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AN T RO POILOGI A

Refuncionalizacién

y resignificacién de instrumentos

musicales entre los mayas yucatecos,
un fenémeno histdrico

onocer la historia de un grupo es de gran trascendencia para expli-
car y entender su presente, esta idea fue la base para explorar, histérica y
etnogrdficamente, la conformacién de la musica y los nombres de las agru-
paciones vinculados a los musicos tradicionales mayas yucatecos contem-
pordneos. Los datos etnogrdficos incluidos en el presente documento son
parte de los resultados de varias investigaciones realizadas durante cerca de
diez anos, y en las cuales se realizaron observaciones participantes y se apli-
caron encuestas a musicos de diferentes regiones socioculturales de
Yucatdn. Informacién donde 90% de los entrevistados se definieron como
maya hablantes —aunque la mayoria era bilingiie (maya-espafiol)—, con
trabajo en el campo, primordialmente. En cuanto a la edad de los musi-
cos oscilé entre 20 y 70 afios.

El presente trabajo partié de la hipétesis de que la musica tradicional

producida en las fiestas patronales contempordneas es reflejo de un proce-
so complejo e inacabado, que incluye la articulacién de elementos mayas
con otros provenientes de diferentes culturas, principalmente occidenta-
les. Esta perspectiva considera los cambios devenidos en este tipo de musi-
ca como una forma de actualizacién y fortalecimiento, en tanto una
accién que ha favorecido la continuidad de la tradicién musical de este
grupo étnico. Esta connotacién del cambio cultural estd cimentada en las
propuestas de Robertson' y de Appadurai?® para explicar desde un enfoque

" Maestra en Ciencias Antropolégicas por la Universidad Auténoma de Yucatdn. Ha
participado en diversos congresos con ponencias como “El corrido en Yucatdn”, “La meto-
dologfa en la investigacién de la danza tradicional”, “La musica tradicional maya”, lo cual
le ha permitido desarrollar su visién como antropéloga en relacién con la musica y danza
tradicionales. [velcano@yahoo.com]

" Director del proyecto de apoyo a la cultura local denominado “U Paaxil in Kaajal
Musica de mi Pueblo”, con el cual se apoya con trabajo directo a nueve grupos de musica
tradicional yucateca. Es presidente de Patrimonio Peninsular, A.C. Desde 2006 es profesor
investigador en la Universidad de Oriente, con sede en Valladolid, Yucatdn.

! Roland Robertson, Globalization. Social Theory and Cultural Change, Londres, Sage, 1992.

* Arjun Appadurai, La modernidad desbordada. Dimensiones culturales de la globaliza-
cion, Buenos Aires, FCE/Trilce, 2001.
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global-local, el proceso simulténeo de homogenizacién
y heterogenizacién cultural dentro del fenémeno de la
globalizacién, en el cual se considera que las culturas
locales relocalizan elementos globales, es decir, en el
caso de la musica tradicional maya los elementos exter-
nos fueron adaptados, refuncionalizados y resignifica-
dos de tal manera que adquirieron una personalidad
especifica, acorde a la cultura de los adoptantes. Con el
propésito de explorar el tema de nuestro interés, se
abarcé desde la época colonial hasta el presente siglo.

Con el fin de fundamentar la hipétesis expuesta, en
este documento se describe brevemente, a partir de la
Colonia, la forma como los instrumentos, formas de
organizacién y ritmos extranjeros se fueron agregando
a la musica maya yucateca, hasta llegar a la forma hoy
conocida, tomando en cuenta que la mayoria de casos
en este proceso de relocalizacién se dieron como res-
puesta a las imposiciones de grupos hegemdnicos de la
Colonia y de la consolidacién del proyecto de nacién.
Con el mismo fin se presenta un resumen de la proce-
dencia externa de los nombres de orquesta y charanga,
términos con que se identifica en la actualidad a las
agrupaciones ejecutantes de musica tradicional. Por
tltimo, se describe brevemente la participacién y fun-
cién cultural de estos grupos musicales en las fiestas
patronales contempordneas de Yucatdn, para reforzar la
idea del fenémeno de la relocalizacion en estos grupos
musicales.

