, pues!” Y debo aceptar. Eso es bonito:
que se acuerden de uno; a mf me gusta mucho trabajar el campo, siembro
nopal y también estoy aqui un rato (Antonio Nava Martinez, 55 afios, dos
afios como miembro del comité, 2012).

El comité tiene un rol fundamental en la organizacion y coordinaciéon de
las actividades. Este comité se encarga de conseguir los recursos econé-
micos con el Ayuntamiento, con el mismo grupo de danzantes e incluso
poner dinero de su bolsa cuando hace falta. Conseguir los recursos con el
Ayuntamiento se ha vuelto un proceso cada vez mds burocrdtico, en tanto
que cada afio se les solicita elaborar oficios o documentos para solventar
cada necesidad de la danza. Este procedimiento resulta complicado para
los campesinos, pues deben conseguir una computadora, ya sea con algin
familiar, vecino o pagar tiempo en un ciber. Conseguir el papel, escribir y
redactar segtin las formas oficiales y burocraticas.

El comité también se encarga de buscar personas que puedan sustituir a
un participante cuando alguien deja EI Reto:
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hay ciertos, lo que nosotros les decimos aqui, “cuadernos”, que cada uno
desempeiia; de ahi nosotros debemos de buscar mds o menos el que si com-
prendemos que desempefia ese papel. Debido a eso nos vamos armando el
equipo. Algunos tienen ya muchos afios con su papel y ésos no se mueven,
pero si ya no quieren salir, por ejemplo, el rey de los azules ya no quiso salir
y nosotros tuvimos que buscar a otra persona que sf pueda desempefiar el
papel (Pedro Martinez Mos, miembro del comité, 69 afos, 2012).

Cuando una persona deja la danza, el comité le pide al grupo que pro-
ponga o manifieste si conoce a alguien que quiera participar en la dan-
za. Se recurre muchas veces al familiar cercano de quien deja El Reto,
como un primo o un hermano, de tal forma que se pueda garantizar
su permanencia: “pues mds que nada se trata que no decaiga el grupo,
entre mds jévenes que sean jes mejor! porque no se acaba... se va aca-
bando el personaje grande, digamos, entonces viene el retofio nuevo que
le interesa esta obra, pues jadelante! Hay que darle facilidad de entrar
al grupo para que desemperie el papel” (Pedro Martinez Mos, miembro
del comité, 69 afios, 2012).

Se espera que una persona mantenga el mismo papel durante mucho
tiempo, pues esto facilita que haya un mejor desempefio dentro de la danza.
El comité toma acuerdos con los mayordomos de la Feria del Quinto Vier-
nes, por ejemplo: se acuerda que el uso de los batios de la iglesia sea gratuito
para los danzantes, que dispongan de agua para beber durante los dias de
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la Feria, etcétera. Asimismo, se promueve que se cumplan los acuerdos con
el grupo, que se sigan ciertas normas de disciplina (como la puntualidad, el
respeto entre los integrantes del grupo, que no se beba alcohol en exceso
durante los dias de la feria, que el joven comprometido a salir en la obra lo
haga hasta el final y que no preste su personaje a otra persona). El comité se
encarga de regular la convivencia social para que la danza se lleve a buen
término. Como sefala Pedro Martinez Mos, miembro del comité: “{Noso-
tros trabajamos harto!”

El comité también coordina la alimentacion para los participantes en
los ensayos que se realizan cada domingo y los dias de la fiesta. La alimen-
tacion y el agua para el grupo de danzantes, musicos, comité y director se
proporciona tanto para los ensayos como para los dias de la feria. Durante
los ensayos se da comida y agua a todo el grupo de personas que participard
en El Reto y no se niega un plato de comida o un vaso de agua a quien guste
acercarse en ese momento. La comida es un momento de convivencia y de
descanso, se aprovecha para dar avisos o informacién y al finalizar ésta, el
comité organizador y el grupo agradecen de manera ptblica a la familia que
pagé y preparé la comida para ese dia: “hay dos equipos de personas para dar
los alimentos: los que los dan en los ensayos y los que los dan durante los dias
de la feria... nosotros los vamos a invitar, nosotros siempre vamos a pedir,
pues que nos hagan el favor de donar el alimento. Todos colaboramos en di-
ferente forma” (Pedro Martinez Mos, miembro del comité, 69 afios, 2012).

Tres o cuatro mujeres cocinan desde el dia anterior al ensayo para unas
80 personas, pues s6lo para los que actian y organizan la obra se contabilizan
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50 personas. Se dan 25 litros de agua aproximadamente y entre los platillos que
se ofrecen estdn el pozole y los tacos. Cada afio, algunas familias se compro-
meten a llevar una comida, ya sea en los ensayos o durante los dias de la feria,
como sucede con Crescencio Martinez Jiménez y su esposa Victoria Herndn-
dez Ramirez. Cada ao el comité organizador les pregunta si apoyardn la danza
con una comida: “nos anticipan con dos meses antes... de hecho nosotros ya
sabemos que es de cada afio que les tenemos que dar su comida. Si no les da-
mos la comida aqui en los ensayos, es comida para el mero dia de la feria, un dia
u otro. Esto lo hacemos nada mds por voluntad” (Victoria Herndndez, 2012).

Durante los dias de la feria se ofrecen el desayuno y la comida al grupo
de danzantes, los cuales llegan danzando, con la banda interpretando La
tregua, a la casa donde se ofrece la comida.

El agradecimiento a la familia que apoya con una comida es un momento
solemne en el cual uno de los representantes del comité se quita el sombrero
y en presencia de todo el grupo de El Reto se dirige al jefe de familia y le
dice: “A nombre del comité y de los muchachos que integran Los Doce Pares
de Francia, no nos queda otra cosa mds que darte las gracias a ti y a tu familia
por el alimento que nos brindaste; nosotros no te lo vamos a pagar, el de
arriba es el que te lo pagard, y esperamos que Dios te socorra para que el afio
que viene nos brindes el alimento”. En seguida, el jefe de familia responde a
esto: “iClaro que si! Asi serd, sefior”. Si estd presente la banda, ésta toca unas
dianas para festejar este momento.

La providencia de alimentos o agua entre familias es un compromiso que
puede adquirir la siguiente generacién dentro de una misma familia: “todo
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mundo apoya con lo que sea, vienen personas de Iztapalapa que nos apoyan
con agiiita... habia un sefior de Iztapalapa que, en paz descanse, ya fallecié
y dejé a su familia que nos siguiera surtiendo el agua para poner esta danza,
porque €l sufri6 mucho con esta danza y no queria que la gente sufriera
(Crescencio Martinez, 2012).

122



El Reto como teatro

Los personajes

Moros Cristianos
Almirante Baldn Carlomagno
Fierabris Oliveros
Clarién Ricarte
Galafre Rolando
Brulante Guy de Borgoiia
Brutamontes Ojer de Danois
Marpin El Encantador Regner
Ténebre Duque de Naimes
Orages Alor
Marradas Ganal6n
Sortibran Tietre
Lucafer Gerard de Nondier
Reina Floripes Angel
Amalia
Celia
Bosterlina
Mahoma
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Guién de la obra

La historia de Los Doce Pares de Francia que se dramatiza en Totolapan
proviene del libro Historia del emperador Carlomagno. El libreto que se
representa en Totolapan lo escribié en verso, en letra manuscrita, Porfirio
Vivanco, padre de Lauro Vivanco, actual director de la obra. Es un libreto
celosamente cuidado por don Lauro, pero que con el paso del tiempo se ha
deteriorado, por lo cual, con ayuda del Ayuntamiento de Totolapan, la obra
se transcribié en computadora, hecho que ha permitido su conservacién y
una lectura mds 4gil de los versos, sobre todo para los jovenes que no leen
la letra manuscrita. Como en otros retos, se mantiene el esquema dualistico
de la danza, la cual consiste de manera general en: alardes, embajadas va-
rias, rechazamiento de éstas, preparacién para el ataque, gran batalla, retos
individuales, vencimiento de los moros y bautismo (Beutler, 1984:12).

El enfrentamiento entre Carlomagno y el Almirante Baldn, narrado en
esta obra, ocurre porque este tltimo y sus vasallos roban las santas reliquias
y la santa tumba de Ciristo, asi como él y su hijo Fierabrds matan al papay
a quienes lo acomparfiaban. Carlomagno se enfrenta con Baldn para recu-
perar las reliquias y el territorio perdido y convertir a los infieles al cristia-
nismo. De manera muy sintética, en seguida se describe la trama de esta
historia, pues serfa imposible dar los detalles si se considera que el libreto
consta de aproximadamente 400 pdginas.

El Reto comienza en la plaza del zécalo de Totolapan, con lo que se co-
noce como El Desafio, momento dramdtico y dancistico en el cual se dan
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a conocer todos los personajes y por qué lucharan. La Marcha dragona, el
Paso veloz y 1a musica de Batallas las interpreta la banda, mientras que los
danzantes —con una coreografia muy vistosa y ocupando todo el espacio
de la plaza del zécalo— escenifican y danzan para dar s6lo una muestra al
publico de lo que presenciard en los cuatro dias siguientes.

Posteriormente, en el atrio de la iglesia, la reina y sus tres damas dan la
bienvenida y piden al Sefior Aparecido que derrame sus bendiciones sobre
sus hijos; al finalizar el saludo, la reina declama: “{Mdsica pueden tocar sus
sonoros instrumentos!” El grupo del Reto, con otra bella coreografia musi-
calizada con el toque de Corte de campo y frente a la presencia de un impor-
tante nimero de personas —sentadas alrededor del campo de batalla—, da
inicio a esta importante tradicién teatral y dancistica de la region.

Cabe decir que la historia empieza con el desafio que se hacen el Al-
mirante Baldn y el emperador Carlomagno. El Almirante, junto con sus
moros, grita vivas a Mahoma y al Imperio africano, asi como Carlomagno
pide a sus Doce Pares valentia para destruir a Turquia, mientras todos ellos
gritan: {Viva la Virgen Maria!

El Almirante Balin manda una embajada al emperador Carlomagno
con Brutamontes —la banda interpreta el Bailete de Brutamontes— para
que le mande los tributos y todas las rentas que debe pagar; de no hacerlo,
el Almirante le declarard la guerra. El emperador Carlomagno se deja in-
timidar poco por esta embajada y le contesta con un desafio y lo cita para
la guerra, a la cual mandard miles de caballeros a sus tierras de Granada.
Carlomagno le pide las cenizas de Pelayo y las reliquias robadas, asi como le
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reclama el asesinato del papa de Roma, realizado por él y su hijo Fierabris,
ademds de exigirle su conversién al cristianismo.

Ante la amenaza de la llegada de Carlomagno y sus Doce Pares, el Al-
mirante Baldn se prepara y manda proteger los puntos estratégicos, como el
gran puente de Mantible, vigilado por el gigante Galafre. Asi lo describe su
subdirector David Granados Cedillo: “proteger el puente, que es donde estd
Galafre, un puente por donde todo el mundo tenia que pasar para llegar a su
territorio y tenfa que pagar una cuota... una cuota jinmensamente grande!”

El Almirante se siente ofendido y, encomendado a Al4, manda a su hijo
Fierabrds a la campana a combatir al invasor, es decir, a los cristianos. En-
tonces se oye a la banda interpretar el Canto de despedida de Fierabrds.
Cuando Fierabrds llega al puente, desafia a Carlomagno y éste envia a Ri-
carte para saber quién lo desafia, y posteriormente pide a Rolando que se
arme y salga a la batalla contra Fierabras. Sin embargo, Rolando se disculpa
por no querer ir a esa batalla, asi como otros de los pares; por ello, Oliveros,
al escucharlo, pide a Carlomagno su permiso para ir a enfrentar al hombre
mds temible y feroz del mundo: Fierabrés. Sale Oliveros al campo de bata-
Ila, mientras la banda interpreta el Bailete de Oliveros.

