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Juan Manuel
Lara Cardenas*

ETNOMUSICOILO

Velacién, concheros, D.F.. Foto: Araceli
Ziiiga Pefa, Tlanepantla, Estado de
México. Fonoteca INAH.

El canto llano
y el canto de érgano

en la musica novohispana

s de sobra conocido que la llegada de los primeros europeos a este
continente, desde finales del siglo XV y sobre todo en el xv1, trajo entre
otras consecuencias la implantacién de su cultura, sus ideas, sus costum-
bres, sus leyes, su religién, sus artes, sus ciencias, sus industrias, sus plan-
tas, sus animales domésticos, etcétera. Europa recibié a cambio muchas
cosas nuevas de América: plantas, metales, piedras preciosas, animales, pa-
labras, entre otras cosas, ademds de “muchisimos motivos de especulacién
y fantasfa”, como dice Pedro Henriquez Urefia.'

Las bulas del papa Alejandro VI del 2 de mayo y 26 de septiembre de
1493, y del 26 de junio de 1494, dieron a Espana la posesién de todas las
tierras descubiertas en el occidente, con el fin de convertir a los innume-
rables habitantes del continente americano a la religién catélica, dando a
los monarcas participacién en los diezmos para llevar a cabo este objetivo.
Asi naci6 el Real Patronato, que segin el historiador Jests Garcfa Gutié-
rrez era “un contrato bilateral entre los reyes hispanos y la Santa Sede”, en
virtud del cual la Santa Sede delegaba a los monarcas la designacién de los
altos dignatarios de la Iglesia en las Indias, reservandose el derecho de con-
firmar o rechazar tal determinacidn si las personas nombradas en su
concepto no eran dignas, lo cual, por otra parte, era ya una costumbre de la
época. Igualmente, les concedia a los soberanos la autorizacién para edifi-
car iglesias, monasterios y hospitales, fijar los limites de las didcesis, y el
permiso para que clérigos y monjes salieran de Espafa hacia las Indias.

Estas atribuciones dieron a la Iglesia en América un marcado cardcter
politico-religioso muy singular en la historia eclesidstica, aunque no exen-
to de situaciones conflictivas por la confrontacién de intereses entre los
dignatarios de ambas instituciones.

" Centro de Investigacién, Documentacién e Informacién Musical "Carlos Chdvez" del
INBA, CENIDIM-INBA.

! Pedro Henriquez Urefa, Las corrientes literarias en la América hispdnica, 3* reimp.,
Meéxico, FCE, 2001, p. 32.
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Sin embargo, tal situacién no era nada excepcional.
Cosas parecidas se habian dado en la historia de otros
pueblos, como en el Reino Unido, donde la reina ain
era la representante mdxima de la Iglesia anglicana, o
en los paises musulmanes, como Irdn, que tenfan un
gobierno teocrdtico.

En el siglo Xv1, Espafia no sélo posefa el imperio
mds extenso y rico que alguna vez se pudo sofiar, sino
que descollaba también en la literatura y en la musica.
Después del “siglo de los cancioneros y romanceros”
—conocido asi el xv—, Espafia llegé en los dos si-
guientes siglos a la Edad de Oro de su literatura, con
los nombres ilustres de Garcilaso de la Vega,
Juan Boscdn, fray Luis de Ledn, san
Juan de la Cruz, fray Luis de Grana-
da, Fernando de Herrera; etapa
que culminarfa con Miguel de

La danza de la pluma,
Valles Centrales, Oaxaca.
Foto: Rolando Martinez
Aragdn, Fonoteca INAH.
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Cervantes, Tirso de Molina, Luis de Géngora, Félix
Lope de Vega y Carpio, Francisco de Quevedo, Juan
Ruiz de Alarcén y sor Juana Inés de la Cruz.

En la musica compartié méritos de igual relevancia
con las escuelas flamenca, romana y veneciana, resplan-
deciendo con los nombres de Juan Cornago, Francisco
de Penalosa, Cristébal de Morales, Juan Vizquez,
Francisco Guerrero, Tomds Luis de Victoria, Eduardo
Duarte Lobo, Antonio de Cabegén, Sebastidn Aguile-
ra de Heredia, Juan Bautista José Cabanillas, por nom-
brar sélo algunos.

Si hablamos primero un poco acerca del llamado
canto gregoriano, tendremos que es la musica propia de
la liturgia de la Iglesia catélica desde los primeros siglos
del cristianismo. El Concilio Vaticano II ha confirma-
do su vigencia actual por medio de la Constitucién
Sacrosanctum Concilium. De acuerdo con estudios
realizados durante m4s de siglo y medio, el canto
gregoriano es el resultado de la fusién entre
el canto littrgico galicano de la época ca-

rolingia y el canto antiguo romano.

Tuvo su origen en la musica de las an-
tiguas sinagogas hebreas y en la musica
del mundo grecolatino. En cada lugar
donde enraizaba el cristianismo surgia un
repertorio de cantos littirgicos que, aparte de
poseer caracteristicas comunes al entorno cul-
tural mediterrdneo, se distingufa también por
algunas caracteristicas propias de la regién

donde se cultivaba. Asi, tenemos el canto bi-
zantino, del Imperio romano del oriente; el
canto copto cantado por cristianos de
Egipto; los cantos sirio y armenio, canta-
dos en Asia menor; el canto antiguo ro-
mano; el canto galicano, floreciente en
el Imperio carolingio; el canto milanés o
ambrosiano; el canto eugeniano o hispa-
novosigdtico; el canto sarum, de la iglesia
de Cantorbery, en Inglaterra, entre otros.
Cuando utilizamos la denominacién de
canto gregoriano para esta musica, en rea-
lidad nos estamos refiriendo sélo y es-
trictamente al canto romano de la

época del papa Gregorio I, El Grande



(540-604), descartando automdticamente a los otros.
Por eso resulta mds congruente llamarle canto eclesids-
tico cristiano medieval, aunque suene mds largo.

:Cudles son las razones por las cuales esta musica ha
sobrevivido gloriosamente por mds de 1 500 afios?
Mencionaré sélo cuatro.

El canto eclesidstico cristiano medieval es un reper-
torio de piezas musicales hechas exclusivamente para
cantarse, en latin o en griego, monddicas, de ritmo li-
bre, enmarcadas en un sistema modal heredado de la
musica griega antigua, que tiene su propio sistema de
escritura y sus propias formas musicales.

En el canto eclesidstico se utilizaron, a lo largo de los
siglos, varios sistemas de representacion gréfica: la no-
tacién alfabética, heredada de los hebreos, los griegos y
los romanos; la notacién neumdtica, derivada de los
acentos grdficos del lenguaje escrito, y mds tardiamen-
te la notacién diastemdtica, para representar intervalos
musicales mds precisos por medio de figuras cuadradas,
romboidales, elongadas, dentadas, etcétera.

El sistema modal del canto eclesidstico cristiano es
mucho mds rico en posibilidades expresivas que la mu-
sica posterior, elaborada durante siglos sélo sobre dos
modos: los llamados mayor y menor. De hecho, com-
positores como el gran Juan Sebastidn Bach, muchas
veces se salieron del marco estrecho de la modalidad
mayor / menor,? abordando con ello otros 4mbitos ar-
monicos generados por estos modos.

Respecto al ritmo, algunos ilustres musicélogos’
afirman que esta musica no lo tiene, lo cual resulta
contradictorio, tratdindose precisamente de la musica.
Lo cierto es que se trata del ritmo libre, es decir, la su-
cesién libre de pies ritmicos binarios y ternarios. Como
decir: la libre alternancia de compases de dos y tres
tiempos. Esta caracteristica del canto eclesidstico cris-
tiano medieval, aparte de la modalidad, le confiere la
espiritualidad que lo caracteriza.

El canto eclesidstico cristiano medieval desarrollé
asimismo sus propias formas musicales, las cuales fue-
ron el origen de las que los musicos de los siglos poste-

? Especialmente en sus corales para érgano, basados gran parte
de ellos en las antiguas melodias del canto eclesidstico cristiano de
la Edad Media.

> Hugo Riemann (1849-1919), entre ellos.

Concheros con teponaztle metélico, Tlatelolco D.F.. Foto: Araceli
Zbhiga Pefia, 1997, Fonoteca INAH.

riores cultivaron a su vez. La forma musical es como el
plano o molde segin en el cual se construye la obra
musical. As{ ha sido a lo largo de los siglos en la musi-
ca de las distintas culturas.

Las formas musicales del canto eclesidstico cristiano
medieval son:

a) El recitativo, para proclamar los textos sagrados
clara y distintamente.

b) La antifona, un modelo de cancién de disefio me-
lédico libre, sencilla o muy florida, amplia o de dmbi-
to reducido, siempre dependiente del texto al que
acompafa y enriquece.

¢) El himno, un poema de alabanza cuyo texto estd
organizado en estrofas generalmente de cuatro versos
octosilabos, elaborados segin las reglas de la retérica la-
tina cldsica, o bien a la manera de los poetas medieva-
les tardios, los llamados goliardos. En €l se aplica la
misma musica a todas las estrofas.

d) La secuencia, poema narrativo de mayor exten-
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Musicos mazahuas, San Felipe del Progreso, Estado de México.
Foto: Norberto Rodriguez Carrasco, Fonoteca INAH.

sién, también organizado en estrofas generalmente de
tres versos, en el cual la musica va cambiando de dos en
dos estrofas, como elemento de interés y variedad, da-
do lo extenso del texto. Entre los siglos X y XVI se cred
un nimero exorbitante de secuencias, del que sélo fue-
ron admitidas cinco por el Concilio de Trento (1543-
1565).

¢) El responsorio, que es como una antifona, pero
con uno o dos trozos musicales que se repiten como es-
tribillos.

/)Y por fin, la misa, forma musical compuesta de
cinco partes: el Kyrie eleison, el Gloria in excelsis Deo, el
Credo, el Sanctus'y el Agnus Dei, cantos que se entonan
en determinadas partes de la celebracién litdrgica que
lleva el mismo nombre.

Por cierto que el nombre de misa, aplicado a la cele-
bracién litdrgica principal del culto cristiano catélico, es
verdaderamente lamentable, pues no corresponde a lo
que es en su origen esta celebracién. Los nombres ori-

O G

ginales con que los primeros cristianos designaban este
rito comunitario eran: eucaristfa, es decir, accién de
gracias; fraccién del pan; cena del Sefior, o bien, dgape,
esto es, convivencia fraternal. Misa es la palabra con
que el celebrante despedia a la comunidad al terminar
la celebracién. Misa, pues, significa despedida.” Resul-
ta que, como muchos de los participantes, agregados a
la comunidad sin la debida instruccién en las conver-
siones masivas de los primeros cinco siglos de nuestra
era, no sabfan bien a bien de qué se trataba —mids o
menos como ahora—, creyendo que ése era el nombre
de la celebracidn, se lo aplicaron sin mds, quedando asi
por la fuerza de la repeticién.

La musica que caracterizé a los siglos del Renaci-
miento en Europa —la época de la llegada de los euro-
peos a América— fue la polifonfa vocal, conocida en
aquel tiempo como canto de érgano. Esta mdsica, ori-
ginada seis siglos antes en los monasterios medievales,
fue elevada por los compositores franco-flamencos al
mds alto grado de perfeccién en el siglo xv.

Si hablamos ahora un poco de la polifonfa vocal o
canto de 4rgano, tenemos que ésta se desarrollé a par-
tir de las melodias del canto eclesidstico cristiano me-
dieval, denominado canto llano desde el siglo xiI.

La polifonia es la ejecucién simultdnea de varias me-
lodias diferentes que combinadas sabiamente producen
una rica armonia. El arte, la técnica de combinar varias
melodfas simultdneas se conoce desde el principio con
el nombre de contrapunto. Pero al principio, al resul-
tado de estos experimentos de combinar varias melo-
dias simultdneas, se le llamé canto de 6rgano, y al
compositor organista, por el hecho de que “organiza-
ba”, armaba el entramado de las voces. Asi se les siguié
llamando hasta los siglos XviII y XVIIL.

Con la aparicién de la polifonfa vocal en el siglo 1x
de nuestra era, el canto eclesidstico sufrié serias trans-
formaciones, pues sobre sus melodias se fueron imple-
mentando nuevos experimentos sonoros, que seis
siglos mds tarde desembocaron en un nuevo género de
musica propio de la etapa de la cultura llamada Rena-
cimiento, durante los siglos XV y XvI. Las melodias del
antiguo y venerable canto de la Iglesia fueron mutiladas

4 Ite, missa est (pueden irse, ésta es la despedida).
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Nifio Dios conchero, Chalma, Estado de México. Foto: Norberto
Rodriguez Carrasco, Fonoteca INAH.

y deformadas ritmicamente para adecuarlas a los reque-
rimientos de la nueva musica. Las melodias floridas
de las antifonas se convirtieron en plataformas o pistas
sobre las que se levantaba la arquitectura polifénica.
Desde entonces se le llamé canto llano, es decir canto
plano.

Esta nueva manera de hacer musica se desarroll$ y
culminé en dos nuevas formas musicales que la carac-
terizaron: el motete y el madrigal. Uno y otro son com-
posiciones a varias voces, cuatro, cinco, seis 0 mds, en
las que la estructura, como siempre, depende de la fra-
seologfa del texto. El motete, en latin, religioso siem-
pre, sustituyé con frecuencia a la antifona en el canto
de la misa y el oficio. El madrigal, en cualquier otro
idioma de los hablados en Europa occidental durante
los siglos XV y XVI: italiano, francés, alemdn, inglés, es-
pafiol, etcétera, con cualquier otro cardcter y cualquier
otra temdtica: amorosa, bdquica, bucélica, guerrera,
hedonista, etcétera. En ambos, a cada frase del texto

corresponde un tema musical diferente, que aparece
tratado en forma imitativa por las diferentes voces que
cantan.

La forma del motete predominé en la composicién
de obras religiosas entre los siglos Xv y xvIiI en todo el
dmbito de la cultura europea, incluyendo América. Si-
guieron este proceso compositores como Hernando
Franco (1532-1585), Antonio Rodriguez de Mata (;?-
1643), Luis Coronado (;2-1648), Fabidn Pérez Ximeno
(1590-1654), Francisco Lépez Capillas (ca. 1608-
1674), Antonio de Salazar (;16502-1715), Manuel de
Sumaya (;16762-1755), todos ellos maestros de capilla
de la Catedral de México; Pedro Bermudez (;2-;16062),
Gaspar Fernandes (1566-1629), Juan Gutiérrez de Pa-
dilla (1590-1664), Juan Garcia de Céspedes (1619-
1678), Francisco Vidales (1630-1702), maestros de
capilla de la Catedral de Puebla, entre otros, crearon
motetes propiamente dichos; pero también himnos,
salmos, magnificats, salves, lamentaciones, pasiones,
misas, etcétera, lo mismo que los compositores del res-
to de América.

Esto es lo que constituye la riqueza de nuestra he-
rencia musical de los siglos virreinales, que nos motiva
a reconocer esa época como una Edad de Oro de la po-
lifonfa vocal novohispana.

Por cierto que en la composicién de misas se siguie-
ron diferentes procedimientos, como la parodia, la pa-
réfrasis, o el cantus firmus. Son especialmente notables
las misas de parodia, donde el compositor, tomando el
material temdtico de una obra propia o ajena, lo elabo-
ra mds extensamente para crear con él las cinco partes
de la misa.

Ciertas canciones famosas gozaron de las preferen-
cias de los compositores, como la que tuvo por titulo
“Hombre armado”, utilizada por los creadores mds im-
portantes de los siglos Xv y XvI: Juan de Ockeghem,
Josquin des Pres, Cristébal de Morales y Juan Pedro
Luis de Palestrina, entre otros.

También la muy conocida cancién “La guerra’, que
Clemente Janequin (ca. 1485-1558) compuso para
celebrar la victoria del rey Francisco I de Valois en la
batalla de Marignan (1517), dio lugar a la composi-
cién de misas y “batallas” para érgano. Fue utilizada
para la composicién de una misa por su mismo autor,



y por otros como Francisco Guerrero \
(1528-1599), Tomds Luis de Victoria )
(1548-1611) y Juan de Cererols
(1618-1680). Su fama se extendié
también por América. Se conserva en
un libro de coro de la Catedral de

Puebla, y por lo menos dos de nues-
tros compositores virreinales, Fabidn
Ximeno y Francisco Lépez, maestros
de capilla de la Catedral de México,
la utilizaron para componer sendas
misas.

Todas ellas fueron las principales
expresiones musicales que resonaron _
en los espacios sonoros de nuestras ca-
tedrales, iglesias y conventos virreina-
les, lugares sagrados por antonomasia:
el canto llano y el canto de érgano.

Pero hubo también otra forma de expresién musical
que formaba parte de los oficios littirgicos en sefialadas
ocasiones: el villancico, que tuvo su origen en la can-
cién de “villanos”, es decir de aldeanos, habitantes de
una villa. Evolucioné literariamente en manos de los
grandes poetas del Siglo de Oro espafiol, y los grandes
maestros de la polifonia de la época lo engalanaron con
su arte, haciendo con él composiciones a cuatro, cinco,
seis, siete, ocho o mds voces, segtin la técnica composi-
tiva del canto de érgano o polifonfa.

A mediados del siglo xv1, el villancico fue admitido
dentro de la liturgia del oficio de maitines en Espana,
por graciosa concesién del arzobispo de Toledo, Her-
nando de Talavera, en lugar de los austeros responso-
rios en canto llano, para favorecer la asistencia de la
gente del pueblo en dichos oficios.

Después se hizo costumbre en todo el imperio es-
pafiol cantar villancicos en determinadas fiestas litdr-
gicas, y no sélo en el oficio de maitines, sino también
en la misa, en fiestas como la de la Inmaculada Con-
cepcién de la Virgen Marifa (8 de diciembre), la fiesta
de la Asuncidén (15 de agosto), las fiestas de San José
(19 de marzo), San Juan Bautista (24 de junio), San Mi-
guel Arcdngel (29 de septiembre), San Pedro y San
Pablo (29 de junio), San Hipdlito, patrono de la Ciu-
dad de México (13 de agosto), del apdstol Santiago,

Concheros, Distrito Federal. Foto: Araceli
Ziiiga Pefia. Tlatelolco, D.F., Fonoteca INAH.

patrono del imperio espafol (25 de
julio), San Jerénimo (30 de septiem-
bre), las fiestas de los santos funda-
dores de las dérdenes religiosas: San
Benito Abad (21 de marzo), San
Francisco de Asis (4 de octubre),
Santo Domingo de Guzmdn (4 de

agosto), San Ignacio de Loyola (31
de julio), San Agustin, obispo de Hi-
pona (28 de agosto), etcétera, y por
supuesto, en la Natividad del Sefior
(25 de diciembre). Para ello los cabil-
dos de las catedrales contrataban los
servicios de poetas reconocidos para
componer los textos, siendo los
maestros de capilla los responsables
de ponerles la musica.

Los textos de los villancicos reflejan el habla y el ca-
rdcter, ya culto, ya popular, de los distintos grupos hu-
manos que conformaban la sociedad novohispana de la
época. De ahi los nombres alternativos o concomitan-
tes con que se conocen estas pequefias joyas literario-
musicales: chanzonetas, xdcaras, guineos, negrillas,
mestizo, indio, ensalada, juguete, etcétera.

Tenemos ejemplos relevantes de ello en los cua-
dernos de villancicos navidefios de Juan Gutiérrez de
Padilla, musico malagueno que fungié como maestro
de capilla de la Catedral de Puebla; los villancicos de
Francisco Vidales y Juan Garcia de Céspedes, perte-
necientes a la coleccién Sdnchez Garza, propiedad
del Centro de Investigacién, Documentacién e In-
formacién Musical “Carlos Chdvez” del INBA (CENI-
DIM), que antes pertenecieron al convento de la
Trinidad de la Ciudad de Puebla; los villancicos del
Cancionero Musical de Gaspar Fernandes, documen-
to musical importante sobremanera para la historia
de la musica mexicana del siglo XviI, que enriquece
el archivo de la Catedral de Oaxaca, junto con los
villancicos y cantatas de Manuel de Sumaya. Los vi-
llancicos de nuestra sor Juana, musicalizados por
compositores como José de Loaysa, Antonio de Sala-
zar y otros, en distintas latitudes de América, forman
parte también de esta herencia musical de la época de
los virreyes.
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El camblo sonoro de la
mUSlca SaCra.
Algunos ejemplos entre
los pueblos indigenas

Don Abel Silva, Cuajini-
cuilapa, Guerrero. Foto:
Gabriel Moedano Navao-
rro, ca. 1964, Fonoteca
INAH.

Tamborero de la Tierra José Ramiro Ortiz, acordeo- Refugio Judrez, arpero, Msico nahua, Zongolica,
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Arturo Warman, ca.

1978, Fonoteca INAH.

rrey, Arramberri, Nuevo ne Vazquez Valle, 1974, Reyes Ojeda, 1995,
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Basurto, 1990, Fonoteca INAH.

A veces perecen los Dioses,
pero el espiritu mistico permanece indestructible.

Gustave Le Bon

ecir que la masica cambia no es noticia de dltima hora ni descu-
brimiento de dltimo momento, pues ya desde la Grecia antigua filésofos
como Platén (1979) y Damén hablaban sobre la necesidad de regular los
cambios en la musica (Cande, 1981; Fubini, 1996). A partir de la segun-
da mitad del siglo xx, varios investigadores de la etnomusicologfa, entre
los que se encuentran Merriam (1964), Nettl (1973), Blacking (1995), s6lo
por mencionar algunos, se interesaron por el estudio de la musica como
proceso y no como simple producto. A decir de Nettl (2001), los etnomu-
sicdlogos se interesan en observar cémo cambia la musica en general, por
medio de qué mecanismos y con qué regularidad. Como resultado de

" Estudiante de etnomusicologia, Escuela Nacional de Musica, UNAM.
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Musico en la Basilica de la Virgen de Guadalupe, Monterrey,
Nuevo Leén. Foto: Arturo Enriquez Basurto, 1990, Fonoteca INAH.

este trabajo se han definido varias lineas de estudio o
tendencias, las cuales han hecho hincapié en diferentes
aspectos del cambio musical o del contexto donde se
estudian. El estudio de la musica como proceso se man-
tiene vigente y estd muy lejos concluir, pues ain no se
ha podido estructurar una teorfa del cambio musical.
En este articulo tratamos acerca del cambio sonoro de
la musica sacra, con la idea de aportar algunos elemen-
tos de reflexion.

La naturaleza cambiante de la cultura y de la musica

Si partimos de la premisa de que la cultura se constru-
ye socialmente a partir de la interaccién mutua con el in-
dividuo, entonces tenemos que la cultura se construye
por un constante discurrir de acciones reflejadas, de sig-
nos con significado o, en palabras de Mead (1993), de
simbolos significantes, que al ser compartidos adquieren
sentido. Las relaciones establecidas a partir de la triada
signo-sentido-significado, teorizadas por Peirce (1987)
desde la légica semidtica, son las que construyen una
cultura, y tanto la cultura como los simbolos y el sujeto
mismo tienen un cardcter inacabado o relativo, mostran-
do de esta forma su connotacién histérica.

Ahora, si consideramos que la musica forma parte
de los lenguajes no verbales de una cultura, su cardcter
cambiante y dindmico también le distinguen, ya que la
musica también se crea y recrea constantemente, pues
no hay duda que como lenguaje se expresa en una di-
mensién temporal (Arom, 2001: 206). Es decir, la mi-
sica s6lo es musica cuando suena o es escuchada, no se
puede atrapar ni con hechizos, sortilegios, trampas o
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partituras, pues estas tltimas son sélo simbolos para in-
terpretar, no son la musica; la musica siempre se recrea,
por mds que sea leida. No obstante, esto no nos expli-
ca porqué algunos elementos de la cultura cambian
mds lentamente que otros o, en el caso especifico de la
musica, porqué dentro del sistema musical de una cul-
tura hay musicas, por asf decirlo, que tienden a cam-
biar mds lentamente. Es importante sefialar aqui que
no estoy hablando de la musica de una cultura, sino de
las musicas de una cultura, que se distinguen pero que
estdn conectadas dentro de un sisterna musical, concep-
to ya utilizado por algunos etnomusic6logos a partir de
las propuestas de la antropologfa estructuralista, que
explicaré mds adelante.

Regresando a las diferentes velocidades del cambio,
deciamos que a pesar de la naturaleza cambiante de la
cultura y de la mdsica, existe como parte de ésta un
complejo articulado de elementos culturales o simb4li-
cos, mds reticentes al cambio o que se transforman mds
lentamente. A este entramado de elementos culturales
se les conoce desde la mirada antropolégica como 7:i-
cleos duros de la cultura, teorizado por Lépez-Austin
(2001), y pensamiento lento como contraparte del pen-
samiento rdpido, teorizados desde la psicologia colecti-
va por Pablo Ferndndez (1994). Cabe mencionar que
estos dos conceptos de pensamiento lento 'y niicleo duro
tienen su origen comun en lo propuesto por Braudel
(1974), como hechos histéricos del “tiempo frenado”.

El miicleo duro y sus caracteristicas

E! vicieo duro de una cultura —segun Lépez-Aus-
tin— constituye un complejo sistémico que actia co-
mo estructurante del acervo tradicional, otorgando
sentido a los componentes periféricos del pensamiento
social y permitiendo asimilar los nuevos elementos cul-
turales que una tradicién adquiere, asi como resolver
problemas nunca antes afrontados.

Este complejo sistémico estd hecho de pensamiento
como el mismo Lépez-Austin lo sefiala: “el niicleo du-
7o se constituye por la decantacién abstracta de un pen-
samiento concreto cotidiano, prdctico y social que se
forma a lo largo de los siglos...” (Lépez-Austin, 2001:
60). Es decir, que el niicleo duro se forma a partir de un



pensamiento colectivo; pero el pensamiento colectivo
también se mueve en diferentes ritmos, tal como lo se-
fiala Pablo Ferndndez desde la mirada de la psicologfa
colectiva, donde existe un

...pensamiento rdpido, cambiante y descuidado, despreo-
cupado de conservarse y sélo preocupado de avanzar, de
ir pensando lo que todavia no estd pensando, y que va
mids veloz que la identidad. Este pensamiento, que es so-
bre todo reformador, transformador e innovador, es el
que se produce en la actividad misma, cualquiera que és-
ta sea (hablar, fabricar, escribir, edificar, etc.), y represen-
ta lo que en términos laxos y cotidianos puede
denominarse presente, cuya duracién, por lo demds, va-
rfa seguin se trate de sociedades, grupos o individuos (Fer-

ndndez, 1994:100).

Pero este pensamiento rdpido necesita de otro pensa-
miento mds estable, y siguiendo con Ferndndez, men-

clona:

Y ciertamente este pensamiento mds estable existe, y estd
constituido por los objetos y las convenciones, que ya no
se mueven con la rapidez del pensamiento actual pero
que sin embargo, en tanto objetivaciones, siguen siendo
pensamiento, pero asimismo, se trata de un pensamiento
lento, porque en efecto, las tradiciones, las normas, las
ciudades y las cosas mismas, cambian y se reformulan pe-
ro a un paso tan parsimonioso que en comparacién pare-
ce estdtico (ibidem: 102).

Es importante sefialar que, para la psicologia colec-
tiva, el pensamiento estd hecho de lenguaje y por lo
tanto nace fuera del individuo, nace en el campo inte-
ractivo, es una creacién colectiva a través de la cual lo
real es cognoscible, reconocible, comunicable y consta-
table; o en palabras de Ferndndez: “el lenguaje es un
acuerdo colectivo sobre la realidad; lo real que estd fue-
ra del lenguaje podrd existir pero nadie lo reconoce
porque todavia no ha sido dicho: es algo sobre lo que
no hay un acuerdo respecto a su existencia” (ibidem:
88). En este sentido, Mead sefala que el pensamiento
es una conversacion interior.

Estos diferentes tipos de pensamiento y sus ritmos
de cambio, de los cuales nos habla Ferndndez, son ob-

Pablo Aceves, mariachero, Sayula, Jalisco. Foto: Irene Vazquez
Valle, 1974, Fonoteca INAH.

servados también por Lépez-Austin cuando nos habla
de los elementos de una tradicién:

Los elementos de una tradicién van desde los que inte-
gran un nicleo duro hasta los mds mutables, pasando por
los que tienen ritmos intermedios de transformacién. A
partir de los elementos nucleares se genera y estructura
continuamente el resto del acervo tradicional. As{ como
los componentes del niicleo adquieren, gracias a la decan-
tacién, un valor de congruencia, al mismo tiempo produ-
cen, en sentido inverso, una congruencia global que llega
al ejercicio cotidiano. Esta es una de las caracteristicas de
la cosmovisién, que debido a que es un producto abstrac-
to de la articulacidn de los sistemas nacidos en los distintos
dmbitos de la vida social, se constituye en macrosistema, en
reflujo y en forma holistica y traslada concreta la vigencia
de sus cdnones. (Lépez-Austin, 2001: 61)

Si tratamos de unir estos conceptos, dirfa que el -
cleo duro de una cultura determinada estd constituido
por el pensamiento lento de dicha cultura, es decir, por
el nivel gramatical o paradigmdtico de los diferentes
lenguajes de una cultura y sus objetos, sobre los cuales
se mueve el pensamiento rdpido y se le da sentido a lo
novedoso. En palabras de Lépez-Austin: “el nicleo du-
ro funciona como gran ordenador: ubica los elementos
adquiridos en la gran armazén tradicional; produce las
concertaciones eliminando los puntos de contradiccién
y da sentido a lo novedoso —incluso un sentido pro-
fundo y complejo— reinterpretdndolo para su ajuste”

(2001: 61).



Desde la psicologfa colectiva, Pa-
blo Ferndndez lo enuncia con estas
palabras: “el pensamiento lento es el
marco dentro del cual se mueve el pen-
samiento rédpido; y aqui probablemen-
te valga la analogfa del movimiento
de los seres vivos con respecto al mo-
vimiento de la tierra: los primeros se
mueven confiados sobre suelo firme,
pero la segunda, todavia, sin embargo
se mueve” (1994: 104).