Una historia de la conformacién de la musica maya yucateca

L. presencia de la musica en los diversos momentos
de los ciclos de vida de los mayas yucatecos data de
tiempos remotos.”> En la época prehispdnica se le ha
asociado a un gran nimero de rituales relacionados con
el cultivo de la tierra,* en los que se ofrecia a las deida-

? Vladimiro Rosado Ojeda, “Tipo fisico, psiquico, organizacién
social, religiosa, politica, economia, musica, literatura y medicina”,
en Enciclopedia Yucatanense, Mérida, Gobierno de Yucatdn, 1977,
t. II, pp. 85-91; Diego Lépez Cogolludo, Historia de Yucatdn,
Campeche, H. Ayuntamiento de Campeche, 1996, t. I, p. 339.

* Gerénimo Baqueiro Foster, La cancidn popular de Yucatin
(1850-1950), México, Editorial del Magisterio, 1970, p. 8; Diego
Lépez Cogolludo, gp. cit., p. 336; Vladimiro Rosado Ojeda, op.
cit., pp. 267-269.

des, musica, danzas, cantos, banquetes, bebidas alco-
hélicas’ y ofrendas destinadas a obtener su proteccién

y benevolencia.® Esta funcién simbdlica de la musica
también ha sido identificada en la Colonia.”

Debido a la importancia de la musica en la vida
social y cultural maya, es muy probable que los coloni-
zadores la hayan tomado como herramienta de evange-
lizacién. Estrategia abreviada en la prohibicién de su
sistema e instrumentos musicales, simultineamente
con la imposicién de la musica sacra y de instrumentos
europeos de viento y percusién.® Esta accién incluyé
—a finales del siglo Xv1 y a cargo de los religiosos en los
monasterios—° la instruccién de un determinado
ndmero de nobles de esta etnia, para que éstos a su vez
la transmitieran a la poblacién de sus comunidades;

° Vladimiro Rosado Ojeda, op. cit., pp. 103-267.

¢ Nancy M. Farriss, La sociedad bajo el dominio colonial,
México, Alianza, 1992, p. 442.

7 Diego Lépez Cogolludo, ap. cit., p. 336; Jesis Romero ez al.,
“Historia de la Musica”, en Enciclopedia Yucatanense, Mérida,
Gobierno de Yucatdn, 1977, t. II, p. 671; Nancy M. Farriss, op. cit.
p. 365.

® Lourdes Turrent, La conquista musical de México, México,
FCE, 1996.

? Los claustros de ensefianza estaban ubicados en poblaciones
de importancia: Conkal, Mani, Izamal (Lourdes Turrent, gp. cit.),
Valladolid, Motul, Ichmul, Tekanté, Homtn, Calkin{, Hocab4,
Sotuta, Tizim{n, Hunucmd, Tixkokob, Oxkutzcab, Tinum y
Espita (Edgar Augusto Santiago Pacheco, “La administracidn de
doctrinas indigenas por la orden de San Francisco de Asis en
Yucatdn”, tesis de maestria, Mérida, Facultad de Ciencias
Antropoldgicas-UADY, 1997, pp. 94-135). Poblaciones que hoy,
“coincidentemente” se destacan por el nimero de musicos de “cha-
ranga’ y “orquesta jaranera’.
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educaciéon que incluyd, ademds de aprender a leer y
escribir en castellano, clases de musica, canto y ejecu-
cién de instrumentos musicales europeos.'® Cabe des-
tacar que el adiestramiento musical se realizaba sobre la
préctica y sin uso de notas musicales," forma empirica
con la que los alumnos se adentraron en la ejecucién de
flautas, chirimias, orlos, vihuelas de arco, cornetas,
bajones, sacabuches, guitarras, citaras, arpas y mono-
cordios. Los mayas adquirieron estos conocimientos de
tal forma que fueron diestros en la composicién y en la
elaboracién de un gran nimero de instrumentos musi-
cales de origen europeo, excepto del érgano de aire.” El
reconocimiento hacia la destreza de los mayas en la eje-
cucién de instrumentos musicales europeos fue una
constante durante el periodo colonial hasta las prime-
ras décadas del siglo xx."