Fierabrds es derrotado por Oliveros con ayuda del Angel y se convierte
al cristianismo. Al saber el Almirante Baldn que los cristianos hicieron preso
a su hijo Fierabrds, manda a su ejército a la batalla. Los moros aprehenden a
Oliveros y a otros cristianos; mientras tanto, hay otra batalla en la que par-
ticipan Rolando con su espada Durandal y otros cristianos, pero muere el
cristiano Ojer de Danois.
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Por su parte, la hija del Almirante, la reina Floripes —enamorada de Guy
de Borgoiia, uno de los Doce Pares de Carlomagno — traiciona a su padre y,
como cree que entre los cristianos presos estd su enamorado, los rescata de
la torre. Asi lo describe David Granados:

al hijo del Almirante Baldn lo derrota Oliveros, que es un cristiano que
habfa estado en batallas anteriores, que sale herido al campo y vence a Fie-
rabrés... y como en ese entonces si alguien ganaba la batalla, pues podia ha-
cer con su vida lo que él quisiera, por lo que Fierabrds le dice a Oliveros que
le encargaba su vida, que €él ya querfa ser cristiano como ¢l porque le habia
vencido [...] Entonces el hijo del rey ya estd de este lado (de los cristianos)
y la hija del Almirante le estd haciendo complot por el otro.

En la torre, las damas se encuentran consternadas por la conducta de Flori-
pes, pues consideran que ha traicionado a su imperio. Sin embargo, ellas le
deben fidelidad y obediencia, por lo que la ayudan a liberar a los cristianos
presos.

Nuevamente, Carlomagno envia otra embajada al Almirante para pe-
dirle las reliquias. En esta embajada participan Rolando, Ricarte, Borgoiia,
Naimes, Danois y Tietre de los Doce Pares —la banda interpreta el Bailete
de Cristianos. En el lado de los moros, como el Almirante cree que tiene
presos a los cristianos, envia por su parte otra embajada a Carlomagno para
intercambiar a los cinco cristianos por su hijo Fierabrds; de no hacerlo, le
enviard miles de sus hombres para conseguirlo. En esa embajada salen los
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moros Marradas, Ténebre, Brulante, Lucafer, Clarién, Marpin y otros —la
banda interpreta el Bailete de Moros.

Las embajadas de ambos grupos se encuentran a medio campo. La bata-
lla se desata —suena la musica de Batallas e inicia con La lanza. Mueren
los moros, excepto Clarién, que huye. Asi lo describe David Granados:

cuando manda la embajada Carlomagno, les dice que vayan desarmados,
pero los cristianos desobedecen las 6rdenes y van armados y se encuentran
en medio del campo de batalla a los musulmanes, y los cristianos lo que
hacen es cortarles la cabeza a los musulmanes, y para poder pasar el puente
dicen: “;Cémo le haremos?”, pues como pueden lo pasan, con engafios, y
asi lo van pasando poco a poco.

La embajada de los cristianos llega al palacio del Almirante; mientras tanto,
Clarién ha informado al Almirante que los cristianos han matado a sus va-
sallos, por lo cual apresan a Guy de Borgoiia y a los otros cristianos. Sin em-
bargo, Floripes, una vez mds les ayuda y los ubica en un lugar estratégico,
les proporciona ropas de moro, los arma y les da comida. En ese momento,
ubicados en la torre, Floripes y Guy de Borgofia se comprometen a casar-
se en el futuro. Cuando el Almirante Baldn se entera de lo que ha hecho
su hija, se enfurece y manda derribar la torre y cercar a los cristianos, por
lo cual ahora las batallas acontecerdn en su propio palacio. Los cristianos
roban provisiones y en batalla consiguen matar a muchos de los vasallos
mMoros.
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En una de esas batallas, los moros apresan a Guy de Borgonia y lo llevan
al palacio —la banda interpreta el Toque fiinebre. E1 Almirante —cuando
sabe de la aprehension de Guy de Borgofia— quiere matarlo y manda cons-
truir una horca a la que es llevado y golpeado por los moros. Floripes ruega
a Oliveros y a los otros caballeros que ayuden a su enamorado. Ellos le dicen
que asi lo hardn y salen a dar batalla, pero antes de salir, Floripes les muestra
las reliquias. Cuando suben a Guy de Borgona a la horca y van a colgarlo,
los cristianos dan batalla y se enfrentan a miles de moros, a quienes logran
vencer, y Ricarte libera a Guy de Borgoiia, el cual, al finalizar esta escena,
se encuentra con Floripes.

El Almirante pide ayuda a Marpin El Encantador para que con sus pode-
res queme la torre donde estdn su hija Floripes y los cristianos: “cuando el
rey rojo se siente mds acorralado, a sentirse presionado, Ricarte de Norman-
dia —un papel muy importante — sale de la torre y todos se despiden de él y
le piden a Dios que lo cuide y salve como mensajero de Carlomagno, pero...
(como va a pasar todo el campo?” (David Granados Cedillo, 2012).

Mientras tanto, Carlomagno se lamenta porque ha perdldo a sus caballe-
ros y no sabe bien qué hacer, pero el Angel le dice que debe salir a combatir,
a derrocar a los paganos y a destruir Turquia.

Los cristianos encomiendan a Ricarte de Normandia llevar el mensaje al
emperador Carlomagno acerca de su situacién en el palacio del Almirante
Baldn. Los moros también salen al campo y en estas condiciones de peligro
sale Ricarte de Normandia, pero éste es socorrido por el Angel:
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cuando sale Ricarte salen los rojos también y en el camino, pues lo alcan-
zan, pero el Angel lo ayuda a cruzar el rio que era —haz de cuenta que era
como el rfo Bravo de aquel entonces— un rio hondo, caudaloso y ancho y
lo cruza, y Galafre se enoja y piensa: “ya nunca podré verle la cara a mi rey,
con esto es jmi deshonra!” Y cuando pasa Ricarte llega con Carlomagno y le
cuenta todo. Carlomagno le pregunta que como para cudntos dias tendrdn
comida, a lo que Ricarte le responde: “Pues como para una semana”, jmds
ya no aguantan!... Y jsale el rey con todos! ahora sf que... jeché toda la car-
ne al asador! Entonces, Fierabrds (ya convertido al cristianismo) se separa
con Carlomagno, mientras que Ricarte se pelea con Galafre, jun gigante
espantoso! Con una gruesa hacha en las manos y cien mil caballeros en su

1”7

compaiifa y matan a Galafre y ganan el puente.

Una vez ganado el puente, Ténebre y otros moros van al palacio del Almiran-
te y le cuentan que Carlomagno ha tomado el puente y que han muerto Ga-
lafre y Orages. Asimismo, le cuentan de la inminente llegada de Carlomagno
y sus vasallos, que no son muchos pero estin bien armados y llegan a liberar a
los cristianos presos. El Almirante Baldn decide derribar la torre donde estin los
cristianos con Floripes, asi como reniega de su Dios y destruye sus imdgenes,
pero Sortibrdn le convence de arrepentirse y aquél asi lo hace. Mientras tan-
to, los cristianos presos y Floripes planean la batalla que deberan librar con
los moros, para la cual Floripes y sus damas se arman también.

En el lado de los cristianos, Fierabrds habla con Carlomagno y le pide que
antes de hacer la batalla contra su padre y sus vasallos, se dé la oportunidad a
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éste de convertirse v, si esto se lograra, dejarlo con vida. Carlomagno acepta
y decide enviarle una embajada con Ganal6n —quien sale con su bailete—
al Almirante Baldn.

El Almirante Baldn se niega y sale huyendo Ganalén —tras haber lucha-
do y matado a varios moros— con el mensaje para Carlomagno. Entonces,
es rodeado por los cristianos y empiezan a morir en la batalla sus generales
mds preciados: Brulante, Sortibran y Ténebre. El Almirante se lamenta de la
muerte de sus generales y de la traicién de sus hijos, pero sobre todo de que
sus dioses no le hayan ayudado, a pesar de haberles hecho tantos servicios
y dado muiltiples tesoros. El Almirante Baldn decide salir a pelear para ma-
tar a Carlomagno y en esta batalla se encuentra con su hijo Fierabrds. De
acuerdo con David Granados, sucede lo siguiente: “al ver a su hijo Fierabrés
le dice emocionado: ‘{Hijo, estds vivo!’, pero Fierabrds le dice: ‘{Padre, arre-
piéntete, yo ya soy cristiano!” El Almirante se queda sorprendido y lo avienta
y le dice: ‘jmaldita la hora en que te haya engendrado!, jya no eres mio y te
odio y te aborrezco, quédate con ellos si quieres!”

Después de esta escena, el Almirante regresa a su torre y deja a varios
de sus capitanes peleando. En ese momento salen las damas a defender su
honor y se enfrentan a los capitanes musulmanes, quienes se burlan de ellas
por ser mujeres, pero las damas pelean valientemente y los hacen huir. En
ese momento de victoria, Carlomagno moviliza a todos sus caballeros y lle-
gan a medio campo, donde se encuentran con el Almirante Baldn derrotado,
quien les dice:
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“Todos vdyanse!, jtodos, todos!” y los cristianos matan a todos los rojos y ya
el Almirante no tenfa a nadie, mds que a ¢l solito y a Mahoma su Dios. En-
tonces le empieza a reclamar a Mahoma... él, que le habfa mandado hacer
su imagen en oro y plata, tantos tributos y... jno pudo hacer nada por él!'Y
Mahoma le dice que mande mds hombres a pelear, a lo que el Almirante le
contesta: “Pero ;c6mo voy a mandar mds gente si ya no tengo?” y se enfrenta
a Mahoma, es decir, con el Diablo y lo hace afiicos, pero antes de salir a
pelear se despide de todos sus vasallos y le empieza a cantar a sus capitanes
—una parte muy bonita— y una vez que se despide de ellos jentra con todo!
contra los azules (entrevista a David Granados Cedillo, 2012).

En este enfrentamiento con los cristianos, tratan de convencer al Almirante
de rendirse y convertirse al cristianismo, pero el Almirante se niega rotunda-
mente y decide defenderse y luchar hasta su muerte. En el campo de batalla
encuentra muertos a sus generales y por medio de su canto les agradece su
muerte por su Imperio. Batallan todos los cristianos con el Almirante, quien
se defiende. Después sale Carlomagno y lo reta; Carlomagno le pide que se
arrepienta y crea en la Virgen Maria, pero el Almirante prefiere la muerte
antes que convertirse. Batalla de nuevo con los cristianos, pero finalmente
lo apresan. Entonces, Carlomagno llega al palacio, donde es recibido por
Floripes y sus damas, quienes le dan la bienvenida.

Carlomagno, Fierabrds y el arzobispo le piden al Almirante que se arre-
pienta y que permita su bautizo, pero cuando se le acerca el arzobispo para
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hacerlo, lo abofetea el Almirante, furioso y fiel a su religién. EI Almirante
expresa que quiere ser fusilado a medio campo para morir a gusto por haber
amado a su patria y religion. Asi lo narra David Granados:

se lo llevan a medio campo, donde lo dejan y se sientan los dos reyes
—Carlomagno y el Almirante— y se ponen a platicar y le dice el Almirante:
“Carlo, me has vencido...” (ya hasta le dice Carlo...) “Me has vencido en mi
propia pelea y ahi te quedas con este ptblico a darle explicaciones de por qué
me matas a mi. Perdénenme si algtin error tuve, pero soy gente humana
que tiene errores”. Carlomagno ordena que lo maten, y la dltima voluntad
que le pide a Carlomagno es, se quita la corona y le dice: “Dale esta corona
a mi hijo, que cada vez que la vea se acuerde de m{”. Se va Carlomagno y
se quedan cinco generales y empieza el fusilamiento con la frase que dice
Rolando: “Sefior Almirante, le pregunto si tiene algo que decir” y el Almi-
rante, meneando su cabeza, dice que no... y empiezan los intercambios de
luces y muere el Almirante.