En la musica, no todos los cambios son
Fonoteca INAH.

iguales

L musica de una cultura, como su pensamiento, no
es homogénea. Se mencioné ya que por lo menos hay
dos tipos de pensamiento, y al parecer dentro del siste-
ma musical de una cultura hay dos tipos de musica: la
sacra, que busca la comunicacién con las deidades,
la fundacién del mundo y el mantenimiento del orden
césmico con la naturaleza, y la profana, que se dirige a
los hombres y busca la recreacidn, el placer, la protesta,
etcétera.

Pero antes de seguir, quisiera explicar lo que se en-
tiende por sistema musical. La musica de una cultura
no estd constituida s6lo por los géneros, dotaciones o
piezas musicales, sino por las relaciones que existen en-
tre ellos y éstas, es decir, se encuentran organizadas
dentro de un sistema. El conjunto de estas interaccio-
nes constituye la organizacién de un sistema musical.
Camacho sefala: “asi, por sistema musical entendemos
a un conjunto de manifestaciones musicales que se en-
cuentran organizadas en una estructura que permite
incorporar informacién codificada” (1996: 503).

Un sistema musical de cualquier cultura representa
una unidad compleja, asi como sus interacciones del
todo con las partes y que tienen coherencia gracias a la
organizacién. Es este tltimo concepto lo que mantie-
ne, protege, estructura, y regula a las interacciones y al
sistema en general. Arom comenta que es gracias a la
existencia de un sistema musical, que en muchas cultu-
ras de tradicién oral donde la teorfa es esencialmente
implicita, el uso incorrecto de algin elemento pertene-

Msico totonaco, Veracruz.

ciente a un sistema no pasa desapercibido por
los usuarios de dicho sistema. “Si hay error
serd, pues, en relacidén con un esquema tedri-
co de organizacién que en cada caso, consti-
tuye un modelo” (2001: 205).

El error en la musica serd identificado gra-
cias a un macro sistema musical, es decir: por
la relacién que la pieza que se estd ejecutando
tiene con toda la musica de una cultura; pero
también se identificardn errores internos,
propiamente intramusicales. Por ejemplo: el

macro sistema musical de los nahuas de la
Huasteca hidalguense no sélo les podrd decir
que no es correcto tocar una cumbia huaste-
ca con arpa y media jarana dentro de la iglesia para que
bailen los danzantes de moctezumas en la celebracién
de la Virgen de Guadalupe, sino también, les dard las
herramientas para decir si en verdad eso que tocan es
una cumbia o un son, e incluso si la cumbia estd inter-
pretada correctamente.

Es dentro de este sistema musical que se entienden
las complejas relaciones entre musica profana y musica
sacra, donde ambas se afectan a pesar de tener caracte-
risticas diferentes. Pero, ;cudles son las diferencias en-
tre la musica profana y la sacra? Por un lado estd su
finalidad, pues mientras la profana busca la recreacién
y tiene como funcidn la cohesién social, la sacra busca
el orden césmico con la naturaleza, la comunicacién
con las deidades para pedir algo (lluvia, buena salud,
un milagro, buenas cosechas, etcétera), y su funcién es
la sobrevivencia del sujeto y de la comunidad en su
conjunto, o en palabras de Merriam (1964): el estable-
cimiento de un sentido de seguridad frente al universo.

En este sentido, Burckhardt (1999) menciona que el
arte de las sociedades tradicionales corresponde simbé-
licamente a una actividad divina, y por eso mismo se
vincula al 4ngel que es su agente cdsmico, lo que se en-
cuentra explicitamente formulado en el pasaje del Ai-
tareya-Bhahmana: “toda obra de arte se realiza aqui
abajo por imitacién de las obras de arte angélicas”. Es
decir, son las obras de arte ensefiadas por los dioses a
los hombres, a través del suefo o el trance inicidtico,
con el fin de ser ofrendados por los hombres. Es por es-
to que los hombres no le pueden hacer cambios a su



antojo, por lo que la musica sacra, asi como el comple-
jo ritual donde se inserta, se norma, formando parte de
los nticleos duros de una cultura. Por esto mismo, otra
diferencia se da precisamente en la velocidad del cam-
bio, pues mientras la musica sacra cambia mds lenta-
mente, en la profana las innovaciones se dan de manera
mds rdpida. Debido a que la creacién del arte mismo
en el pensamiento tradicional es obra divina, los cam-
bios drdsticos dentro de la musica sacra pueden poner
en riesgo la comunicacién con las deidades, y por lo
tanto la estabilidad del universo y la supervivencia de
la comunidad en su conjunto. Ademds, la aceptacién
de los cambios de la musica sacra en las culturas tradi-
cionales se sustenta en explicaciones miticas del origen
y utilizacién de los instrumentos. Un ejemplo, la incor-
poracion del arpa en los espacios sacros, entre algunos
pueblos indigenas del pais, refiere a que con ella toca-
ba santa Cecilia para alegrar a Dios. Podemos decir,
que mientras la musica sacra —por sus caracteristi-
cas— forma parte del pensamiento lento de una socie-
dad, de una cultura, y a la vez de los elementos de una
tradicién que integran los nicleos duros de una cultu-
ra, la mdsica profana, forma parte del pensamiento rd-
pido, de los elementos mds mutables de una tradicién.

Otras diferencias se pueden observar en los espacios
y tiempos en que se interpretan, en el cardcter mismo
de la musica, sus dotaciones y en la conducta y sentir de
la gente.

Enfocdndonos en la musica sacra, decimos que ésta
determina y estd determinada por los espacios y los
tiempos de ejecucion, su funcién y su uso, asi como por
su dotacidn, la conducta y el sentir de la gente, lo que
influye directamente en el resultado sonoro de dicha
musica. Cada uno de estos elementos estdn relaciona-
dos y se afectan mutuamente, pero también cada uno
cambian a ritmos diferentes. En otras palabras, dentro
de la misma musica sacra hay elementos que van a cam-
biar a diferentes velocidades, lo cual va a depender de
muchos factores, como la dindmica interna de la propia
cultura y elementos externos relacionados con diversos
tipos de contacto, que se mantienen con otras culturas.

A manera de conclusién, podemos decir que el siste-
ma musical estd regulado por una matriz, ndcleos duros
o pensamiento lento de una cultura, que le imprimen
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sentido a los cambios incorporados, resignificdndolos y
adaptdndolos, por lo que permite que los miembros de
una comunidad se identifiquen con lo nuevo y lo incor-
poren como parte de la identidad grupal.

De acuerdo a quien va dirigida la mdsica, es el rit-
mo del cambio, lento o rdpido; si se quiere que la escu-
chen, comprendan y complazca a los dioses o a los
hombres. Pero si bien la musica sacra cambia mds len-
tamente que la profana, cada una tiene diferentes rit-
mos de cambios dentro de su dindmica interna; en
otras palabras, en la musica profana o sacra existen ele-
mentos que pueden cambiar mds rdpido o mds lento
que otros.
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“;Quién soy yo para saber mds
que los antepasados?”

a religién ancestral de los maya achi de Guatemala es “la costum-
bre”, a la que en este articulo llamaré “el catolicismo de la costumbre”,
porque se asocia al culto a Jesucristo, a los santos y las virgenes, y al siste-
ma jerdrquico de cargos de sus 16 cofradfas.? La cofradfa es la institucién
que da sustento al catolicismo de la costumbre, pero el “ndcleo duro”, el
corazén de ésta, asi como la razén que mantiene sus prdcticas, es la creen-
cia prehispdnica en la continuidad de la vida después de la muerte y la
transformacién de los muertos en ancestros.

Toda la actividad ritual de los achi gira en torno al culto a los antepa-

sados, ya sea para trazar los origenes y la ascendencia de la raza achi, co-
mo para lograr la sobrevivencia siguiendo el ejemplo exitoso de las
generaciones pasadas. En una conversacién sobre la costumbre Juan Ma-
nuel Jerénimo, un lider comunitario achi, comenté: “no podemos hacer
mds o crear nada distinto a lo que ya existe. ;Quién soy yo para saber mds
que los ancestros?”, y el musico Eligio Gonzdlez agregé: “todo lo que
estamos haciendo ahora, ya fue hecho por el Senor, fue hecho por los
mayas. No estamos haciendo nada, sino lo que Dios dejé para nosotros, aque-
llo que fue dejado por Dios. No podemos hacer nada... ni nosotros, ni
aun los Estados Unidos [pueden]”.

Decir que se estd siguiendo a pie juntillas el camino que tomaron los
ancestros, no es tanto una negacién a los cambios histéricos de sus précti-
cas sino un reconocimiento del éxito de las pricticas pasadas en un discur-
so que busca legitimar el presente como una continuidad del pasado y
garantizar la continuidad de la vida. La repeticién de las proezas de los an-
cestros en la accidn ritual, es un acto de reciprocidad que refrenda la buena

" CIESAS-Istmo.

! Una fuente mds completa sobre la relacién entre la musica y la religién entre los ma-
yas de Guatemala se puede encontrar en mi libro: “Los significados de la musica de ma-
rimba maya achi en Guatemala”, de préxima aparicién bajo el sello editorial del CIESAS.

2 Alain Breton (1979; 1980) ha realizado estudios minuciosos sobre las cofradfas de Ra-
binal, Guatemala.




La conquista espiritual de la regién de la
Verapaz dej6 una profunda huella en la cultu-
ra expresiva de sus habitantes. Una evidencia
notable son los mitos maya achi de la creacién,
donde se refieren el conflicto entre los ances-
tros mayas y Cristo, y se cuenta el paradero de
los primeros mayas. Estos mitos tratan sobre la
conversién, la muerte y la resurreccién, donde
el sacrificio y la muerte de Jesds son un ejem-
plo a seguir. Los rajawales, los sabios ancestros
—al igual que Addn y Eva en los mitos biblicos
de la creacién— perdieron su inmortalidad fi-
sica, pero lograron que saliera el Sol. La prime-

Musico de la Meseta Purépecha, Michoacan. Foto: Arturo Chamorro, ca. 1985, ra evangelizacién se recuerda como “la Ilegada
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disposicién de los ancestros para con los vivos en su in-
termediacién con Dios.

El origen del “Mundo de la luz” y de las cofradias

Los primeros hombres fueron los rajawales,’ los “sa-
bios mayas” quienes vivieron en la oscuridad en tiem-
pos remotos y posefan poderes extraordinarios. La
gente dice que “podian mirar a distancia y prever el fu-
turo”, se hacfan viejos, pero no morfan y lo sabfan to-
do.* Histéricamente, éstos fueron los ancestros achi
que aparecen en el baile-drama del Rabinal Achi, quie-
nes lograron victorias definitivas sobre los Kiché” y los
poq’omchis a finales del siglo XV y quienes construye-
ron los templos y fuertes de Chwitinamit y Kajyub en
el valle de Rabinal Baja Verapaz, Guatemala.’

3 La rafz ajaw (Sol) también significa sefior, patrén, duefio y por
tanto la palabra se usa para referirse a las autoridades religiosas, so-
ciales y politicas. Ajaw es asimismo la rafz de palabras tales como
rajawales y kajawxeles (los principales encargados de la cofradia).

* Popul Vuh (Tedlock, 1985) es el registro mds completo sobre
los mitos mayas de la creacién del mundo y de la vida humana; es
asimismo una historia de los origenes y luchas entre los Kiche’y sus
vecinos.

> Kajyub, Chwitinamit y Saqgkijel son los sitios arqueoldgicos
poscldsicos mds importantes en la cuenca de Rabinal (Arnauld,
1993: 98). Los rabinalenses dicen que el cerro de Kajyub es la mo-
rada de los rajawales o espiritus de los reyes, princesas y guerreros
representados en las méscaras usadas en el baile del Rabinal Achf,
que es una representacién del triunfo de los achi sobre los Kiche’

de la luz”, el momento en el que el Sol, el ajaw

salid, cuando nacié Jesus, y cuando los mayas
desaparecieron o fueron convertidos al cristianismo y
transformados en “personas”.

La tradicién musical del son, entre los maya achf, se
considera la antigua musica de los ancestros, la cual se re-
monta al amanecer del Sol, al principio del “Mundo de
la luz”, cuando nacié Jesus y los mayas se convirtieron
al cristianismo. En los mitos ach{ de la creacién del
mundo de la luz, la mdsica aparece como un instru-
mento poderoso para celebrar y preservar la vida.
Cuando pregunté sobre los origenes de la musica, el
violinista Magdaleno Xitumul me conté una historia
acerca de la creacién de los instrumentos musicales que
estd relacionada con la vida de Jests, y la envidia de los
primeros mayas.

Dicen que los antiguos son sabios, ya saben cédmo pasa
mafiana, cémo pasa pasado mafiana, ya lo saben todo, la
ley de nuestro sefior el padre eterno, son sabios y adivi-
nos. ...[Pero] Jesucristo,... desde chiquito, ya sabe todas
las cosas, [y] entonces se incomodaron los primeros ma-
yas. Los ancianos [dijeron] ;qué va a saber éI?, ;cémo es
ya un sabio y es pequefito? Lo que estdn platicando con
el nifio lo miran allf y no estd allf en su libro de ellos, por

(véase el trabajo de Breton, 1999, sobre el texto de este baile-dra-
ma). Chwitinamit era el lugar de los poq'omchis que fueron expul-
sados hacia Cobdn por los rabinalenses.

¢ Mace (1967; 1981) ofrece una descripcién de los bailes-dra-
ma de Rabinal.



Daniel Espinosa Alvorez, cuarteto Ensofiacién, Monterrey, Nuevo
Ledn. Foto: Arturo Enriquez Basurto, 1990, Fonoteca INAH.

eso se incomodaron y quedaron en contra de Jesds. En-
tonces dijeron, a nosotros dénde nos va a colocar?, por-
que si van a ser otras personas hijos de él, nosotros ya no
somos nada. Por eso le dijeron al Jests que es ladrén y es
matador. Pensaron los antiguos que le van a dar a Jests,
van a dar un veneno, un tomado, para que se muera...
Hicieron un tomado para ver si muere Jesus, pero hicie-
ron [primero la prueba a un compaiiero]. Y cuando ya es-
tdn los animales adentro, entonces estd bien jodido ése
que ya tomd, ya se va a morir. Entonces pensaron en el
remedio, ;qué es lo que hicieron?, hicieron barimba, hi-
cieron adufe, hicieron tambor, as{ para remedio. Ellos
pensaron que ésos son remedio para eso. Y tocaron ba-
rimba, tocaron tambor, violin y asi. Entonces, dicen los
animales [dentro del cuerpo del que la probd] ;qué es
eso? Y salieron a ver. jQuél, si cuando salieron ya son ani-
malitos, dicen, un macho y un hembra. Salieron porque
[habia] tanta bulla afuera y jsaber qué es eso! Cuando ya
llegé el dfa, entonces hicieron el veneno otra vez, ya para
Jesus, pero Jests no tomé...

El mito nos muestra el conflicto permanente que
existe entre las nuevas y viejas generaciones, entre la au-
toridad y el poder de los pasados y las propuestas expe-
rimentales de los jévenes. El mito revela una oposicién
generacional que amenaza el orden social establecido
de acuerdo con el principio de la jerarquia por edad. Al
contar la confrontacién mitica-histérica entre las dos
religiones y los héroes césmicos, los achi hablan sobre
el continuo conflicto entre el viejo modo de vida que
se resiste a desaparecer y el surgimiento de lo nuevo
con su orden distinto. Las aspiraciones e ideas de las
nuevas generaciones chocan con el status quo y la auto-
ridad de las viejas generaciones, que se legitiman con
los muertos. Por ello, el conflicto generacional se ex-
tiende, mds alld de la vida, a la relacién de los vivos con
los muertos.

Los achi dicen que la musica ayuda a las almas por-
que las alivia temporalmente de su sufrimiento y refren-
da la buena relacién entre los vivos y los difuntos. El
modo en que la vida contintia depende de la manera
como se va resolviendo y negociando el conflicto in-
tergeneracional. La musica de las nuevas generaciones,
como la marimba de conjunto y sus cumbias y corridos
ha logrado integrarse a la vida ritual. Este reto genera-
cional, que pone en entredicho el principio de la au-
toridad y la jerarquia por edad, se aplica a todos los
aspectos de la vida social y es una de las mds importan-
tes fuerzas sociales de cambio en la musica y de adap-
tacién del mensaje sonoro para los muertos. En este
mito se puede apreciar también una hermosa veta que
refleja el concepto achi de estética musical, en la efica-
cia de los poderes curativos de la musica al llamar a la
sociabilidad.

Victor Tum, un conocido abogado, musico y anti-
guo kajawxel (mayordomo primero) de la cofradia del
San Pedro Apéstol, me refirié otro mito sobre el origen
del Mundo de la luz y la conversién de los Hombres sa-
bios:

Cuando nacié Jesus llegaron a ver los hombres sabios, los
tres reyes, los negritos. Los reyes son los mayas, ellos son
gente as{ como nosotros, pero ellos son ricos, tienen sus
tierras, tienen sus caballos, tienen sus toros, tienen sus mu-
las, bueno. En aquellos tiempos no hay Sol, nada, no hay



estrellas, entonces cuando ya va a nacer Jests
oyeron, ya viene el Sol, ya viene el lucero de la
mafiana, ya va a amanecer, entonces ellos mira-
ron, dejaron sus trabajos y fueron a ver. Ellos
llevaron el tamborcito, los reyes lo arreglaron
para ver al nifio donde nacid, hasta que ya se
aclaré. Entonces trabajaron en el tambor para
tocar con alegria, ellos lo hicieron, ellos lo for-
maron para alegrar a donde va a nacer el nifio
Jests, el Nazareno, cuando salié el Sol, cuando
salié el lucero. Buscaron las flores amarillas en-
tre la montafia, le hallaron, le llevaron en bes-
tias, fueron a ver el nifio que va a nacer, llevaron
rosas, incienso, copal pom, azucena blanca. El
trabajo lo dejaron ellos, los reyes, los mayas. Se
cambiaron ellos, se hicieron como un santo por
su obra, fueron a ver a Jesus, Jesus bendijo que

Nnosotros Somos mayas, Somos personas, somos gente.

El cumplimiento llevado a cabo por los mayas cuan-
do llevaron la ofrenda de musica al nifio Dios los trans-
formé en santos y se volvieron cristianos. De acuerdo
con esta ldgica, los santos y virgenes son los primeros
ancestros mayas que se convirtieron al cristianismo y
siguieron la senda de Jests. Estos son los “primeros pa-
dres y madres” de los hombres y mujeres que salieron
de Rabinal, el centro del mundo,” para poblar la Tierra.

Los rajawales no son solamente los ancestros pode-
rosos, los héroes miticos de la creacién, los primeros
mayas y los sefiores del mundo;® son asimismo los san-
tos y virgenes, y por supuesto, el mismo Jests. Las dni-
mas y los viejos que han adquirido sabidurfa y
experiencia a través de la participacién en las cofradfas
tienen un poder similar al de los ancestros, y también
son llamados rajawales. El mito establece una linea di-
recta entre los primeros hombres y las generaciones
presentes.

En otra versién del mito sobre el fin del mundo de
la oscuridad, y el inicio del catolicismo en Rabinal, es
el que los primeros hombres mayas utilizaron sus po-
deres extraordinarios para bajar por los aires las piedras

7 Literalmente, "el ombligo de la Tierra, el ombligo del cielo".

* La investigacién de Mendelson (1957) sobre “los duefios del
mundo” en Santiago, Atitldn, revela que los duefios de todas las ma-
nifestaciones de la naturaleza son por tanto “sefiores del mundo”.

Arpero, Xiquila, Huejutla, Hidalgo. Foto: Benito Alcocer, 1992, Fonoteca INAH.

de los templos del cerro de Kajyub, a un lado del pue-
blo de Rabinal, para construir la iglesia, la cual equipa-
ron con bastones de cofradia, atril, incensario,
candeleros para la procesién y cruz, todos hechos de
plata. Asimismo legaron incienso, velas y la organiza-
cién de las cofradias para servir a Dios. Ellos fueron los
humildes ancestros, los patzka, también llamados hue-
huechos, quienes lograron levantar el Divino Sacra-
mento del altar. Después de elevar el cuerpo de Ciristo,
ellos se enterraron bajo los arcos de los muros de la
iglesia. Desde entonces, todas las generaciones pasadas
han seguido “la costumbre,” convirtiéndose en “los
muertos que participaron en el servicio a Dios”, men-
cionados en todas las oraciones de los rezadores ritua-
les, llamados abogados.

Los primeros ancestros levantaron el Sol, le dieron
movimiento y se enterraron. De la misma manera en
que el nacimiento requiere de la muerte, asf los ances-
tros “se plantaron” debajo de la iglesia.” El mito y el ri-
tual de levantar el Divino Sacramento, que identifica al
cuerpo de Ciristo con el Sol, el ajaw, son representados
cada afo en el festival de Corpus Christi, que coincide
con el inicio de la temporada de lluvias y la época de
siembra del ciclo anual agricola. La fiesta de Corpus

? Aqui el sacrificio de los patzka, quienes representan la lluvia y
la fertilizacién de la tierra, puede tomarse como un acto que rege-
nera la vida (véase el trabajo de Breton, 1987, y compdrese con los
andlisis de Bloch y Parry, 1982: 1- 40; Harris, 1982: 45-73).
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Christi también marca el inicio del afio ritual® y es el
festival mds importante del calendario achi.

El Divino Sacramento sale en procesién y se efecttia
el drama-baile de los patzka. Los participantes bailan
frente al ajaw, el Divino Sacramento, con musica de
flauta y tum (teponaztle)," vistiendo mdscaras con bo-
cio y llevando bastones de siembra en forma de ser-
pientes que simbolizan la lluvia y el reldimpago. Los
danzantes se quejan de sus bubas y piden la lluvia. Las
acciones simbdlicas de los danzantes evocan el acto de
sembrar y fertilizar la tierra y son las fuerzas vitales que
dan movimiento al Sol-ajaw-sacramento a través del
sendero anual. El acto de la creacidén, cuando el mun-
do se ilumind, fue el nacimiento de Cristo y su sacrifi-
cio creé el nuevo orden del mundo. Los ancestros que
construyeron la iglesia y se sacrificaron imitaron los ac-
tos de Cristo; la repeticién anual de estos actos recrea y
mantiene el mundo. En otras palabras, el paradigma
cristiano ha sido transformado y reinterpretado dentro
de un marco ciclico de tiempo que requiere de la repre-
sentacién para mantener el orden césmico y la conti-
nuidad de la vida en el Mundo de la luz. Es una
“estructura plausible” (Berger, 1967) que permite la
continuidad y justifica el culto a los ancestros, encon-
trando acomodo en una teorfa compatible con las es-
tructuras religiosas dominantes.

El paradigma principal impuesto por el catolicismo
—la historia biblica de la vida y sacrificio de Jestis—
es incorporado, transformado e interpretado como un
mito de origen y creacién, adaptidndose al concepto
ciclico del tiempo en el que se requiere el rito de la re-
presentacién de las acciones miticas de los primeros an-
cestros, de modo que el Sol siga su curso diario a través

1% El calendario anual de fiestas se compone en su mayoria de
celebraciones de cofradia.

' Este tambor se conoce en la lengua ndhuatl como teponaztle.
No es un tambor en sentido propio sino un idiéfono (un instru-
mento que produce sonido a través de la vibracién de su materia
primaria). El término “tun”, segtin se encuentra en fuentes lexico-
gréficas coloniales de la lengua k’iche’, quiere decir “trompeta”,
“calabazas como trompetas que tafien” (Breton, 1999: 389). En
Rabinal existe un ensamble musical de dos trompetas y un idiéfo-
no o teponaztle que acompafia al baile-drama del Rabinal achi,
que en lengua k’iche” achi se llama xahoh tun o baile del tun. Ac-
tualmente la palabra “tun” o “cum” se refiere al idiéfono y no a las
trompetas.

del afio.”” El cuerpo de Cristo debe ser “elevado” todos
los afios para que la vida pueda continuar.

La invocacién de los ancestros opera también en
una nocién lineal del tiempo, como hemos hecho no-
tar en el comentario al segundo mito. El concepto de
tiempo histérico aparece cuando los achf trazan sus ori-
genes en una sucesién lineal de generaciones," comen-
zando con los primeros ancestros en el mundo de la
oscuridad, hasta el mundo presente de los vivos, en
la siguiente secuencia:

* Hombres sabios del “mundo de la oscuridad”.

* Jests o Ajaw, el Sol; el nacimiento de Jesus fue el origen
del “Mundo de la luz”.

* Santos y virgenes.

* Ancestros ilustres: kajawxeles y chuchuxeles (todos
aquellos hombres y mujeres que sirvieron en las cofra-
dias).

* Ancestros en general (q’ati 'amam; literalmente abue-
los y abuelas).

* Difuntos recientes.

* Achf vivos.

Esta misma secuencia aparece como parte funda-
mental del discurso ritual de los abogados, como vere-
mos a continuacion.

Los abogados y los miisicos en la vida ritual ach{

L. musica de son y las oraciones “abren el camino”
de comunicacién con Dios y las 4dnimas omnipresen-
tes de los ancestros difuntos. Los hombres cuyo des-
tino divino es ser abogados o musicos tienen de por
vida la obligacién de guiar la actividad ritual con sus
ofrendas de oraciones y musica. Creando y recreando
las proezas de los ancestros se va formando la tradi-
cién; esto les agrada a los ancestros quienes, como
gesto de buena voluntad, ayudan a los vivos en sus
stplicas a Dios.

> De manera similar, las religiones paganas del mundo cldsico
resurgieron a principios de la era cristiana en el culto a los santos
(Brown, 1981).

15 Farriss (1987: 566-593) presenta un andlisis similar de los
conceptos del tiempo, ciclicos y lineales, entre los mayas durante
los periodos prehispdnico y colonial.



Cuando un individuo ha pasado por diver-
sos cargos, cada vez de mayor responsabilidad
dentro de una o varias cofradfas y aprendido
las secuencias de los rituales y la estructura y
contenido general de los rezos, estd en la posi-
bilidad de convertirse en abogado para enca-
bezar con sus rezos o discursos rituales toda la
accién dirigida hacia Dios y los ancestros, ya
sea en una fiesta de cofradfa, una ceremonia de
compromiso matrimonial, una boda o un ani-
versario de difuntos.

El rezo o discurso de los abogados es acom-
panado simultineamente y en forma indepen-
diente por la musica de son del violin, el adufe
y de la marimba o por el pito, el tamborén y
la marimba, segin sea un rito de paso, como un
cabo de afio o un rito del ciclo anual como las
fiestas de las cofradfas.

El parlamento del abogado en cualquier
ritual tiene esencialmente la misma estruc-
tura, pero de su experiencia depende que
el discurso sea mds o menos florido, con
los hermosos paralelismos que caracterizan
a la literatura indigena. Este se compone
de dos partes. En la primera se narra el
amanecer del mundo desde las montafas y
puntos mds lejanos de las cuatro esquinas
del mundo, hasta los cuatro barrios del te-
rritorio achi, siguiendo un orden basado
en el paso del Sol por la Tierra, de Este a
Oeste, y transitando por el cenit que es
identificado con el Norte, que es hacia
donde el Sol se inclina durante los dfas
mds largos del afio. El abogado continda
con el amanecer en el reino de los muer-
tos. Su discurso sigue un orden basado en
el paso del Sol por el inframundo, haciendo un re-
corrido inverso de Oeste a Este, transitando por el
sur y mencionando en este orden todos los cemen-
terios del territorio. Esta fase del amanecer, de la
creacién del Mundo de la luz, finaliza con la men-
cién de la crucifixién de Cristo y de cémo su
muerte representa la muerte del primer ancestro
en el Mundo de la luz.

T —
Nifio danzante huasteco. Foto: César Ramirez, 1987, Fonoteca INAH.