Para este grupo étnico, la época colonial fue sin
duda una etapa de cambios drdsticos de cardcter cultu-
ral, social y politico, pero en medio de esa turbulencia
se pueden localizar referencias bibliogrdficas de que
éstos mantuvieron determinadas formas de organiza-
cién social y cultural como el “Holpop”, nombre del
cantor principal, quien ahora ya no se encargaba de la
instruccién musical, como acontecfa en la época
prehispdnica. No obstante, se mantenia desempefiando
las funciones de custodiar los instrumentos musicales y
de organizar las festividades de la iglesia catdlica."
Igualmente, se encontré que aun cuando existia la
prohibicién de los instrumentos mayas, el uso del tun-
kul” se mantuvo hasta el siglo xx.'* No es dificil dedu-

' Jestis Romero ¢t al., op. cit., p. 673; Lourdes Turrent, op. cit.,
p. 121.

" Atn después de la Colonia, varios de los musicos mayas
adquirieron sus conocimientos practicando y observando a los eje-
cutantes sin tener nociones musicales. Alfonso Villa Rojas, Los ele-
gidos de Dios, México, INI/Conaculta (Presencias), 1992, p. 211.

"> Lourdes Turrent, op. cit., pp. 130-132, 148 y 149.

" Gerénimo Baqueiro Foster, op. cit., p. 10; Luis Pérez Sabido,
Bailes y danzas tradicionales de Yucatdn, Mérida, DIF, 1983, p. 38.

' Jests Romero et al., op. cit., p. 671; Nancy M. Farris, op. cit.,
p. 365.

" Instrumento que una minorfa de grupos musicales de deter-
minados municipios todavia utilizan en sus presentaciones musi-
cales, por ¢jemplo en Halacho, Yucatdn.

'® Nancy M. Farris, op. cit.; Alfonso Villa Rojas, op. cit.; John
L. Stephens, Viajes a Yucatdn, México, Dante, 1984, t. II; Robert
Redfield, Yucatin: una cultura de transicion, México, FCE, 1944.

cir que aunque se aplicaran las acciones restrictivas

colonizadoras, la poblacién indigena mantuvo sus prdc-
ticas rituales, apelando al uso de los conocimientos e
instrumentos europeos.'’

Este contacto de los mayas yucatecos con las tenden-
cias musicales europeas permanecia hasta el siglo xvii,
especialmente por la estrecha relacién que tenfa Yucatdn
con el Caribe y el viejo continente.” Se retomé el con-
cepto de banda de musica proveniente de Francia, que
al paso de los afos se fue adaptando en el estado. Este
prototipo de grupo musical ejecutaba instrumentos
como fagote y contrafagote, cornos, trompeta o corne-
tas, flautines o piccolos, flautas, oboes, clarinetes (de
varios tipos), serpentén —instrumento de registro bajo
con forma de ofidio— y trombones, principalmente;
apoyados por tambores, chinescos, platillos de diversos
tamafios, timbales, panderos y tridngulos. De este ins-
trumental es necesario resaltar que la trompeta, el clari-
nete, los tambores y timbales, con el paso del tiempo se
convirtieron en instrumentos de las charangas y orques-
tas jaraneras, agrupaciones musicales que participaron
en los eventos sociales, politicos y religiosos.

Durante el Porfiriato, como resultado de los ideales
europeos de progreso y modernizacién que abrazé ese

' Lourdes Turrent, op. cit.
' Margaret Shrimpton-Masson, Téjer historias en el Caribe. La
narrativa yucateca contempordned, Meérida, UADY, 2006.



gobierno, la musica nuevamente fue tomada como una

estrategia hegemdnica, en este caso para el proyecto de
la edificacién de un pais civilizado. En Yucatdn, de
acuerdo con este propdsito, se construyeron quioscos en
las plazas publicas de las poblaciones mds importantes,
con el fin, ademds de otros, de que ah{ actuaran las ban-
das en conciertos musicales nombrados “retretas’.
Momentos musicales donde estas agrupaciones inter-
pretaban la musica de moda en Europa y América, para
el goce de los diferentes sectores sociales y culturales
conformados por mayas, mestizos y criollos. Todos
ellos, aunque coincidian en esos eventos, se ubicaban en
determinados espacios de las plazas, de acuerdo con las
posiciones sociales que ocupaban.”