Una vez muerto el Almirante, su cuerpo es recogido por Floripes y Fiera-
brés, quienes lo llevan a enterrar, la banda toca el Canto llanto, mientras
que Floripes y sus damas son bautizadas. El arzobispo hace las amonesta-
ciones para el matrimonio de Floripes y Guy de Borgoiia, en tanto que la
banda toca una cumbia —tnico momento en que se toca mdsica popular.
Una vez satisfecho Carlomagno por sus logros, Floripes hace entrega de las
reliquias a éste y al arzobispo. Como lo describe David Granados: “le entrega
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las reliquias al obispo, les deja encargada la torre del Almirante Baldn y les
deja caballeros cristianos armados, por si alguien quiere venir a hacer revo-
lucién y se despide de todo el publico y les pide que lo perdonen por los
errores cometidos y que hasta el préximo afo se verdn”.

Después de cuatro dias de representacion, la danza finaliza a la media
noche. El publico, atento y acompaniado por el frio de los Altos de Morelos,
sigue la trama de la historia hasta el final y espera el préximo afio presen-
ciarla una vez mds. Por su parte, los vasallos, los directores, el comité y los
familiares del grupo de El Reto, agotados por la energfa invertida en esta
magna obra, se dirigen a la casa de la reina, quien, como al inicio de la dan-
za, brinda los alimentos para cerrar este ciclo festivo y convivir por dltima
vez como grupo hasta la siguiente Feria del Quinto Viernes de Cuaresma.

“La gente piensa que dirigir es fdcil”:
La direccién de la obra

El Reto de Totolapan ha sido dirigido por distintas personas. En la década
de 1930, el director de la obra era Paulino, originario del pueblo vecino de
San Juan Tehuistitlin, Estado de México. Posteriormente fue dirigida por
Porfirio Vivanco Pérez entre 1940 y 1968, padre de Lauro Vivanco Viz-
quez, actual director. En la década de 1970, el director de la obra era Valen-
te de la Rosa oriundo de Juchitepec, Estado de México, pero radicado en
Totolapan. El Reto también fue dirigido por Fermin Gloria. En 1989, Lauro
Vivanco Vizquez asumi6 la direccién y desde entonces es su director: “antes
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dirigia un maestro de fuera, de San Juan Tehustitldn, y después ese director
le pasé el relato al sefior Porfirio Vivanco, padre de Lauro; asi llegé la obra
al pueblo de Totolapan. Mucho tiempo también la llevé otro sefior de Ju-
chitepec, Estado de México, pero que vivié aqui y que se llamaba Valente
de la Rosa” (Samuel Livera Mos, 24 afios participando en El Reto, 2012).

Don Valente de la Rosa Cortés nacié el 21 de mayo de 1939 y falleci6 el
25 de abril de 1997; era fotégrafo desde sus 20 afos de edad. Sus padres fue-
ron Juan de la Rosa Elizalde y Margarita Cortés Lozada y tuvo cinco hijos
con Paula Galicia Jiménez. Inici6 su libro de El Reto en 1970 y lo dirigié
de 1971 a 1992 aproximadamente.

Los pobladores recuerdan épocas en las que habia dos Retos representados al
mismo tiempo en el atrio, y otras épocas cuando parecia que se habia perdido:

hubo afios en que habia hasta dos obras: una de este lado y otra acd en el
atrio (sefiala con sus manos). Pero siempre la obra que mds acaparaba al
publico era la del sefior Porfirio Vivanco, papd de Lauro... luego estuvo
dirigiendo don Fermin Gloria, un tio de ellos, y tltimamente Lauro... Don
Valente la organizaba porque esta obra, unos afios se perdié... hace como
unos 25 afios ya no se hacia esta obra. No habia quien la levantara y el sefior
Valente qued6 unos afios al frente de esta obra (Bardomiano Alvarez Cortés,
53 afos, 33 participando en El Reto, 2012).

Contar con un director es fundamental para dar continuidad a esta tradi-
cién. El comité que organiza El Reto es el encargado de establecer contacto
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con el director de El Reto. Ellos animan y apoyan al director para que rea-
lice esta importante labor comunitaria, pues éste no recibe ningtin pago:

pues nosotros animamos a Lauro para que siga y ahora estd este otro mu-
chacho hijo del sefior Ambrosio que anda ayuddndole, y pues no queremos
quedarnos sin director (Bardomiano Alvarez Cortés, 53 afios, 33 participan-

do en El Reto, 2012).

...no, no se les paga nada... los actores, director, comité, nada, nada. Se
pide una colecta al pueblo y al Ayuntamiento una ayuda para los gastos de
la obra y la musica, pero de ahf en fuera pues no se pide nada (David Gra-

nados Cedillo, 28 afios, subdirector de El Reto, 2012).

La continuidad de la tradicién de esta danza requiere la participacion de la
comunidad y, sin duda alguna, el director desempena un rol muy importan-
te. El director tiene uno de los papeles mads dificiles y de gran responsabili-
dad en la obra; por ello, desde hace varios afios se invit6 a participar a David
Granados para apoyar en la direccién de la obra:

Yo llegué aqui por parte de mi papd, Ambrosio Granados, cuando ¢l empe-
zaba a ser organizador de la danza y en cierta ocasién me pidi6 que si podia
ir a ayudar a don Lauro. Me dijo: “A ver si le hallas” y yo le dije: “jPero
(como? si es el papel del director!” Fui con don Lauro a su casa y hasta don
Lauro se sorprendié porque me vio bien chiquito y me dice: “4A poco sf,
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Don Valente de la Rosa Cortés. Fotografia proporcionada por Paula Galicia
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chavo?, ssf te sientes con agallas de dirigir una obra?” Y le dije: “Pues de sen-
tirme con agallas pues s; si no, no estuviese aqui, con usted aqui presente”
[sonrie], y don Lauro me dijo: “Pero es que es jun gran papel! no es cual-
quiera”, “No, pero el intento lo puedo hacer —le dije—, nada se pierde”. Y
ya pasamos a su cuarto, me ensefié el libreto, el libro original de donde se
saco la obra, me lo mostrd y estuvimos platicando y asi inicié con ¢l (David

Granados Cedillo, 28 afios, subdirector de El Reto, 2012).

David Granados Cedillo empez6 con el arte de la direccién dancistica y tea-
tral a los 19 afos de edad y al preguntarle por qué decidié6 comprometerse
de muy joven con El Reto dijo lo siguiente:

fijate que yo de nifio, mentirfa si te dijera que me gustaba. Yo venfa aqui, a
la iglesia y vefa la danza... vefa que se peleaba, pero no me llamaba la aten-
cién hasta que me invité mi papd. Lef la historia justo antes de entrar jtodal
Me llamé la atencién..., me gusté mucho y pensé: “Yo estando aqui, siendo
del pueblo...” y como muchos del pueblo, te lo aseguro, como el 70% de
las personas del pueblo no se saben la historia de El Reto, y yo cuando la
estudié pensé: “jEstd bien padre!...” A mis hermanos, como son musicos de
banda de viento, también los han contratado para venir a tocar en la danza,
también a ellos les gusta... mi papd, mis hermanos, nosotros, somos los que
seguimos de lleno la tradicion... (David Granados Cedillo, 28 afios, subdi-

rector de El Reto, 2012).
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Una de las funciones mds importantes del director es acompanar muy de
cerca y durante toda la obra a los jovenes. Durante los cuatro dias lleva el li-
breto en sus manos y de esta forma les apoya con los versos que los danzantes
olvidan. El director debe conocer la obra ampliamente para dirigirla, y Ile-
var el libro parece muy sencillo y en apariencia no reporta mayor complica-
cién; sin embargo, conforme avanza la obra resulta ser una tarea nada fécil:

pues como hay que leerles el texto a los actores y uno puede pensar: “;Cudn-
to puede pesar un libro?”, pero créeme que el hecho de que llevas todo el
tiempo el libro y estds agachado leyéndolo, jte duelen los hombros! Y que
subes, que bajas, que corres, que gritas, los meros dias de la feria... como
estdn las bandas, las danzas, los apaches, pues aunque estin los altavoces
pues no escuchas nada a los actores y te preguntas: “;Oué onda?, sen qué
van?” [se rie], pero como ya la lef y conozco los ademanes, pues voy captan-
do con una simple palabrita que yo oiga, ya identifico: “jAh!, pues va aqui”.
No domino la obra al cien por ciento, pero si a un noventa (David Granados

Cedillo, 28 afios, subdirector de El Reto, 2012).
Otra importante actividad del director durante la obra es administrar efi-
cientemente el tiempo de las escenas de El Reto y se debe calcular cudnto

dura cada una:

donde mds tiempo te llevas es en las batallas. TG, como director, vas dicien-
do: “pues esta batalla la voy a hacer durar tanto tiempo” y vas administran-
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do tu tiempo y ves a la gente bien entusiasmada viéndola, y piensas: “;La
paro?...”; por ejemplo, dices una media hora para una pelea, que puede
ser de quince minutos; td vas viendo el tiempo. Cuando yo ingresé, la obra
se acababa a las 2 de la mafiana del lunes, y pues todos los chavos jya bien
cansadisimos! decfan: “jYa, ya!” Y le fuimos acortando en las batallas y asi
ahora el domingo termina como a las 12 de la noche. Antes la batalla gran-
de, cuando mueren todos los rojos, duraba como jhora y media! (David

Granados Cedillo, 28 afios, subdirector de El Reto, 2012).