La segunda fase del ritual consiste en llamar

<« . ,’14 . . .
por lista”** alos difuntos, para que acudan a convivir con
quienes estdn adn en la Tierra. Se llama a los espiritus
por orden de jerarquia y antigiiedad, comenzando con
Dios Padre y su hijo, después los santos y las virgenes,

" Véase el libro del Apocalipsis 3: 5, “Aquel que sea victorio-
so... su nombre nunca borraré de la lista de los vivos, ya que en la
presencia de mi padre y sus dngeles yo lo reconoceré como mio”.
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y los sabios mayas que fundaron la Iglesia y dejaron los los vivos; la relacién con ellos puede delinearse por
bastones de plata al servicio de las cofradias, tal como medio de tres conceptos achf que no sélo colocan la vi-
q

se relata en los mitos del principio del Mundo de la luz da de los individuos en relacién directa con el pasado,
que analicé anteriormente. Enseguida se invita, si es sino también la unen con el futuro. Estos son:

una fiesta de cofradia, a las almas ilustres que sirvieron

en algtn cargo, incluyendo a los rezadores y musicos 1. La justificacién y legitimacién de la sobrevivencia hu-
pasados o al 4nima del difunto que cumple afios de mana se basa en el reconocimiento de la experiencia, co-

muerto ya tOdOS sus familiares muertos. Enseguida se nocimiento y practica social de las generaciones previas.

hace un llamado a todas las 4nimas en general, hacien- Seguir la costumbre como nuestros ancestros la hicie-

. . . ron” es, como dicen los achi, “una carga y una responsa-
do mencién especial de las “almas errantes”, debido a ’ ’ &Y p

. L . bilidad durante el tiempo que estd uno en la Tierra”. El

que se considera que su miseria tiene un impacto nega- . _ - _

. . . ; cumplir con esto brinda felicidad a los difuntos y puede

tivo en los vivos. El llamado es general para quienes tie- . .
) ) ayudar a sobrevivir a la generacidn presente.

nen y aquellos que no tienen autoridad, se sepa o no su

nombre o su localizacién, de manera que ninguno sea 2. La idea omnipresente de que la vida en la Tierra es pa-

: 15 o : . . , .
olvidado,” porque las dnimas olvidadas son un peligro sajera, que estd en manos de Dios, y que la muerte pue-
para los vivos (véase Zur, 1998). Esta categorifa de

dnima errante tiene en la actualidad particu-

de ocurrir en cualquier momento.

lar importancia, debido a las miles de 3. La nocién de que los vivos tienen un alma

muertes ocurridas durante la violencia (4nima) que continda existiendo después de

poh’tica de los afios ochenta en Guate- la muerte, uniéndose a la congregacién de

mala, cuyos cuerpos fueron desapa- dnimas. Las dnimas esperan que los vivos

recidos y enterrados en cementerios las recuerden realizando “la costumbre”,

clandestinos. Durante casi una déca- o sea, invitindolas con msica de son y

da fue imposible efectuar rituales de oraciones a unirse a las celebraciones con

, . los vivos en esta Tierra. Este es un reque-
duelo atn para aquellos que murieron

por causas naturales, ante la mirada vi- rimiento para la continuacién de la vida.

gilante del ejército que vefa en las familias .
Los humanos tienen un cuerpo y un

dolientes un cédmplice de la guerrilla. L o ) o
dnima o espiritu que reside en el corazdn,'

Los mitos de origen y la accién ritual de los . - . :
que es también el sitio de la memoria, las emociones

abogados y musicos reiteran una y otra vez la importan- ) )
y la voluntad. Cuando alguien muere, sélo el cuerpo
muere. Después de la muerte, la persona es recordada

como dnima. El dnima pasa a la otra vida donde se red-

cia de la relacién de continuidad entre los vivos y los
muertos, entre las generaciones pasadas y las de en trdn-

sito por la Tierra, desde la antigiiedad hasta el presente. . .
P ’ & b ne con las almas de todos los difuntos. La continuidad

. - de la vida después de la muerte se basa en la inmorta-
Los vivos y las 4nimas de los muertos

lidad del alma. Con frecuencia escuché a la gente decir:

L L. ) ) ., “los muertos estdn mds llenos de vida que los vivos”. El
os espiritus provenientes del pasado reciente, histé- bosado Pedro Morales Koi ;
abogado Pedro Morales Kojom explica:

rico y mitico, estdn omnipresentes en la conciencia de

5 La unién de todas las almas se apega a la idea ach{ de que sin 16 Véase Lépez-Austin (1996: 207-208), para un concepto si-
importar el comportamiento de las personas o sus creencias religio-  §  milar entre los antiguos nahuas. Para explicaciones sobre la memo-
sas en la Tierra, cuando mueren todos viven juntos bajo la tierra y ria con relacién a la musica, véase el capitulo 5; para las emociones,
después de un tiempo, en el cielo. Con ello se niega, por tanto, el véase el capitulo 7 de mi tesis de doctorado, “The Meanings of
concepto cristiano del cielo para los buenos, y el infierno paralos i  Marimba Music in Rural Guatemala”, Universidad de Londres,

pecadores. E1999.
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Lo que muere es el cuerpo pero no el espiritu. Ellos con-
tindan caminando. Nosotros somos los muertos ya que
no podemos verlos; ellos si pueden vernos. Ellos pueden
observarnos, pero nosotros no podemos vetlos, no tene-
mos ese poder. Es muy afortunado aquel que puede ver a
un difunto. Ellos caminan por el aire. No pisan la tie-
rra. El espiritu nunca muere.

Como Dios, las dnimas son omnipresentes y “ven y
escuchan todo lo que hacemos y hasta saben lo que es-
tamos pensando”. Su omnipresencia y cercania a Dios
las convierte tanto en testigos como en guardianes del
orden moral y de la ley divina; su presencia en todas
las facetas de la vida es un recordatorio de la ética del
comportamiento y de los valores morales que sirven a
los vivos para guiar su pensamiento y accién. Las dni-
mas tienen el peso moral adicional del respeto que me-
recen como generaciones previas.

Mantener buenas relaciones con las dnimas es de
importancia “vital”; se cree que los ancestros “olvida-
dos” pueden causar no sélo problemas econémicos si-
no enfermedades y la muerte a sus parientes. A modo
de evitar esta terrible posibilidad, las personas organi-
zan rituales para recordarlos, llamdndolos con musica
y oraciones para que se tomen un “momento de des-
canso’, mitiguen su sufrimiento y gocen una vez mds
de la variedad de “sabores” de los “alimentos” que se
ofrecen como la musica, el alcohol o el guaro,'” las can-
delas y el incienso. Se cree que todas estas ofrendas fue-
ron creadas por los ancestros para celebrar el Mundo de
la luz. La mdsica de sones es la ofrenda mds importan-
te, ya que ha sido tocada desde el principio de los tiem-
pos, como ofrenda y remedio, tanto para celebrar
como para hacer una stplica por la vida. A cambio de
estas ofrendas, los vivos invocan el conocimiento y la
experiencia de los ancestros para obtener sus bendicio-
nes de manera que las oraciones lleguen a Dios. A tra-
vés del llamado a los difuntos, con musica y oraciones,
para que participen en todas las fiestas o alegtfas, los vi-

7 Entre los maya jacacaltecos de Huehuetenango, se considera
que los muertos estdn encadenados y sufriendo porque estdn sepa-
rados de sus parientes vivos. Por tanto, los vivos invitan a las almas
a reunirse con ellos, para liberarlos temporalmente de su sufri-
miento y también por miedo, frente a las posibles venganzas de

parte de ellos (McArthur, 1977).

Musico de tunkul, Dzitnup, Yucatan. Foto: Victor Acevedo
Martinez, 2002, Fonoteca INAH.

vos intentan calmarlos y controlar su aparicién invo-
luntaria.

A manera de sintesis y conclusién, analizaré el pro-
ceso ritual de duelo de los maya achi, en donde la pre-
sencia gradual de la musica en las celebraciones de los
aniversarios de los muertos estd intimamente ligada a la
transformacién del dolor en alegria.

La musica y el duelo

Laidea principal de este apartado final es la de mos-
trar la relacién entre la presencia o la ausencia de mu-
sica y las implicaciones del uso de ciertos tipos de
conjuntos musicales durante el proceso ritual de duelo.
El ritual de duelo tiene como propésito transformar los
recuerdos sobre la persona difunta: si son tristes, aterra-
dores y potencialmente peligrosos, se transforman en-
tonces a recuerdos alegres; del mismo modo se cambia
la relacién habida con el difunto, si ésta era de sufri-
miento, necesidad y posible enfermedad, se transforma
a una de aceptacién, de satisfaccién y de salud.



Don Pablo Aceves, violin. Don Rosalio Aceves, arpa. Don Manuel Aceves, guitarra 5°. Mariachi, Sayula, Jalisco. Foto: Irene Vazquez Valle,
1974, Fonoteca INAH.

La serie de ritos obligatorios para conmemorar la
muerte de un miembro de la familia, se inicia con la ve-
lacién llevada a cabo durante la noche en que muere la
persona, y continda hasta la celebracién del catorceavo
aniversario de su fallecimiento, y en algunos casos has-
ta los veintitin afos de fenecido. Ello no quita que
voluntariamente, y como parte de la costumbre, se ce-
lebren a todos los familiares muertos cada afio durante
los dfas de muertos, el uno y dos de noviembre. En el
transcurso de la velacién no hay musica, sino que rei-
na el silencio. Se coloca el cuerpo del difunto sobre un
petate, en el suelo, para que reciba la bendicién de la
Santa Tierra. Después se le deposita en un féretro, so-
bre una mesa, para que la gente pueda verlo por dltima
vez. Los dolientes rezan los tres misterios, junto con las
dnimas, por el bienestar del alma del difunto. Se invita
a las 4nimas para que acompafien al cuerpo del difun-
to, rumbo a su lugar de descanso final en el cemente-
rio, evento que se realiza al dia siguiente.

Diariamente, la familia dedica un tiempo, durante
siete 0 nueve dfas consecutivos, para rezar novenas'®
por el alma que ha partido. Escogen un abogado (co-
nocido como padrino en este contexto) para dirigir los
rezos y un conjunto de violin y adufe para acompafar-
los. Idealmente, el mismo grupo de especialistas del ri-
tual deberfa usarse a lo largo de los catorce anos de
conmemoraciones. En el séptimo o noveno dfa, y nue-
vamente en el cuarentavo dia después de la muerte,”
la familia se retine para rezar. La musica del violin y
adufe “sigue detrds” de los rezos del padrino, como lo
hace en todas las subsecuentes celebraciones de aniver-
sario. Se invoca el alma del difunto y se le da la bien-

% A diferencia de todas las demds oraciones, las novenas se di-
cen en espafiol. La prictica de la novena también es observada por
la poblacién ladina.

" Algunas familias contratan una marimba para la celebracién
del cuarentavo dia. Tales opciones, como la presencia o ausencia de
musica y de diferentes grupos de musicos, significan actitudes dis-
tintas hacia el difunto.



venida junto con las demds dnimas; se les invita a re-
zar los tres misterios y a disfrutar de las ofrendas pre-
paradas en su honor. Esto implica ya un grado de
separacion y distancia, y es por esto que es necesario
invitar al muerto con mdsica. La discreta “pequefia
musica” del grupo de violin y adufe respeta la condi-
cién de transicién del difunto y su sufrimiento: atn
estd fresco; es un alma que no ha sido juzgada y por
tanto estd en pecado. Este sufrimiento por parte del al-
ma se manifiesta en la pena abrumadora de los parien-
tes que lo recuerdan. El marimbista Ldzaro Cauec
explica el proceso de duelo:

Cuando acaba de fallecer éste, es duro, porque estdn las
cosas en todavia que nos dejé la fulana, don fulano o el
papd o la mamd. Pero ya al cabo de afio ya mds o menos
ya se ha pasado algo, ya se puede celebrar con marimba.
En cambio en los primeros dias que deja a la familia, ya
murid, pues acaba de morir, pues es duro porque uno es-
t4 enfermo de la mente, del corazén de estar pensando la
familia de que es lamentable que ya se fue, en cambio
cuando ya al cabo de afio, pues ya mds o menos ya mds
calmado. La marimba trae muchas cosas tradicionales es
asi mentales en espiritu porque vienen unos sones que da
alegrfa da emocién y usted van echar los (tragos) amargos,
entonces no estd bueno porque todos estdn contentos y ni
que acaba de morir esa persona y van a poner esa musica,
por eso no se le pone. Sélo se pone esa musica chiquita. Al
cabo de afio ya es aceptable poner la marimba. Hay que
celebrar su cabo de afio de haber fallecido.

Hasta que ha transcurrido un afio, se recordard al
dnima y se le dard la bienvenida, con la bulla alegre de
la marimba, a una reunidn social festiva a menos que la
pena de los dolientes sea tanta que aplacen la musica de
la marimba y la alegria hasta la celebracién del séptimo
aniversario de la muerte.” Las celebraciones del prime-
ro, séptimo y catorceavo aniversarios siguen el mismo
procedimiento. Los festejos se repiten el séptimo afio
después de la muerte, y finalmente en el catorceavo

* Las familias que perdieron parientes durante lo peor de la
violencia no pudieron celebrar el primer aniversario, ya que las ale-
grias fueron prohibidas durante tres afios a partir de 1981. En el
caso de los "desaparecidos”, no se llevaron a cabo celebraciones
porque los familiares no tenfan la certeza de que hubiesen muerto.

aniversario pueden celebrarse en fechas distintas por
los diferentes miembros de la familia, a modo de obte-
ner bendiciones personales de su difunto pariente. Con
esto concluye la responsabilidad de la familia para con
ese pariente difunto en particular.”"

Se contratan musicos (grupo de violin y adufe, y
marimba de sones) porque el evento es una reunién en-
tre las almas de los difuntos y las almas en la Tierra. A
pesar de que la gente siente dolor cuando recuerda a
sus difuntos —porque ya no los puede ver y su muer-
te les recuerda la brevedad de la vida en la Tierra y la
presencia inminente de la muerte—, también estd feliz
porque ésta es una reunién y porque ellos vuelven a
disfrutar las cosas de esta vida. La ambivalencia entre
los sentimientos de tristeza y de felicidad se expresa cla-
ramente en los sones de bienvenida y de despedida, que
en realidad son los mismos, pero con nombres distin-
tos. Al principio de la fiesta, los sones de marimba (de
cuatro baquetas y algunos de tres) evocan felicidad pa-
ra los vivos y tristeza para los difuntos, que suspiran al
ver todo lo que han dejado en la Tierra. Asimismo ex-
presan la alegria de la convivencia, y al final los sones
de cuatro baquetas vuelven a ser sones de tristeza para
vivos y muertos. Los sentimientos que evocan depen-
den del contexto en el que son tocados: el performance
de los musicos, el estado animico de los individuos y
los sentimientos generados en ellos por los vivos y
muertos que los rodean. El marimbista Bonifacio Jerd-
nimo explica:

Los recibimos [a las dnimas de los difuntos] con un son
de tristeza, porque ellos salieron y dicen: “jah cédmo se
quedd este lugar!”. Entonces se recibe con un su son de
tristeza. Al estar ya adentro ya, a segin verdad, van a
ocultar adentro [donde estd el altar], entonces se empie-
zan los sones de alegria, para que ellos estdn escuchando
contentos verdad y se comparte, a segin verdad, compar-
timos con los que todavia existimos. Ya cuando se da por
terminada la fiesta, entonces se vuelve a tocar el son de
tristeza porque ya se van y dejan otra vez, asf es. Se tocan

2 Las celebraciones del primero, séptimo y catorceavo aniversa-
rios cuestan actualmente poco mds de mil quetzales cada una
($150 a $200 USD), lo cual equivale a un periodo de tres a cuatro
meses de trabajo en las plantaciones.



Zacarias Salmerén Daza, violin primero y Juan Tavira Simén, violin 2°,
Tlapehuala, Guerrero, ca. 1978. Foto: Arturo Warman, Fonoteca INAH.

esos sones de tristeza porque quizds si el otro afio, ;quie-
nes estdn o quienes van a estar todavia?

El proceso de duelo va marcando el tipo de musica
ejecutada en los aniversarios de los difuntos; el silencio-
so dolor se va transformando, en un periodo de cator-
ce afios, en una convivencia alegre acompafada de la
marimba. Los vivos cumplen su larga obligacién con
los muertos, y sus dnimas satisfechas dejan de causar
dolor y contribuyen a mantener una buena comunica-
cién con Dios. Las dnimas se convierten en las genera-
ciones sucesivas de antepasados que en linea directa se
remontan a los mayas del tiempo de la oscuridad, y su
omnipresencia garantiza el orden moral de los vivos en
su tiempo en la Tierra. De ese modo, la musica abre el
camino de la comunicacién y de la voluntad entre los
vivos y los muertos para dar continuidad al Mundo de
la luz.
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Victor Acevedo Martinez’
ETNOMUSICOLOG I A

Los contextos simbdlicos y sociales

de la musica indigena
del Noroeste de México

or principio de cuentas, es necesario aclarar que por diversas razones
la muisica —como fenémeno cultural— ha sido dejada de lado y vista so-
lamente como ornamento superficial por parte de la antropologfa. Pocos
son los investigadores atentos a los universos sonoros que permean los fe-
némenos de estudio antropoldgico. Aun en los casos en los que el canto y
la musica son parte integra de un acto cultural como podria ser uno de ca-
rdcter religioso, los elementos sonoros no son referidos en las etnografias
y por lo regular no se indaga el peso simbdlico de los mismos en la cul-
tura en cuestién.'
Tal vez porque en nuestra cultura la musica remite a formas de esparci-

miento y diversién, o porque los estudios de musica se consideran un tema
demasiado especializado propio de otras disciplinas. Este fenémeno, que
incide en diversas esferas directamente rela-
cionadas con elementos de profundo interés
antropolégico —como la cosmovisidn, las re-
laciones sociales o las expresiones rituales—, ha
tenido un trato poco favorable.

En términos analiticos, podrfamos pensar
que los fenémenos musicales se componen
de dos grandes corpus, relacionados e interac-
tuantes entre si: 1) los procesos de emisién de
sonido, ligados intrinsecamente con la ejecu-
cién musical y que podriamos llamar textua-
les, y 2) los distintos aspectos de cardcter
extrinseco a la ejecucién —pero no por ello

" Fonoteca del INAH.

! Ksenia Sidorova realiza una critica muy acertada
respecto a este tema en su articulo “Lenguaje ritual: los
usos de la comunicacién verbal en los contextos ritua-
les y ceremoniales”, en Alteridades, afio 10, nim. 20,

Sones y jarabes mixes, Primer Encuentro Continental de la Pluralidad, 25 de abril 7 €5, en s
de 1992. Explanada del Museo de Antropologia, D.F., Fonoteca INAH. Meéxico, UAM-1, julio/diciembre 2000.
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menos importantes—, a los que denominarfamos co-
mo contextuales.

En cierta medida, el estudio de los aspectos textua-
les de las expresiones musicales ha venido siendo ma-
yormente abordado por los especialistas, dejando de
lado todo aquello que da sentido y significado a la pro-
duccién de sonido, es decir, los aspectos contextuales
del fenémeno, la trama de simbolos en la que estd in-
serto y el corpus social en que se genera.

Es indudable que conocer los referentes culturales
del sonido permite dar cuenta del significado profun-
do de algunos de ellos. En este sentido, elementos que
a los oidos educados podrian resultar desafinados e
incomprensibles, tal vez refieran la evocacién del so-
nido de algiin animal mitico,? o bien un elemento de
comunicacién con lo sagrado, vehiculo de oraciones o
la clave para anunciar un momento ritual liminal; ele-
mentos que serfa posible referir si sélo se conociera a
profundidad la cultura en que se generan y los c6digos
sonoros de ésta, pues como en otros casos, la musica no
es un elemento con significados universales, sino que
para cada sociedad tiene su propio sentido, nacido pre-
cisamente del contexto en que estd inserto. Son las te-
midticas contextuales al fenémeno musical, de interés
primordial en esta investigacién.

Desde una perspectiva antropoldgica, la musica —
calificada como arte en nuestra cultura— tendrd que
recibir el trato de acto cultural,’ al considerarla como
un sistema de sonidos ordenados y significativos, dife-
rente al lenguaje, producto de un conocimiento com-
partido y trasmitido por una colectividad, misma que
representa el cuerpo social que le da sentido.

Intentar marcarle limites y fronteras es una tarea su-
mamente compleja, pero si trato de reducir el objeto de
estudio, considero al Noroeste como la gran regién que
abarca el territorio de los estados de Sinaloa, Sonora,
Chihuahua y la peninsula de Baja California. Esta re-

? Por ejemplo en la Sundance de los pueblos indigenas de las
planicies norteamericanas, el sonido de un silbato hecho de hue-
so de dguila no tiene un cometido musical; el sonido tiene la fun-
cién de hacer mds fuertes las oraciones rendidas durante la danza
y evoca al wambli gleshca o dguila moteada, animal mitico que es
el encargado de llevar las oraciones al Sol.

* Clifford Geertz, Conocimiento local, Barcelona, Paidés, 2000,
p- 90.

O G

gién necesariamente se encuentra relacionada en tér-
minos culturales con el suroeste de Estados Unidos.

Este extenso territorio ha sido habitado desde la
mds remota antigiiedad, y los petroglifos y las pintu-
ras rupestres son testimonio de esas ocupaciones. En
la actualidad habitan en ella mayos en Sinaloa; seris,
guarijfos, yaquis, mayos, pipagos, pimas y cucapds en
Sonora; pimas, rardmuris, tepehuanos y guarijios en Chi-
huahua; cucapds, cochimis, kiliwas, kumiais y paipais
en Baja California, y en algunos casos, como sucede
con pdpagos, yaquis y cucapds, existe poblacién de es-
tas etnias en Arizona, Estados Unidos.

Las caracteristicas culturales de la poblacién mestiza
—mayoritaria— y de los migrantes que van de paso a
Estados Unidos o que trabajan en los fértiles y tecno-
logizados valles de Sonora y Sinaloa, dan al Noroeste
una configuracién social y cultural caracterizada por el
cambio constante. No obstante, los procesos de cam-
bio y la situacién problemdtica en la que viven los dis-
tintos pueblos indigenas de esa regiéon —entre la que
podriamos mencionar el despojo de tierras entre los ta-
rahumaras, guarijios y mayos; el narcotrdfico en la re-
gién tepehuana y guarijio; la casi extincidén lingiifstica
de los pueblos bajacalifornianos o la discriminacién ge-
neral hacia la poblacién indigena por parte de la socie-
dad mayoritaria—, existen formas de reproduccién
social manifiestas en expresiones musicales y dancisti-
cas, enmarcadas en contextos rituales.

Ahora bien, lo que trato de conocer mediante la pre-
sente investigacién es la manera en que los aspectos
contextuales de la musica se relacionan y dan sentido a
la produccién musical de los distintos pueblos del No-
roeste; indagar porqué este tipo de musica y no otra se
toca en los rituales, qué tipo de relaciones sociales per-
miten su existencia y de qué manera se relaciona en
términos simbdlicos la musica y la danza entre los dis-
tintos pueblos de la regién. Marfa Ester Grebe senala
al respecto:

Crear musica o interpretarla no consiste meramente en
seleccionar posibilidades dentro de un conjunto de alter-
nativas, de acuerdo con decisiones orientadas segin los
objetivos de los musicos. Consiste también en un conjun-
to de procesos generativos complejos en los cuales con-
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Msicos tzotziles, Oventic, Chiapas. Foto: Armando Ramos Garcia, 2001, Fonoteca INAH.

vergen estructuras racionales y simbdlicas, intuitivas y
afectivas, mediante comportamientos y pautas culturales
compartidas socialmente.*

Es con base en lo anterior que trataré de ilustrar mi
propuesta, dejando claro que por el momento mis in-
dagaciones sobre la musica del Noroeste son sobre to-
do en el dmbito bibliogréfico, pues sélo he tenido una
estancia muy breve por aquella regién. Es con el pue-
blo yaqui con quien desarrollo el ejemplo que presen-
to, pues por diversas circunstancias existen etnografias
muy detalladas y logradas sobre este grupo, tanto del
ciclo festivo como de la musica.’

La ejecucion de la musica y la danza yaqui obedece
a un corpus mitico y ritual que justifica entre otras co-
sas la preeminencia de elementos sonoros en tempora-
lidades especificas, audibles en las celebraciones rituales
que se articulan por medio de la musica y la danza,

# Maria Ester Grebe Vicufia, “Antropologfa de la musica: nue-
vas orientaciones y aportes tedricos a la investigacién musical”, en
Revista Musical Chilena, XXXV, nim. 153-155, 1981, p. 54.

> Leticia Varela, La miisica en la vida de los yaguis, Hermosillo,

Gobierno del Estado de Sonora, 1986.

mismas que son un acervo simbélico compartido por
otros pueblos del Noroeste. Las celebraciones a su vez
tienen una dimensién social, pues los espacios donde
estd presente la musica se generan como resultado de
prescripciones rituales planificadas y conscientes que
permiten una participacién colectiva.

Una etnografia completa del ciclo festivo como la que
ofrece Marfa Eugenia Olavarria,® muestra la divisién del
afo en dos grandes bloques: el tiempo ordinario o wa-
suktia 'y el tempo de la waehma o cuaresma. Estas tem-
poradas se caracterizan por ser diametralmente opuestas,
pues mientras que la wasuktia se relaciona con la musi-
ca melddica, las lluvias, las virgenes, las flores y la luz, la
waehma estd ligada con el silencio, la temporada de se-
cas, Jesucristo y con una visién mds oscura.”

Asociado a esos dos momentos aparecen dos grupos
opuestos en el ciclo ritual: los chapayekam, que son par-
te del kohtumbre y que aparecen en la cuaresma, y los

¢ Marfa Eugenia Olavarria, “Contexto calenddrico yaqui”, en
Alteridades, ano 10, nam. 20, México, UAM-I, julio/diciembre
2000.

7 Ibidem, p. 54.



matachines, asociados al wasuktia; ambas agrupaciones,

matachines'y chapayekam, tienen caracteristicas que en-
tre otras cosas se asocian con la mdsica y la danza.

La danza de los matachines, tal vez la mds difundida
de origen europeo en México, llegé al Noroeste por la
accién evangelizadora en aquella regién, como una re-
presentacién de la guerra entre moros y cristianos. Su
instrumentacién consiste en dos guitarras y un violin,
y se ejecuta “generalmente en tiempo binario, marca-
do por la sonaja de los danzantes y llevado por la gui-
tarra alternando bajo y acordes; sin embargo, existen
también melodias que poseen una fuerte intencién ter-
naria”.® Los atuendos —consistentes en la indumenta-
ria normal a la que adicionan corona, capa, sonaja y
palma—’ remiten a un simbolismo guerrero original
de esta danza. Las actuaciones fundamentales de los
matachines en el tiempo ordinario se dan en las fiestas
patronales, aunque también realizan una “sacralizacién

del territorio yaqui”,"

por lo que llevan a cabo un re-
corrido realizando su danza pueblo por pueblo.

Por otra parte, los chapayekam que aparecen en la
cuaresma se atavian con objetos sonoros, tendbaris o te-
noboim (sartales de capullos de mariposa rellenos de
piedrecillas) en las pantorrillas, cinturones de pezufias
de venado, jabali o en su defecto de casquillos de bala,
algunas veces llevan sonajas, bastén de madera, usan
mdscara y el sonido del tambor parece un medio de co-
municacién importante durante su representacién.
Baste recordar que el sonido de estos instrumentos
convoca a los jévenes que han prometido cumplir la
promesa de ser chapayekam durante la cuaresma, quie-
nes realizan todo tipo de comunicacién con sefias, pues
tienen prohibido hablar.

Los chapayekam no realizan musica en términos de
las categorias yaquis," pues aunque su flautero toca en las
procesiones, su sonido remite mds bien a un lamento, de
igual forma que el atuendo sonoro de estos personajes es
notorio en diferentes actos, y recrea ritmos especificos

® Asi lo observa Miguel Olmos Aguilera en “La etnomusicolo-
gia y el Noroeste de México”, en Desacatos, nim.12, México,
CIESAS, otofio de 2003, p. 57.

? Leticia Varela, op. cit., p. 67.

' Marfa Eugenia Olavarria, op. cit., p. 41.

" Leticia Varela, op. cit.., p. 61.

con sus tendbaris al mover las piernas y al entrechocar
sus bastones. Estos ritmos han sido identificados en
compases de 6/8 los primeros, y 3/4 los segundos.”
Tampoco realizan danzas en la categorfa yaqui, aunque
gusten de imitarlas, e igual que el resto del kohrumbre,
avancen en las procesiones en forma de marcha.”

Ambas agrupaciones forman parte de una batalla
simbdlica durante el Sibado de Gloria, en la cual tam-
bién participan otras dos agrupaciones ligadas a los
universos sonoros del mundo yaqui: las cantoras y el
maestro litdrgico, quienes entonan alabanzas, y los
danzantes de pascola y venado que, junto con los ange-
litos (nifios disfrazados de dngeles), enfrentardn al koh-
tumbre, que avanza con su lider al frente seguido por el
flautero y el tamborero, e intenta entrar a un espacio en
la iglesia designado como “cielo”, del cual es rechazado
y derrotado por los angelitos, pascolas y venado, quie-
nes les arrojan' sewam (hojas de dlamo y papel picado
de colores). Este momento es importante pues retine,
“por tnica ocasién en el afio ritual, a los integrantes del
grupo de la iglesia con los representantes de huya ani-
ya religién del monte: el venado, los pascolas y sus
acompafiantes, los musicos”."”

Quiero destacar el hecho de que, en los dos bandos,
los instrumentos musicales juegan un papel de identi-
ficacién y forman parte de una parafernalia ritual que
seguramente estd conectada también con diversos ele-
mentos en la cosmovisién yaqui, como en el caso de los
idiéfonos, que “poseen una funcién religiosa muy im-
portante en la concepcién musical y sonora de los gru-
pos indigenas del norte, pues a estos instrumentos se
les adjudica la purificacién del ambiente”.'

De manera general, en los dos bandos encontramos
membrandfonos: tambores de los chapayekam, del koh-
tumbre y de los pascolas cuando danzan con el venado;
aerdfonos: flautas de carrizo, tanto de los chapayekam
como de los pascolas cuando danzan con el venado;
ididfonos: tendbaris y cinturones de pezufia en el caso
de chapayekam, pascolas y danzante de venado, sistros

2 Idem.

13 Marfa Eugenia Olavarria, op. cit., p. 45.
Y Tbidem, p. 51.

5 [bidem, p. 53.

'® Miguel Olmos Aguilera, op. cit., p. 58.



Danza de los diablos, Costa Chica de Guerrero y Oaxaca. Foto: Gabriel Moedano Navarro, ca. 1980, Fonoteca INAH.

de pascolas, raspadores y tambores de agua de los can-
tos del venado y sonajas de matachines, venado y cha-
payekam; corddfonos: guitarra y violin de matachines y
arpa y violin de pascolas, asi como la presencia de can-
tos littrgicos y de venado.

Este encuentro de las principales sonoridades yaquis
en el Sdbado de Gloria —como hemos visto— no es
casual y forma parte de un momento cispide, que rea-
firma el uso de la musica en las temporalidades y even-
tos rituales adecuados, después del enfrentamiento
descrito anteriomente. Pascolas y venado interpretardin
su mdsica y danzas en una ramada al oriente de la igle-
sia, los chapayekam huirdn derrotados, los matachines
regresardn a estar presentes en las fiestas de la iglesia,
preponderantemente, y el tiempo de wasuktia habrd
regresado con su orden y musica propia. Es necesario
subrayar que la musica estd proscrita dentro de la cua-
resma, aunque como mencionamos existan diversas
sonoridades que podriamos calificar como musica,
aunque en la concepcién yaqui estas manifestaciones
no corresponden a dicha categorfa.