Dentro de la historia musical maya de Yucatdn hay
que considerar a la Guerra de Castas, conflicto arma-
do que se dio durante la segunda mitad del siglo xix,
porque el mismo marcé diferencias musicales entre los
mayas. Los mayas rebeldes, replegados en las selvas de
Quintana Roo, tomaron como ¢je de lucha el culto a
la Cruz Parlante, a partir del cual se gesté la musica
conocida como “Maya Pax”, conjunto de ritmos de
eminente cardcter ceremonial,” ejecutados con instru-
mentos musicales elaborados por los mismos rebeldes,
a saber: el violin y el tunkul.*' El aislamiento al que se
vieron confinados los mayas rebeldes posiblemente ori-
giné que su tradicién musical se apegara a la existente
de finales del siglo XIX, mientras los mayas que perma-

" Ermilio Abreu Gémez, Cosas de mi pueblo. Estampas de
Yucatin, México, Costa-Amic (Panoramas, 5), 1996 [1956].

* Lilia Patarén Cordero, Maya Pax, Chetumal, Conaculta/
DGCP/URQR, 1998, p. 1.

' Max Jardow Pedersen, La muisica divina de la selva yucateca,
México, Conaculta/DGer, 1999, pp. 165-174.

necieron en Yucatdn continuaron recibiendo las
“modernas” tendencias musicales de moda en Europa y
Estados Unidos. Esta diferencia se puede percibir hasta
los albores del siglo XX, si se comparan los instrumen-
tos y ritmos de los mayas de Yucatdn con los de
Quintana Roo.

En el Yucatdn de finales del siglo XIX y principios del
XX —cuando las haciendas ganaderas estaban en auge
como instituciones econdémicas—, destacaban las
“vaquerfas”, o bailes celebrados después de la hierra del
ganado. Se trataba de festividades donde participaban
indios, mestizos y criollos,? caracterizadas por ser ame-
nizadas por una banda u orquesta que ejecutaba jara-
nas, nombre asignado a los ritmos de tres por cuatro y
seis por ocho, cuyo origen ha sido vinculado a los fan-
dangos espafoles, combinado con sones mayas.”> Este
género musical, con el correr del tiempo, se volvié un
componente de la identidad yucateca® y de su cultura
maya, hecho que se constata en el repertorio que eje-
cutan las orquestas y charangas contempordneas.
Irigoyen® sefala que con el desplazamiento de la ha-
cienda ganadera, la vaquerfa como evento dancistico
pasé a formar parte de las festividades patronales de
cada poblacién.

En ese mismo periodo, la actualizacién tecnoldgica y
agregacién constante de musica europea al repertorio de
las bandas musicales fue un hecho invariable en el desa-
rrollo de estas agrupaciones; en consecuencia, en sus
representaciones ejecutaban instrumentos europeos de
reciente aparicién, como la tuba, saxofén y helicén (ins-
trumentos de viento), y simultdneamente agregaron a su
repertorio nuevos géneros musicales como la mazurca, el
vals, el schortis, ademds de otros ritmos que predomina-
ban en ese tiempo. Con tales caracteristicas, en la época
posrevolucionaria las bandas musicales de las ciudades y
de las comunidades continuaron participando en even-
tos de cardcter religioso, social, cultural y politico.

Entrado el siglo xX, los gobiernos posrevoluciona-
rios se caracterizaron por buscar la consolidacién del

** Gerénimo Baqueiro Foster, op. cit., p. 11.

3 Ibidem, p. 12.

% Idem.