Las dificultades que enfrentan tanto los danzantes como los directores du-
rante los cuatro dias son muchas, pero una de las que mads les preocupa
son los posibles accidentes que pueden suscitarse, pues en las batallas los
danzantes llevan sus machetes y muchas veces no miden su fuerza con su
adversario, lo cual ha provocado heridas entre los jévenes:

el machete o el escudo es metal y en un descuido jte cortal... Entonces el
10jo se intenta cubrir con su escudo, pero no se alcanza a cubrir y Ricarte
le roza con el machete la cara en medio de los ojos, y el hermano (que
también estaba actuando) —aunque sea actuacién, pero se calientan los
dnimos— se le va encima pero con jtodo! Y el otro por defenderse alza el es-
cudo y también le corta en la ceja... don Lauro alcanzé a darse cuenta y los
regafié fuerte y los sacé rdpido del campo. jImaginate uno como director,
enfrentar esas situaciones! (David Granados Cedillo, 28 afios, subdirector

de El Reto, 2012).
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El director también debe conocer muy bien el cardcter de los personajes
de la obra y las partes importantes de cada uno de éstos. Asi, el director da
indicaciones de cdmo actuar, el énfasis emotivo que se debe poner en cada
linea del guién o motivar a los actores para que desempefien su papel lo me-
jor posible —aunque no sean profesionales— dentro del campo de batalla.
Sin embargo, a veces los danzantes-actores hacen caso omiso de las indica-
ciones y pueden tomar decisiones auténomas durante su actuacién, hecho
que, por un lado, es una dificultad para el director pero, por otro, imprime a
la obra elementos nuevos, diferentes de lo acontecido el afio anterior:

una vez al Almirante Baldn, que tiene un papel importante, le decfa yo:
“;Estds preparado?, sestds listo?” “Si, si, yo lo voy a hacer”, me decfa, todo
quitado de la pena... Entonces cuando ya iba a llegar su parte donde lo
iban a tomar preso, le dije: “{Ponte listo! porque ahi viene tu mera parte y
te tienes que lucir ja todo lo que da!, jaunque no seas actor profesional!”
“Si, si, no hay ningin problema —me dijo. Cuando estaba en pleno pleito,
que lo estdn agarrando, se me acerca el chavo desesperado preguntindome:
“¢Ya vamos a acabar?, sya vamos a acabar?” Y yo pues lo tnico que hice fue
ichisparme!, hacerme a un lado porque lo venian persiguiendo en bola [se
rie] y otra vez me meto un poco (al campo de batalla) y se me vuelve a acer-
car diciéndome: “;Ya vamos a acabar?, jya vamos a acabar?” {Nooo, pues
imaginate ya no daba lo que debia!, aunque yo se lo adverti antes (David

Granados Cedillo, 28 afios, subdirector de El Reto, 2012).
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David Granados Cedillo, dirigiendo El Reto. Fotografia: Javier Otaola Montagne, 2012
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La direccién de la obra se lleva a cabo con toda la rigurosidad posible, pues en
el director recaen las criticas que haga el piblico, en el cual puede haber
otros directores de otros Retos o algtin profesional del INAH:

en otra ocasién también me pasé con el Almirante Baldn, cuando ya lo ha-
bian tomado preso, y ya en ningtin momento pelea él, ya lo llevan preso al
rey. En esa ocasion les dije: “Se dan una vuelta y que vea la gente que ya estd
preso el rey”. {Pues no!, a este chico se le hizo fdcil llevar su machete y se
puso de acuerdo con los otros y dan la vuelta y se forza jy otra vez! Se empie-
zan a pelear, y don Lauro y yo nos quedamos sacados de onda, y don Lauro
me dice: “Pues ;qué orden les diste?” “...Pues lo que ahi dice” [se rie]. Alo
mejor piensas que no pasa nada porque la gente no se da cuenta, pero entre
el publico hay directores de la misma obra y nada mds estdn checando o
incluso hay personas del INAH y pues jellos si se saben de principio a fin una
obral, y seguro piensan: “;Qué, no hay director?” Y jte llevas unos corajes!

[rie] (David Granados Cedillo, 28 afios, subdirector de El Reto, 2012).

Se puede considerar que por ser un teatro en el contexto rural no hay nor-
mas o rigurosidad para su direccién o ejecucion, pero esto no es asi: El Reto
de Totolapan cuenta con normas y directrices muy rigurosas y especificas
porque, a diferencia de lo que sucede en el teatro urbano y burgués, El Reto
representa algo mds que una obra teatral. El Reto es la manifestacion de la
fe al Sefor Aparecido y representa al pueblo mismo, a la colectividad en su
conjunto:
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la gente piensa que dirigir es ficil, porque creen que nomds agarras el libro y
sigues lo que dice el libro, pero no, porque ciertamente como director tienes
que saber lo que son los pasos, los bailetes, los toques. Hay ocasiones en que
los chavos te retan, te dicen: “;Ah, si? jPues muéstrame como es!” Y le tienes
que entrar. Ah{ es donde te llevas esas experiencias y como director tienes que
dirigir no sélo a los que acttan, sino también a los organizadores, a los mu-
sicos, a las personas que se acercan. Si de actores nada mds son como 30, de
comité por lo menos cinco y jtodos los musicos! Es un estrés jinmenso! Du-
rante la feria, a veces estds que jya ni te aguantas!, estds que jtruenas de coraje!
[se rie] (David Granados Cedillo, 28 afios, subdirector de El Reto, 2012).

“Empecé con un papel pequerio”
Jerarquizacion de los personajes de la obra

Como en toda obra teatral, en El Reto existen personajes primarios y secun-
darios, aunque se considera que todos los papeles son importantes. Cuando
los participantes hablan de los papeles que han desempenado y los cambios
que han hecho, generalmente se expresan en términos de una jerarquiza-
cién de los personajes. Por ejemplo, se habla de que primero iniciaron como
diablitos y luego formaron parte del elenco de EI Reto con algtin papel no
muy importante para después subir a personajes de mayor relevancia. Esta
idea de ir subiendo segin se cambia de personaje indica la existencia de
una estructura y organizacién vertical y jerarquizada de los personajes que
forman parte de la obra: “participé como el sefior obispo como tres o cuatro
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afios. Después subi ya de grado al rey Carlomagno; alli estuve como dos o
tres afios” (Eugenio Rosas Herndndez, 2012).

Yo empecé con un papel pequefio, que era de los tltimos de los moros —Luca-
fer—, pero conforme pasaron los afios, mis compafieros me vieron que le echa-
ba yo ganas al desempefio del papel, con las batallas que hacfamos, y me fueron,
como quien dice, ascendiendo de papel. Con Lucafer estuve tres afios y de ahi
me dijeron que agarrara el papel de Sortibrdn, ese papel lo tuve cuatro afos
(Heriberto Castro Higuera, 31 afios, participa desde los quince afios, 2012).

El ascenso en la estructura de los personajes depende no sélo del tiempo
que se tiene dentro de El Reto, sino también del esfuerzo, la capacidad para
memorizar los didlogos, el compromiso que se tiene hacia la danza y los la-
zos de parentesco. El cambio de un papel a otro lo decide generalmente el
comité y cuando a alguien se le asigna un papel primario, la persona elegida
lo considera un reconocimiento al estuerzo realizado:

ahora voy a desempenar el papel de Brulante, que era el que tenfa mi her-
mano, y él se empefié con este papel 25 afios y éste es el papel que ahora
voy agarrar. Y no me pude negar porque me fueron a ver y es un papel im-
portante; aparte del Almirante de los rojos, es de los primeros, es como un
reconocimiento y no me pude negar. El papel es para desempefiarse lo mejor,
lo mds que se pueda, y me fueron a ver los organizadores, y les dije que si
(Heriberto Castro Higuera, 31 afios, participa desde los quince afios, 2012).

146



Fotograffa: Javier Otaola Montagne, 2012
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Como vemos, las relaciones de parentesco resultan determinantes para
realizar los cambios y movimientos entre los personajes de la obra, pues
generalmente se busca que sean familiares quienes sustituyan a esa persona:
“toda mi familia ha estado en El Reto, desde mi padre, Leénides Nolasco
Jiménez, mi abuelo, Brumencio Jiménez, mi hermano, yo... hemos hecho
distintos papeles. Mi padre hizo el papel de Oliveros, mi hermano también
lo hacia, pero este afio no pudo salir y ahora lo haré yo” (Miguel Nolasco
Lépez, siete afios participando en El Reto, 2012).

Incluso una familia puede desempetiar durante generaciones sélo pape-
les de moros o s6lo de cristianos:

los de nuestra familia siempre salieron de rojos y es que hay una diferencia,
la verdad, entre los azules y los rojos: la diferencia es que los rojos salen un
poquito mds que los azules. En cuestion de bailetes, se la pasan mds bailan-
do los rojos que los azules. Y bueno, a mi pensar, es mds aburrido el de los
azules... ellos casi no salen, y pues la verdad nosotros somos personas que
nos gusta el ambiente, movernos; por eso desde entonces somos rojos jdesde
siempre! Y casi somos puros primos, hermanos y sobrinos en los rojos. Antes
faltaban sélo unos personajes para que todos los rojos fueran pura familia [se
rie] y mis hermanas también salieron: una de dama y otra de reina (Heriber-
to Castro Higuera, 31 afios, participa desde los quince afios, 2012).
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“Se mete uno en el personaje...”
Dramatizacién e identificacién con los personajes

“Desde que inicié, mi personaje ha sido Roger de Lanois, el primer cristiano
que muere en las batallas. Todos los personajes son muy bonitos, pero cada
vez que interpreta uno el papel pues se mete uno en el personaje” (Ubaldo
Pérez Ramirez, seis anos participando en El Reto, 2012).

En este teatro comunitario no se soslaya el buen desemperio y buena eje-
cucién del papel. Esto se logra gracias a distintas razones: identificacién con
el personaje, conocer bien el personaje, sus bailetes y momentos de interven-
cién y, sobre todo, por el estudio de los didlogos. Sentirse identificado con el
personaje puede estar relacionado con los valores que éste representa. Como
sefiala Lednides Nolasco, quien desempené el papel de Oliveros durante 25
anos: “yo siempre fui el papel de Oliveros. Me gustaba Oliveros porque es
muy valiente, jmuy atrevido!, pues cuando va Fierabrds a desafiar alld, nadie
quiere echar pelea con él porque Fierabrds era un hombre bien alto, jgigan-
te!, mataba al que se le ponia, y nadie queria, y Oliveros se le enfrenté y isi le
gand!” (Leénides Nolasco Jiménez, 68 afios, 2012).

O, como sefiala Eugenio Rosas, quien se identifica con Carlomagno por
la defensa de la religion catdlica: “me gustaba, pues que defendia mucho la
religion. Carlomagno defendia a la virgen Marfa, a nuestro sefior Jesucristo”
(Eugenio Rosas Herndndez, siete afios en El Reto, 2012).

Para los j6venes, los bailetes —la musica de cada personaje— vy las batallas
son los elementos con los que mds se identifican y por ello muchas veces
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prefieren desemperiar personajes que les permitan danzar y luchar: “soy
Ganalén, quien junto con otro cristiano quiere traicionar a Carlomagno
y lleva una embajada al emperador Carlomagno. Lo que mds me gusta de
este personaje son sus peleas y sus bailetes” (José Aniceto Carranza, 2012).

Tener un personaje dentro de El Reto implica la responsabilidad de
aprenderse los parlamentos de éste, pues a pesar de que el director les apo-
ya, lo ideal es que memoricen sus didlogos: “es dificil el papel de la reina,
pero uno le pone mucho empefio. Uno empieza a estudiar un mes antes y
aunque tengas mds cosas que hacer, pues uno se debe dar su tiempo y tal
vez en los ensayos falla uno pero el dia de la feria ya debe uno sabérselo de
memoria... me pongo nerviosa, pero hay que echarle ganas” (Reina Azuce-
na Ramos Reyes, 18 afios de edad y siete en El Reto, 2012).

Sus oficios o actividades, como jornaleros, campesinos, albaiiiles o estu-
diantes, no son un impedimento para ensayar y memorizar sus parlamentos.
Los participantes organizan su tiempo conforme a sus actividades y dedican
lo que les es posible para el estudio:

Rolando, capitdn, es el delantero, es el mds importante, es el que guia a
los cristianos. Tiene el papel, podria decirse, mds largo, a cada ratito estoy
hablando, es uno de los principales. Pues es dificil aprenderse los didlogos. ..
yo soy campesino y, en mis ratos libres que tengo, me pongo a estudiar una
hora o media hora o quince minutos, cuando uno llega cansado de su tra-
bajo o por otras cosas (Oscar Contreras, participa en El Reto desde los siete

anos, 2012).