En el tiempo ordinario, la musica y la danza también
guardan un orden determinado. El caso de las danzas
de pascolas y venado son ilustrativas, al representar
momentos de la vida del venado, mientras sus acompa-
fiantes los pascolas representan en cada danza animales
o plantas que tienen alguna relacién con el maso (ve-
nado), la musica y los cantos son referencia a estos epi-
sodios del animal sagrado, no son tocados al azar, pues
para cada son o serie de éstos, existe una época del afio
y un momento del dia o de la noche adecuados,” co-
mo lo afirma Miguel Olmos: “el simbolismo animal y
vegetal representado de acuerdo a la hora y dia es una
prdctica muy socorrida entre los grupos del Noroeste.
El nombre de la pieza estd directamente relacionado
con la posicién del sol”." El sonido de la flauta, que es
tocado en el momento en que el pascola danza con el
venado, “intenta imitar el sonido caracteristico del ser
que incorpora el pascola”,” y al parecer las afinaciones

7 Leticia Varela, op. cit., p. 39.
'* Miguel Olmos Aguilera, gp. cit., p. 55.
" Leticia Varela, op. cit., p. 37.
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de los instrumentos de cuerda y la manera de frotar los
raspadores tiene una variacién de acuerdo con lo ante-
rior. Es posible que exista alguna relacién paradigmadti-
ca entre los sones, las danzas, el tiempo y la deidad a la
que se dedica la danza, aunque de esto todavia no ten-
go informacién suficiente, por lo que la considero una
veta interesante de investigacion para conocer los as-
pectos contextuales en que se genera la musica yaqui.

Es importante sefialar que, no sélo la préctica de re-
lacionar la musica con la posicién del Sol es un rasgo
compartido de los yaquis con otros pueblos del No-
roeste, también lo son algunos instrumentos musicales
como sus tendbaris, raspadores, sonajas y violines; y
danzas, como las de pascola y matachines, la que ade-
mds comparten “sobre el plano de las manifestaciones
formales, rasgos semejantes con sus homénimos tara-
humaras”.*

Ahora bien, en términos de las relaciones sociales
que permiten la reproduccién social de la musica y
danza entre los yaquis, las indagaciones llevan a citar a:

* Carlo Bonfiglioli, Fariseos y matachines en la Sierra Tarahu-
mara. Entre la pasion de Cristo, la transgresion comico sexual y las
danzas de conquista, México, INI-Sedesol, 1993, p. 96.

O G

matachines, costumbre, maestro y cantoras, como gru-
pos jerarquizados y organizados, ligados a cofradfas re-
ligiosas.”! A los musicos y danzantes de pascolas y
venado relacionados por vocacién y parentesco con la
llamada religién del monte,” y a los musicos y danzan-
tes con un estatus de prestigio. Considero que intere-
santes redes de relaciones sociales se tejen en torno a las
organizaciones de musicos y danzantes que, ligadas a
los compromisos rituales de los fiesteros o pahcome,
permiten una reproduccién efectiva de las diversas for-
mas de musica y religiosidad yaqui, lo que constituye
“un factor directo y determinante en la reproduccién
de su sociedad”.”

El ejemplo hasta aqui desarrollado permite una mi-
rada a la relacién que planteo oportuno considerar, en-
tre la musica y su contexto en las sociedades indigenas
del Noroeste de México. De antemano pienso en la va-
riacién de posibilidades entre los distintos pueblos de
la regién, aunque la unidad de musica-danza-ritual,
desde mi punto de vista, permitirfa una aproximacién
a este campo de estudio como en los siguientes casos:
de la rugurada y la cava-pizca de los guarijios, el vikita de
los pdpago, los cantos de los pueblos bajacalifornia-

nos y de los seris, el casi extinto yumare de

Danza de chinelos, de Tlayacapan, Morelos. Foto: Familia Santa Ma., 1969,
Fonoteca INAH.

los pimas, o el ysmariy el rutuburi de los ta-
rahumaras.

Los procesos de modernidad en la musica
de los distintos pueblos del Noroeste no los
considero fuera del panorama que pretendo
abordar, pero sf creo importante sefialarlos co-
mo la dindmica del cambio, la existencia de un
grupo de rock seri y la transformacién de gé-
neros de la llamada mudsica nortefia a manos

de los pueblos indigenas del noroeste, son ele-
mentos de su musica que reflejan en cierta me-
dida la dindmica de cambio cultural en esa
vasta y compleja regiéon de México.

2 Alejandro Figueroa Valenzuela, Por la tierra y por
los santos. Identidad y persistencia cultural entre yaquis y
mayos, México, Conaculta-Direccién General de Cultu-
ras Populares, 1994, p. 244.

2 Idem.

» Miguel Olmos Aguilera, El sabio de la fiesta. Mii-
sica y mitologia en la regidn cabita-tarahumara, México,
INAH (Biblioteca del INAH), 1998, p. 24.
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El mitote entre [0S pames
de San Luis Potost

El mitote se hace porque es una ofrenda a los dioses
que los alegra y permite que nuestro mundo continie.

Anastasio Rubio,
tocador de flauta pame, 2003.

pesar de los multiples choques y contactos frente a otros pue-
blos que han experimentado los pueblos indigenas en su devenir histéri-
co, contindan conformando complejos culturales heterogéneos no
coincidentes con la “cultura nacional”. La musica interpretada en sus es-
pacios sagrados no es la excepcidn, y en ellos se plasman concepciones ca-
t6licas tejidas con la cosmovisién prehispdnica. En el caso de los pames, su
musica religiosa es vasta y conforma un complejo sistema musical y dan-
cistico. A cada ritual corresponden espacios, tiempos, géneros, dotaciones
musicales, coreografias y vestuarios especificos, que al conformar un en-
tramado simbdlico comunican a los hombres y a los “dioses”. En este tra-
bajo se presenta un acercamiento al sistema musical pame y se hace un
andlisis de una de las manifestaciones dancistico-musicales con fuerte in-
fluencia prehispdnica, ubicada en el 4émbito de lo sagrado y que se encuen-
tra en proceso de “extincién”: el mirtote. Este lo realizan los pames del
ejido de Santa Marfa Acapulco, municipio de Santa Catarina, San Luis
Potost.!

* kox ok X

D« acuerdo con el XI7 Censo General de Poblacién y Vivienda 2000, hay
en nuestro pafs 10 227 pames mayores de cinco afios. Actualmente, La Pa-

merfa se extiende desde San Luis Potosf hasta el norte de Querétaro de Ar-
teaga, aunque la mayoria de pames (95.95 por ciento) se localiza en San
Luis Potost, siendo los municipios de Alaquines, Ciudad del Maiz, Rayén,
Santa Catarina y Tamasopo los que concentran la mayor proporcién esta-

" El Colegio de México.
! Este trabajo es s6lo un avance de una investigacién en proceso sobre el sistema musi-
cal de La Pamerfa.
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Musicos y danzantes huastecos, San Luis Potosi. Foto: Irene Vazquez Valle 1983, Fonoteca INAH.

tal. Ese espacio regional se identifica a lo largo de este
trabajo como La Pamerfa.

Los pames han establecido relaciones interétnicas
desde la época prehispdnica, principalmente con gru-
pos némadas, seminémadas y sedentarios, lo que ha
influido en su cosmovisién, la cual incorpora aspectos
de la tradicién mesoamericana y de pueblos cazadores-
recolectores, como se verd mds adelante.

En la década de 1760, Soriano escribe que los pa-
mes adoraban algunos “idolillos” hechos de piedra o
madera con figuras de animales, a los cuales les ofrecian
tamales con el fin de aplacar su enojo. Ademds mencio-
na que ya realizaban bailes (mitotes), dedicados a tres
etapas del ciclo del maiz: siembra, elote y cosecha. El
mitote se acompafiaba por un tambor y muchos pitos.

Usan también de sus bailes que en Castilla llaman mito-
tes, y las casas en donde bailan las llaman Cabiz manchi
que en nuestro idioma quiere decir “casa doncella”. Este
baile lo usan cuando siembran, cuando estd la milpa en
elote y cuando cogen el mafz, que llaman monsegui, que

quiere decir milpa doncella, y se hace este mitote al son

de un tamborcillo redondo y muchos pitos, y con mucha
pausa comienzan a tocar unos sones tristes y melancdli-
cos: en medio se sienta el hechicero o cajoo con un tam-
borcillo en las manos, haciendo mil visajes, clava la vista
en los circunstantes, y con mucho espacio se van paran-
do y después de danzar muchas horas se sienta en un ban-
quillo, y con una espina se pica la pantorrilla y con
aquella sangre que le sale rocfa la milpa a modo de ben-
dicién. Y antes de esta ceremonia, ninguno se arriesga a
coger un elote de las milpas: decian que estaban doncellas

(Samperio, 1979: 149-151, en Chemin, 1984: 192).

Las pricticas rituales ejecutadas en la milpa por los
pames coinciden en sus aspectos esenciales (se realizan
por un especialista que dirige el ritual, la musica y
ofrenda su sangre a la Tierra) con las llevadas a cabo
por los teenek y nahuas de la regién, tanto en lo que se
refiere a la época prehispdnica como en la actualidad.

Las interpretaciones musicales durante el mitote
tenfan nombres de animales, como se consigna en el
mismo documento: “los bailes que usan para las fiestas
a sus {dolos, a unos llaman Dapui Cocoa que quiere
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decir baile del zapo, a otro dapui mijia, baile del zopi-
lote y otros infernales bailes que ellos usan” (Samperio,
1979: 149-151, en Chemin, 1984: 192). Como se
puede observar mds adelante, las piezas que conforman
el repertorio musical del mitote hacen alusién a esos y
otros animales directamente relacionados con el sim-
bolismo y la mitologfa mesoamericana. Se afirma que
en el siglo xviIl se hacfan en La Pamerfa ceremonias en
las milpas con mitotes, organizadas por el “jefe de los
hechiceros” que, obviamente, era la persona mds im-
portante de la comunidad.

Al depender en lo fundamental de la agricultura de
temporal (54.73 por ciento), todavia se realizan ciertos
rituales relacionados con el equilibrio del cosmos, de la
naturaleza y del hombre. Asi, las ceremonias pames que
tienen lugar en el espacio de la Iglesia catélica, como en
las milpas, cerros y cuevas, y en donde la musica y la
danza son una ofrenda indispensable, se busca asegurar
la obtencién “si no de buenas cosechas por lo menos,
para tener algo que llevarse a la boca”. Se reconoce que
“los elementos tradicionales de su cosmovisién siguen
respondiendo a sus condiciones materiales de existen-
cia, lo cual hace comprender su continuada vigencia y

el sentido que tienen para sus miembros”
(Medina, 1989; Broda, 2001: 168).

Sistema dancistico-musical pame: tiempo

y espacios rituales

En la actualidad La Pamerfa tiene un com-
plejo sistema dancistico-musical, compuesto
de dotaciones instrumentales especificas para
cada celebracién del ciclo festivo. Este sistema
estd hermanado con el propio de los indigenas | :
de la Huasteca, por lo que se considera que a i
través de las relaciones interétnicas de la re-
gién se ha conformado una matriz dancistico-
musical vinculada directamente con el mito
y el ritual, de base hispanomesoamericana.
Otros elementos dancistico-musicales de los

pames estdn mds emparentados con los pue-
blos indigenas del norte, que en la época pre-
hispdnica fueron cazadores-recolectores. Sin
embargo, cada pueblo indigena de la Huaste-

ca tiene especificidades culturales en los que predomi-
na una u otra tradicién.? A continuacién se presenta un
acercamiento al sistema musical pame:

Mousica de trio: violin, huapanguera y jarana

1. Danza Malinche: el capitdn es el Monarca y se
baila en la iglesia, en las festividades dedicadas a los
santos patrones.

2. Minuetes (nimbyai):

* Velaciones a los Santos.

* Velaciones en el novenario a la cruz hecha de ma-
dera para llevarla a la tumba del difunto.

* Velorio y entierros de “angelitos”.

* Velorios de danzantes y musicos.

* Velacién para las semillas (participa el chikl). Se
realiza en marzo.

* Danza del Arco, se realiza en el altar familiar y en
un lugar apartado donde se deja el petate y el arco, se
festeja el Dia de Muertos.

3. Huapango arribefio:
* Bodas indigenas (estd en franca decadencia).

* Velaciones a los santos.

* Fiestas populares.

Son huasteco:

* Bodas, bautizos (en general en los espa-
cios festivos del ciclo de vida).

4. Cantadores y rezanderos: la voz.
¢ Semana Santa.

* Velaciones a los santos.

* Velorios.

¢ Dia de Muertos.

? Algunos pames consideran que su territorio perte-
nece a la Huasteca y sostienen que ah{ también se toca
el huapango. Por otra parte, las especificidades no sélo
se dan entre los diversos pueblos indigenas: nahuas, tee-
nek o pames, sino también de municipio a municipio y
de localidad a localidad.

3 Esa es la dotacién bdsica, pero cambia dependien-
do del tipo del son que se ejecute. En ocasiones puede
llevar dos violines, una guitarra o huapanguera para la
danza Malinche y los minuetes. En el caso del huapan-
go arribefio también se incorpora la vihuela.




Constructor de jaranas y huapangueras, Don Paciano Hernandez, Huasteca,
San Luis Potosi. Foto: Irene Vézquez Valle 1983, Fonoteca INAH.

5. Tamborero:
Farisea de Semana Santa.

6. Flauta pame:

Danza mitote:

* Pedir lluvia: en la milpa

* Los elotes: en la milpa.

* Detener la lluvia: en la milpa.

* Dia de Muertos: en los solares de las casas.
* Proteccién de edificaciones publicas.

7. Grupos tropicales y bandas:
* Fiestas patronales.
* Fiestas populares.

Los santos catélicos han adquirido en La Pameria
un lugar importante en los rituales, lo que se manifies-
ta en el complejo ceremonial en donde la musica de
minuetes estd presente.’ El ciclo festivo relacionado
con la liturgia cristiana se celebra entremezclado y de
forma paralela a las ceremonias tradicionales, en donde
se da una reinterpretacién simbdlica particular, en la
que los diversos lenguajes cosmogénicos se entretejen
para cimentar una nueva cosmovisién de tipo hibrido.
Es decir, la fiesta puede entenderse como un espacio

# Chemin (1980) afirma que la palabra nimb] significa a la vez
minuete, misa y alma.

social en el que se expresa una concepcién del
mundo, la cual, al ser parte de la cultura, per-
mite reproducir los procesos que configuran el
sistema social.

Los pames realizan diversas pricticas religio-
sas en espacios especificos bien diferenciados.
El culto catélico predomina en la iglesia, mien-
tras que en las milpas, los cerros, las cuevas y el
jagtiey se rinde culto al trueno. En estos dlti-
mos espacios el especialista pame dirige la cere-
monia. Los contenidos culturales y la musica
ejecutada en cada uno de esos dos dmbitos
religiosos es diferente, pero las concepciones
plasmadas en ambos espacios se tocan, mani-
festando contenidos hibridos en los diversos
tiempos y espacios rituales. De hecho, su ciclo
festivo se ajusta al calendario catélico,’ pero
esconde el paralelismo que se da con el ciclo agricola,
ajustado a los rituales mesoamericanos, persistentes co-
mo un nucleo duro.®

Las formas de organizacién de los rituales comunita-
rios hacen que la participacién de sus miembros se es-
tructure de tal forma que cada persona cumpla su papel
en el ritual, credindose una jerarquia de funciones de
acuerdo con la edad y el sexo. La organizacién en los es-
pacios del culto catélico no es ajena a la utilizada en los
espacios de culto a los dioses tradicionales: cuevas, mil-
pa, cerros y grutas, de tal forma que el gobernador tradi-
cional sigue cumpliendo un papel fundamental. El es el
encargado de notificar a los mayules el dia en que el es-
pecialista ritual dirigird la ceremonia en la milpa. En el
ritual principal celebrado en la milpa se ejecuta el mito-

5 Las principales fechas de festividades son: 2 de febrero, dia de
la Candelaria, que es muy importante para numerosas comunida-
des pames, porque en ella se realiza la bendicién de las semillas; 19
de marzo, la del sefior San José. Semana Santa, la mds significativa
en toda La Pamerfa y primordialmente en Santa Marfa Acapulco.
3 de mayo, la Santa Cruz. 15 de agosto, la de la Virgen de la Asun-
cién. 1 de noviembre, la visita de los "angelitos", y el 2 la de los
Fieles Difuntos. 24 de diciembre, la Navidad (Jurado, 2002: 54).

¢ “En Mesoamérica la similitud profunda radicaba en un com-
plejo articulado de elementos culturales, sumamente resistentes al
cambio, que actuaban como estructurantes del acervo tradicional
y permitfan que los nuevos elementos se incorporaran a dicho
acervo con un sentido congruente en el contexto cultural. Este
complejo era el nicleo duro”. (Lépez-Austin, 2001: 59)
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te, manifestacién dancistico-musical. Por lo que en La actualidad es el tnico ejido donde se realiza el ritual de
Pameria los capitanes de danza, musicos y danzantes jue- pedimento de lluvia con musica y danza del mitote.
gan un papel destacado en la comunidad, por ser quie- Las diversas religiones de raiz protestante van influyen-
nes conocen los detalles de esa parte del ritual. do en la poblacién, por lo que la tradicién del mito-

Entrado el siglo Xx1, en Santa Marfa Acapul- M "i-\ te y su sentido se va perdiendo. Sin embargo,

co los oficios religiosos no son cotidianos, ya - todavia se realiza en tres momentos especifi-

que el sacerdote de Lagunillas asiste cada cos: para pedir la lluvia,

quince difas a oficiar una misa y en oca- :"3 3 para los elotes y para el ce-
. , . 5 3 .
siones tarda m4s tiempo.” En agosto del ? . 35 se de la lluvia.

2003 les decfa a los feligreses que oraran
y le pidieran a Dios para que hubiera
lluvia, siendo ésta una forma de manifes-

!
\ v ,I:. Ritualidad en el espacio de la milpa. De-

dicado al trueno: estructura comunicativa
tar su entendimiento sobre las necesida- i deidades-hombres
des y preocupaciones de estos pueblos.
Asi, paralelamente a las festividades caté- S El chikl kajéo es el jefe de los curan-
licas se venera a las antiguas divinidades *% deros y el mediador con el mundo en-

como el Sol, la Luna (Cachum), las

LR

tre los hombres y las divinidades.
estrellas y el “trueno mayor”, a 1 Tiene contacto con el “Padre Paterno”
este tltimo como divini-

-
A o jefe de los truenos (nggonoE, true-
dad principal. \

nos, S.M.A.) y con las demds divinida-

De manera gene- f§ ~ des del agua y de la vegetacién. El chikl
indica a la gente cudndo debe hacer

ofrendas para la venida de la lluvia y

ral, los rituales en los que se repre-
senta la danza del mitote® se realizan
en los sitios sagrados de “la naturale- qué alimentos se deben ofrecer

(Chemin H., 1984: 204). Kaju tiene

contacto con las divinidades del agua y

b2l AN
za’, y la musica es una ofrenda a
sus dioses tradicionales. Se trata

de un ritual propiciatorio en el que la vegetacién. KadE: curandero.

se pide al “Padre Trueno” no mande El Dios del Trueno tiene un papel central

desgracias a la comunidad, como ra- como dador de lluvia, ya que en el ejido de

yos, fuertes vientos o fuego.” En la Santa Marfa Acapulco la prictica de la agri-

cultura es bdsica para el sustento tradicional

7 La misa la ofician en la antigua igle-
sia, edificada después de 1750, que perte-
necié a la custodia de Tampico.

* La palabra mitote tiene un origen
castellano, con ella, los espafoles designa-
ban aquellas danzas que habfan encontra-
do entre los indigenas y que en Castilla,
tal vez a algo parecido le llamaban asi.

* Los nahuas de la Huasteca, pertene- s
cientes al municipio de Xilitla, afirman
que los pames tienen la costumbre de rea- -1
lizar una peregrinacién anual al Cerro de la
Silleta, en el que piden por la lluvia y las buenas
cosechas, pues ése es “el lugar donde se encuentran
las semillas que se siembran en las milpas y dan de
comer al hombre. También estdn los dioses duefios
de esas semillas”.

de las familias, y cuando éstas carecen del li-
quido vital se encuentran en un estado de
tensién y angustia.” En el afio 2002, don
Anastasio Rubio, tocador de flauta de mirli-
tén, con el semblante afligido comentaba:
“mire, ya sembré mi milpita y la lluvia no lle-
ga. Yo soy el que da los alimentos en esta ca-
sa y sin maiz, no se puede”. Cuando ya

', oscurecia, y después de haber tocado varias
piezas durante el mitote, empez? la llovizna.

19 E]l Sol también ha sido considerado entre los
pames como dios.

Danzante de cirpites, Meseta purépecha,
Michoacan. Foto: Arturo Chamorro, ca.
1985, Fonoteca INAH.
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A don Anastasio se le ilumind la cara y después de son-
reir comentd: “ya nos oyeron la necesidad, y mire ya es-
t4 cayendo la agiiita”."

Los rituales en los que participa el mitote no tienen
fechas fijas, ya que se relacionan directamente con el ci-
clo agricola, pero depende de “el recado” que envien los
padres obispos (ayudantes del Trueno) al jefe de los cu-
randeros (chikl kajéo).

Si bien los especialistas rituales tienen un papel fun-
damental, la célula bésica de toda la organizacién es la
familia, ya que ésta se encarga de proporcionar todo lo
necesario para que se pueda realizar. El chikl kajéo asig-
na a cada jefe de familia los elementos rituales que tie-
ne que aportar, y lo hace por lo regular tomando en
cuenta su situacién econémica. Al final de la ceremo-
nia —en donde participan el mitote— se entrega par-
te del bolim™ al musico, danzantes y jefes de familia. Se
genera una especie de redistribucién de bienes.

Mitote: espacio

L. flauta de mirlitén, utilizada en el mitote, se ejecuta
en Santa Marfa Acapulco, en dénde sélo tres musicos la
tocan: Rufino Medina, Juan Medina y Anastasio Tacho
Rubio.” Los dos primeros lo hacen principalmente en el
espacio catdlico por excelencia: la iglesia, y en algunas
ocasiones en la comunidad, sobre todo en el Dia de To-
dos Santos. Ellos dicen que esta musica es para ofrendar
a Dios y a los santos, y asi agradecerles. Para el maestro
Anastasio Rubio, la musica de este tipo es principalmen-
te para que “sepan los duefios que les pedimos que crez-
can las plantitas y que no tengamos males”. De tal forma
que los espacios rituales en los que se ejecuta la musica
del mitote se han diversificado, pero paradéjicamente la
participacién de los musicos ha tendido a disminuir, so-

" La traduccién la hizo la nieta de don Anastasio, que tiene
aproximadamente 20 afios de edad y ha participado en el ritual.

12 Es una especie de tamal ceremonial, lleva salsa de chile ancho
con pollo o huevo cocido (segin las posibilidades econdémicas) y
envuelto con hojas de papatla.

' De La Pamerfa, dnicamente en Santa Marfa Acapulco se en-
cuentran tocadores de flauta de mirlitén, prdctica que tiende a de-
saparecer. Sin embargo, los teenck también han adoptado la
¢jecucién del instrumento durante algunas de las ceremonias de su
ciclo festivo.
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bre todo de los dos primeros flautistas, mientras el terce-
ro sélo lo hace en la milpa y cuando asi lo ordenan los
“Padres Paternos’, o si lo requieren las autoridades (go-
bernador tradicional) en el Dia de Muertos.

Si antes los espacios privilegiados en los que se ¢je-
cutaba la flauta de mirlitén eran la milpa, los cerros y
las cuevas, ahora se toca en esos mismos lugares pero
ademds en la iglesia y en los solares de las casas de la co-
munidad. La musica se dedica menos al Trueno y se di-
rige ahora a los santos catélicos.

Cuando el ritual se realiza en la milpa o en el cerro
—Ilo cual depende del lugar asignado por el jefe de los
curanderos— su celebracién se ajusta al ciclo agricola.
Se puede efectuar para pedir la lluvia, antes y después
de sembrar el maiz; en cierto momento puede realizar-
se si la temporada de secas se prolonga (meses de julio
y agosto). En ocasiones, cuando el maiz estd tierno, y
antes de cortar los primeros elotes, los pames agradecen
alaTierra, al Trueno y a sus “ayudantes”, as{ como a los
diversos “duefios” (del agua, de la tierra, etcétera). Si el
ritual no se lleva a cabo, la persona que corte un elote
podrd caer gravemente enfermo; Chemin menciona
que entre los pames:

...nunca se debe de quebrar un elote. En caso de que es-
to ocurra, se supone que la persona que lo sembrd se en-
fermard de un dolor de espalda porque “se ha quebrado”.
Para remediar el mal, las personas que han comido los
dos pedazos del elote, deben salir de la casa y aventar las

dos partes del olote [...] sobre el techo (Chemin, 1984:

85).

Los pueblos indigenas mesoamericanos, y especial-
mente los de la Huasteca, realizan “el costumbre” (ri-
tual en la milpa o en los cerros) antes de sembrar,
durante el crecimiento de la planta de maiz, cuando
cortan los primeros elotes —el 29 de septiembre (dia
de San Miguel)— y cuando se cosechan las mazorcas,
que coincide con la celebracién catélica de Todos San-
tos y los Fieles Difuntos. Los elementos rituales coinci-
den con los celebrados por los pames, en especial los
relacionados con la comida, el aguardiente, las aves que
se sacrifican, las velas, el copal y la musica." Esta rela-

' Los tamales ceremoniales son diversos: bolim, patlache y zaca-
huil, por mencionar los mds importantes. Con relacién a la musica



cién, hombre-naturaleza-espiritu, gira en tor-
no al elote, en donde la misma disposicién del
espacio ritual hace referencia a ella.

En la tarde del dia del ritual el chiky con sus
ayudantes, todos KadEt, y algunos vecinos del
barrio van a la milpa indicada para preparar el
campo ceremonial. Se construye la mesa para

las ofrendas; la cubierta, de 1.50 por 1 m, estd
hecha de varas, los pies de palos mds gruesos. En
el contorno de la mesa se fijan en la tierra algu-
nas estacas, en las partes superiores de las cuales
se insertardn las velas. Esta mesa central es el

elemento bdsico del campo ceremonial. A veces  Conjunto arribefio, Dr. Fernando Nava, 5a huapanguera. San Luis Potosi.
se le adjuntan unos arcos puestos en direccién Foto: César Ramirez, 1986, Fonoteca INAH.

de los cuatro puntos cardinales, u otra mesa mds peque-
fia para ofrendas (Chemin, 1980: 81).

Este espacio ritual, sus elementos y significados
tienden a ser los mismos que manejan los nahuas y tee-
nek de la Huasteca, asi como los totonacos, lo que nos
remite a una matriz cultural mesoamericana, que para
el caso de los pames, aunque su adopcién fue tardfa, si-
gue presente. El arco oriental y toda la parafernalia ri-
tual se significan en principio hacia ese rumbo. De
hecho para los pueblos indigenas ya citados, ese rum-
bo no es solamente por donde sale el Sol, sino que es el
lugar por donde viene la musica. Al igual que el maiz
es un nifio y su llanto representa la lluvia.

Mitote: tiempo-ciclo agricola

Las labores agricolas se correlacionan con una intensa
actividad ritual dedicada al ciclo ceremonial de la mil-
pa y con las festividades catdlicas; asi tenemos que los
momentos mds importantes son: Semana Santa, tem-
porada de siembra y Dia de Muertos o Fieles Difuntos,
cosecha. La caracteristica de ambos tiempos es que en
ellos los “diablos o los muertos andan sueltos”, y se les
puede recibir sin que se considere anormal su presen-

se ¢jecuta en la milpa dependiendo del pueblo indigena: nahuas
“Canarios” con trfo huasteco o sélo con violin y huapanguera; tam-
bién pueden ejecutar Ayacachtinij con arpa, rabel y cartonal; teenek
zacamson con arpa, rabel y cartonal y pulikson con arpa, violin y
cartonal; totonacos “El costumbre” arpa y violin.

cia. De hecho, se les recibe con gusto, y para manifes-
tarlo la comunidad se organiza mediante la prepara-
cién de diversos alimentos y adornos para la ofrenda.
Pasados esos tiempos, si llegan a vagar por la comuni-
dad, pueden causar enfermedades (Jurado, 2001).

Como parte importante de las ofrendas a estos seres
del “inframundo” estd la musica. Destacamos a conti-
nuacién el tipo de dotacién instrumental utilizada pa-
ra cada uno de esos momentos festivos.

Durante la Semana Santa destaca el tambor y la
flauta de carrizo, y en la celebracién de los Fieles Di-
funtos la flauta de mirlitén.” Sin embargo, durante la
temporada de siembra y de crecimiento del maiz este
tltimo instrumento es utilizado para la danza del mi-
tote, ello con el fin de propiciar la lluvia.'® De acuerdo
con Chemin, la actuacién de la farisea estd jerarquiza-
da: a) la Farisea Mayor se compone de dos generales
(Caifds y Poncio Pilatos), quienes son los jefes de la fa-
risea; varios diablos (los “payasos” y los “chamucos”);
un tamborero (quien acompafa la “danza” o “paseo de
los Fariseos”); b) la Farisea Menor se compone de fari-

' La musica de minuetes se ejecuta, como se menciond ante-
riormente, tanto en la velacién para las semillas (participa el chi-
KkI), realizada en marzo, como en la Danza del Arco, llevada a cabo
en el altar familiar, y en un lugar apartado, donde se deja el petate
y el arco, se festeja el Dia de Muertos. También durante un velo-
rio o velacién a un santo. Es decir, estd relacionado tanto con los
rituales del ciclo agricola y catélico, y se encuentra estrechamente
ligado a la muerte.