» Rendn Irigoyen, Esencias del folklore de Yucatdn, Mérida,
Gobierno del Estado de Yucatdn, 1976, pp. 9-10.
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proyecto de nacién, basado en una identidad nacio-
nal,” que tendiera a eliminar las diferencias culturales
marcadamente prevalecientes, particularmente las
indigenas. Con base en este proyecto, se consideré a la
musica, en este caso a las bandas musicales, como una
forma de concretar las acciones de asimilacién cultural,
manteniendo el impulso hacia la adquisicién de ins-
trumentos musicales extranjeros, y el fomento de la
instruccién musical en la poblacién maya por conduc-
to de escuelas, internados y las misiones culturales de la
Secretarfa de Educacién Publica,” sumdndose poste-
riormente a esta tarea el Instituto Nacional Indigenista
(IN1), hoy Comisién Nacional para el Desarrollo de los
Pueblos Indigenas (cDI).

En ese contexto se propagé la musica de diversos
géneros musicales con sus intérpretes:® paso dobles,
oberturas, mazurcas, contradanzas, merengues, musica
ranchera, y toda la musica “moderna” de ese momen-
to, cuyas tendencias musicales llegaron a las comuni-
dades de Yucatdn por conducto de los primeros
aparatos de reproduccién de sonido. Todo ello se refle-
j6 en el repertorio y en la instrumentacién musical de
las bandas, pero sin dejar de ejecutar la musica regio-
nal, la jarana. Ya para entonces estos grupos se valfan
del uso de trompetas, trombdn, guitarra, saxofén, cla-
rinetes, bombo, platillos, timbal y tarola.

No obstante, el apoyo a las bandas musicales no fue
del interés de todos los municipios yucatecos, dado que
estas agrupaciones lo recibieron hasta 1926 y paulati-
namente fueron desapareciendo, manteniéndose hasta
la fecha tres bandas: las de Mérida, Tizimin y
Valladolid, esta tltima con modificaciones (instrumen-
tales y nimero de musicos) que la identifican mds con
las orquestas jaraneras. Este desinterés de los gobiernos
locales contribuyé a la desintegracién y desapariciéon de
las “retretas”, ademds de que dejé a un gran nimero de
musicos desempleados, los cuales tuvieron dos alterna-
tivas: @) instruir a otras personas de sus comunidades
para formar grupos musicales —con un ndmero redu-

% Yolanda Rivas Moreno, Historia de la miisica popular mexica-
na, México, Conaculta/Patria, 1989, pp. 13-17.

7 Fernando Solana et al., Historia de la educacion piblica,
México, SEP/FCE, 1981, p. 159.

* Yolanda Rivas Moreno, op. cit., pp. 37-84.

cido de integrantes e instrumentos— o ) convertirse
en maestros particulares de musica o de las misiones
culturales.””

En la década de 1940 hicieron su aparicién las
orquestas al estilo estadounidense, concepto musical
que Reuter” sefiala se fue adentrando en diversos esta-
dos, amalgamado con el de banda musical, hecho que
contribuyd a la aparicién de grupos con menor nime-
ro de integrantes. En el caso de Yucatdn, posiblemente
éste sea el origen de las orquestas y semiorquestas, las
cuales estdn conformadas por entre seis y diez mdsicos,
que tocaban bdsicamente instrumentos de viento y de
percusién:® trompeta, saxofdén, clarinete, bombo y
timbal, principalmente. Este nimero de integrantes e
instrumentos aun forman parte de la caracterizacién de
las charangas y orquestas jaraneras. Al respecto, vale
mencionar que en afios recientes estas orquestas han
agregado el teclado y equipo de sonido, y son parte pri-
mordial en las vaquerfas realizadas en las fiestas patro-
nales.