150



Una persona puede desempenar durante varios afios el mismo personaje an-
tes de cambiar de papel. Esto depende del niamero de afios que permanezca
dentro de la danza. El cambio de personaje implica aprenderse los didlogos
del nuevo personaje y reidentificarse con éste:

Inicié en el papel de Ricarte de Normandia y lo llevé seis afios. Su parte
principal es ser el mensajero cuando los cristianos estdn en la torre y le lleva
la noticia a Carlomagno de los presos. Lo tuve mucho tiempo este personaje
y ya me lo aprendia bien, pero me tocé cambiar a otro. Ahora voy a desem-
pefiar el papel de Oliveros, muchos le llaman la batalla principal, que es
la batalla con Fierabrds, el hijo del Almirante, y es una de las batallas més
largas e importantes de la obra. Tiene bastantes didlogos y sélo estudiando te
lo puedes aprender... yo me pongo en las tardes cuando tiene uno tiempo,
pues soy campesino y tengo un bebé (Miguel Nolasco Lépez, siete afios
participando en El Reto, 2012).

Yo vengo representando el papel de Fierabrds, el hijo del Almirante. Tengo
24 afos participando con diferentes papeles: primero fue el de Marradas,
con ¢l que dilaté siete afios, luego me subieron al papel de Galafre, que es el
que estd en el puente, y ahora estoy en el papel de Fierabrés, con el que tengo
ocho afios. Ahorita mismo, de todo el cuadro de actores soy el que tengo més
tiempo. Inicié a los quince afos (Magdaleno Félix Martinez Jiménez, 38

afios de edad, 2012).
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Vestuario de Moros. Fotografia: Javier Otaola Montagne, 2012
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“iCuando el gusto es gusto... cueste lo que cueste!”
El vestuario

“Nomds pa’ que se hagan su traje ya estd caro... pero el gusto es gusto, sien-
do de gusto, jcueste lo que cueste!” (Sotero Ramos Sanchez, 82 afios, diez
anos en El Reto, 2012). Los vestuarios los elaboran los participantes segin
las posibilidades econémicas y las habilidades para la costura. El partici-
pante puede dedicar semanas a su traje: desde la compra del material, su
confeccion y disefio hasta su elaboracion manual. Muchas veces lo apoyan
su madre, hermanas o esposa en esta tarea y todo lo financia el participante
o su familia: “para el vestuario nosotros compramos la tela, lo mandamos
hacer y nosotros lo adornamos al gusto. Es costoso: minimo te gastas dos mil
pesos. La bordan o la bordamos a mano... y como somos cristianos, le pone-
mos virgencitas, cristos... lo que uno quiera, pero que sea cristiano” (Oscar
Contreras, més de seis afios participando, 2012). Igualmente, una vecina
del pueblo dijo: “los gastos salen de uno mismo. Nos gastamos como unos
4,500 pesos, incluidos zapatos, vestido, material para el manto. EI manto
se puede usar mds de una vez, depende de cémo se cuide” (madre de un
participante, 2012).

Por su parte, el comité ha buscado apoyos econémicos para el vestuario de
los participantes; sin embargo, algunos participantes no lo consideran ade-
cuado ya que el vestido es responsabilidad de cada participante; por lo tan-
to, los familiares se convierten en el principal apoyo del danzante: “a veces
dices: ‘{Hijole! No tengo dinero para ajustar para mi manto’ y te dicen tus
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familiares: ‘Si te sale, nosotros te ayudamos” (Bardomiano Alvarez Cortés,
53 afos, miembro del comité, 2012). Asimismo se escuché expresar: ,ahora
sale mi nieta de Angel! y yo le digo que si Dios me presta vida, la veo salir de
Reina. Yo ya le dije que si su papd no le quiere comprar algo. ‘Yo te visto y
te compro lo que ta quieras!”” (Sotero Ramos Sédnchez, 82 afos, miembro de
El Reto durante diez afios, 2012).

En el vestuario del grupo de cristianos resalta el azul celeste y para los
moros el rojo. Las capas se destacan por sus imdgenes, algunas de ellas ba-
rrocamente elaboradas, con chaquira, lentejuelas, perlas y canutillo. En las
capas de los cristianos son evidentes las imdgenes de la Virgen de Guadalu-
pe, la cruz, Jesucristo crucificado u otros elementos de la religion catélica,
pero también hay estrellas y mariposas. En las capas de los moros resaltan
los dragones, las serpientes o los diablos, mientras que los participantes usan
medias largas y calzan generalmente tenis, portan sus respectivos morriones
y cascos y suelen usar un paliacate abajo del casco, el cual puede tener ima-
genes muy asociadas con la identidad mexicana, como el calendario azteca
o la Virgen de Guadalupe.

La Reina tiene ademds dos vestuarios: uno para actuar como parte de los
moros —por lo cual lleva un vestido rojo— y otro de color azul, que usa al
convertirse al cristianismo cuando finaliza la obra. Algunos mantos han sido
tan bien elaborados que han concursado a nivel estatal, como el de Magda-
leno Félix Martinez Jiménez, quien obtuvo el primer lugar hace unos siete
afios y su manto formoé parte de una exposicion en Cuernavaca, valordndose
en aquel momento en 15 mil pesos.
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Por medio de las fotografias antiguas y de los testimonios podemos decir
que el vestuario no es un objeto estdtico, sino que ha experimentado cam-
bios de acuerdo con modas y gustos del momento, aunque hay elementos
que se mantienen:

ahora hay los cascos... el morrién de los moros no tenfa careta, sélo era
corona. Todos llevaban sus cabelleras jlargas y bonitas!... y sus lentes oscuros
que en las batallas se quitaban. Ahora ya no se usan los lentes. .. y los mantos
eran normales... de terciopelo. Ahora se adornan mds, son mds elegantes.
Los muchachos ven su manto —y como en los chinelos— le van agregando
cosas (Bardomiano Alvarez Cortés, 53 afios, miembro del comité, 2012).

También los lugares donde solia comprarse el material del vestuario han
cambiado, pues antes se visitaban poblaciones ubicadas en el Estado de
México y actualmente se compran en el municipio de Cuautla: “antes todo
iba uno a comprar a Ozumba, los machetes, las coronas, jtodo alld! Ahi ha-
bia todo. Ahora va uno a Cuautla y en donde sea los hacen, pero antes alld
en Ozumba” (Bardomiano Alvarez Cortés, 53 afios, rmembro del comité,
2012).

No siempre se puede conservar el vestuario, dado que la tela es un ma-
terial perecedero; sin embargo, algunos participantes guardan partes del
vestuario de sus abuelos o abuelas y si pueden los usan: “no se conserva
todo pues se hace feito... yo conservo lo que se lleva en la cabeza que es el
morrién. Ese lo usé mi papd y luego yo lo ocupé y después lo ocuparon mis
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hijos” (Lednides Nolasco Jiménez, 68 afios de edad, 30 afos en El Reto,
2012).

La indumentaria no se guarda sélo con el fin de reutilizarla, sino tam-
bién por el aprecio y carifio a la persona que porté ese vestido u objeto; es
decir, hay una identificacién con la persona. Por ello, se considera un orgu-
llo portar parte del vestuario que llevaron sus familiares sin importar que esa
prenda ya no se encuentre en muy buen estado: “yo el primer afio que sali
fue con el manto de ella, ya estaba un poco deteriorado, pero ahora si que
nosotros hacemos las figuras y lo restauré con las mismas figuras que ella lle-
v6 y las saqué ese dia, el primer afio y fue para mi jun orgullo sacar el manto
de mi abuelita que sali6 afios en El Reto!” (Heriberto Castro Higuera, 31
afios, participa desde los 15 afios, 2012).

Los participantes guardan su vestuario hasta el final de sus dias, porque,
como ya mencionamos, la comunidad les despide como un miembro de El
Reto, actividad que tiene un alto reconocimiento en su trayectoria de vida.
Cuando alguien de El Reto fallece, la vestimenta se pone encima del ataid
y se convierte, de alguna manera, en la dltima prenda usada por esa persona:

cuando falleci6é mi papi se llevé toda su vestimenta porque ¢l dijo: “Cuando
fallezca, yo quiero darme la tltima vuelta en el campo de batalla” y fue
con toda su vestimenta, encima de su atatd, su capa, su corona... y con la
musica de El Reto. jEsas cosas que nunca se olvidan!, porque ese dfa, como
¢l era muy amigable, se llend todo el lugar (Sixto Castro Alvarez, 24 afios,
once afios participando en El Reto, 2012).
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Escenografia e infraestructura de El Reto

La infraestructura para la escenografia de la danza se ha construido poco a
poco. El grupo de danzantes y el comité cooperan para comprar la infraes-
tructura escenogréfica, como las lonas o el adorno que se pone a lo largo del
atrio a manera de techo. El material para los templetes se obtuvo a partir de
un sorteo que hizo el gobierno estatal unos afos atrés.

En la escenografia de El Reto de Totolapan —como en otras partes de
Morelos— resaltan dos templetes que representan los palacios donde go-
bierna cada rey: el de los cristianos (los azules) y de los moros (los rojos). La
dualidad y oposicién de los grupos de actores se expresa en el uso de estos
dos colores; de hecho, los participantes suelen referirse a los grupos por
colores mds que por el nombre de cristianos o moros: los rojos o los azules.

Los palacios se encuentran ubicados en el atrio de la iglesia, uno frente
al otro. Para cada palacio se imprime una imagen en una lona de varios
metros, cuya imagen representa a cada grupo. La imagen de los moros ge-
neralmente es algtin personaje tomado de alguna pelicula de terror de Ho-
llywood que representa el Infierno, mientras que para el templete de los
cristianos suele aparecer en la lona una foto aérea del pueblo de Totolapan,
que representa el Cielo.

El atrio —es decir, el campo de batalla— se encuentra dividido por los
colores rojo y azul. En medio se halla un pequeno templete, donde se ubica
un cafioncito y tiene la funcién de simular un puente. El comité evalta
cada ano lo que hace falta para que la obra quede mejor representada. El
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Palacio de los Moros. Fotografia: Javier Otaola Montagne, 2012

158



comité considera que hacen falta muchos elementos para desempenar me-
jor la obra; también estima que debe haber micréfonos debido a que duran-
te la obra hay una competencia de sonidos entre las tecnobandas y la musica
de otras danzas. Esta saturacién de sonidos no permite que las voces de los
actores se escuchen con la nitidez requerida y se pierde calidad en la obra.

“Esos toques vienen ya de atrds”
La musica de El Reto en Totolapan

La musica es un aspecto fundamental de los Retos. Sin ella, estas danzas-
drama no habrian perdurado en el tiempo. Lamentablemente no contamos
con investigaciones dedicadas a la musica, pues por lo general se les ha con-
siderado un mero acompanamiento, por lo cual desconocemos su historia y
los cambios que han experimentado.

La obra musical —constituida por los denominados bailetes y toques—
de El Reto de Totolapan la interpreta una banda de viento. A su vez, las
distintas marchas que la conforman, destacan el cardcter bélico de la obra:

“la musica ya viene de siglos atrds; mi papd fue actor de esa danza. El hizo

el papel de Carlomagno. El sacé la obra de la historia de Carlomagno y esos
toques vienen ya de atrds; ni mi papd sabia de dénde venian, pero los que
se tocan en Totolapan son los toques originales” (Lauro Vivanco Vizquez,
director de El Reto de Totolapan, 2010).

La musica estd presente en todo momento: desde que los actores salen el
primer dia de la casa de la reina al ritmo de La Tregua y se dirigen por las calles
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de Totolapan hacia el z6calo para hacer el Desafio, donde se escucha la
Marcha dragona o el Paso veloz. Cuando estd el grupo de El Reto, el primer
dia en el atrio expone una coreografia bella y florida con el Corte de campo
o se puede escuchar el Bailete de la reina y sus tres damas cuando ésta hace

el saludo y presenta la danza. Escucharemos la masica cuando se llevan a
cabo las emocionantes batallas —generalmente iniciando con La lanza— o
cuando sale el Angel bailando con sus Bailetes del dngel. También cuando
Guy de Borgoiia es capturado y la banda interpreta el Toque de Captura o
cuando muere el Almirante Baldn y se interpreta el Toque fiinebre. Asi, cada
momento se representa musicalmente hasta que finaliza la obra.