16 En ocasiones el mitote también se acompana, ademds de la
flauta de mirlitén, de un tambor.
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seos (que hacen los “paseos” todos los dias durante la
Semana Santa; cada uno tiene un carrizo grande que
simboliza su “lanza”) y de soldados (quienes cuidan la
actuacion de los fariseos y portan machetes durante las
procesiones) (Chemin, H., 1984: 174).

Durante la celebracién de los Fieles Difuntos, la
danza del Mitote estd presente. Las personas danzan en
los solares de sus casas o en las calles que rodean la co-
munidad, acompanados por la musica de flauta de
mirlitén. Mientras los musicos tocan, la gente danza
sin una coreografia especifica.

Flauta de mirlitén

La flauta de mirlitén estd hecha de carrizo, tela de ara-
fla conseguida en los meses de calor, cera negra zarca,
ixtle, hoja de maiz y pluma de guajolote.

La boquilla —por donde el musico sopla— estd he-
cha de la parte central de una pluma de guajolote, la
cual se encuentra adherida a la cera negra. Lo que pro-
duce un sonido especial es la tela de arafia, que vibra al
momento en que el musico sopla, y su fuerza hace vi-
brar a su vez a la hoja de maiz. Como se puede apre-
ciar, todos los materiales de que se compone la flauta se

obtienen en el entorno ecolégico del musico, por lo

Danza de matachines, Monterrey, Nuevo Leén. Foto: Arturo Enriquez Basurto,

1990, Fonoteca INAH.
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que en todos los casos ellos mismos la construyen.
Nombres de las piezas musicales del mitote

L. masica ejecutada en el mitote pame forma parte de
un complejo sistémico de elementos simbdlicos que
tiene sus raices en la estructura de la cosmovisién me-
soamericana.

Cabe comentar que, Dominique Chemin menciona
que para el afio 1980 habfa dos flautistas de mitote,
quienes sélo recuerdan 14 sones de 30 que se conocfan
antafio. Sin embargo, durante los tres primeros anos de
este siglo, en trabajo de campo, se entrevistaron a tres
flautistas: Rufino Medina, Juan Medina y Anastasio
Tacho Rubio. Los dos primeros apenas recuerdan siete
sones, mientras Tacho, el mds anciano, conoce 20. La
interpretacién musical y el sentido sacro difieren en ca-
da uno, como se indicé con anterioridad. De acuerdo
con los nombres de cada pieza musical que recuerdan
los tocadores de flauta de mirlitén, se conformé un
bosquejo de la musica del mitote.

Como lo indica Chemin (1984), algunos nombres de
las piezas musicales ya se reportan en textos histéricos
de 1760, como los del Sapo y el Zopilote, que dentro de
la mitologfa regional estdn directamente relacionados
con los origenes del hombre. As, las piezas in-
terpretadas durante el mitote, como parte de
la ofrenda, son un vehiculo de comunicacién,
un puente, un intermediario entre este mundo
y el otro, y son una forma de expresién con que
cuentan los hombres para hablar con los dio-
ses y rememorar sus mitos. Estos son los nom-
bres de algunas de esas piezas musicales:

* Un paso por delante un paso por atrs.

* Dos pasos por delante dos pasos para
atrds.

* Tres pasos por delante tres pasos por atrds.

* El ledn.

* El zopilote.

* La ardilla.

* La mosca.

* La palomita.

* El lucero de la mafana.



e La zorra.

* El puerco.

e El tirante.

* La vibora.

¢ El brillo.

* La mariposa.
* El dgre.

* La maroma.

Juan Medina indica que esta musica se transmite de
generacion en generacién, de padre a hijo, pero ahora ya
no la quieren tocar los jévenes. Para los pames la expre-
sién musical ha sido una forma de comunicacién con la
naturaleza, con sus ancestros, con su comunidad. Una
creencia generalizada entre diversos pueblos indigenas
de México es la del nahual. Entre los pames, el nahual es
una persona que tiene la capacidad de transformarse en
animal. Sin embargo, el concepto mesoamericano remi-
tfa a las multiples personalidades de un dios, que con
atributos diversos de animales podia ser benéfico y/o
maléfico para el hombre. En este sentido, tenemos que
“Naualpilli (de naua, sabidurfa, ciencia, magia, y pilli,
jefe, principal, grande... Gan Nagual... A partir de la
Conquista el nagual o anual perdi6 de manera paulatina
su antigua funcién benéfica (provocar la lluvia, ayudar a
los campesinos para tener buena cosecha), para especificar-
se en sus rasgos malignos” (Chemin, 1984: 205).

Asi, algunos nombres de las piezas del mitote ligan
al hombre con la naturaleza, con los animales del en-
torno que ayudan a producir buenas cosechas o dafian
a las mismas, a la vez que los animales hacen referencia
a algtin evento mitico a través del cual se explica el ori-
gen de la lluvia, de la tierra, del maiz, entre otros ele-
mentos. Por otra parte, las piezas tituladas: “Un paso
por delante un paso por atrds”; “Dos pasos por delante
dos pasos para atrds”; “Tres pasos por delante tres pasos
por atrds”, se relacionan con los cuatro puntos cardina-
les a decir de los pames, en donde se pide para que no
produzcan dafo y provoquen la lluvia, el viento, el ca-
lor adecuados para la produccién del mafz. “La Maro-
ma’, “Lucero de la Mafana” y “El Brillo” son piezas
que se tocan al amanecer y que hacen referencia al Sol.

Algunos de estos animales son los “duefios” de los
ojos de agua, manantiales o jagiiey, en donde se produ-

ce el liquido fundamental para los animales domésticos
y la propia vida humana. Entre los pames se dice que
los que habitan en esos lugares son los “encantados” y
tratan de tenerlos contentos, por medio de las ofren-
das, con el fin de que no se vayan a otro lado y por tal
motivo se seque el lugar. Esta creencia corresponde a
los pueblos mesoamericanos, ya que también entre los
teenek, nahuas, totonacas y popolocas, con quienes se
ha realizado trabajo de campo, se piensa que si los
“duefios” son molestados, las personas pueden enfer-
mar y hasta morir, y la comunidad quedard sin el sumi-
nistro del vital liquido. De tal forma que las piezas
musicales tienen significados polisémicos, los cuales se
tendrdn que profundizar.

En general, a pesar de que los pames estdn ubicados
de forma dispersa, atin conservan elementos culturales
que son parte importante de su forma de enfrentar los
problemas cotidianos, de recrear sus conocimientos y
de proyectar su futuro. Su sistema musical estd lejos de
haberse estudiado con profundidad, por lo que es ne-
cesario ahondar en este aspecto fundamental de su

identidad.
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Msico zapoteco en Ciudad Nezahualcoyotl,
Estado de México. Foto: César Ramirez,
1988, Fonoteca INAH.
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Los sonidos

del huentls

La musica de viento: su simbolismo,
su funcidn ritual y terapéutica entre
los nahuas de Morelos

La miisica estd presente en el individuo

antes que el habla.
Lourdes Tourrent
Muéstrame la danza y la milsica de un pueblo,

y te diré el estado de la salud, de la moral
y del gobierno de este pueblo.

Confucio

ste articulo es una primera aproximacién al estudio de la musica
ritual en la comunidad nahua de San Bartolomé Atlacholoaya, y forma
parte de una investigacién mds amplia sobre la cosmovisién, la vida ritual,
las creencias y los mitos del lugar. El interés sobre el tema surge a rafz de
que la musica forma parte importante de los rituales y ofrendas a los san-
tos, cerros y aires que la poblacién realiza cada afio y en algunos casos
eventualmente también de manera terapéutica.

La comunidad

U poco antes de la llegada de las lluvias, los campesinos empiezan a des-
yerbar y a limpiar sus terrenos, pero sobre todo a preparar sus ofrendas pa-
ra que “los aires” les traigan el preciado liquido que hard crecer sus milpas.
Al término del ciclo y ya cuando se ha cosechado, los mismos campesinos
vuelven a poner una ofrenda para agradecer las lluvias y el maiz recolecta-
do, alimento sagrado que estd nuevamente en sus mesas.

Es el mes de abril en la comunidad de San Bartolomé Atlacholoaya,
ubicada en el actual municipio de Xochitepec, Morelos. Su clima y geo-
graffa la determinan como selva baja caducifolia (pastizal), a 1 000 msnm.
El rio Apatlaco bana de norte a sur la orilla poniente del pueblo, mientras
sus casas al oriente se extienden hasta las faldas de los cerros Metzontzin y

" Etnohistoriador, investigador del proyecto Etnografia de los Pueblos Indigenas de Mé-
xico, Coordinacién Nacional de Antropologfa, INAH.



Jumiltepec. Del primero se desprende una ele-
vacién llamada el Calvario, donde se encuen-
tra una pequefa ermita del mismo nombre.
Ademds de esta iglesia, existen dos mds: la del
santo patrén, San Bartolomé, y la de San An-
tonio.

El porcentaje de hablantes de lengua nahua
es bajo: son casi 3 200 habitantes y sélo lo ha-
blan menos de 80." Sin embargo, la regién
mantiene caracteristicas que la identifican co-
mo poblacién indigena, dado su origen, sus
sistemas de gobierno y normativos, pero sobre
todo por su vida ritual.

La palabra huentli, prestada del ndhuatl, de-

signa dentro del vocabulario castellano a la

ofrenda puesta en cada ritual, y que directa-
mente traducida del ndhuatl es usada en las ofrendas
agricolas o peticiones especiales dentro de sus creencias.

El huentli se compone de comida, bebidas dulces o
etilicas, copal, flores y cohetes, sin poder faltar la mu-
sica de viento.

La principal actividad econémica de San Bartolomé
Atlacholoaya es la agricultura, y en el dmbito familiar
cuentan con crfa de ganado vacuno, caprino, porcino y
aves de corral. También tienen drboles de anona, tama-
rindo y mango.

Las bandas de viento

Sobre las bandas de viento indigenas en México,
Ochoa nos dice que son un producto histdrico y que
han traspasado sus limites étnicos hasta dejar huella en
“el rostro nacional”, siempre en la bisqueda de nuevas
formas y contenidos (Ochoa, 1993: 231).

En el estado de Morelos existen un sinnimero de
bandas, muchas veces ligadas a la danza y a las fiestas
patronales.?

" Tomado de Sergio de la Vega Estrada, [ndice de desarrollo so-
cial de los pueblos indigenas, México, INI/PNUD, 2001.

?Tal vez la mds famosa de ellas es la banda de Tlayacapan, fun-
dada en 1870 (Villasana, 2001: 336). En un estudio mds detalla-
do, Felipe Flores y Rafael Ruiz nos proporcionan datos sobre el
desarrollo de las bandas de viento en Oaxaca, al tiempo que nos
dan una idea general sobre su presencia en otras regiones del M¢é-
xico colonial e indepenciente, al tiempo que ofrecen una metodo-

Carmelo y su Banda, San Nicolas de los Agustinos, Guanajuato. Foto: Arturo
Enriquez Basurto, 1991, Fonoteca INAH.

En San Bartolomé Atlacholoaya, la musica de vien-
to estd presente durante los rituales de corte agricola,
que a su vez van ligados al santoral catélico® y a précti-
cas terapéuticas, aunque estas tltimas se realizan cada
vez menos.

En este sentido, las ofrendas o huentli siempre van
acompafadas de la musica de banda, las cuales varfan
en el nimero de musicos y pueden llegar a ser integra-
das hasta por doce 0 mds miembros: dos o tres percu-
sionistas para la tambora, platillos y tarola, y de siete a
nueve elementos para los trombones, saxofones, trom-
petas y clarinetes.

Las edades y el sexo de los ejecutantes también varfan,
ya que en los dltimos anos se ha observado que también
las mujeres se han incorporado a las agrupaciones.

Hemos notado que los integrantes a veces participan
en una o mds bandas y cuando se desintegra una, rdpi-
damente se forma otra.

Cuentan los ancianos que uno de los principales
problemas por el que atraviesan los grupos es que los
jévenes, después de aprender a tocar algin instrumen-
to, se integran a bandas de baile con fines de lucro, de-
jando atrds a las bandas que tocan a manera de ofrenda
dentro de los huentli.

logfa para su investigacién documental (Flores y Ruiz: 2001).
3 Una descripcién mds detallada del ciclo ritual y agricola se
puede encontrar en Fierro (2002).
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También se han perdido bailes tradicionales como el
xochipitzahua, que era bailado hace unos cuarenta afios
por los novios, después de la boda, en cada cruz de pie-
dra de la comunidad (Fierro, 2001: 14).

Los rituales

Y. antes se mencions que existen dos maneras en que
la musica interviene directamente en las ofrendas: den-
tro de los rituales agricolas y con fines terapéuticos.
Durante estos momentos las ofrendas se acompanan de
la musica y ninguno de los ejecutantes recibe remune-
racién econémica, pero son a los primeros que se les
sirve de comer y/o de beber durante dichos eventos.

De las primeras ofrendas agricolas donde podemos
ver la participacién encontramos:

* Semana Santa

¢ La Santa Cruz

e Las visperas de la Ascensién de Nuestro Sefior

Y con fines terapéuticos interviene:
* Cuando “el Santo quiere huentli”

Semana Santa
En Semana Santa la banda de viento acompafia las pro-
cesiones nocturnas del jueves y viernes santos, curiosa-

mente sdlo se interpreta musica sin acompaa-
miento de las percusiones, como sefal de duelo.

Durante el Viernes Santo, mientras Cristo
se mantiene simbdlicamente encarcelado en
una iglesia, la banda permanece dentro de ella

tocando todo el dia, haciendo intervalos para
descansar.

La banda también acompana las procesio-
nes del jueves y viernes santos. La dltima de
ellas se dirige desde la iglesia de San Antonio
al cerro del Calvario. Ambos recorridos son
nocturnos y durante el trayecto, mientras la
banda descansa, atrds de toda la procesién van
jovenes que llevan matracas de grandes dimen-

- — siones, las cuales hacen sonar durante el silen-
: b ¥ cio musical.*
i F - §

La noche del 2 de mayo, una pareja de adultos
casados adorna una de las cruces del pueblo, organiza
un rosario en torno a ella y deposita una ofrenda de flo-
res, copal, chocolate y pan de dulce. A esta pareja se le
nombra “los padrinos de la cruz”. Todo el que quiera
estd invitado y al final del rosario se le ofrece chocola-
te con pan.

El padrino adorna la cruz junto con otros hombres
de su familia y la madrina con otras mujeres, también
emparentadas, preparan la ofrenda. Al terminar de
adornar la cruz con flores de cempastichil, el padrino se
va a su casa y sale junto con la madrina y la ofrenda en
procesién rumbo a la cruz; delante de ellos va un nifio
que riega su camino con flores, mientras la madrina lle-
va un sahumerio encendido. Atrds de ellos van los
hombres y las mujeres de la familia e invitados, y la
banda al final toca diferentes sones.

Al llegar a la cruz se le reza un rosario, y al dar las do-
ce de la noche, durante los primeros segundos del 3 de
mayo, el rosario se detiene para que la banda toque las
tradicionales “Mafanitas” y algunas otras piezas.

4 Muchas de estas actividades actuales —como usar matracas en
la procesién— son sefialadas como costumbres de la Espafia medie-
val, llegadas en la época del contacto y la imposicién de la religiosi-
dad catélica, como el uso de un Cristo articulado, las matracas o el
nombrar a un cerro como Calvario (Foster, 1969: 307-321).
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Visperas de la Ascension de Nuestro Sefior

Cuentan las creencias que al morir Cristo subié al cie-
lo, pero permanecié en la tierra durante cuarenta dfas
antes de partir. A este momento se le conoce como la
Ascensién de Nuestro Sefior, y cae en dia jueves, cua-
renta dias después del Sdbado de Gloria; sin embargo
se celebra el miéreoles.’

En esta fecha se deposita en las cuevas y en los cerros
una ofrenda para los “airecitos’, y en la iglesia de San
Bartolomé a los santos. Esto con el fin de que tanto los
aires como los santos traigan la lluvia de temporal.

La tarde del martes, en casa del ayudante municipal
(mdxima autoridad comunitaria), las viudas de la co-
munidad se retinen para preparar la ofrenda de comida
que se depositard al dia siguiente, por lo que pasan to-
da la noche en vela. Durante las primeras horas de la
mafana siguiente, el que desee estd invitado a desayu-
nar en casa del ayudante.

> Esta fecha, al igual que la Semana Santa, es variable.

Los primeros en llegar son los musicos, quienes de-
sayunan primero. El ayudante o alguien designado por
él ofrece un trago al director de la banda y al resto de
los musicos, mientras éstos desayunan. Al mismo tiem-
po, se alistan los hombres que irdn a los cerros a dejar
el huentli, por lo que la banda toca para despedirlos.

Al irse el dltimo ofrendador, el ayudante y su espo-
sa encabezan una procesién desde su casa a la iglesia
patronal, y atrds de ellos van las viudas, cargando la co-
mida que ofrecerdn a los santos. La banda va al final.

Mientras las viudas permanecen dentro de la iglesia —
ofreciendo comida a los santos (pan, chocolate, tamales y
mole)—, la banda permanece afuera del recinto, tocando
a intervalos en compaiifa de los hombres y el ayudante.
Todo el ritual dura aproximadamente una hora. La comi-
da, ofrecida simb¢licamente a los santos, posteriormente
es repartida entre los nifios de la comunidad.

La procesién regresa en la misma formacién. Al llegar
se le da de comer a los musicos y éstos a su vez reciben con
musica a los hombres que partieron rumbo a los cerros.
Todo termina con una gran fiesta en casa del ayudante.
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El Santo quiere huentli te desarticularla de su contexto espacio-temporal y so-
Otra creencia dice que, cuando un nifio llora sin moti- cial dentro de todo el engranaje ritual (ibidem, 213).
vo, significa que hay que prepararle un huentli de co- Reuter ha sefialado como principal caracteristica de
mida al santo del altar familiar. Los padres —ademds la musica indigena su funcién primordialmente cere-
de preparar comida— mandan llamar a los padrinos monial y colectiva, en donde prevalece lo instrumental
del nifio, de bautizo o de confirmacién, y a la banda.® sobre el canto, dentro de un contexto mds amplio, ade-
El padrino (en caso de que sea nifia) o la madrina (en mids de que la danza —en algunas ocasiones— también
caso de ser nifio) deben bailar los sones tradicionales es inseparable del ritual (Reuter, 1980: 79-80).
con el infante en brazos, hasta que se duerma o de lo Asi encontramos que en San Bartolomé Atlacholoa-
contrario éste no se calmard. La banda es la que toca. ya, durante las festividades de Semana Santa, la musi-
i ca no deja de estar presente a manera de luto por la
La musica como objeto de estudio pasién y muerte de Jesus.
A la cruz de piedra como ente social festejado, du-
Estos ejemplos de la participacién de las bandas de i  rante el 3 de mayo, es ofrendada no sélo con rezos y co-
musica en Atlacholoaya, muestran la funcién de lamd- | mida, sino con las tradicionales Masianitas por ser su
sica como parte ritual en los tres primeros, y a su vez dfa. Mientras se realizaban los festejos de 2002, un an-
ritual y terapéutica en el dltimo. ciano regafiaba a los chicos que querfan irse a dormir,
En su andlisis sobre la musica andina, Anna Grus- | porque comenzaba a llover; le decfa el viejo que “esto
zenczynska nos dice que la musica debe entenderse co- | es parte del huentli, no es un baile, es una ofrenda pa-
mo un comportamiento simbélico, que a veces no se ra la cruz...”, tratando de hacerles entender que la

le puede dar un significado bien determinado y musica era parte de la ofrenda y el rezo a la San-

que en ese sentido se tiene que contextualizar ta Cruz, sin importar la lluvia, pues todos te-

no sélo el modelo musical, sino la persona, la nfan que estar ahi.
interpretacién, el uso del instrumento, el Los aires y los santos también deben co-
instrumento mismo, la letra de la cancién mer bien y escuchar musica, para que
en caso de que exista y los atributos de la

danza (Gruszenczynska, 1995: 24-25).
Por su parte, Turrent, en su estudio

manden el temporal pluvial y los campos
no fallezcan.

Si el santo es olvidado enferma a los
histérico de México en el siglo xv1, se- infantes, con el propésito de que la fa-
fiala que la musica es “un lenguaje so- milia le ofrende comida y los padrinos
cial [...] un medio de identificacién de bailen al ritmo de las bandas, exigiendo
los miembros del conglomerado social; musica y danza para que el nifio sane.
en un conjunto de simbolos sonoros La musica y la danza forman parte de la
que se asocian a una forma de ver la vi- ofrenda, y sin ellas el huentli estaria in-
da, a una manera de entender el mun-
do” (Turrent, 1996: 186).

Ochoa por su parte plantea que la
musica ritual es “una manifestacién so-

completo.

En todos los casos los ejecutantes re-
ciben trato especial, como los demds
ofrendadores o las viudas que participan
cial, sonora y vehicular entre lo sonoro y en el huentli de la Ascensién.
lo divino y refuerza el 4mbito de lo sagra-

do” (Ochoa, 1993: 212), siendo impruden-

. .y, *d ! . . , .
¢ Pueden ser los padrinos de confirmacién o en su de- T }_‘b’ D entro de un contexto ritual mds ampllo,
fecto los de bautizo. : /
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Msicos zapotecos, Santa Catarina Albarradas, Oaxaca. Foto:
Pablo Hiriart, 1987, Fototeca INI.

dentro de cada huentli en San Bartolomé Atlacholoaya.”

Al articularse con cada ritual, los sonidos ofrenda-
dos del huentli se convierten en un lenguaje sonoro y
simbdlico, ligado a las creencias y religiosidad atlacho-
loefias. Forman parte del intercambio de rezos, comi-
da, bebidas, cohetes, copal y vigilias, que los
participantes realizan hacia las fuerzas sobrenaturales o
entes que han socializado con la poblacién, tales como
los cerros, las cruces o santos, a cambio de sus favores.

Tanto los instrumentos ejecutados como los que no
lo son, brindan un lenguaje melédico e interpretativo
que da cuenta también de los estados animicos de la
poblacién (por ejemplo, el luto de la Semana Santa). Si
bien la musica es un elemento mds del contexto ritual,

7 Retomo aqui la idea de Turner, de que el simbolo es la parte
mds pequefia del ritual (Turner, 1980: 21).

alcanza por s{ misma un lenguaje sonoro, y es la parte
auditiva de la ofrenda. Por lo tanto, resulta igual de ne-
cesaria que todas las demds, como los aromas, los colo-
res o los sabores.

Los ejecutantes alcanzan un estatus social al igual
que los ofrendadores, los especialistas del tiempo o las
viudas que preparan el huentli. Su trato es destacado y
agradecido por los padrinos de la Cruz del 3 de mayo,
o por el ayudante municipal en las visperas de la Ascen-
sién de Nuestro Sefior.

La musica ritual es un producto histérico, reflejo de
las creencias y de la identidad del lugar que poco a po-
co se va perdiendo; sin embargo, los ancianos se afanan
en trasmitir estos sonidos para que el huentli no se pier-
da, pues sin él la ofrenda no estarfa completa.
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ETNOMUSICOTULO 1 A

La “invencién” de la musica
1nd1gena de México!

a historia de los estudios acerca de la musica indigena de México
puede contribuir a la comprensién del desarrollo de la antropologia mexi-
cana y al mito de la redencién del indio para la conformacién de la iden-
tidad nacional. En muchos casos, la investigacién y difusién de la musica
indigena revela los grandes procesos intelectuales que han generado cono-
cimiento y accién institucional, esto es, muestra las preocupaciones mds
importantes de los estudiosos asi como las perspectivas desde donde las
instituciones publicas han conservado y difundido el patrimonio cultural
de nuestro pafs. Pero también, estas investigaciones han incidido en la per-
manencia, pérdida y cambio de tradiciones musicales.

Ane-Marie Thiesse advierte que los procesos de formacién identitaria
en Europa de los siglos XvIiI al XX consistieron en gran medida, en deter-
minar el patrimonio de cada nacién y en difundir su culto. La recupera-
cién e invencién de una historia prestigiosa, de una serie de héroes, una
lengua, monumentos culturales, un folclor, un paisaje tipico, una menta-
lidad particular, las representaciones oficiales —himno y bandera—, e
identificaciones pintorescas —vestido, especialidades culinarias o animal
emblemdtico, entre otros—, han constituido los elementos simbdlicos y
materiales que las naciones han usado para representarse a s mismas.
De igual forma, el pensamiento latinoamericano durante las primeras
décadas del siglo XX correspondié a un ciclo identitario.’ En el México

“Investigadora de El Colegio de México.

" El presente articulo constituye una sintesis de un estudio intitulado “La invencién
de la musica indigena de México (1924-1996 ca.)”, que se encuentra en prensa.

? Anne-Marie Thiesse, La création des identités nationals, Europe XVIIle-XXe siécle, Pa-
ris, Seuil, 1999, pp. 12-18.

3 Eduardo Devés, “Del Ariel de Rodé a la CEPAL (1900-1950)”, en El pensamiento
latinoamericano en el siglo XX. Entre la modernizacion y la identidad, t. 1, Buenos Aires, Bi-
blos, 2000, p. 25.
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posrevolucionario existié un interés por parte de los in-
telectuales para fundamentar los origenes de “lo mexi-
cano’, y el caso de la musica no fue la excepcién: se
traté de la busqueda de una identidad mexicana en el
sonido musical. Los llamados compositores nacionalis-
tas de la generacién de 1915, como Manuel M. Ponce,
Carlos Chidvez, Candelario Hufzar, Silvestre Revueltas,
entre otros, retomaron motivos de la musica indigena
y popular para la composicién de sus obras, preten-
diendo con ello apartarse de la creacién musical que
copiaba el modelo europeo —prevaleciente desde el
periodo colonial—, y participando con ello en la cons-
truccién de una imagen cohesiva de “lo mexicano”.

Ahora bien, es importante distinguir entre el pensa-
miento de los musicos como creadores de estilos nacio-
nales y los estudiosos de la musica popular y
tradicional. Si bien los compositores mexicanos del pe-
riodo nacionalista han sido muy estudiados, aquellos
otros pensadores que dedicaron su vida a la investiga-
cién y difusién de la musica popular de México han si-
do en su mayoria olvidados, siendo que su interés por
recopilar datos sobre “la Patria” también contribuyd,
sin duda, a la idea de forjar una cultura nacional. En
este marco se inscriben varios autores como Rubén M.
Campos, Gabriel Saldivar y Vicente T. Mendoza, Pablo
Castellanos, Samuel Martf, etcétera.

Estos intelectuales —junto con muchos otros—,
desempefaron un papel fundamental en el proceso que

denominamos invencion de la miisica indigena, ya que
construyeron los modelos de andlisis para difundir y
promover esta musica en el siglo XX, y que sin propo-
nérselo, se concretarfan en politicas culturales de gran
envergadura. Mds tarde, en una relacién dialdgica, esas
mismas politicas habrfan incidido en la produccién
cientifica posterior en materia musicoldgica. Nos refe-
rimos a dos grupos de protagonistas: el primero de
ellos, conformado por tres importantes intelectuales:
Gabriel Saldifvar (1909-1980), Vicente T. Mendoza
(1894-1964) y Thomas Stanford (1929). Aunque en
menor medida el primero de ellos, se trata de tres estu-
diosos con una sélida formacién musical y por igual los
tres, con un gran interés por la historia de México: la
historia patria para los primeros, y la historia del pais
que lo acogié desde su juventud, en el caso del tercero.
Saldivar y Mendoza, sin duda representan al intelectual
de corte decimonénico preocupado por la composi-
cién histdrica, cultural y social de su pais y por la reva-
loracién de aquello que se considera como las “raices de
lo mexicano”. Stanford, siendo mds joven que ellos y
con estudios no sélo musicales y musicolégicos sino
también antropoldgicos, se ubica mds como parte de
una generacién critica que busca romper con los viejos
postulados acerca del origen de la musica mexicana.

Si bien hemos enumerado a otros autores contem-
pordneos a éstos y también sumamente importantes
como Rubén M. Campos y Samuel Marti, entre otros,
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Danza del maiz, ejecutada por un grupo mazahua, San Felipe del Progreso, Estado de México, Fonoteca INAH.

es preciso considerar que la magnitud de su obra no es
comparable a la de los que nos ocupan (entendiendo
esto como construccién de conocimiento y divulga-
cién del mismo). Asimismo, la obra de nuestros tres
protagonistas ha sido muy difundida y retomada por
los 6rganos educativos e instituciones encargadas de
preservar y difundir el patrimonio cultural del pais
para sustentar académicamente las politicas cultura-
les. Hay que recordar la gran difusién habida de sus
investigaciones a través de diversas publicaciones y fo-
nogramas. Por ejemplo, Gabriel Saldivar con su libro
Historia de la Miisica de México se ha convertido en el
autor mds leido en el campo de las investigaciones et-
nomusicoldgicas y la obra ha sido empleada como ma-
terial diddctico. No obstante haber sido publicada en
1934, la Historia de la Miisica de México ha tenido al
menos tres reediciones. En la Memoria del Departa-
mento de Asuntos Indigenas de 1938 se establece que ese
libro serd considerado como material de apoyo diddcti-
co para la formacién de los maestros indigenas.

Un segundo grupo de protagonistas de nuestro inte-
rés para este trabajo, es el de los divulgadores de la mu-
sica indigena e iniciadores de las series fonogrdficas
institucionales que han plasmado sus ideas en textos
de amplia circulacién, entre los mds importantes se
encuentran Cristina Bonfil, Irene Vdzquez, Arturo
Warman, Henrietta Yurchenco, Agustin Pimentel,
Guillermo Gonzidlez, Vicente T. Mendoza Martinez,
René Villanueva y Julio Herrera, entre otros.* Si bien la

# Hay que mencionar que tanto el Departamento de Etnomu-
sicologfa del Archivo Etnogrifico Audiovisual como el Sistema de
Radiodifusoras Culturales Indigenistas han tenido muchos investi-
gadores de planta asf como colaboradores externos, entre otros:
Henrietta Yurchenco, Thomas Stanford, Guillermo Contreras, Ri-
cardo Pérez Montfort, Agustin Pimentel, Antonio Guzmdn, José
Antonio Ochoa, Guillermo Gonzdlez, Carlos Zaldivar, junto con
j6venes investigadores como Julio Herrera, Ana Cecilia Angiiis,
Miguel Olmos, Neyra Alvarado, Laura Bdrcenas, Francisco Andja,
Marina Alonso, Claudia Linda Cortés, Arturo Enriquez, Alfredo
Herrera, Xilonen Luna, Félix Rodriguez, Aurora Oliva, Carolina
Zufiga, Tania Yaineé.