Después de la década de 1950 la proliferacién de
orquestas jaraneras en las fiestas de los pueblos fue
notoria, periodo en el que —segin datos recopilados
de las entrevistas aplicadas a los musicos, y en los
anuncios periodisticos de las fiestas patronales— figu-
raban orquestas de renombrado prestigio, como “Los
hermanos Madariaga”, de Samuel Dorantes (Homun);
“Orquesta de Pablo Soberanis” (Sacalum), “Montejo”
de Fernando Cardena (Seyé), Orquesta de Bartolomé
Lorfa Canto, la Orquesta de Rubén Dario
(Cansahcab) y José Leén Bojérquez, entre otras.”
Llama la atencién que la mayoria de los directores de
estas orquestas eran del interior del estado de Yucatdn,
y esto puede relacionarse con el hecho de que en afos

¥ Comunicacién personal con Juan Nic, de Acanceh; Abimael
Alejos, de Ticul, y Alonso Canul, de Kankab, personas mayores de
70 afios; los dos primeros compositores de jaranas y otros géneros
musicales, que impartieron musica en diferentes comunidades a
cambio de una cuota.

% Jas Reuter, La muisica popular de México. Origen e historia de
la milsica que canta y roca el pueblo mexicano, México, Panorama,
1994, pp. 65-66.

31 Idem.

32 Entrevista con Juan Soberanis, musico de Cansahcab, de 77
afios, y Juan Nic de Acanceh, de 86 afos, 2000.
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anteriores un gran ndmero de musicos habia quedado
desempleado al desaparecer buena parte de las bandas
municipales.

¢Cudndo disminuyé el nimero de orquestas y por
qué? Esta interrogante es dificil de contestar porque no
se dispone de los datos necesarios, pero se tiene la hipé-
tesis de que se debié a la restriccién de determinados
espacios, como los gremios (semiorquestas) y las vaque-
rfas (orquestas), en tanto los bailes populares —también
espacios de las fiestas patronales— fueron ocupados
por otro tipo de agrupaciones musicales, a decir de los
informantes entrevistados. Estos mismos expresaron
que las orquestas jaraneras dejaron de ser requeridas en
los “bailes populares” a partir de las décadas de 1970 y
1980, debido a la presencia de los “conjuntos interna-
cionales”,” dado que éstos empezaron a tocar en los
bailes populares como resultado de las tendencias
musicales prevalecientes.

En ese itinerario, las bandas fueron desplazadas por
las orquestas, posteriormente el concepto de orquesta
jaranera fue desplazado de las fiestas patronales por los
conjuntos musicales de corte internacional. No obs-
tante, aquéllas se mantuvieron en las vaquerfas y, asi
fuera con otro concepto musical —semiorquestas o
charangas—, en los gremios, danzas rituales y en las
corridas. Pero ademds se debe considerar que a finales
del siglo XX ya no existia la euforia desmedida por la
participacién de los conjuntos musicales internaciona-
les en los bailes populares de las fiestas patronales, sino
que los solicitados eran conjuntos musicales regionales
o estatales, intérpretes del género tropical u otros de
moda. Surgen asi las preguntas: ;por qué ese espacio
dancistico no fue recuperado por las orquestas jarane-
ras? y ;por qué ese lugar ahora lo ocupan los conjuntos
tropicales? Interrogantes que parecen ser respondidas al
profundizar en su dindmica y en su organizacién.

Por otra parte, se encontrd en las revistas de finales
del siglo X1x que los conceptos musicales de “orquestas”
y “bandas” designaban a los grupos de mdsica que par-
ticipaban en las vaquerfas o “fiesta del pueblo”; incluso
todo hace suponer que podian participar los dos gru-
pos en un mismo evento.* ;Cudl fue la diferencia entre

% Entrevista con Miguel Navarro, Akil, 1999.
3 Revista de Mérida, 1898.

ambos conceptos musicales? Esto es dificil de deducir
ante la escasa informacién, pero resulta evidente que
entre 1890 y 1913 existi6 cierto nimero de bandas y
orquestas municipales que amenizaban, ademds de la
vaquerfa, los gremios religiosos, corridas taurinas y car-
navales. En muchos casos las comunidades anfitrionas
tenfan sus propias bandas para satisfacer estos reque-
rimientos festivos.” En cuanto a la diferencia de los
nombres de estos grupos, se conjetura que podria
estar relacionado con el nimero de musicos, los ins-
trumentos musicales utilizados y, en el caso de las
bandas, con su dependencia de las autoridades guber-
namentales.