También la banda de viento acompaiia al grupo de El Reto con La tregua
para ir a desayunar o a comer, pues deben ir danzando formados en dos filas
hasta la casa que les brindard sus alimentos. Al finalizar los alimentos, la ban-
da suele interpretar alguna melodia del dominio popular, con la cual algunas
personas suelen bailar en el patio de la casa donde se tomaron los alimentos.
Muchas veces, los vasallos bailan y crean un ambiente amistoso y relajado,
en preparacion para los momentos de tension durante la puesta en escena
del reto.

Tanto la masica como la coreografia de la danza varian de un pueblo a
otro, aunque pueden compartir algunos bailetes segtin la regién. La mu-
sica también podrd variar si se interpreta con banda de viento o si se toca
flauta y tambor. Mlguel Angel Rubio reporta que a principios de la década
de 1990, la musica de El Reto de San Miguel Ajusco, Distrito Federal, la
interpretaban dos musicos que tocaban un flautin transverso y un tambor
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redoblante. Ambos musicos eran de San Miguel Ajusco y algunos habitan-
tes del pueblo de Mexicaltzingo, Estado de México, les habian ensefiado a
tocar (Rubio, 1996:149).

En algunos lugares, los directores de otros Retos de Morelos —para atraer
a su ptblico— han modificado el guién musical al intercalar musica de la
radio comercial o sones de Chinelo:

alld le tocan cualquier bailete y aqui no. Por ejemplo, Orages tiene su bailete,
Ricarte otro bailete, Oliveros otro bailete y hay otras bandas que les tocan a los
personajes cualquier bailete. Por ejemplo, la Reina tiene sus bailetes, aparte
las damas sus bailetes; por ejemplo, cuando llevan sus canastas tiene que ser
un bailete especial... el original. Por alld por mi tierra (San Juan Tehuistitldn)
ya le meten de todo thasta Camardn pelao le ponen a las damas! Y eso no es!
iJuan Pirulero también lo meten para que bailen los rojos, los moros y ése no
es! Ellos tienen sus bailetes aparte. Por ahf por esos rumbos por San Rafael,
San Juan u Oacalco es el mismo libro, pero ya no son los bailetes y ni le toman
en cuenta la relacién entre lo que hablan y la musica, jni se la saben! La gente
se aburre si s6lo estdn toque y toque y yo veo que aqui en Totolapan no, aqui
estd relleno, lleno, lleno de gente... observando lo que pasa (Gabino Castro
Gonzaga, 80 afios de edad, gufa y trompetista de El Reto, 2011).

En otros lados cuando salen a comer les tocan El piojo y la pulga... jpues
qué es eso! Pero bueno, cada quien decide, ¢verdad? (Lauro Vivanco Véz-

quez, director de El Reto de Totolapan, 2011).
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En Totolapan podemos escuchar estos toques originales gracias a que Ga-
bino Castro Gonzaga —mejor conocido como don Lalo— memorizé y co-
noci6 El Reto desde muy joven: “ese sefior (don Lalo) jse sabe exactamente
todos los toques! Y les da la salida a los muisicos, o sea, es un gufa de la
banda. Les toca el toque que va a sery ya la banda se sigue. El no pierde la
tradicién original y es por eso que se le habla, por eso es que se le invita aqui
a Totolapan (Lauro Vivanco, director de El Reto de Totolapan, entrevista
realizada en 2010).

Gabino Castro memorizé la musica al asistir a El Reto de su natal San
Juan Tehuistitldn, Estado de México: “cuando ya tenfa como cuatro o cinco
afios tocando la trompeta me empezaron a llamar, pero mds antes iba yo a
escuchar la danza y se me quedaban los toques, y luego ya cuando me em-
pezaron a llamar, pues ya se me fueron grabando todos. Y veia yo las sefas
que les hacia el maestro (el director) jy se me quedaba todo! [risas| (Gabino
Castro, 80 afos de edad, guia y trompetista de El Reto, 2011).

Eista forma de aprender y recordar la musica es una practica que poco
se mantiene entre los musicos mds jovenes. La mayoria de ellos —aunque
han tocado esta musica durante varias ferias— no recuerdan la obra mu-
sical completa, ni conocen las sefias que hace el director al guia de los
musicos.

Durante mucho tiempo la banda que tocé en El Reto de Totolapan no
era de este pueblo. Actualmente los musicos que interpretan la masica son
de ahi, pero atn dependen de don Gabino:
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Una de las bandas visitantes para tocar en El Reto. Fotografia: Valente de la Rosa Cortés,
proporcionada por Paula Galicia

antes venia un sefior de San Juan, que ya no vive, llamado Paulino Castillo.
Fl sabia los toques y luego ya vino su nieto Crescencio Guzman, venia tam-
bién y trafa dos musicos; de aqui era la banda, pero €l trafa dos guias y se les
grab6 mds o menos. Después me fueron a ver jhasta alld! Fue don Lauro y
otro sefior, y don Lauro me dijo: “A ver, quiero saber cudles son sus cantos,
cudles son sus batallas, cudles son sus bailetes” y ya se las empecé a tararear y
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dijo: “jAh!, jpues ésos son los que
queremos! ilos originales, pues!,
ique se toquen los originales!...”
(Gabino Castro Gonzaga, 80
anos de edad, gufa y trompetista

de El Reto, 2011).

Como sefiala Miguel Angel Ru-
bio, la funcién de la mdsica es
delimitar melddica y ritmica-
mente los diversos pasajes de la
obra. Cada toque acompaiia ac-
ciones especificas, como las ba-
tallas, los traslados de un cam-
po a otro, etcétera. La misica
también sigue un guién rigido
o muy bien definido, mientras
que en el libreto estdn especifi-
cados los momentos y el orden
en el cual se debe ejecutar la
musica (Rubio, 1996:153).

La musica orienta los senti-
mientos del publico como los
de danzantes en cada momento

Don Lalo, quince afios como misico guia de El Reto, en
Totolapan. Fotografia: Georgina Flores, 2010

164



de la obra. Los toques, batallas, cantos, llanto, marchas, toques de guerra,
toques finebres o bailetes son sentimientos colectivos hechos musica. A su
vez, la musica modela e indica las emociones que debe expresar el persona-
je vy lo que han de sentir los espectadores. Esta musica permite al pablico
identificarse con lo que expresa el personaje o con la escena del momento,
lo cual genera sentimientos compartidos en un mismo tiempo y espacio.

La musica interviene cuando no hay didlogos y marca los momentos de
cambio de personajes, de escenas, de planos de accién, etcétera; ademds,
tiene un papel protagénico porque establece un didlogo con el piblico es-
pectador y con el grupo de actores. Cuando un director de la obra reconoce
el papel protagénico y belleza de esta musica, es mucho mads dificil que
permita su modificacion.

El sefior Gabino guarda un profundo respeto por el reto de Totolapan,
pero sobre todo considera que la musica no debe cambiar porque el reto es
no sélo una obra teatral, sino también una danza que se realiza para el Se-
fior Aparecido de Totolapan: “los de mi pueblo (San Juan Tehuistitlin) me
vinieron a contratar para que tocara en El Reto, pero me dijeron que tocara
cumbia y les dije: ‘;Cémo que cumbia?” ‘{Nooo, yo asi no me comprometo,
hay que tocar lo auténtico, pues El Reto es una danza...!I”” (Gabino Castro
Gonzaga, 81 afios de edad, guia y trompetista de El Reto, 2011).
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Gabino Castro Gonzaga
Guia de la miisica de El Reto

Gabino Eulalio Castro Gonzaga nacié en San Juan Tehuistitlan, Estado de
México, el 25 de octubre de 1931, dia de san Gabino. Sus padres fueron
Severiano Castro Estrada y Rosa Gonzaga Vega, quienes se dedicaban al
campo, ademds de vender atoles en su pueblo. Su padre también tocaba la
trompeta, pero fallecié a los 35 afios de edad por un rayo que cayé cuando
¢l trabajaba en el campo: “Se fueron a trabajar a un pueblo que se llama
Santiago Tepopula al campo... hicieron un mogote de milpa con olote por-
que vieron las nubes y que ya iba a llover. Cuando empez6 a llover, ahi les
pegd un rayo... eran cuatro y dos murieron. Su patrén y él murieron, y el
papd del patrén y un nifiito de cinco afos no murieron, nomds los aventé
el rayo” (Gabino Castro Gonzaga, 80 afios de edad, guia y trompetista de
El Reto, 2011).

Don Gabino también es campesino y a sus 81 afios todavia cultiva en
tierras ejidales maiz, frijol y haba. Agarré el gusto por la musica desde muy
pequefio al ver a su padre tocar la trompeta cuando éste regresaba de tra-
bajar en el campo: “él no queria que yo fuera musico, pero cuando iba a
ensayar me pegaba a €l y vefa como tocaba y le copié... y cuando no estaba
él, agarraba la trompeta y empezaba a pitar y sentia yo que si le sabia... ya
después pues estudié, pero no mucho, como unas doce lecciones (del mé-
todo Hilarién Eslava)” (Gabino Castro Gonzaga, 80 afios de edad, guia y
trompetista de El Reto, 2011).
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En Totolapan se conoce al sefior Gabino como don Lalo, porque ademds
de Gabino tiene el nombre de Eulalio y de ahi se derivé el diminutivo Lalo.
Don Lalo solia tocar musica popular (como boleros, tango, swing y danzén)
en orquestas de la época, como la llamada Estrella del Sur en Ozumba y
recuerda que el sobrenombre que tenia en aquel entonces como musico era
el de el Negro: “Soy Eulalio, pero me decian Lalo y fui conocidisimo como
Lalo, pero de apodo el Negro (Gabino Castro Gonzaga, 81 afios de edad,
guia y trompetista de El Reto, 2011).

Ademds de las orquestas, el Negro también ha dedicado gran parte de su
vida a tocar en los retos y chinelos de las fiestas de la region. En cada pueblo
que toca ha permanecido por lo menos una década. En el pueblo de San
Rafael tocé durante quince afios y en Totolapan lleva otros quince como
guia de la banda; es decir, ha sido musico de Retos de la region, aproxima-
damente durante 30 afios, ademds de tocar sones de chinelo en las fiestas
patronales:

trabajé muchos afios en El Reto; nomds en un pueblo que se llama San
Rafael dilaté quince afios y me regalaron un diploma por todos los afios de
tocar. También sé muchos toques de chinelo... en Juchitepec toqué, en
Tepetlixpa, en Ozumba, en San Rafael, Estado de México. 32 afios només
tocando chinelo, pero nomds cada afio, cada 24 de octubre, que es el dia
del sefior San Rafael, y también me regalaron un reconocimiento por 32
afios actuando el chinelo (Gabino Castro Gonzaga, 81 afios de edad, gufa 'y
trompetista de El Reto, 2011).
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Toques y bailetes de El Reto de Totolapan

La mdsica puede variar considerablemente entre una poblacién y otra, aunque
ambas sean vecinas. Esto puede deberse, en parte, al proceso de cémo llegé El
Reto a un pueblo, pues segin de donde se haya transmitido esta tradicion es la
que se seguird y tratard de mantenerse.