En el caso del INAH, muchos otros investigadores han participado
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lista de estudiosos es larga y no obstante la importan-
cia de muchos otros que no escribieron textos como Jo-
sé Radl Hellmer —quien fuera el pionero de la
grabacién—’ tinicamente consideramos a aquellos que
han escrito.®

Todos estos protagonistas plantearon los principios
sobre los cuales se han sustentado los estudios en el
campo de lo que denomino ernomusicologia aplicada o
etnomusicologia en su vertiente institucional; quedan
fuera en este articulo las obras de la etnomusicologfa
académica generadas en los dltimos afios de la década
de los noventa, estudios que, sin duda, requerirfan un
estudio aparte y su difusién mds alld del campo acadé-
mico.’

II

Sabemos entonces que el estudio de la musica indi-
gena de México no es reciente, importantes investiga-
dores —ademds de los ya mencionados— como Jests
C. Romero, Otto Mayer-Serra, Ralph Steel Boggs,
Thomas Stanford, Samuel Marti, Henrietta Yurchen-
co, Joseph R. Hellmer e/ jarocho de Filadelfia, Francis-
co Alvarado Pier, Irene Vdzquez, Arturo Warman, Jas
Reuter, Daniel Castafieda, Charles Bioles, Gertrude

en la conformacién de la serie fonogréfica, entre ellos: Arturo War-
man, Irene Vdzquez, Radl Hellmer, Thomas Stanford, Gabriel Moe-
dano, Violeta Torres, Arturo Chamorro, Antonio Garcfa de Ledn,
Hilda Pous, Felipe Flores, Raul Garcfa, Marina Alonso, Araceli Zu-
fiiga, Norberto Rodriguez, Félix Rodriguez, Javier Romero.

> Incluso fue maestro de Stanford y de René Villanueva (funda-
dor del grupo musical Los Folkloristas).

¢ Muchos investigadores y difusores no escribieron textos, por
lo cual no interesan a la presente disertacion. Entre ellos podemos
mencionar a algunos de los que trabajaron durante los afios ochen-
ta y noventa en el INI y/o INAH tanto como promotores, como téc-
nicos de grabacién de gran importancia: Citlali Ruiz, José Luis
Sagredo, Jestis Herrera, Maria Elena Estrada Paz, Guillermo Pous,
Oscar René Gonzélez, Genaro Lépez, Eduardo Llerenas, etcétera.

7 Por citar algunos: las investigaciones acerca de la musica p’ur-
hepecha realizadas por Arturo Chamorro; asi como el estudio de
Leticia Varela acerca de la musica de los yaquis; las investigaciones
de Miguel Olmos acerca de la musica del noroeste de México; los
estudios de Carlo Bonfiglioli en la Sierra Tarahumara; los estudios
de Jests Jduregui en el Gran Nayar; los de Fernando Nava en Mi-
choacdn; las investigaciones de Gonzalo Camacho acerca de la mu-
sica indigena de la Huasteca y finalmente, los estudios de Rubén
Luengas acerca de la musica mixteca.

Kurath,* y Francisco Dominguez, entre muchos otros,
aportaron un gran corpus de materiales que sentaron las
bases para las investigaciones actuales. Incluso, gracias
a sus investigaciones, muchas manifestaciones musica-
les pudieron ser difundidas y preservadas.

En las primeras décadas del siglo XX, cuando se
discutian los “grandes problemas de la Nacién”, la an-
tropologfa y la arqueologia “rescataban” aquella aporta-
cién de las sociedades indigenas a la cultura nacional
buscando y construyendo una explicacién del pasado,
mientras que los estudios de la musica se inclinaban
hacia la mera recoleccién de cancioneros e instrumen-
tos musicales como rasgos folcldricos. El estudio de la mu-
sica estuvo entonces en manos de folclorélogos y
musicos que, con un fuerte eurocentrismo, describie-
ron y clasificaron la musica mexicana. Hacia los afios
sesenta, la etnomusicologia mexicana en ciernes tomé
el apelativo de la nueva disciplina nacida en Estados
Unidos pero no sus modelos de andlisis. Cabe mencio-
nar que la etnomusicologia estadounidense surgié por
oposicién epistemoldgica a la musicologia decimoné-
nica alemana y, por tanto, la aplicacién de sus modelos
para el caso mexicano resultaba un tanto forzada. Sin
embargo, nuestros estudiosos no reflexionaron al res-
pecto, es decir, la naciente etnomusicologfa mexicana
no retomd las teorfas anglosajonas por enfrentarse cri-
ticamente a los postulados evolucionistas y funcionalis-
tas, sino que simplemente no se preocupd por su
aplicabilidad: el interés radicaba en una empresa des-
criptiva mds que analitica. Ademds, los anglosajones es-
tudiaban “otras culturas”, como resultado de los
procesos de colonizacién, mientras que los mexicanos
abordaban la musica de su propio pais. Hacia finales de
la década de los ochenta y noventa, las obras de los et-
nomusic6logos estadounidenses fueron mds difundidas
en México y en muchas ocasiones retomadas acritica-
mente como fue el caso de Anthropology of music, de
Alan Merriam (1964).

Con respecto a la etnomusicologia y el folclor de
América del Sur, podemos sefialar un aspecto que in-

% Gerard Béhague, “Latin America’, en Helen Myers, Ethno-
musicology. Historical and regional studies, cap. XVII, New York-
London, The Norton/Grove Handbooks in Music, 1993, pp.
472-474.
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fluy6 en la construccién de una etnomusicologia me- cales fueron reforzadas durante esas décadas debido a las
xicana, y es el hecho de que algunos investigadores propias dindmicas locales; sin embargo, parte de esas
mexicanos fueron estudiantes del Instituto Interameri- mismas tradiciones fueron reconstruidas, simbolizadas y

cano de Etnomusicologfa y Folclor (INIDEF) de Vene- formalmente instituidas para ser parte

zuela, cuyos fundadores fueron Isabel Aretz y del acervo cultural de la nacién.
Felipe Ramén y Rivera. El INIDEF propugnaba

entonces por el estudio, recopilacién y rescate de

La musica indigena no existia co-
mo concepto antes del siglo XX aunque
la musica popular y tradicional como materia pri- si como hecho real; por ello, con el
ma para la composicién musical de cardcter nacionalis- uso del término invencién no desco-
ta, por lo cual debfan ensefiarse como e¢je principal las nocemos la preexistencia de varias
técnicas de transcripcién musical y de registro en cam- tradiciones musicales indigenas y su
po. En esta escuela se retomaron los postulados de
Carlos Vega en Argentina (1946), de Lauro
Ayestardn en Uruguay (1953) y de Fernan-
do Ortiz (1881-1969) en Cuba.

Entre los afios 1924 y 1996 se constru-

reproduccidn, sino que observamos
el proceso mediante el cual el Esta-
do —por una suerte de seleccién ar-
tificial— ha fomentado e inventado

culturas musicales, perpetuando y
yeron los grandes proyectos de las institu- legitimando aquellas musicas que
ciones publicas y se desarrollaron los considera pueden representar lo
estudios en torno a la musica indigena, de indio, y que por tanto variardn en
tal suerte que se dio un proceso de “in- el tiempo. Por ejemplo, a partir de
vencién”. El planteamiento que subyace los afios cincuenta y sesenta se da
aqui, es que las culturas musicales po- una amplia difusién de la marimba
pulares actuales, en particular las in- en Chiapas y se le reconoce como
digenas, deben algunas de sus parte de la musica tradicional indige-
caracteristicas, repertorios e instru- na; sin embargo, diez afios antes, se
mentos musicales a las politicas habia criticado la “penetracién” del
culturales posrevolucionarias,
en los afios 1920 y 1930 fun-

damentalmente al sistema

instrumento y la posible sustitucién
del conjunto tradicional de pito y tam-
bor.” Otro ejemplo de esta invencién
es sin duda el trabajo de Mendoza,
cuando transcribfa “corrigiendo” los

educativo y sus drganos co-
mo las “misiones culturales”,
y en las décadas posteriores
al trabajo del Instituto

Nacional Indigenista (INI)

y del Instituto Nacional de
Antropologia e Historia (INAH).
Si bien todas las tradiciones son

errores que consideraba tenfan
los musicos indigenas en su inter-
pretacién. Mendoza traducia e
inventaba una musica indigena
desde su propia concepcidn, reali-
zando una forma de domesticacion
construcciones sociales e invencio- del sonido salvaje, parafraseando a
nes en términos de Eric Hobs- Jack Goody cuando se refiere a las
bawm, es preciso el profundo

* Cfr. Henrietta Yurchenco, “La musi-

ca indigena en Chiapas”, en América Indi-
gena, Organo trimestral del Instituto
Indigenista Interamericano, nim. 4, vol.

111, octubre, 1943, pp. 305-311.

entendimiento de los principios
culturales a partir de los cuales
se estructuran porque en es-
te caso, las tradiciones musi-

Danzante del venado, Sonora. ca.
1964, Fonoteca INAH.
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modificaciones en los procesos de transmisién del me-
dio oral a la imposicién de la escritura como tnica for-
ma de conservacién de la memoria en sociedades que
fueron receptoras y no inventoras de la escritura alfabé-
tica."”

La investigacién musical cobré importancia desde
las primeras tres décadas del siglo xx, el Departamento
de Bellas Artes (DBA) de la Secretarfa de Educacién Pu-
blica (SEP) exigfa a los maestros de las “misiones cultu-
rales” informar de la existencia de instrumentos
precortesianos o criollos y coleccionarlos, proporcio-
nando datos sobre su origen y uso actual. Asimismo, se
pedia la recoleccién de la musica regional con datos
acerca de su origen e instrumentos." Para ello se hizo
un “itinerario” que los misioneros debfan seguir para
recopilar danzas, canciones y leyendas y para escribir
obras de teatro."” José Ignacio Esperdn, Tata Nacho, fue
nombrado en 1925 por el presidente “comisionado pa-
ra recoger la musica verndcula en la Republica”. Un
aflo mds tarde, el recopilador informé que habia par-
ticipado en la celebracién del patrono del pueblo de
San Lorenzo Zimatldn, Oaxaca, donde habia obteni-
do la musica de la danza de La Pluma, y La Culebra,
entre otras. Lo que resulta interesante del informe de
Tata Nacho es su percepcion respecto a la musica de Mi-
choacdn, donde al hacer un recorrido por Uruapan, Mo-
relia, Maravatio, Villa Hidalgo, Angangueo, Zitécuaro,
San Vicente e Irimbo, observé que las manifestaciones
musicales populares eran totalmente importadas por
cantadores ambulantes venidos de Guanajuato y de la
Ciudad de México; asimismo, el recopilador encuentra
que “la invasién de la mdsica americana ‘jazz' estd ya
consumada y la produccién local no existe o si existe
no se deja escuchar”. La forma en que ese autor proce-
dié para la difusién de la musica recopilada fue armo-
nizar las piezas musicales, “respetando la simpleza de la
melodia y completdndola con formas arménicas de las

1 Cfr. Jack Goody, La domesticacion del pensamiento salvaje, Es-
pafia, Akal, 1985, y Jack Goody, Cultura escrita en sociedades tra-
dicionales, Barcelona, Gedisa, 1996.

! Misiones Culturales, Las Misiones Culturales en 1932-1933,
México, SEP, 1933, p. 354.

2 Engracia Loyo, Gobiernos revolucionarios y educacién popular
en México 1911-1928, México, El Colegio de México, 1999, p.
310.

mds elementales” [...] “esto con el objeto de que cuan-
do se haga uso de ellas sea publicindolas o dédndolas a
conocer [...] lleven el espiritu ingenuo de su fenémeno
creador [...]”." La labor de Ignacio Ferndndez Esperén
influyé en la creacién de estilos y géneros musicales en
todo el pafs, fundamentalmente en el occidente y sur;
su trabajo serfa retomado por el cine mexicano como
base para representar en la banda sonora la musica po-
pular.

De igual forma, la labor de los misioneros de la SEP
fue la de “convocar a los musicos de la localidad y ve-
cinos entusiastas, para organizarlos y ponerlos al servi-
cio del teatro de la comunidad”." Lo anterior resulta
de suma importancia ya que los musicos locales parti-
ciparon de este proceso de invencién. Aunque en
1926, la sep indicé la conveniencia de ampliar el per-
sonal de las misiones culturales con un profesor de ma-
sica y orfeones,"” no fue sino hasta 1932 que se creé un
programa sistemdtico para el trabajo de los profesores
de musica. En ese entonces, Genaro Vdzquez dicté una
conferencia sobre “el aspecto pedagégico del folklore”,
dirigida a los maestros que formarfan las “misiones cul-
turales” de esos afos:

El folklore mexicano, o sea el conjunto de tradiciones,
creencias y costumbres nuestras, bajo cualquier aspecto
que se les observe, responde en efecto a nuestra psicolo-
gfa, obedece a nuestros instintos étnicos y la cultura de
ustedes debe servir para canalizar y dar forma artistica y
provechosa a lo que sea innato en el alma del pueblo, pe-
ro no para borrarlo o sustituirlo con exotismos.

[...] pongan su entusiasmo para transformar todo confor-
me el progreso lo requiera; pero conservando, repito, lo
que sea medular de esa vida.

[Estudiar] los bailes aborigenes clasificindolos en guerre-
ros, religiosos o irénicos. Los trajes que usan. Descripcién
de los mismos; cémo se hace el aprendizaje de estos bai-
les para mantener constante relacién con los bailarines de
otras partes del pais.’

5 Boletin SEP, t. V, ntim 2, febrero de 1926, pp. 56-59.

' Misiones Culturales en 1932-1933, op. cit., p. 27.

15 Misiones Culturales, Las Misiones Culturales en 1927, Méxi-
co, SEP, 1927, p. 4.

16 [bidem, p. 31.



En las Memorias del Departamento de Asuntos Indi-
genas de 1938-1939 se observa que las 4reas de educa-
cién de ese Srgano proporcionaban cierto tipo de

instrumentos musicales, bdsicamente aliento y percusio-
nes para la conformacién de bandas de pueblo. Lo in-
teresante de ello radica en que si observamos las
regiones actuales en donde las bandas de viento son de
gran arraigo y tradicién, veremos que muchas coinci-
den con los lugares donde se fomentd su uso durante
el Maximato y el periodo cardenista, tal es el caso del
estado de Oaxaca, Michoacdn, Guerrero, entre otros.
Al respecto, es importante advertir que no se trata de
considerar a los pueblos indigenas receptores de las po-
liticas federales como sujetos pasivos, ni de atribuirle al
Estado posrevolucionario un papel omnipotente, lo
que serfa un punto de vista absurdamente reduccionis-
ta. Por el contrario, es importante preguntarse cémo
funcionaba el proyecto cultural revolucionario en la
préctica, y hasta dénde las escuelas rurales y los maes-
tros eran realmente agentes de cambio; de igual forma,
interrogarnos por el proceso de apropiacién por parte
de la poblacién rural de elementos de la cultura ajena,
para ajustarlos a sus valores y creencias. Hay que con-
siderar, incluso, que las politicas culturales han cubier-
to un espectro tan amplio como la heterogeneidad de
los agentes mismos, particularmente de los maestros y
de los académicos asociados a las instituciones que han
tenido como tarea el estudio de la musica indigena.

II

Sabemos que no ha existido un criterio uniforme de
aplicacién de las politicas culturales y, por tanto, la
multiplicidad de interacciones resultadas de la expe-
riencia entre las politicas y las poblaciones locales ha
llevado a la invencién de tradiciones y a la reconfigura-
cién de aquellas ya establecidas. Ain mds: el impacto
de las politicas culturales se observa en la actualidad no

s6lo en la poblacién indigena, sino en las mismas ins-
tituciones. La educacién musical fue concebida por el
Estado como un medio para la educacidn, el entreteni-
miento y la integracién de los valores nacionales y, en
este sentido, en décadas posteriores el INI, el INAH y ha-
cia los afios ochenta la Direccién General de Culturas
Populares, impulsaron los festivales de musica y danza,
la edicién de fonogramas y las radiodifusoras como for-
mas de divulgacién de la cultura indigena. Los encuen-
tros y festivales han constituido vias muy efectivas para
difundir y promover la musica tradicional y popular en
México. Estos eventos son financiados por institucio-
nes gubernamentales y coordinados por las mismas. Se
llevan a cabo en distintos foros en la Ciudad de Méxi-
co, aunque existen también encuentros regionales y lo-
cales de musica y danza, por ejemplo, el conocido
Festival de la Huasteca (realizado por el Consejo Na-
cional para la Cultura y las Artes) donde confluyen
musicos de comunidades de la regién.

En los afios sesenta (aunque en las dos décadas an-
teriores ya se habfan realizado grabaciones de musica
tradicional en el campo mexicano), antropdlogos reco-
pilaron musica y otros materiales etnogrdficos para la
instalacién del Museo Nacional de Antropologfa. A
partir de ese momento hubo un boom en la grabacién
de campo y en la produccién fonogrifica, y se confor-
maron archivos y fonotecas en varias instituciones, co-
mo las del Departamento de Estudios de Musica y
Literatura Orales, del Instituto Nacional de Antropo-
logfa e Historia (ahora Fonoteca INAH); el Fondo Na-
cional para el Desarrollo de la Danza Popular
Mexicana; el Archivo Etnogréfico Audiovisual del Ins-
tituto Nacional Indigenista (INI); el Centro Nacional
de Informacién y Documentacién Musical Carlos
Chdvez del INBA; el Archivo Regional de las Tradicio-
nes Musicales de El Colegio de Michoacdn; la Direc-
cién General de Culturas Populares, entre otros.
Asimismo, el INI cred el sistema de radiodifusoras para



la atencién de la poblacién indigena y para la difusién

de la cultura nacional mediante la educacién y la reva-
loracién de las tradiciones locales."” Serfa de utilidad es-
tudiar el impacto de las series fonogrificas en la
conformacién del gusto musical por “lo mexicano”, en
lo que debe ser el repertorio musical propio de los gru-
pos regionales y, también respecto al desarrollo de una
escuela de investigacién sobre la musica. Hay que re-
cordar que la invencién de tradiciones busca inculcar
ciertos valores y normas de conducta por repeticidn,
los cuales normalmente intentan establecer continui-
dad con un pasado;'® esta invencién configura gustos
musicales, que simbolizan cohesién social o pertenen-
cia a un grupo.”

v

Abora bien, :qué es lo que encierra el concepto de
musica indigena para la etnomusicologfa aplicada? Por
un lado, distinguir entre la musica indigena de otras
musicas encierra una gran dificultad, porque remite a
la irresuelta discusién en torno a qué es lo indio, por-
que el concepto de musica indigena fue inventado por
el indigenismo del siglo xX. En una ocasién, Stanford
preguntd en un pueblo indigena de Los Altos de Chia-
pas sobre qué tipo de musica se interpretaba alli, a lo
que la gente respondié que ellos tocaban sones pero no
musica, ya que ésta era tinicamente la que se escucha-
ba por la radio. Hay que recordar que México era tam-
bién una colonia musical, lo que debié haber generado

7 La primera radiodifusora se instalé en 1979 en Tlapa de Co-
monfort, Guerrero. Cabe sefialar que hace falta una investigacién
puntual sobre el papel que tuvo la radiodifusién no tan sélo para
la ensefanza de la musica popular sino en general para la educa-
cién posrevolucionaria.

' Eric Hobsbawn y Terence Ranger (eds.), The Invention of
Tradition, Cambridge, Cambridge University Press, 1996 (1a ed.
en espaiiol, editorial Critica, 2002), pp. 1-2.

v Ibidem, pp. 16.

entonces una serie de categorfas y jerarquifas musicales
que atin no hemos comprendido en su totalidad. De
ah{ que siempre confundamos la préctica musical indi-
gena con la interpretacién de la musica ceremonial. Y
aqui estamos frente a uno de los aspectos centrales de
la invencién de la mdsica indigena: la preocupacién
por la bisqueda de los origenes y la pureza musical in-
digena que se considera debe estar asociada a la natu-
raleza y a la relacién arménica entre los miembros de
un grupo dado.

La basqueda de los origenes y el rescate de “lo au-
téntico”, en la musica autéctona y folcldrica, ha cons-
tituido —por lo menos hasta los primeros afios de la
década de los noventa— una de las preocupaciones
fundamentales de la etnomusicologfa institucional. El
uso desmedido del concepto de autenticidad lo con-
vierte en un concepto anacrdnico y torna a la discipli-
na etnomusicoldgica en una disciplina ahistérica. La
revalorizacién de una “musica verdadera”, que no exis-
te mds que en el discurso, o bien que se inventa desde
las instituciones encargadas del patrimonio cultural, no
hacen sino ligar a la musica, otrora popular, a los siste-
mas de poder que la producen y la mantienen. Prueba
de ello ha sido el slogan que mantuvieron al menos por
una década las series fonogréficas del INAH y del INI:
“para la revaloracién y difusién de las auténticas tradi-
ciones musicales del pais”. Segtin Olmos, en el contex-
to de la musica indigena no es pertinente hablar de
purezas puesto que si bien la musica es un factor de
identidad que permite a los individuos reconocerse en-
tre si por medio de estimulos estéticos, éstos se modi-
fican de acuerdo con las relaciones culturales,
conquistas, influencias, contactos, etcétera.”

La segunda preocupacién de la etnomusicologfa ins-
titucional es la supuesta oposicién: tradicién wversus

* Miguel Olmos, El sabio de la fiesta. Miisica y mitologia en la

region cabita-tarahumara, México, INAH (Biblioteca INAH), 1998,
pp- 24-25.
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modernidad, y la consecuente relacién de la musica
con su contexto:

Los pueblos indigenas son sociedades muy integradas, por lo
cual resulta dificil hablar en particular de la musica, de la
danza, de la estética, de la ética, de normas sociales y de
ocupaciones y cargos comunitarios como dreas diferencia-
das de la actividad humana y de la vida misma. Todas ellas
se articulan, determinan y confluyen a la vez. Muchos de
los mitos, costumbres y ritos de los que se derivan las dan-
zas el canto y en buena medida la musica, se fundamen-
tan en ciclos esenciales segin estén simbolizados los
c6digos en cada unidad social y, por tanto, estdn {ntima-
mente relacionados con actividades, tareas, normas y valo-

res que han permitido caracterizar a cada sociedad.”

La cita anterior proviene del cuadernillo explicativo
del fonograma VI Festival de Miisica y Danza Indigena,
realizado por el INI en 1994. La intencién de los inves-
tigadores de esa drea era sin duda sefalar la importan-
cia del contexto para la comprensién de la musica
indigena; sin embargo, el hecho de advertir que el fe-
némeno musical estd vinculado a la sociedad, dejé de
ser una premisa para convertirse en uno de los resulta-
dos de las pesquisas de los estudiosos de la musica in-
digena. Es decir, no basta con sefialar que la musica se
relaciona con su contexto, sino precisamente compren-
der de qué manera lo hace.

Esa suerte de mal entendido con respecto a la musi-
cay su contexto ha llevado a otro aspecto recurrente: la
clasificacién del fendmeno musical en sagrada y en
profana, o bien en tradicional y reinterpretada, o tradi-
cional y comercial; indigena y mestiza; musica indige-
na y mdsica urbana, etcétera. Esta clasificacién coloca
a priori, una nocién romdntica de lo indio: el indio es
bueno por naturaleza, y lo que hacen los medios de co-
municacién masiva es contaminar su pureza musical:

En la actualidad las expresiones culturales de los pueblos
y en particular las musicales, estdn siendo sometidas a un
proceso de difusién comercial que centralizan en las gran-

es ciudades, las manifestaciones tipicas y atipicas de di-
d dades, | fest t y atip

versas regiones de la amplia geografia nacional [...] 2

? José Antonio Ochoa ez al., en José Luis Sagredo (ed.), “Series
Fonogréficas, Departamento de Etnomusicologfa”, INI, s/f.
2 Hilda Pous, “El arpa argiiefia de San Casimiro de Giiiripa:

O G

Algunas interpretaciones de estos hechos sostenfan
incluso, que el sonido musical indigena tinicamente se
desarrollaba en el 4mbito religioso, y que por lo tanto
no debfa ser considerado como musica en el sentido
occidental del término, ya que éste incluye también la
musica como un medio para la recreacién. Derivado de
lo anterior, el hecho de que un musico local pudiera
cobrar dinero por su trabajo era considerado como una
infiltracién capitalista.

Consideraciones finales

L. construccién de conocimiento del fenémeno mu-
sical en las instituciones encargadas de conservar y di-
fundir el patrimonio cultural ha reducido en muchos
casos a la disciplina etnomusicoldgica en una mera téc-
nica de registro musical cuyo objetivo es preservar, no
explicar. Asi, se ha confundido la investigacién del fe-
némeno musical con la promocién y difusién de la
musica. Esta es también una faceta de la invencién de
tradiciones porque, si bien un proyecto integral del es-
tudio de la musica debe considerar su divulgacién, no
podemos confundir la labor —si bien vilida— que se
realiza en los festivales de musica indigena, con una in-
vestigacién propiamente dicha.

Esto nos remite también a sefialar que pocas veces se
considera a la musica dentro de las investigaciones his-
térico-antropoldgicas, las cuales consideran a la musica
tan s6lo como un elemento adicional dentro del com-
plejo de las ceremonias religiosas, y un espacio de re-
creacién comunitaria en las fiestas. Es probable que
este hecho tal vez tenga que ver con la dificultad meto-
doldgica que representa el caracterizar al sonido musi-
cal. Por un lado porque se trata de un fenémeno
intangible, y por el otro porque se asocia a una codifi-
cacién que no es universalmente comprendida (la es-
tructura musical en s{ misma y su notacién). Pero
también hay que mencionar que este desinterés se de-
be a una inercia por la separacién entre la academia y
los proyectos institucionales a partir de 1968, con el
nacimiento de la antropologfa critica. Hay que recor-

caracteristicas organoldgicas y contextuales”, en 29 Congreso de la
Sociedad Mexicana de Musicologia, 1985, pp. 79-80.



Musicos de palma, col. Ruth Lechuga. Foto: Pablo Hiriart, 1999, Fonoteca INAH.

dar que el grupo de Los Siete Magnificos”® denuncié el
trabajo del INI y de los proyectos estatales de desarrollo
regional, porque éstos no respondian a las necesidades
reales de la poblacién indigena, sino a su proceso de
aculturacién y de alguna manera al etnocidio.

A partir de lo anterior, podemos sefialar que el con-
cepto “musica indigena” lleva un alto nivel de generali-
zacién y de sintesis, de tal suerte que no puede existir
una definicién de musica indigena porque no es un gé-
nero musical. Esto es, ninguna definicién de musica
indigena puede incorporar la diversidad y contraste tan
amplio que presentan las sociedades indigenas. Hay
que recordar que Bonlfil definfa lo indio como una ca-
tegorfa supraétnica que no denotaba ningiin contenido
especifico de los grupos que abarca, sino una particular
relacién entre ellos y otros sectores del sistema social
global del que los indios forman parte.* Si esto no nos
queda claro, corremos el riesgo de confundir una tradi-
cién musical indigena con una musica que no sea mds

 Guillermo Bonfil, Daniel Cazés, Margarita Nolasco, Merce-
des Olivera, Angel Palerm, Enrique Valencia y Arturo Warman.

* Guillermo Bonfil, “Los pueblos indios, sus culturas y las po-
liticas culturales”, en Lina O. Giiemes (comp.), Obras escogidas de
Guillermo Bonfil, t. 2, México, INI/INAH/CIESAS/DGCP/SRA, 1985,
p. 352.

que la musica de la pobreza, de la marginacidn.

Si bien estd presente en todas las sociedades, los cé-
digos con que la musica se crea e interpreta no son los
mismos, es decir, la musica no es un lenguaje universal:
marca las fronteras étnicas, distingue lo propio de lo
ajeno. De ahi que no se pueda hablar de miisica indi-
gena sino de musica zoque, mdsica rardmuri, musica
yaqui. Incluso atn cabria otra diferenciacién al interior
de estas musicas, puesto que los diferentes géneros mu-
sicales han sido usados como emblemas de sectores so-
ciales distintos que se identifican con la musica y la
letra, o con los compositores e intérpretes.
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£l mariachi tradicional
en contexto: la fiesta cora del
“equinoccio de otono” en Santa

Teresa (Kueimarutse'e)

anta Teresa (Kueimarutse'e) en su fiesta patronal de 1999. El
poblado de Santa Teresa se encuentra en una amplia meseta a 2100 msnm,
en medio de bosques de pino y encino. Se trata de la comunidad cora més

septentrional y colinda con los territorios de mexicaneros y tepehuanes. Es
un poblado con las casas dispersas, pero con una parte central con traza
semi-cuadrangular. Una larga calle,
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bloque y concreto con cancelerfa de aluminio, de esti-
lo "nuevo rico" mexicano rural, con antenas parabdli-
cas. Hay un amplio albergue del Instituto Nacional
Indigenista (INI) y una clinica del Instituto Mexicano
del Seguro Social (1MsS). Las chozas de los coras se en-
cuentran dispersas por el entorno entre los maizales.