Hasta este momento se ha mencionado somera-
mente el concepto de charanga y en ocasiones como
equivalente de las semiorquestas —con menos musi-
cos—. La manera como emergié el concepto de cha-
ranga en Yucatdn es poco clara, dado que tinicamente
en algunos escritos la refieren vaga y circunstancial-
mente, lo cual induce a la idea de que proviene del
Caribe, hipétesis muy plausible dado el estrecho con-
tacto de Yucatdn con esa zona. De acuerdo con el tra-
bajo etnogréfico realizado, se obtuvo la informacién de
que la “charanga” es un término que varios grupos musi-
cales contempordneos mayas yucatecos asumen o les es
asignado, nombre al que se agrega usualmente el de la
poblacién donde vive el responsable del grupo. Este tér-
mino actualmente es conocido por todos los grupos
que participan en prdcticas de la religiosidad popular,
tanto musicos como contratantes de todas las regiones
yucatecas. Sin embargo, se percibié que para algunos
musicos el concepto de charanga tiene implicitamente
una concepcién que conlleva cierta inferioridad musi-
cal con respecto al de orquesta, ya que este dltimo —
a decir de los musicos entrevistados de mds edad—
representa un mayor grado de profesionalismo musi-
cal, en tanto conocimientos es-pecializados de musica
y una organizacién formal, aspectos que sefalaron
importantes para una mayor calidad en la ejecucién
musical y un mejor estatus para sus mdsicos. Esta
visién es mds clara en los musicos de las poblaciones
del oriente de Yucatdn, regién que se ha destacado his-

% Revista de Mérida, 1890, 1898, 1913.
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téricamente por la presencia de bandas y orquestas
jaraneras.

Pero ;cémo surgié el término de charanga y por qué
fue aplicado a estos grupos?, ;quiénes fueron los encar-
gados de difundirlo? y jen qué fecha aparecié en el
estado? Hasta el momento es dificil establecerlo. Sin
embargo, los musicos mds antiguos, con tradicién
musical de cardcter familiar, mencionan que conocen
el término de charanga desde que eran pequefios y lo
escuchaban de boca de sus abuelos y de sus padres,
lo cual implica tres generaciones que abarcarian desde
las primeras décadas del siglo xX, dato que permite
deducir que desde ese siglo se identificaba a los grupos
musicales que tenfan entre cuatro y seis integrantes
como “charangas”. Para los musicos entrevistados, a
partir del siglo XX se nota la participacién de los grupos
de charanga en las actividades de las fiestas patronales,
como los gremios, danzas para asumir compromisos
relacionados con el santo patrono y corridas taurinas;
espacios sociales y culturales donde ejecutan jaranas,
marchas militares y civicas, e himnos religiosos, ade-
mds de paso dobles, musica tropical, rancheras y
merengues.

En los dltimos pdrrafos se ha resaltado la participa-
cién de la orquesta y charanga en las fiestas patronales,

y a los grupos tropicales como grupos musicales sin nin-
guna conexién con los anteriores, e incluso como com-
petencia: pero quedarnos con esta idea, ademds de ser
erréneo, nos impedirfa apreciar la compleja organiza-
cién que hay en torno al oficio de ser musico tradicio-
nal maya, pues en tanto existe una clara delimitacién de
los espacios de accién de cada uno de los conceptos
musicales en cuestidn, se observé que los musicos cru-
zan estas demarcaciones constantemente, dado que un
musico puede participar en una fiesta patronal como
integrante de una orquesta, de una charanga, de un
conjunto tropical e inclusive de un grupo de mariachis,
o el mismo musico puede pertenecer a varios grupos de
diferentes comunidades o de varias regiones del estado.
Quizd por eso para un musico maya yucateco histdri-
camente ha sido indispensable ser duefio de su instru-
mento musical de manufactura occidental.