La variabilidad de la musica puede encontrarse en distintos aspectos, como el
tipo de instrumentos y agrupaciéon musical que la interpreta. Por ejemplo, Beutler
refiere que en San Lucas Atzala, Puebla, la musica se toca con banda de viento
y chirimias. En el momento de su investigacién, la banda estaba conformada
por: cuatro chirimias, cuatro clarinetes, cuatro saxofones, cuatro trompetas, cua-
tro trombones, un tambor grande, una tarola y un platillo (Beutler, 1984 146).
Por su parte, en El Reto de San Miguel Ajusco, Distrito Federal, Miguel Angel
Rubio (1996: 53) identificé nueve unidades musicales; en tanto que en El Reto
de Totolapan identificamos 55 piezas. Igualmente, ast como Miguel Angel Rubio
not6 que los nombres o denominaciones que se dan a las melodias corresponden
a los actos o a los desplazamientos que efectiian los danzantes, nosotros también
encontramos este rasgo en Totolapan, incluso algunos personajes poseen su pro-
pia musica, por lo cual ésta lleva el nombre de los personajes correspondientes.

Interesante es lo descrito por Gisela Beutler respecto a la alta frecuencia
con que se mencionan los instrumentos en el guién de la obra durante la
representacion. La autora menciona que las siguientes frases se refieren a los
instrumentos, en la Historia de Fernando y Alamar, escenificada en el estado

de Puebla (Beutler, 1984: 147):
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Para referirse a la trompeta:
Meétrico iris de honor
Idioma de los vientos

Antes de una embajada:
Suenen cajas y clarines
Vamos a hacer tu mandado

Para otra embajada:
Vamos, famoso Ygolante
Al son del pito y el tambor

Cuando los cristianos inician un combate:
Suenen los tambores
Y que muera el enemigo

De acuerdo con dicha autora, la musica guarda relacion con la musica militar
de tradicion mexicana o espafiola de los siglos XIX y XX (Beutler, 1984: 146);
sin embargo, atn hace falta una investigacién mds amplia que permita tener
mds elementos para explicar, por ejemplo, dénde, cémo, cudndo y por quién
o quiénes fue compuesta, asi como analizar los cambios que ha experimentado
esta musica en la region o, como sefiala Beutler: “establecer si hay o no relacién
con la musica de las morismas espariolas, donde la ‘Marcha Mora’ es un térmi-
no musical bien establecido” (Beutler, 1984: 150). De igual forma, se requiere
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Grabacién de la musica de El Reto. Fotografia: Castulo Alarcén, 2011

profundizar en los aspectos coreograficos de esta danza e investigar la estrecha
relacién que existe entre el cuerpo, la dramatizacién y la musica.

La banda de alientos que toca en El Reto de Totolapan se conforma
generalmente por catorce musicos: tres trompetas, tres trombones, dos cla-
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Grabacién en el huerto de la iglesia. Fotografia: Castulo Alarcén, 2011

rinetes, una tuba, una armonia o saxor, una tarola, una tambora, unos pla-
tillos y el guia, que es Gabino Castro con su trompeta.

A continuacién presentamos la musica de El Reto organizada en toques,
bailetes, marchas, batallas y cantos, los cuales describieron Lauro Vivanco
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Vizquez y Gabino Castro Gonzaga. Es importante mencionar que para gra-
bar la musica de El Reto realizamos los domingos cuatro sesiones de trabajo,
en la que participaron Lauro Vivanco Vizquez, Gabino Castro Gonzaga,
Ernesto Cervantes Pérez —musico de la banda los Nuevos Santa Cecilia—,
Araceli Martinez Vergara y la que escribe este texto. En dichas sesiones, don
Lauro, con el guién de la obra en mano, hizo una amplia descripcién de qué
musica correspondia a cada parte de la obra. En el libreto se especifica el nom-
bre de la musica tocada para cada escena, pero no aparece escrita en notas
musicales; por lo cual, toda la musica sélo la recuerdan Lauro y Gabino.
Por su parte, don Gabino Castro marcaba con su trompeta los sonidos de
los toques correspondientes, mientras que Ernesto Cervantes Pérez —quien
ademds de ser msico, es campesino y estudia Ingenieria— grababa con su
computadora portitil los sonidos emitidos por la trompeta de don Lalo. Tan-
to Ernesto como sus hermanos Otilio y David tocaron durante varios anos
en El Reto de Totolapan —con la banda de su abuelo Ernesto Cervantes, los
Nuevos Santa Cecilia. Don Ernesto Cervantes (q.p.d.) fue una persona muy
comprometida con las tradiciones de su pueblo y solia aceptar tocar por una
médica cantidad econémica los cuatro dias con su banda cuando habia feria.

Es importante mencionar que durante las cuatro sesiones de trabajo, tan-
to don Lauro como don Gabino no dejaron de resaltar la belleza de la obra
Los Doce Pares de Francia y de la musica, lo cual daba muestras claras de su
aprecio y compromiso por esta tradicion.

Una vez registrados todos los toques de la obra, Ernesto emprendié la
tarea de transcribir en notas musicales cada uno de los toques o bailetes. La
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grabacién de la musica se llevé a cabo durante dos dias en un espacio muy
apreciado por los habitantes de Totolapan: la huerta de la iglesia de San
Guillermo.

Para identificar o nombrar cada uno de los toques se usaron los nombres
que tanto el director como el musico guia usan para referirse a la musica.
Es importante sefialar que la musica se repite segin el momento de la obra,
a saber:

La tregua 1y 2

La cadena

Paso veloz

Corte de campo

Diana de moros

Marcha dragona

Marcha: Marinos mexicanos

Batallas, de las cuales la primera se conoce como La lanza: 1, 2,3,4,5y 6
Bailete de la Reina

Bailete del saludo a la reina y sus tres damas
Bailetes de damas: 1, 2, 3 y 4

Bailetes del dngel 1y 2

Bailetes de cristianos: 1,2, 3 y 4

* Al no tener nombres especificos, a algunas piezas musicales se les asigné un nimero para diferenciarlas.
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Bailetes de Moros 1, 2,3,4,5y 6
Buailete de Brutamontes

Bailete de Orajes

Bailete de Ganalon

Bailete del Almirante para dejar a Galafre en el puente
Canto 1

Canto Illanto

Canto de despedida de Fierabrds

Canto de Floripes a los cristianos

‘Toque de Ricarte

"Toque de Oliveros

‘Toques de vencimiento 1y 2

"Toque de prision

Toque de captura

‘Toque funebre

Toque de viandas

"Toque de encantamiento

Toque de batalla de la torre

Toque de captura

Toque de guerra 1y 2

Toque de levantamiento de campo
Toque de despedida de los generales moros
Despedida de los Doce Pares de Francia
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Mantener la tradicion: jése es el reto!

Totolapan ha conservado la tradicién de El Reto, especialmente de su ma-
sica cuya antigiiedad puede rebasar los cien afios. Muchas han sido las per-
sonas y las voluntades que intervinieron para que esto sucediera. En los
tltimos quince afios —tiempo en el cual se han llevado a cabo innume-
rables cambios socioeconémicos en la region—, Lauro Vivanco Vizquez
y Gabino Castro Gonzaga, herederos de esta tradicion teatral y dancistica,
han sido pilares para mantener la danza de El Reto y su musica. Por su
parte, el publico totolapense ha sido muy importante en la continuidad
de esta musica, pues —a pesar de que Totolapan ha modificado su miusica
tradicional — para esta danza exige que la musica se interprete como sus
padres y abuelos la conocieron.

La dimensién religiosa y sagrada que tiene esta danza y que se manifiesta de
multiples formas y en distintos momentos como se describié (en el disefio
del vestuario, en la memorizacién del guién, en la visita al Cristo Aparecido
en la iglesia, al ofrendar el esfuerzo y el cansancio, al encender veladoras
antes de iniciar la obra, etcétera.), dificulta de alguna manera la inclusién de
cambios radicales tanto en el guién de la obra como en la musica, es decir,
su dimensién sagrada impide incorporar miusica de la radio comercial e in-
cluso sones de chinelo que, por muy tradicionales que sean en el estado, no
forman parte de la musica tradicional de la danza de El Reto.

No obstante lo anterior, la continuidad de esta musica y de esta danza
no estd garantizada; habrd que estar alerta para enfrentar los distintos retos
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que les aguardan, pues los desafios se presentan a menudo. Las tradiciones
se mantienen vivas sélo cuando los pueblos lo deciden y la gente las prac-
tica, y no cuando se utilizan para atraer al turismo o para mostrarlas en la
television; ya que el verdadero sentido de las tradiciones se encuentra en el
seno mismo de su comunidad:

iNo hay que dejar caer la obra,
no hay que dejar caer las tradiciones,
que siga, que siga la tradicién!
(Félix Martinez Jiménez, 24 afios danzando en El Reto)

b7

- - -

El grupo de El Reto durante la procesién del Senor Aparecido. Fotografia: Javier Otaola Montagne, 2012
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Farticipantes de El Reto 2012

Personaje Nombre Edad Ocupacién
Moros

Almirante Baldn Isai Ramos Burgos 24 Profesor
Fierabris Magdaleno Félix Martinez J. 38  Campesino
Clarién Sergio Castro Higuera 28 Albaiiil
Galafre Fé¢lix Herndndez Salinas 36 Mecdnico
Brulante Heriberto Castro Higuera 31 Albaiiil
Brutamontes Enrique Castro Zamora 24 Jornalero
Marpin El Encantador Eduardo David Jiménez Pérez 21 Mecdnico
Ténebre Félix Castro Higuera 32 Albanil y plomero
Orages Noé Ramos Reyes 19 Albaiiil
Marradas Alfonso Castro Alvarez 18  Jornalero
Sortibrdn Ignacio Higuera Galicia 18  Jornalero
Lucafer Alexis Sanchez Jiménez 15 Estudiante
Mahoma Victor Ferndndez Nolasco 32 Campesino
Reina Floripes Reina Azucena Ramos Reyes 18 Estudiante
Amalia Lizeth Vivanco Alvarez 14 Estudiante
Celia Isamar Burgos Gil 16 Estudiante
Bosterlina Daniela Castillo Jiménez 13 Estudiante
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Personaje Nombre Edad Ocupacién
Cristianos

Carlomagno Samuel Livera Mos 45 Jornalero
Oliveros Miguel Nolasco Lopez 36 Campesino
Ricarte Sixto Castro Alvarez 24 Construccién
Rolando Oscar Contreras Herndndez 27 Albaiiil
Guy de Borgona Santiago Ponce Saldafia 26 Albaiiil
Ojer de Danois Ubaldo Pérez Ramirez 23 Campesino
Regner Gustavo Muiioz Gutiérrez 24 Albanil
Duque de Naimes Genaro Burgos Cortés 44 Comerciante
Alor Cipriano Durdn Ponce 22 Campesino
Ganalén José Eduardo Aniceto Carranza 16  Estudiante
Gerard de Nondier Luis Alberto Rosas Saldafia 17 Construccion
Angel Belén Ramos Rodriguez 13 Estudiante
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Comité Organizador 2012

Bardomiano Alvarez Cortés
Ambrosio Granados Pérez
Pedro Herndndez Mos
Félix Herndndez Salinas
Magdaleno Félix Martinez Jiménez
Antonio Nava Martinez
Sergio Vergara Beltrdn

Lauro Vivanco Vizquez
Director de El Reto

David Granados Cedillo
Subdirector de El Reto

Gabino Eulalio Castro Gonzaga
Guia de la banda de viento
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Muisicos participantes en la grabacion de la obra musical
Los Doce Pares de Francia (El Reto)
Totolapan, Morelos, 11 y 12 de agosto de 2011