Existe una pista aérea, con muchos desniveles —pro-
vocados intencionalmente por el ejército mexicano,
con la supuesta finalidad de combatir el narcotrdfico—,
en la que pueden descender con dificultad las avione-
tas de los experimentados pilotos de la sierra; abundan
las camionetas de los mestizos y no faltan las de algu-
nos coras. Pero es abrumadora la presencia de jinetes y
sobre todo de gente de a pie. La indumentaria de los
hombres jévenes tiende a ser “vaquera”, aunque desta-
ca el vestido femenino de las teresefias, consistente en
falda larga hasta los tobillos, de colores brillantes, y co-
llares multicolores de cuentas gruesas; asimismo, no
faltan los hombres con calzén de manta y cotense.

En los alrededores existen trapiches y destilerfas con
instrumentos de madera, tal y como se utilizaban en el
periodo colonial. En el poblado hay un cableado de
energfa eléctrica que no funciona, aunque en algunos
edificios (el albergue del INI y la clinica del IMSS) y en
algunas viviendas operan celdas fotosolares.

En un lomerfo, en direccién nororiental, se en-
cuentra el patio del mitote; en una loma, al norte del
pueblo, estd el adoratorio mds importante de tradi-
cién aborigen y en los alrededores abundan, por to-
das direcciones, los sitios que conforman la geografia
sacra de los teresefios: ojos de agua, montanas, lagu-
nas, cuevas... Sin embargo, el sacerdote catélico, que
es el primer cora en acceder a tal investidura eclesids-
tica —a diferencia de otros ministros mestizos que le
han precedido—, no se digna en acompafar a los in-
digenas durante sus ceremonias del costumbre y se li-
mita a ejecutar los rituales propios de la liturgia
oficial catdlica.

Los rituales de esta fiesta patronal no corresponden
a una representacién dramdtica integrada, como los de
las Pachitas o la Judea, sino que se trata de varios pro-
cesos paralelos —algunos de ellos mds vinculados entre
si— que se van desarrollando en diferentes escenarios y
que no necesariamente responden a una légica unifica-
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da. Asimismo, hay un fuerte contrapunto entre las ce-
remonias de contenido religioso, dirigidas a los seres
sagrados o asociadas con ellos, y aquéllas que respon-
den a una intencién de disfrute y exceso festivo.

La descripcién no se presenta segin una sucesién
cronoldgica general, sino de acuerdo con los aconteci-
mientos caracteristicos de cada escenario ritual. Aun-
que algunas veces se superponen los escenarios, ya que
hay acciones rituales que inician en uno y contintian
en otro, y entonces la secuencia quedard ubicada en el
escenario principal. La polifonfa festiva no permite ob-
servar de manera simultdnea cada uno de los escenarios
y; ante la necesidad de elegir, se privilegiaron las activi-
dades correspondientes a la tradicién cora, propiamen-
te dicha, por sobre las de la liturgia oficial del
catolicismo posconciliar.

Segin un mariachero mestizo —originario de San
Juan Peyotdn, quien vino a tocar a esta fiesta hace 15
aflos—, antes acudfa mds gente que ahora, a pesar de
que no habia carretera y sélo se llegaba en remuda, a
pie o en avioneta. Entonces habfa mds movimiento co-
mercial, se trataba ganado y venfan mds mariachis. No
dejaban descansar a los musicos y éstos se vefan obliga-
dos a irse a dormir en el monte, entre los pinos. Pero
hasta alld iban a buscarlos para que siguieran tocando.

Secuencia ritual en 1999

miércoles 13 de octubre antevispera

jueves 14 de octubre vispera
viernes 15 de octubre

sdbado 16 de octubre

fiesta patronal
tornafiesta
domingo 17 de octubre dia festivo

de la semana

El salén de la Casa Real. La fiesta patronal estd a
cargo del gobernador, por lo que uno de sus principa-
les escenarios es su sede, la Casa Real. Este edificio rec-
tangular tiene en su parte occidental un amplio salén
techado con sélo un acceso, al oriente, y algunas pe-
quefias ventanas en el poniente.
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Figura 1. Planta de la Casa Real.

En su parte norte se prepara una mesa con mantel,
sobre la cual se coloca la imagen de Santa Teresa, trai-
da del templo la mafiana de la antevispera, el 13 de oc-
tubre. Alrededor de veinte moros simulan robar la
imagen en la iglesia y, tras procesionar con ella por el
Oriente y por el Norte, la entregan en la Casa Real a
los mayordomos y a las tenanches, a quienes cuentan
fantasiosamente que la han paseado por regiones remo-
tas. Durante el mediodia se escucha la chirimfa y el re-
doblante, cuyo dueto de musicos se coloca en la parte
sur del salén de la Casa Real.

A las cinco de la tarde de la antevispera, el 13 de oc-
tubre, sale la procesién desde la Casa Real para encon-
trar la imagen que traen en peregrinacién los coras del
poblado vecino de Dolores (Guachdjajpua). Al frente
van dos ancianos con banderas blancas que agitan late-
ralmente, hacia adelante y hacia atrds. Después va la
Malinche con una pequefa bandera roja y una campa-
nita de mano que hace sonar. Luego el nicho, que es
portado por el mayordomo y una tenanche. Alrededor
van mujeres con incensarios de barro humeantes y
hombres con velas encendidas. Los coheteros se ade-
lantan al cortejo de Santa Teresa y lanzan sus cohetes
de trueno, con una inclinacién hacia la direccién por
donde vienen los visitantes de Dolores. La procesién
sale rumbo al Norte y luego toma el Poniente, hacia la

pista aérea. Como el trayecto es de casi un kilémetro,
el nicho es cargado en turnos, por hombres que lo co-
locan sobre su cabeza.

Cuando los contingentes quedan separados por
unos cien metros, el Viejo de la danza de Urraca local,
quien ya iba en la procesién pero sin ponerse la mdsca-
ra, se adelanta —ya caracterizado y con ldtigo de cuero
en la mano— y emite prolongados gritos. Con adema-
nes de manos invita a ambos grupos a acercarse. Cuan-
do éstos quedan frente a frente, se procede a adorar
primero a la imagen de Dolores. Uno por uno pasan
los teresefios y besan los listones que caen por el frente
del nicho, trazan en el aire una cruz abreviada con un
ramo de flores y luego lo depositan dentro del nicho;
algunos también depositan monedas. A continuacién
los dolorefios pasan a adorar, de manera semejante, a la
imagen de Santa Teresa.

Después de estos saludos a las dos imdgenes, el ma-
yordomo y la tenanche de Santa Teresa pasan a cargar
la imagen de Dolores y viceversa; también las malin-
ches de cada grupo se intercambian. Al estar frente a
frente, ambos grupos giran en sentido levdgiro y luego
lo hacen en sentido horario; los acompafiantes giran
junto con ellos, de tal forma que se logra, esta vez ca-
minando, un efecto semejante al de las danzas mitote
o de las Pachitas: un remolino humano. Entonces se di-
rigen al poblado, con rumbo al Oriente. Para esto se
colocan las dos imdgenes, una al lado de la otra —la de
Santa Teresa a la derecha y la de Dolores a la izquier-
da—, precedidas por la malinche de la imagen contra-
ria, quienes no cesan de tocar sus campanitas. Adelante
van los bandereros y los coheteros, y los dos contingen-
tes caminan mezclados. Al arribar al centro del pobla-
do doblan hacia el Norte, para ingresar a la plaza e
introducirse a la Casa Real.

Los dos nichos son puestos sobre la mesa, adornada
con un arco de flores de cempazichitl y campanillas
blancas. La imagen de Santa Teresa queda al Poniente
y la de Dolores al Oriente. Se arrodillan los mayordo-
mos, tenanches y malinches frente a su nicho corres-
pondiente. Un hombre con cargo, mediante el uso de
un paliacate, retira la diadema que porta en las sienes
el mayordomo y luego la de la tenanche, y las coloca
dentro del nicho; finalmente pone alli también el pa-



liacate. Primero se realizé la operacién con los de San-

ta Teresa y luego con los de Dolores. Cada malinche se
sienta en el suelo al lado de su nicho, sin cesar de tocar
su campanita. Los incensarios son colocados también
en el suelo a los lados de la mesa.

Los nichos son muy similares, aunque el de Santa
Teresa es un poco mds grande. Su aspecto frontal es
una especie de réplica de los rostros de los danzantes de
urraca. En el borde superior un cefiidor tejido sujeta la
tela que recubre el cajén de madera por todos lados. Al
frente, la tela estd dividida en dos segmentos que, al es-
tar replegados lateralmente, permiten que se descubra
el frente. De la parte superior frontal cuelga un tejido
de chaquira cuyas puntas rematan en monedas o me-
dallas metélicas; este entramado multicolor llega hasta
la mitad del frente, en cuya parte inferior cuelgan lar-
gos listones de varios colores, los cuales descansan en
los hombros de la imagen, poco visible debido a la can-
tidad de objetos que la rodean en el interior del nicho:
diademas, paliacates, flores...

Las dos malinches se introducen debajo de la me-
sa-altar y se sientan en el suelo, sin ser ahora visibles
debido a los manteles que caen por los lados, pero se
oye el tintineo de sus campanitas. La mesa-altar es

00

equivalente al tapeistle oriental del patio del mitote,
de tal manera que la parte inferior corresponde en
ambos casos al inframundo (Preuss, 1998 [1910]:
300); las malinches, en tanto personificaciones de la dio-
sa de la Tierra y de la Luna (Preuss, 1998 [1908a]: 241),
quedan confinadas asf en su ubicacién césmica, esto es,
en la parte inferior y, en este caso, absolutamente oscu-
ra, ya que a la penumbra del salén de la Casa Real se le
afiade la oscuridad lograda por los manteles que caen
desde la parte superior de la mesa-altar.

La gente procede entonces a adorar las imdgenes.
Arriban por grupos familiares, se arrodillan frente a ellas,
se santiguan y luego pasan a depositar flores y a veces
algodén o monedas, para finalmente besar los listones
que las adornan.

A las siete y media de la noche arriba el mariachi
huichol de Arroyo de Cafiaveral (M1) y de frente a las
imdgenes interpreta “una hora” de minuetes y valses,
esto es, seis piezas, cuyo estilo corresponde al del san-
tuario de Huaynamota. Lo notable es que el tololoche
(violén) es tocado por una muchacha; todos sus instru-
mentos son de cuerda. Al concluir su devocién musi-
cal, encendien veladoras en el suelo frente a los nichos
y se retiran.
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Al cuarto para las nueve de la noche, uno de los ma-
yordomos locales comienza a repartir la cena para la gen-
te de Dolores, que velaba al lado derecho del altar. Desde
el extremo sur del salén comienza a llevar un plato ser-
vido con comida en cada mano, que va entregando a los
comensales: la comida es consumida alli mismo.

A las nueve de la noche ingresa el mariachi mexica-
nero de San Pedro Jicoras (M2), también de instru-
mentos cordéfonos, e interpreta minuetes con un estilo
diferente a los de la regién de Huaynamota. Al térmi-
no de sus seis piezas, uno de los musicos se acerca y be-
sa en cruz (arriba, abajo, izquierda, derecha, centro)
cada uno de los nichos, para después retirarse.

Se espera que esa noche bailen los danzantes de
Urraca, en la parte sur del salén, frente a una cruz que
estd colgada en la pared. Pero dofia Clemencia Doye
Flores nos explica que no se presentardn, porque nadie
prepar6 comida para ellos.

Durante la noche ya casi no llegé gente a adorar y
s6lo permanecieron en el salén algunos de los mayor-
domos y tenanches, asi como las dos malinches y los
peregrinos venidos de Dolores.

Al amanecer, el grupo de los moros les ofrece de co-
mer a las personas que velaron. En tanto, en la parte
Sur del saldn, la danza de nagiiilla de Rancho Viejo
(Xurémuna'aitse’e) realiza sus ejecuciones.

Oposiciones entre la danza de la Urraca y la de
Naguilla (ambas se desarrollan con misica de violin):

Danza de la Urraca Danza de la Nagiiilla

sonaja de bule sonaja metdlica

paleta arco percutor

calzén de manta nagiilla con carriceras

corona alta con plumas | corona baja con plumas

de urraca de varios colores

a ritmo pausado a ritmo répido

El traslado de los nichos al templo se realiza la tarde
de la vispera (c¢fr. infra). El dia 16, sdbado, nos indican
que "iban a sacar a los santos a pasear”, esto es, que los
nichos iban a ser regresados de nuevo desde el templo

hacia la Casa Real; pero no presenciamos esa ceremo-
nia, ya que fuimos a La Laguna a observar la entrega de
ofrendas en el adoratorio de dicho sitio sagrado. Cuan-
do retornamos al poblado, al atardecer, la puerta del
templo estaba cerrada, ya que los nichos habfan sido
trasladados a la Casa Real. En la parte norte del salén
de la Casa Real, sobre una mesa, estaban tres nichos: el de
Santa Teresa, el de Dolores y el Santo Nifio. Nos co-
mentaron que los nichos serfan regresados al templo
hasta el lunes.

Al anochecer del sdbado, los danzantes de Nagiiilla
escenifican sus sones frente a la cruz de la parte sur del
salén de la Casa Real.

El portal de la Casa Real. Al lado Norte del portal
de la Casa Real estd la mesa de las autoridades. La pre-
sencia de varios de los integrantes de esa jerarquia es
permanente y ahi se encuentra el Gobernador Primero
o en su defecto el Gobernador Segundo, quienes atien-
den todos los asuntos que se presenten.

La tarde de la vispera, desde las cinco, comienzan a
desfilar los mariachis para hacer su presentacién oficial
ante las autoridades tradicionales. La ceremonia consis-
te en tocar “una hora”, esto es, cinco piezas y el pilén.
El primer grupo, procedente de Ruiz (M3) y con acor-
dedn ejecutd, entre otras melodias, £/ Chubasco. Luego
siguié, como a las seis de la tarde, un grupo de Rosa-
morada (M4), también con acordedn y que tocd, entre
otras, Vida Prestada y El Muchacho Alegre. A continua-
cién, hacia las siete de la noche, pasé el mariachi de
San Juan Corapan (M5), que aunque es de indigenas
coras, también incluye acordedn; presentaron, entre
otras, Tres Animales, Hojas sin Rumbo y la polka La
Quince. Luego tocé un mariachi huichol de Jesis Ma-
rfa (M6), que ejecutd una interesante versién del son
de El Caminero, también conocido como E! Pasacalle;
posteriormente este grupo interpret6 el corrido de £/
Diente de Oro, que refiere sobre el dltimo gran bando-
lero huichol, ultimado en 1971 (Palafox Vargas, 1985;
Jduregui, 1994).

La mayorfa de las piezas son solicitadas por algunos
jévenes integrantes del grupo de las autoridades tradi-
cionales, aunque otras son seleccionadas por los pro-
pios mariacheros para lucirse. Este acto constituye una
especie de pago del permiso para tocar en la fiesta de la



comunidad, de tal manera que, una vez concluida su

presentacion, los mariachis ya pueden salir a conseguir
clientes. Pero también funciona hasta cierto punto co-
mo una promocién para el grupo en turno, ya que los
asistentes a la fiesta lo escuchan y pueden seleccionarlo
a partir de la muestra musical presentada.

En el lado Sur del portal de la Casa Real se coloca la
tarima para zapatear sones; si bien al inicio habia sido
puesta en el centro, donde obstruia el ingreso al salén.
El Gobernador comenté que deberfa haber dos tari-
mas, pero que a principios de afio vendieron una de
ellas al INAH (para la Sala del Gran Nayar del Museo
Nacional de Antropologfa, en donde actualmente se
puede apreciar por los visitantes), y no la habian podi-
do reponer todavia. En este caso se trata de la versién
de tarima mds difundida entre las comunidades coras,
esto es, un largo cuadrdngulo de madera, ahuecado, de
cerca de dos metros y medio de longuitud, por aproxi-
madamente 60 centimetros de anchura y 40 centime-
tros de altura, elaborado a partir de una pieza sélida de
madera obtenida del tronco de un gran drbol. Este ins-
trumento musical es un “tambor de pie” (foor drum)
—idedfono percutido con los pies— y en esta regién,
a diferencia de las zonas cdlidas en las que se emplean
la parota (juanacaxtle) o el chalate (higuera mexicana),
aqui se elabora de un pino especial.

En esta fiesta, el baile de tarima no manifiesta un
contenido religioso —como en la festividad de Santia-
go Apéstol (¢fr. Ramirez, 1999 y 2004)—, ya que no

constituye una plegaria por cuyo medio se ex-
prese una peticién o agradecimiento a los seres
sagrados. Por el contrario, se presenta como
una muestra mds de la alegria festiva y contras-

ta notablemente con las danzas ejecutadas en
el salén de la Casa Real.

La melodia para acompaiiar a los tarimeros
siempre estuvo ejecutada por un solo violin;
obviamente, entre la tarde del 14 y la mafiana
del 17 varios violineros se fueron turnando. El
violinero se sienta de frente al Oriente, en la
banca construida por todo el derredor del por-
tal, mientras los bailadores se colocan de fren-
te al violinero, esto es, de cara al Poniente, que
coincide con la pared frontal del salén de la
Casa Real. Por su parte, los espectadores se sientan al-
rededor, o presencian desde las proximidades de la pla-
za, parados frente a este escenario.

Los bailadores fueron hombres principalmente, pe-
ro con frecuencia estuvieron acompafiados por muje-
res. La tarde y noche de la vispera llegaron a sumar
cinco bailadores que simultdneamente hicieron uso de
la tarima, si bien lo mds frecuente era que hubiera un
mdximo de tres. En ocasiones los bailadores y bailado-
ras se abrazaban lateralmente, en otras habfa cierto in-
terés en los hombres por coordinar su zapateado, pero
para nada se trata de un baile con coreografia grupal
preestablecida. El zapateo de los hombres es brioso,
fuerte, con intencién de resonar sus golpes en la tari-
ma. Por el contrario, el zapateo de las mujeres es muy
suave y sus plantas se mantienen muy préximas a la
madera; su intencién es mds bien la de llevar el ritmo
y mover cadenciosamente su cuerpo. Como las terese-
fias y dolorefias usan un vestido largo hasta el tobillo y
un rebozo cruzado en el pecho, el efecto de las bailado-
ras es de gran elegancia. Las mujeres siempre zapatean
“calzadas”, ya sea con huaraches de vaqueta y suela de
hule de llanta o con zapatos de pldstico; los hombres,
por su parte, lo hacen descalzos, con huaraches de va-
queta o con botas mineras. El buen zapateador lo hard
descalzo, con el fin de poder matizar sus percusiones;
aunque puede iniciar su ejecucién con huaraches y lue-
go descalzarse ya sobre la tarima. Sélo con las plantas
de los pies se puede lograr el trato fino a la madera y



realizar pasos de complejidad técnica que
combinan punteos y taloneos; s6lo descalzos
los bailadores estdn en posibilidad de lograr
una adecuada conjuncién con el violinero.
Con huaraches se logra un zapateo de mayor
resonancia, pero de menor precisién, aunque
el efecto sigue siendo agradable. En cambio,
con botas mineras se obtiene un sonido muy
fuerte, pero burdo y plano y el bailador pre-
senta una imagen de torpeza.

Las mujeres zapatean en el mismo lugar,
mientras los hombres, en ocasiones, se despla-
zan lateralmente, sobre todo cuando el paso es
muy rdpido y continuo.

La plaza y las calles del centro. En su ver-
tiente no religiosa, el escenario mayor de la fiesta es la
plaza y las calles del centro del poblado. Principalmen-
te allf es donde se lleva a cabo la borrachera de cinco
dias con sus noches, aunque la intensidad mayor tiene
lugar durante los tres primeros.

A la una de la tarde del miércoles, nos encontramos
a un mariachi huichol de Santa Rosa (M7) que llega-
ba a pie, cargando sus instrumentos desde Jesis Ma-
rfa. Nos aclararon que nunca habfan ido al santuario
de Huaynamota y que su jefe, que sabe tocar todos los
instrumentos, es quien enseiid a los mds jévenes.

La noche del miércoles, la antevispera, cuando sa-
lfan de la Casa Real, después de tocar sus tandas de mi-
nuetes a las imdgenes, los mariachis fueron contratados
por algunos profesionistas (el médico de Lindavista, el
ingeniero a cargo de las obras del albergue de Santa Te-
resa y sus acompafantes) que trabajan en la regién. El
mariachi huichol de Arroyo de Canaveral interpreté un
corrido de la zona de Huazamota, £/ Moro de Cumpas,
Imposible, El Herradero. Por su parte, el mariachi mexi-
canero de San Pedro Jicoras tocé Cuando salgo a los
campos y luego una polka.

Mientras tanto, en el lado oriental de la plaza, cerca
del templo, el mariachi de Tepic (M8) —de acordedén
y tarola, con instrumentos cordéfonos de acompafa-
miento y de riguroso “uniforme vaquero”— habia sido
contratado y realizaba ejecuciones llamativas, pero de
estilo comercial y muy apegadas a las versiones de los
éxitos disqueros.

El jueves, la vispera, desde las once de la mafiana un

cora borracho andaba paseando a otro mariachi de Ruiz
(M9) por las calles del pueblo y la plaza. Escuchamos a
distancia La del Moiio Colorado, Maria de la Luz, Traigo
Penas en el Almay Amor con Amor se Paga.

Los mariachis tocan ante el pedido del cliente y se
desplazan con él, si éste decide “pasearlos”. Cada gru-
po de borrachos con “su mariachi” no molesta para na-
da a los demds. Como se trata de instrumentos
cordéfonos —ningin grupo trae instrumentos aeréfo-
nos, del tipo trompeta— no hay problema para lograr
una relativa intimidad en las ejecuciones, sin interferir
en las tocadas de los demds. Pero esto comienza a ser al-
terado por la presencia de ciertos grupos musicales que
incluyen acordeén y sobre todo la tarola, ya que sus
ejecuciones se expresan con una sonoridad mayor.

Algunos clientes se pasean montados a caballo, se-
guidos por el mariachi contratado. Hay quienes pasean
al mariachi en la caja de su camioneta, mientras ellos
disfrutan de la musica desde la cabina del vehiculo.

Por su parte, ciertos mestizos mantienen los apara-
tos de sonido de sus camionetas encendidos a todo vo-
lumen, pero esta situacién no es privativa de ellos, ya
que algunos coras también hacen lo mismo, incluso al-
gunos pasean en su camioneta acompafados de su pa-
reja con el sonido alto.

Las grabadoras portdtiles, aunque voluminosas, son
utilizadas por la gente de a pie. Hay coras que —a fal-
ta de dinero para pagar un mariachi— se pasean por la
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plaza y las calles embriagdndose y escuchando la musi-
ca de su grabadora. Durante la fiesta, prdcticamente no
hay mariachi al que no se le acerquen coras —con los
aparatos cubiertos con pafoletas o paliacates— para
grabar la musica que ejecuta, con el fin de reproducir-
la posteriormente para su disfrute.

A la fiesta llegaron dos camionetas cargadas con cer-
veza de bote, marca Modelo, y en la tienda, ademds de
cerveza, se vendfa aguardiente. También habia varios
puestos donde vendfan “cantaritos”, esto es, preparados
de refresco de toronja con aguardiente y limén, servi-
dos precisamente en un cantarito de barro.

Cada noche, desde la tarde hasta la mafana siguien-
te, la temperatura descendfa bruscamente en la meseta
de Santa Teresa, lo que aparentemente no afectaba a
mariacheros y cantadores, ni a sus clientes. Desde el dia
15 se volvieron corrientes las escenas de borrachos tira-
dos en el suelo, totalmente perdidos por el alcohol.
Presenciamos un caso —sin que parezca una excep-
cién— de alguien quien, tras recuperarse de ese estado,
volvié a agarrar la tomada como si nada. Por las ca-
lles del pueblo y la plaza eran varios los jinetes que
andaban completamente borrachos, luciendo sus ca-
ballos con pasos laterales; mientras otros, con balan-
ceos —suaves o violentos— a los lados o hacia
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adelante o atrds, recuperaban la vertical sobre sus mon-
turas, ante los evidentes efectos del alcohol. Los de a
pie caminaban dando tumbos, a veces abrazados en pa-
rejas o tercetas. Las discusiones entre hombres eran fre-
cuentes y a veces iban acompafiadas de golpes. Desde
la tarde del dia 14, la policia judicial del estado y la po-
licia municipal de El Nayar encarcelaron a varios rijo-
sos y nos enteramos de por lo menos un herido de
navaja en el vientre.

El sdbado 16 —al atardecer y por la noche— segufa
la fiesta y la borrachera en grande, con varios mariachis
que se mantenfan tocando. La mafiana del domingo, la
gente —principalmente hombres, pero también algu-
nas mujeres— segufa adquiriendo licor en las tiendas y
se preparaba para continuar la fiesta.

La plaza. La antevispera por la mafiana no pudimos
presenciar la actuacién de los moros. La vispera, el jue-
ves 14 de octubre, como a la una de la tarde, inicia la es-
caramuza de los jinetes moros. La chirimfa y el
redoblante, que habfan estado tocando en el lado sur del
salén de la Casa Real, salen y se dirigen al centro de la
plaza, donde se colocan al interior de la estructura de
cuatro postes. Cinco jinetes moros, divididos en un gru-
po de tres y otro de dos, se forman en dos hileras frente
a frente, en diagonal con respecto a la esquina Sureste de
la plaza. Cada jinete puntero mueve lateralmente su
bandera blanca y sale por los lados para dirigirse a la es-
quina Sureste; alli saluda con su penddn y regresa por el
centro para iniciar la primera escaramuza.

Se adelanta el grupo de tres y se conforma una sola
hilera que gira en sentido levdgiro alrededor de la es-
tructura central; al concluir el giro el grupo de dos sa-
le hacia la esquina sureste, en tanto el de tres lo hace
hacia la esquina noroeste. Al llegar al punto se saluda
con la bandera y se da vuelta a la izquierda, para retor-
nar al centro; el grupo de tres se adelanta e inicia el gi-
ro sinistroverso en torno a la estructura central, al que
se afiade el grupo de dos; concluida la vuelta, el grupo
de dos sale hacia el Oriente, mientras el de tres lo hace
hacia el Poniente para ir recorriendo los doce puntos
en que se divide el calendario solar indigena sobre el
trazo del cosmograma cuadrangular.

Tras el viaje a cada punto siempre se encuentran los
jinetes en el centro y realizan el giro levdgiro en torno



a los cuatro postes. Esta jugada es con los ca-
ballos al paso; la melodia y el ritmo de la chi-
rimfa y del redoblante constituyen su marco
sonoro. El giro general alrededor de la plaza,
que se ha dividido imaginariamente en los
puntos del calendario solar, se ejecuta también
en sentido antihorario. Concluido el recorrido
por todos los puntos, en una sola hilera los ji-
netes dan una vuelta a trote por el perimetro

de la plaza, en sentido antihorario.
Inmediatamente —tras el cambio de melo-
dia de la chirimfa— inicia la segunda escara-
muza que serd a trote. Al regresar al punto
inicial, en la esquina sureste, se dirigen hacia el
centro y lo rodean en levégiro para regresar al
punto exterior y emprender una vuelta sinistroversa en
rededor de la plaza y avanzar al siguiente punto; desde
ahi se dirigen de nuevo al centro para rodearlo y regre-
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san para circundar de nuevo la plaza y llegar al siguien-

te punto. As{ van recorriendo de nuevo, en sentido an-
tihorario, los doce puntos imaginarios del contorno
exterior de la plaza. Los jinetes contindan con mds va-
riantes coreogréficas de sus escaramuzas.

Como a las nueve de la mafana del dfa 15, los ma-
yordomos inician la preparacién de un altar en el cen-
tro de la plaza. Para esto, se colocan unos tablones
atravesados en la estructura de cuatro postes y se lim-
pian de zacate los alrededores por medio de machete. Se
pone una cobija como toldo y otras se usan para cubrir
los lados; se deja descubierto un frente, el que corres-
ponde a la esquina suroriental de la plaza, el cual coin-
cide con la direccién del templo. Con machete se
limpia a ras del suelo un camino recto que une el tem-
plete central de la plaza con el templo.

A las diez y cuarto los mayordomos ingresan al tem-
plo, mientras el mariachi de San Juan Corapan (M5)
canta Las Mananitas (la versién que inicia con “Qué
linda estd la mafiana...”). Las tenanches toman sus in-
censarios de barro y una canasta con pétalos de flores,
mientras dos hombres mayores cogen las banderas
blancas.

Los nuevos mayordomos —marido y esposa— y la
malinche se arrodillan y un anciano les coloca a cada
uno en las sienes una diadema, tomada con un paliaca-
te del nicho de Santa Teresa. Todos se incorporan y los
mayordomos —el hombre del lado derecho y la mujer
del izquierdo— toman el nicho de la patrona; el nicho



de Dolores permanece en el presbiterio. Se inicia el
traslado: adelante van los bandereros, luego la malin-
che, quien va tocando su campanita, después el nicho;
van rodeados por una comitiva en la que sobresalen las
tenanches con los incensarios y la mujer que va arro-
jando pétalos de flores. El mariachi de Corapan va can-
tando: “Celebremos, sefiores, con gusto...”

Al llegar al centro de la plaza, el nicho es colocado
en lo alto de la estructura de maderos —transformada
en altar temporal— y a los lados se amarran las dos
banderas. Luego se arrodillan los mayordomos y la ma-
linche, a quienes se les quitan las diademas, que son
guardadas en el nicho. Los incensarios se ponen a los
lados, en el suelo, y la canasta con pétalos se sube al la-
do del nicho. También se depositan algunas veladoras
y candeleros al frente del altar.

Un poco mds tarde, la danza de Nagiiilla ¢jecuta va-
rios sones frente a este altar, en el centro de la plaza.

Al mediodia se llevan cazuelas y ollas con comida,
que son colocadas en el altar, junto al nicho. Aproxi-
madamente a las dos y media, los moros ofrecen comi-
da a los mayordomos y tenanches, cuyo reparto se
realiza de la manera acostumbrada en las fiestas serra-

nas: cada comensal recibe sus porciones, las cuales se

guardan en recipientes y se trasladan para ser consumi-
das en casa.