En relacién con los grupos tropicales y los maria-
chis, en diferentes dmbitos de la sociedad yucateca es
comun escuchar que éstos representan un peligro para
los grupos de charanga y las orquestas jaraneras.
Contrariamente a esa nocién, los musicos entrevista-
dos expresaron que estos grupos no representan pro-
blema, pues consideran que cada uno tiene su espacio,
y aunque no lo expresaron, también les brindan a los
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musicos la facilidad de participar en varios conceptos
musicales, dindmica que les da la oportunidad de mds

trabajo e ingresos econémicos. Este tipo de sefala-
miento discrepa con el de los musicos de mayor edad,
posiblemente como la expresién de una nostalgia de la
gloria de las “orquestas” de mediados del siglo xx que
les tocé vivir.

A modo de conclusién

Ei origen de la musica que actualmente ejecutan los
musicos mayas de las orquestas, charangas y grupos
tropicales en las fiestas patronales, es resultado de un
proceso inacabado que incluye la constante adapta-
cién, refuncionalizacién y resignificacion de elementos
externos, aun cuando un gran ndmero de éstos son
resultado de imposiciones hegemdnicas. Este sefala-
miento sintetiza la manera en que este grupo ha man-
tenido su singularidad cultural, aun cuando ha estado
envuelto en el colonialismo y poscolonialismo en un
contexto de globalizacién. En este proceso musical se
localizan elementos ajenos, que con el correr del tiem-
po han adquirido otra personalidad cultural, la maya
yucateca; fenémeno que ha sido resultado de la capaci-
dad de estos grupo de seleccionar, adaptar, refunciona-
lizar y resignificar los elementos externos, es decir de
relocalizarlos.

En relacién con el proceso histérico y los datos
etnogréficos sefialados, la fiesta patronal se convierte

en espacio de accién de los musicos tradicio-
nales mayas, los cuales con su actuar tejen su
pasado y su futuro como grupo especifico, y
al mismo tiempo nos recuerdan que esta cul-
tura se ha mantenido por su constante capaci-
dad de organizar y reorganizar su forma de ver
el mundo, aun en condiciones de subordina-
cién e interaccién con elementos externos.
Invariablemente, las orquestas jaraneras, las
charangas y el género musical de jarana son
conceptos musicales relacionados con la iden-
tidad, maya yucateca y yucateca, particular-
mente, por su presencia en las fiestas
patronales de los pueblos, festividades que son
regidas por una serie de normas, que los musi-
cos sefialan y que deben realizarse como dicta la tradi-
cién. Por ejemplo, la vaquerfa es un baile que de
acuerdo con la tradicién da inicio a la fiesta patronal y
en donde los musicos y danzantes portan el traje regio-
nal para ejecutar y bailar las jaranas al ritmo de 3x4 y
6x8. Evento dancistico que, de acuerdo con la usanza,
comienza con la ejecucién de los “Aires del Mayab” y
concluye, después de un gran niimero de viejas o nue-
vas jaranas, con el son del “Torito”. Por su coreografia,
pareciera que evoca el origen de las vaquerias, las
haciendas ganaderas, dado que su baile estd basado en
la representacién de una mujer, que emula a un toro
que embiste al hombre. Asi, en las corridas taurinas los
géneros musicales que interpretan los tres o seis musi-
cos —semiorquesta o charanga— ademds de la jarana,
se toca musica de moda, la mayorfa de las veces en ver-
sién de jarana. En cuanto a los gremios religiosos, las
charangas ejecutan himnos religiosos, pasos dobles y
jaranas; y en las danzas rituales® prevalecen la jarana y
los sones. Notablemente, este repertorio estd constitui-
do con piezas musicales que tienen su origen en otros
lugares, pero que ha adquirido una funcién ritual en las
expresiones de religiosidad de las poblaciones mayas
yucatecas y yucatecas.

% Estas danzas son “La danza de la cabeza de cochino”, “Atole”
y “Ramilletes”, principalmente. Se distinguen en que son ejecuta-
das al momento de asumir o entregar un compromiso, por ejem-
plo dentro del gremio religioso.