Nombre Edad (afos) Instrumento que ejecuta
Luis Bernardo Alfaro Acatitla 16 Saxor
Cruz Arenas Herndndez 18 Saxor
Antonio Carranza Sanchez 30 Clarinete
David Cervantes Pérez 20 Trompeta
Ernesto Cervantes Pérez 28 Tromboén
Otilio Cervantes Pérez 26 Trombén
Ignacio Coronado Ramirez 23 Trompeta
Primo Ferndndez Martinez 56 Tambora
Darwin Gilberto Gloria Jiménez 21 Trompeta
Marco Antonio Granados Cedillo 33 Trombén
Jorge Martinez Sdnchez 17 Trompeta
Noé Orestes Martinez Vergara 27 Clarinete
Nicolds Emiliano Martinez Vivanco 47 Trompeta
José Guadalupe Pérez Luna 15 Clarinete
Marcelo Ramirez Castro 44 Tuba
Valentin Salazar Zamora 31 Tarola
Miguel Ange] Villanueva Barragin 18 Platillos
Daniel Vivanco Jiménez 24 Clarinete
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Fotografos

Cadstulo Alarcén

(Tlayacapan, 1938)

Es un reconocido y solicitado fotégrafo de la
regién de Tlayacapan, Morelos. Desde hace

i mds de veinte afios ha fotografiado El Reto de
Totolapan con su cdmara de rollo 135 mm; aunque también, cuando se
requiere, utiliza su cdmara digital. Afos atrds, por solicitud de don Lauro
Vivanco, filmé El Reto varias veces en casete tipo Beta y luego en VHS. De
esta actividad don Caistulo opina: “iEs cansado... pero cansado!” Durante
treinta afios trabajé como extra en distintos estudios de filmacién, como
los Churubusco, Azteca y Plaza, y desde 1968 se dedica a la fotografia. Ha
registrado diversos acontecimientos: jaripeos, carnavales, fiestas patronales,
peregrinaciones del Sefior de Chalma, bodas, quince afios, bautizos y hasta
pasteles de cumplearios; es decir, ha capturado con su cdmara momentos
esenciales de la vida social de los Altos de Morelos
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Javier Otaola Montagne
(Ciudad de México, 1976)

Estudi6 la licenciatura y la maestria en Historia
en la Universidad Nacional Auténoma de Mé-

- xico. En 2009 publicé un texto sobre el Cristo
Aparecido de Totolapan en la revista Estudios de Historia Novohispana del
Instituto de Investigaciones Histéricas de la UNAM. Desde 2006 se ha de-
dicado a registrar fotograficamente las costumbres y vida cotidiana de To-
tolapan, Morelos. Es comtn ver a Javier por las calles del pueblo, con sus
cdmaras, seleccionando y deteniendo en imdgenes el tiempo de los totola-
penses; también se le puede ver cuando participa en las distintas festivida-
des, cargando una enorme cruz junto con otros o comiendo y disfrutando
con mayordomos y pobladores.
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Los Doce Pares de Francia. Miisica y danza tradicional de Totolapan, Morelos
/ Investigacion y textos, Georgina Flores Mercado : Javier Otaola Montagne
: Lauro Vivanco Vizquez — México : Instituto Nacional de Antropologia e

Historia, 2013.

Dos fonogramas en disco compacto : aleacién metdlica (1:57:30 hrs.) + 1
libro (196 p. : fotos : Incluye bibliografias). — (Testimonio Musical de Mé-

xico, numero 58).

Disco 1. 1. Palabras de don Lauro, director de El Reto : Caminos de Mi-
choacdn (Autor, Bulmaro Bermudez) : Presentaciéon, Carlomagno y Los
Doce Pares de Francia : Buenos dias paloma blanca (Intérprete, Grupo de
chirimia) : Desafio : Honor y gloria a Jests : Las mananitas : Canto de des-
pedida a Fierabrds : Palomitas de maiz (Autor, Gershon Kingsley) : Canto y
toque de Ricarte : Los Doce Pares de Francia, paso veloz y campanas.

Disco 2. 1. Tregua (1) — 2. Tregua (2) — 3. Toque de guerra (1) — 4. Toque de
guerra (2) — 5. Marcha dragona — 6. La cadena — 7. Paso veloz — 8. Batalla
“Lalanza” - 9. Batalla (2) — 10. Batalla (3) — 11. Corte de campo — 12. Baile-
te de saludo de la reina a sus tres damas — 13. Marcha “Marinos mexicanos”
— 14. Canto — 15. Diana de moros — 16. Bailete de Brutamontes — 17. Canto
de despedida de Fierabrds — 18. Toque de Ricarte — 19. Toque de Oliveros

188



—20. Batalla (4) — 21. Batalla (5) — 22. Batalla (6) — 23. Bailete del dngel (1)
— 24. Bailete del dngel (2) — 25. Toque de vencimiento (1) — 26. Bailete de
moros (1) — 27. Bailete de moros (2) — 28. Bailete de moros (3) — 29. Toque
de prisionero — 30. Toque de captura — 31. Bailete de moros (4) — 32. Bailete
de cristianos (1) — 33. Bailete de cristianos (2) — 34. Bailete de moros (5)
— 35. Canto llanto — 36. Bailete de cristianos (3) — 37. Bailete de cristianos
(4) - 38. Toque finebre (muerte) — 39. Bailete de moros (6) — 40. Bailete de
damas (1) —41. Canto de Floripes a los cristianos — 42. Bailete de damas (2)
—43. Bailete de la reina (1) — 44. Bailete de damas (3) — 45. Bailete de damas
(4) — 46. Toque de viandas — 47. Bailete de la reina (2) — 48. Toque de batalla
en la torre — 49. Toque de encantamiento — 50. Bailete de Orajes — 51. Toque
de vencimiento (2) — 52. Bailete de Ganalén — 53. Toque de levantamiento
del campo — 54. Toque de despedida de los generales moros — 55. Despedida
de Los Doce Pares de Francia

Cuidado de la edicién: Benjamin Muratalla : Dolores Avila Hernandez
Omar Quijas Arias.

Grabacién: Diego Alonso Lopez Herndndez : Omar Quijas Arias.

Matriz: Diego Alonso Lépez Herndndez.

Fotografia: Castulo Alarcén y Javier Otaola Montagne.

Disefio de portada y formacién de interiores: Arturo Macias.

ISBN 978 607 484 423 §
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Resumen: “La historia de Los Doce Pares de Francia tiene sus antecedentes
en la tradicion épica literaria carolingia, la cual estd conformada por un
sinntimero de poemas y novelas que se escribieron en torno a la figura de
Carlomagno, en la Edad Media. Los Retos, como popularmente se conoce
en Morelos a estas danzas-drama, se han conservado y transmitido de gene-
raciéon en generacion y forman parte de la vida ceremonial y comunitaria de
los pueblos de este estado”.

Espariol.
Totolapan, Morelos.

1. Musica Tradicional — México. 2. Danza — Tradicional. 3. Estudios Musi-
cales — México.
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Serie Testimonio Musical de México
Fonoteca del Instituto Nacional de Antropologia e Historia

Testimonio Musical de México

Danzas de la Conquista

Musica huasteca

Miisica indigena de Los Altos de Chiapas
Miisica indigena del Noroeste

Sones de Veracruz

Michoacdn: sones de Tierra Caliente
Banda de Tlayacapan

Musica indigena de México

. Sones y gustos de la Tierra Caliente de Guerrero
. Misica indigena del Istmo de Tehuantepec

. Banda de Totontepec, mixes, Oaxaca

. Cancionero de la Intervencion francesa

. Msica de los huaves o marefios

. Sones de México. Antologia

. Corridos de la Revolucion. (Vol. 1)

. Mdsica campesina de Los Altos de Jalisco

. El son del sur de Jalisco. (Vol. 1)

. El son del sur de Jalisco. (Vol. 2)

. Corridos de la Rebelion cristera

. Misica de la Costa Chica

. Tradiciones musicales de La Laguna. La cancién cardenche
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23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.

. A'la trova mds bonita de estos nobles cantadores. (Grabaciones de Ratil Hellmer en

39

40,
41.
42.
43.
44.

45

46.

In Xéchitl In Cuicatl. Cantos y musica de la tradiciéon ndhuatl de Morelos y Guerrero
Abajefios y sones de la fiesta purépecha

Canciones de vida y muerte en el Istmo oaxaquefio

Corridos de la Revolucion. (Vol. 2. Corridos zapatistas)

Fiesta en Xalatlaco. Musica de los nahuas del Estado de México

Lani Zaachila yoo. Fiesta en la Casa de Zaachila

Tesoro de la msica norestense

Voces de Hidalgo: la musica de sus regiones. (Dos discos.)

Dulcerfa mexicana; arte e historia

Musica popular poblana

Soy el negro de la Costa. Msica y poesia afromestiza de la Costa Chica
Festival costefio de la danza

Los concheros al fin del milenio

No morirdn mis cantos. Antologfa. (Vol. 1)

Suenen tristes instrumentos. Cantos y musica sobre la muerte

Atencién pongan sefores... El corrido afromexicano de la Costa Chica

Veracruz)

La Banda Mixe de Oaxaca. (Premio Nacional de Ciencias y Artes 2000)
Xquele'm Tata Dios. Cantos y musica del Oriente de Yucatdn

Guelaguetza: dar y recibir, tradicién perenne de los pueblos oaxaquerios
Evocaciones de la mdquina parlante. Albores de la memoria sonora en México
Manuel Pérez Merino. Grabaciones al piano del Cantor del Grijalva

. Xochipitzahua. Flor menudita. Del corazén al altar. Musica y cantos de los pueblos

nahuas
Yiuimare o’oba. Musica ceremonial de los pimas de Chihuahua
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47.

48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.

55.

56.
57.

58.

La plegaria musical del mariachi. Velada de minuetes en la Catedral de Guadalaja-
ra. (Vol. I. Dos discos)

Musica de nuestros pueblos. (Archivos de Samuel Marti)

Muisicos del Camino Real de Tierra Adentro. (Dos discos)

En el lugar de la masica. 1964-2009. (Cinco discos)

...Y la musica se volvié mexicana. (Seis discos)

Soy del barrio de Santiago. Tatd Benito. Pirecuas de la Sierra de Michoacdn

150 afios de la Batalla del 5 de Mayo en Puebla. 1862-2012. (Dos discos)

De la sierra morena vienen bajando, zamba, ay que le da... Musica de la Costa
Sierra del suroccidente de Michoacdn

El son mariachero de La Negra: de “gusto” regional independentista a “aire” nacio-
nal contemporaneo. (Dos discos)

Buenas noches Cruz Bendita... Musica ritual del Bajio. (Dos discos)

La plegaria musical del mariachi. Velada de minuetes en la Catedral de Guadalaja-
ra. (Vol. II. Dos discos)

Los Doce Pares de Francia. Misica y danza tradicional de Totolapan, Morelos.
(Dos discos)
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Los Doce Pares de Francia
Muisica y danza tradicional de Totolapan, Morelos
nimero 58 de la serie Testimonio Musical de México, se terminé de imprimir en diciembre de 2013 en los talleres
gréficos de Impresién y disefio, ubicados en Suiza Ntm. 23-bis, Col. Portales, Deleg. Benito Judrez, CP 03570,
México, DF. El tiraje es de 1000 ejemplares. La edicién se realizé en la Coordinacién Nacional de Difusién del
INAH: Silvia Lona Perales, jefa del Departamento de Impresos; Arturo Macias, disefio de portada y formacién;
Benjamin Muratalla, Dolores Avila y Omar Quijas, cuidado de la edicién.

Se emplearon los tipos Electra LT, Trade Gothic LT e ITC Garamond.