Entre los mariachis que tocan por la plaza, llama la
atencién el de San Juan Bautista (M10) —integrado por
violin, vihuela, guitarra y violén—, ya que entre las pie-
zas que le son solicitadas estd el son de £/ Caminero.

A las tres de la tarde, se baja el nicho del altar —con
una ceremonia similar a la de la mafiana—, para ser
trasladado de regreso al templo. Un poco después llega
el mariachi de Santa Teresa (M11) —integrado por
violin, guitarra, vihuela y violén—, que ejecuta minue-
tes en calidad de plegaria, de pie, en el centro de la na-
ve del templo.

En la parte surponiente de la plaza, los “bancos” ya
estdn preparados; se trata de equipales totalmente cu-
biertos por la parte exterior con pldtanos “costillones”
y adornados también con largas cafias de aziicar. Varios
lucen panes con figuras de animales, entre las que des-
tacan caimanes, tortugas, palomas...

A las tres y media de la tarde, los mayordomos y te-
nanches —tanto los salientes como los entrantes— ingre-
san al templo y se arrodillan frente al presbiterio;



entonces el rezandero dirige varias oraciones.
Salen y se toma el arco de flores que estaba en
la fachada del templo. A medio camino, entre
la cruz atrial y el espacio donde estdn prepara-
dos los “bancos”, se detienen los entrantes con
el arco floral, mientras los salientes corren ha-
cia los “bancos” para tomar las coronas coloca-
das sobre los asientos y una cafia de aziicar que
estd enfrente de cada uno de éstos. Regresan a
la carrera y, una vez que les son entregadas la
corona y la cafia de azticar, ahora quienes to-
mardn los cargos se dirigen de prisa a sus res-
pectivos “bancos”, seguidos por sus familiares,
y toman asiento.

Los once bancos estdn colocados, de espaldas a la
Casa Real y de frente al Oriente, en una hilera de Nor-
te a Sur, en cuyo extremo septentrional se ubica el nue-
vo mayordomo y en el meridional la nueva malinche.
Hay mucha gente alrededor y gran algarabia. Aparece
un hombre enmascarado, en calidad de bufén, que pi-
de pldtanos y a veces los toma sin permiso. Entre bro-
mas, este gracejo va encendiendo —por la parte trasera
de los “bancos”— los cohetes que hay abajo de cada
asiento, en el orden secuencial de Norte a Sur. Se trata
de cohetes potentes, cuyo sonido es tremendo y cuya
explosién puede traer consecuencias graves, pues algu-
nas personas han resultado con quemaduras a causa de
los fragmentos que saltan hacia los alrededores. Es con-
movedora la escena de la nifia-malinche quien, desde
los primeros truenos, sonriente se tapa los oidos con
sus dedos en espera de su turno.

Esta escena es muy dificil de seguir porque hay mu-
chas personas congregadas apretadamente en torno a la
hilera de “bancos”. Es précticamente imposible observar
lo que sucede con cada personaje, por estar totalmente
rodeado de sus familiares y algunos fotégrafos. El ma-
yordomo de la Virgen de Guadalupe nos contd después
que cada cargo que entrega, inmediatamente antes del
tronido del cohete, le ofrece

Esta secuencia ritual de los “bancos” sucede con su-
ma premura, ya que todas las acciones se hacen de pri-
sa. En cuanto termina el dltimo cohete, cada cargo
entrante se pone el equipal sobre la cabeza y con la ayu-
da de sus familiares carga con las frutas, las cafias de
azicar, los panes y la comida que ha recibido, y veloz-
mente se dirige hacia su casa. Algunos utilizan camio-
netas para realizar el transporte de los obsequios
recibidos. Una parte de la fruta recibida, sobre todo
los pldtanos, es vendida a quien lo solicite.

Concluida esta ceremonia —unas familias que ha-
bfan esperado desde hacia mds de dos horas en el extre-
mo sur-poniente de la plaza— les obsequian comida a
los danzantes de Nagiiilla de Rancho Viejo. Entre los
alimentos habia atole, arroz, frijoles y tortillas. Como
los donatarios de la comida son fuerefios, en este caso
lo recibido se consume en el sitio de la donacién.

El rodeo. El dia 15 al mediodia tuvo lugar el rodeo.
Mucha gente se trasladé a pie, a caballo y en camione-
tas hacia la manga, situada en la parte poniente de la
llanura de Santa Teresa. Esta consiste en una estructu-
ra circular, al lado norte, de la cual sale una larga pro-
longacién de 160 m de largo, por 12 m de ancho. Toda
la construccidn estd hecha con vigas
de madera.
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Figura 4. La manga del rodeo.



Aqui la dnica suerte del rodeo consiste en intentar

derribar a una res, tomdndola por la cola, la cual sale
corriendo de la parte norte hacia la parte sur de la man-
ga. El jinete en turno se lanza a galope en su persecu-
cidn, se le empareja, le toma la cola y trata de tumbarla.
En dos horas no vimos que el objetivo se lograra ni una
sola vez, pero la gente disfruta el espectdculo. Es posi-
ble que este tipo de jaripeo sea reciente en la zona, ya
que los participantes no usan el acostumbrado guante
de gamusa para tomar la cola de la res, y frecuentemen-
te rebasan al bovino en su desenfrenado galope.

Los coras montan con huaraches y su morral tercia-
do al hombro; sélo unos pocos lucen atuendo “vaque-
r0”, esto es, pantalén, camisa, botines, cinturén de piel
y sombrero “tejano”. Estos indigenas son excelentes ji-
netes y hay algunos que se dan el lujo de montar “a pe-
lo”. Varios jinetes participan en estado de ebriedad y, no
obstante el equilibrio que implica una carrera a todo ga-
lope persiguiendo a las reses, asi como la abrupta frena-
da correspondiente, nunca se cayeron de sus monturas.

El ambiente es de fiesta; el sol es brillante y el cielo
estd azul, con algunas nubes blancas. Se venden “can-
taritos” y cerveza, asf como diversas golosinas, como
duros de harina y elotes cocidos. Hay varios mariachis
tocando para los clientes. El chofer de un camién de
pasajeros —que acudi al rodeo con su vehiculo— hi-
zo subir al techo de su antiguo autobus (de la década
de 1960) a un mariachi de Acaponeta (M12) —con
acordedn, guitarra, vihuela y violén— para que, sobre

la parrilla destinada al equipaje, les tocara a sus
invitados. La cantidad de jinetes y de camio-
netas da la impresién general de que se trata de
cualquier poblado mestizo de la costa o del al-
tiplano nayaritas.

El sibado 16 de octubre también hubo ro-
deo, pero no lo presenciamos porque desde el
amanecer nos fuimos a La Laguna y regresa-
mos hasta el atardecer.

El templo. El pdrroco del lugar es el dnico
sacerdote catdlico cora, de origen mariteco
(originario de Jesis Marfa, Chuisete’e). Sin
embargo, en opinién de dofia Clemencia Do-
ye Flores, aunque diga la misa en lengua cora,
“no los ayuda”. A diferencia de sus predeceso-
res mestizos, no los acompafa en las procesiones del
costumbre, no va a las rancherfas y sélo visita las casas
de los ricos comerciantes mestizos, duefios de las tien-
das. Para ella es mds importante que el sacerdote caté-
lico participe en las fiestas del costumbre cora, cuando
los mayordomos se lo solicitan, a que diga la misa y
predique en lengua cora, en los tiempos que a él le pa-
rezcan convenientes.

Esta opinién fue confirmada por el profesor Juven-
tino Dfaz Serrano, ex-presidente municipal de Jesds
Marfa, en cuya parroquia estuvo asignado anterior-
mente dicho franciscano. Segtn él:

A Felipe [Altamirano] —que es sacerdote cora— lo me-
tié el obispo [de la Prelatura Nullius de El Nayar] para
que la iglesia tuviera mds accién con la gente, pero no ha
logrado dominar. Lo que quieren los franciscanos es que
la gente vaya a misa cuando el cura toca las campanas, pe-
ro no lo han logrado. Si somos catélicos, pero no nos ab-
sorbe la iglesia. Los indigenas se dirigen a la iglesia sélo
en las fiestas establecidas. Solicitan al sacerdote para que
les d¢ misa o asista a las fiestas. Es bonito que el sacerdo-
te —que sabe la palabra de Dios— la diga. Pero si no es-
td o no quiere, entonces lo hacen solos los coras, por eso
tienen sus Mayordomos o Muayd.

Las imdgenes del templo cristiano son un cuadro de
la Virgen de Guadalupe, colgado sobre la pared poste-
rior al altar; los nichos de San Antonio, Dolores, San
José, San Miguel Arcdngel y el Nifio Dios, colocados
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sobre el altar; un nicho de la Virgen de Guadalupe,
otro de San José de Caramota y una caja con un Cris-
to acostado, colocados sobre una mesa al lado derecho
del presbiterio. En esta fiesta los nichos de Santa Tere-
sa y el visitante de Dolores estdn sobre el piso, al fren-
te del presbiterio.

Durante toda la antevispera el templo permanecié
cerrado, ya que la imagen de Santa Teresa se encontra-
ba en la Casa Real. Pero la vispera, desde las ocho y me-
dia de la mafana, se abrié la puerta y se inicié el proceso
del cambio de las flores. Llegaban mujeres y nifias con
morrales llenos de racimos de flores, sobre todo de cem-
paztchitl; primero ofrecfan un ramito a la cruz atrial y
luego pasaban y depositaban el morral en el limite del
presbiterio. La hilera de morrales repletos de flores lle-
g6 de una pared a la otra, en sentido transversal.

Como a las nueve y media se bajan los cinco arcos
florales pequefios que estdn sobre las imdgenes del al-
tar. Las mujeres deshacen los amarres, y sobre petates
dispuestos para tal fin en la nave del templo van colo-
cando las flores marchitas. Al final los petates son sa-
cados por tenanches varones para tirar las flores viejas
entre la maleza, al lado norte del templo. Mientras
tanto los tres arcos grandes —el del altar, el del cen-
tro de la nave y el de la fachada del templo— han si-
do bajados por tenanches varones y llevados al lado
norte del edificio, donde son desamarrados y deshe-
chos. También les quitan las flores a la cruz del tem-
plo, colgada en la pared sur, y a la de la Casa Real, que
también cuelga en la pared sur de aquel edificio, y
que fue traida al templo para este fin. Las tnicas flo-
res que no se cambian son las del arco del altar de la
Casa Real, en donde se velan las imdgenes de Santa
Teresa y de Dolores, quizds porque ha sido elaborado
recientemente.

Entonces da inicio la labor de renovar los arcos y las
cruces florales. Las mujeres toman los manojos de flo-
res de los morrales y los entregan a los hombres; éstos
se encargan de liarlos con suma destreza en torno a las
varas flexibles que luego se convertirdn en arcos, o en
torno a los maderos rigidos que conforman las cruces.
Todos los manojos de flores traidos al templo corres-
ponden a la ofrenda estacional a preparar, de tal mane-
ra que las encargadas van tomando de los morrales los

manojos tal y como los encuentran. Una vez que los ar-
cos y las cruces han sido “revivificados” con flores fres-
cas, se vuelven a colocar en los sitios correspondientes,
para que exhiban su colorido y difundan su aroma.
La vispera, a las cuatro y cuarto de la tarde, da ini-
cio el traslado de las imdgenes, de la Casa Real hacia el
templo. Desde antes, el chirimitero y el tamborilero to-
caban ya en la parte sur del salén. Se preparan los in-
censarios de barro con brasas y se les pone copal; se
aproximan al altar todos los mayordomos, tenanches y
malinches de Santa Teresa y de Dolores, quienes se
arrodillan frente a la imagen correspondiente.

Dolores Santa Teresa

Malinche-Mayordomo-Tenanche | Malinche-Mayordomo-Tenanche

Un anciano, con un paliacate toma del nicho una
diadema, forrada de tela, y —después de trazar en el ai-
re una cruz estilizada— la coloca en la cabeza del ma-
yordomo de Santa Teresa. Repite la accién con su
tenanche y después con su malinche, para en seguida
reproducir toda la accién con los cargos correspondien-
tes de Dolores.

Una vez que se incorporan, cada mayordomo y su
tenanche cargan el nicho correspondiente, llevindolo
en medio de ellos. Adelante del contingente van los
musicos (chirimfa y tambor de parche), luego las ma-
linches y los nichos —Santa Teresa del lado derecho y
Dolores del lado izquierdo—, rodeados de las sefioras
que portan incensarios humeantes, hombres con velas
encendidas y nifias que arrojan pétalos de flores. Al sa-
lir de la Casa Real, el grupo da un giro en sentido levé-
giro sobre su eje, junto con toda su comitiva, mientras
se lanzan cohetes de trueno y se tocan las campanas. Se
trasladan en linea recta hacia el templo e ingresan al
edificio. Al llegar a las proximidades del presbiterio,
dan un medio giro en levégiro, de tal manera que el ni-
cho de Santa Teresa queda a la izquierda y el de Dolo-
res a la derecha, siendo ambos depositados en el suelo,
“de frente al pueblo”.

Los mayordomos y sus acompafiantes se arrodillan
frente a sus nichos y el anciano les retira las diademas
y las guarda dentro de los nichos. Se colocan unos car-
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tones en el suelo, sobre los que se sientan las malinches,
cada una junto a su nicho correspondiente.

Entonces da inicio la adoracién. Grupos familiares
pasan y se hincan, se santiguan, rezan y depositan flo-
res, velas, monedas, y esporddicamente paquetes de al-
godén. Mientras esperan su turno, algunos jefes de
grupos familiares bendicen a su gente con un manojo
de flores de madrofo.

El mariachi de Ruiz (M9) entra a la iglesia y toca una
tanda (“hora”) de valses —en este caso, en su funcién de
minuetes, esto es, de plegaria musical— en el centro de
la nave. Destaca la melodia a cargo del acordeén.

Al amanecer del dia 15 se encuentra en el templo
una nutrida concurrencia para adorar a la patrona. A
las siete y media un mestizo lleva al mariachi “comer-
cial” de Tepic (M8), que incluye acordeén y tarola. Co-
mo a estos grupos se les dificulta interpretar minuetes,
ejecuta piezas cantadas de las que se acostumbran para
el Dia de las Madres, asf como algunos valses.

Arriban grupos familiares de hasta 40 miembros, in-
cluyendo los nifios de brazos, que se presentan a adorar
colectivamente, dirigidos por el mds anciano. Segura-
mente estos grupos corresponden a los que ejecutan los
mitotes parentales.

A la una de la tarde, concluida una misa en la que
hubo bautismos, se realiza una ceremonia en el portal
del templo. Las parejas de compadres y comadres se
hincan frente a frente, hombre con hombre y mujer
con mujer, casi todos jévenes de alrededor de 20 afios
de edad. Se hablan en tono ritual en lengua cora, se be-
san ambas mejillas, luego se abrazan y se obsequian
mutuamente cigarrillos encendidos. Finalmente, los
padrinos varones reparten dulces a los nifios, en calidad
de bolo, y también obsequian cigarrillos a los mayor-
domos asistentes.

Por la noche del dia patronal la iglesia luce solitaria,
ya que sélo estdn ahi el mayordomo de la Virgen de
Guadalupe y su esposa, en espera de quienes lleguen a
adorar a las imdgenes. Una vez concluida la adoracién
de un grupo familiar, el mayordomo —a solicitud del
jefe de dicha familia— le frota la cabecita a un nifio de
brazos con los listones colgantes del nicho de Santa Te-
resa. Luego se trasladan a la entrada del templo, en cu-
yo lado derecho estd una pila de piedra con agua; con
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una flor el mayordomo rocia agua sobre la cabeza del
infante y a cambio recibe del jefe de la familia un pu-
flado de tabaco macuchi.

La Laguna. El sdbado 16 de octubre decidimos ir a
la laguna de Santa Teresa, ubicada a cuatro horas a pie
del poblado, en direccién nor-oriente. Se trata de un si-
tio natural de la geograffa ritual de los teresefios y de
los coras de sus anexos, como Dolores (Guachdjajpua)
y Rancho Viejo (Xurémuna'aitse'e), y se visita, entre
otras ocasiones, durante esta fiesta patronal. En el tra-
yecto encontramos huellas de gente que va adelante en
remuda y a pie. Llegamos al borde de la hondonada de
la laguna como a las diez de la mafana, y en el descen-
so topamos con un cora de Dolores que venia de regre-
so y era quien hizo el viaje en remuda. Poco antes de
las once ya estamos en la orilla occidental del lago,
frente a un altar de piedras superpuestas en el que apa-
recen ofrendas de algodén, flores, hojas de roble con
pinole o comida, monedas y diversos recipientes de la-
ta, desecho de bebidas o comidas enlatadas. Frente al
altar estd un drbol de fresno, al que le quitan la corteza
para cocerla en agua y utilizarla terapéuticamente. El
sitio del Tajcuat estd en la orilla opuesta, al pie de un
acantilado en cuya pared existen pinturas rupestres, cu-
yas figuras no se distinguen a la distancia. En esta tem-
porada, la altura de las aguas impide llegar alld y por tal
razén las ofrendas se colocan en este sitio. A esta lagu-
na acuden coras y huicholes a rendir culto.

Un poco mds tarde arriba la familia de Sigundino Ca-
rrillo Tedfilo, procedente de Rancho Viejo, quienes ve-
nfan a pie: un matrimonio joven, mds la madre de la
esposa y los dos hijos de la pareja, uno todavia de brazos.

EGO
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Figura 5. Grupo peregrinal de Sigundino Carrillo Tedfilo.
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Lo primero que hace este hombre es recoger agua
de la laguna en una botella de plistico, luego se ubica de
frente al altar, mirando al oriente, mientras las mujeres
y los nifios se colocan del lado derecho, quizd porque
nosotros estamos atrds y el espacio es reducido. De pie,
el hombre presenta al oriente una flecha grande con
plumas de 4guila, que lo representa a él, y otra flecha
mds pequefia, con plumas de perico, que representa a
su esposa. Luego saluda al norte, al poniente, al sur,
arriba en el centro y las clava en la tierra. La suegra pre-
para, desde el lado norte, una hoja de roble en forma
de cono y en ella deposita puiiitos de pinole y agua; en
otra hoja de roble extendida y céncava ponen pedazos
de fruta, de tamal, de galleta... Luego el hombre va sa-
cando de su morral botellas con agua de otros manan-
tiales sagrados, algodén, manojos de flores, una pipa de
barro con el canal de carrizo, llena de tabaco, y un be-
llisimo zabejri de cinco flechas de palo brasil con plu-
mas de dguila y cascabeles colgantes de vibora, todo
amarrado con hilo rojo.

Junta varitas secas y prende lumbre, al lado norte del
altar. A continuacién, tomando desde el extremo
opuesto una vara cuya punta es tizén, enciende con
gran destreza la pipa (chuaxari) —que sostiene con la
mano izquierda—, y cogiendo el zabejri con la mano
derecha se dirige al oriente y luego a los demds rumbos
en el mismo sentido levégiro, echando bocanadas de
humo sobre el zabejri en cada punto cardinal. Realiza
cinco vueltas desde el oriente, al norte, al poniente, al
sur, arriba y abajo, lugar este tltimo donde estaba co-
locada la ofrenda.

Mientras tanto, los demds miembros de la familia se
van a tomar un bafio ritual en la laguna. Nos comenta
Bibiano Gémez Aranda, nuestro gufa, que, una vez ter-
minada la ofrenda, depositan las flechas en alguna grie-
ta de las rocas circunvecinas, para que no se pudran
pronto con la humedad.

Tanto don Bibiano como el mismo Sigundino nos
dicen que “eso era todo”. Con gran agradecimiento por
la amabilidad de esta familia que nos dejé presenciar su
ritual y tomar fotografias, nos despedimos y nos retira-
mos, ya que pensamos que permanecer por mds tiem-
po podria llegar a ser incémodo para ellos. No supimos
si después hicieron un ritual especial con el nifio de

brazos, ni si al final se realizé una ceremonia de sahu-
macién en sentido horario.

La fiesta de Santa Teresa en la secuencia del ciclo
ritual comunal. La fiesta de Santa Teresa tiene lugar
durante el lapso que marca el paso de la temporada de
lluvias a la de secas y que corresponde, a grandes ras-
gos, al equinoccio de otofio.

En el ciclo de las fiestas del templo “catdlico”, este
interludio festivo inicia con la Fiesta del Nacimiento de
Nuestra Madre, el 8 de septiembre; continta con la
Fiesta de San Miguel Arcdngel (Tamatsi Xurave), el hi-
jo mayor de Nuestra Madre, el Lucero de la Tarde, el
29 de septiembre; y concluye precisamente el 15 de oc-
tubre con la Fiesta de Santa Teresa, Nuestra Madre, el
prototipo del vientre femenino —la madre de todas las
cosas de la comunidad de Santa Teresa, el espiritu ce-
leste del crecimiento y de la vida—, materializada en el
edificio del templo catdlico (Coyle, 1997: 262).

En esta subsecuencia ritual se realiza el cambio de
los oficiales del templo. El 29 de septiembre son nomi-
nados los nuevos cargueros y toman su puesto el 15 de
octubre.

Al aceptar el licor [que les es ofrecido por las autoridades
salientes], las nuevas autoridades del templo se afilian, no
con un grupo parental particular, sino como una larga li-
nea ancestral de autoridades comunales cuya vigencia se
extiende a toda la gente y a todos los terrenos de [la co-

munidad] de Santa Teresa (Coyle, 1997: 264).

...se supone que el licor produce una afinidad naturaliza-
da entre los nuevos cargueros y los antepasados ancestra-
les que han estado asociados con el sistema de cargos en

el pasado (ibidem: 251).

Los mariachis en Santa Teresa. En la regién de los
coras se mantiene la tradicién del mariachi en dos de
sus vertientes. Por un lado la versién mds arcaica, que
no se designa nominalmente como mariachi, pero que
sf corresponde a sus caracteristicas melddicas, de géne-
ro musical (jarabe) y de ritmo dancistico a través del bi-
nomio violinero-tarimero, en el cual se conjunta un
instrumento tipicamente “mediterrdneo” (el violin),
que expresa la melodia, con otro de cardcter “nativo”



Los conjuntos tradicionales comerciales, que si son
denominados mariachis, presentan una variedad de
acuerdo con su proveniencia geogrdfica, el origen étni-
co de sus integrantes y la preeminencia melédica del
violin o del acordedn. Este dltimo aspecto determina,
entre otras variables, que el grupo musical, en el dmbi-
to religioso, ejecute minuetes (si trae violin) u otros gé-
neros musicales (valses, mafianitas o piezas para el Dia
de las Madres), si incluye acordedn.

(M1) Mariachi de Arroyo de Cafaveral: huichol
Instrumentacion: violin, vihuela, guitarra y violén.

Este fue el Gnico mariachi que contaba con una mujer entre sus
integrantes. Quizds el éxito reciente del grupo huichol Venado
Azul (Jauregui, 2003: 380-382), en el cual la violonera (eje-
cutante del violén o tololoche) es mujer, haya influido para es-
ta situacion.

(M2) Mariachi de San Pedro Jicoras: mexicanero
Instrumentacién: violin, vihuela, guitarra y violén.

(la tarima), que lleva el ritmo. En este caso la melodia,

el ritmo sonoro y la ejecucién dancistica son insepara-
(M3) Mariachi de Ruiz A.: mestizo

Instrumentacién: acordeén, vihuela, guitarra, guitarra sexta y

bles. Pero este “mariachi” excluye el canto, debido a
Yy :
que las melopeas ejecutadas en los rituales “mitote” i | yiolén

(7¢) —de manifiesta raigambre aborigen— opacan
(M4) Mariachi de Rosamorada (San Juan Bautista y Tepona-

cualquier género letristico derivado de las influencias )
huaxtla): mestizo

mediterrdneas, pues son eXPrCS'&daS alo largo de la no- Instrumentacién: acordeén, guitarra sexta y violén.
che, a partir de la memoria del cantador-sacerdote b
. . . (M5) Mariachi de San Juan Corapan: cora
(Preuss, 1998 [1908b]: 267’ Guzman., 2003 [1_997])' Instrumentacién: acordeén, guitarra (de cuerdas de pléstico),
Por otro lado, los conjuntos musicales designados guitarra (de cuerdas metdlicas) y violén.

como mariachis carecen en la regién serrana de instru-
, . (M6) Mariachi de Jestos Maria: huichol
mentos aeréfonos y en especial de trompetas. En cam- Instrumentacion: violin, vihuela y violén,
bio manifiestan dos variantes en lo referente al
(M7) Mariachi de Santa Rosa: huichol

Instrumentacién: violin primero, violin segundo, guitarra, vihue-

la y violén.

instrumento que conduce la melodia: en unos ésta que-
da a cargo del violin, mientras que en otros le corres-

ponde al acordedn.
(M8) Mariachi de Tepic: mestizo

) . i L L. , Instrumentacién: acordeén, guitarra sexta, tarola y violén
riachi” mds tradicional, para el dmbito secular, estd [M9) Mariachi de Ruiz B.: mesfizo

conformado por la pareja violin-tarima, pero local- Instrumentacién: acordeén, vihuela, guitarra y violén.

De esta manera, en la fiesta de Santa Teresa el “ma-

mente no se designa como mariachi; en este caso el vio- L . .
& ’ (M10) Mariachi de San Juan Bautista: ¢mestizo?

linero nunca cobra por sus servicios, sino que sus Instrumentacién: violin, vihuela, guitarra y violén.

ejecuciones constituyen una contribucién personal al
, . , . (M11) Mariachi de Santa Teresa (Kueimaruse'e): cora
desarrollo de la fiesta comunal. Su musica estd destina- DD ) s

; 3 > Instrumentacién: violin, vihuela, guitarra y violédn.
da exclusivamente para ser bailada por medio de zapa-

teados por el tarimero, los cuales constituyen el “bajo” (M12) Mariachi de Acaponeta: mestizo o
Instrumentacién: acordeén, guitarra, vihuela y violén

ritmico de la pieza.
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Se presentan tres tipos de mariachi
en la fiesta de Santa Teresa:

“Mariachi” serrano | Mariachi serrano | Mariachi

del altiplano
y de la costa
acordedn y

violin y tarima violin y
acompanamiento [acompanamiento

cordéfono cordéfono

Los mariachis serranos mantienen al violin como el
instrumento para el desarrollo de la melodia, en tanto
los grupos de la costa y el altiplano lo han suplido por
el acordedn. Pero en esta fiesta a todos se les dice y se
les llama por igual como “mariachis” o “mariaches”.
Sin embargo, aunque ninguno de los grupos incluye
instrumentos aeréfonos, es pertinente aclarar las dife-
rencias entre los mariachis propiamente tradicionales
—Ilos serranos— (cuyos integrantes son musicos de
tiempo parcial) y los “comerciales” —del altiplano y la
costa— (cuyos integrantes son mdusicos de tiempo
completo):

Mariachis serranos Mariachis del altiplano

y de la costa

1. Trabajan esporadicamente
en lugares de la sierra
y/o pequefias rancherias.

2. Sus sones y lefras presentan
variaciones particulares y las
adecuan a su estilo propio

3. No usan traje uniformado.

4. Con violin.

5. Sélo instrumentos.
cordéfonos para el
acompafamiento.

6. M1, M2, ;M5?, M6, M7,
MI10, M11.

Trabajan de fijo en
poblaciones del altiplano
o de la costa, aunque
pueden contratarse para
tocadas en la sierra o ir
a buscar trabajo en
las fiestas serranas.

Sus voces y estilo se
acomodan a las de las

versiones de los discos.

Algunos se presentan con
traje uniformado.

Con acordeén.

Algunos con tarola para
el acompafiamiento.

M3, M4, M8, M9, M12.

Los mariachis serranos sélo tocaron minuetes en la
Casa Real, mientras los mariachis con acordeén no to-
caron minuetes en la Casa Real, pero algunos si toca-

ron —por manda o por paga— Las Mananitas, piezas
“para el dia de las madres” y valses en el templo, cuan-
do las imdgenes fueron llevadas a ese recinto.

El repertorio de los mariachis en esta fiesta de Santa
Teresa, con excepcion de El Caminero, no incluye so-
nes, ya que éstos se tocan, en forma instrumental, para
quienes bailan en la tarima; debido a ello, los géneros
que mds se escuchan son los corridos y las canciones
rancheras, aunque no faltan las polkas.

Distribucién ritual de los misicos y danzantes,
de acuerdo con los escenarios festivos:

Salén de la | Corredor de la | Templo Plaza y

Casa Real | Casa Redl calles

violin violin mariachi mariachi

danzantes danzantes sin danza | sin danza

tarimeros

sin canto sin canto sin canto | con canto

conjuto de chirimia

chirimia con danza
ecuestre

Al arribo de los mariacheros, en la parte norte del
salén de la Casa Real también se tocaron minuetes
(como los del templo); asimismo, en la parte norte
del corredor de la Casa Real se tocaron piezas de bo-
rrachera (como las de la plaza y las calles céntricas);
pero estos dos sitios y momentos se deben considerar
como el “ingreso” ritual de los mariacheros fuerefios a
la fiesta comunal de Santa Teresa.
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Distribucioén ritual de los masicos y danzantes,
de acuerdo al dmbito religioso y festivo:

Ambito religioso Ambito festivo

violin solo con danza
de tarima

violin solo con cuadrilla
dancistica

mariachi tocando canciones
rancheras, corridos,
narco-corridos, sones

o polkas

mariachi tocando minuetes,
piezas especiales para el
el Dia de las Madres

o valses

chirimia tocando plegarias
musicales

chirimia con danza ecuestre]
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Fl corrido minero
de la sierra

La sierra

uestro conocimiento sobre las sociedades del norte de México
es pricticamente nulo en cuanto a la constitucién histérica de las pobla-
ciones mineras ubicadas en la sierra de Sinaloa y Durango. En la actuali-
dad dicha regién se encuentra conformada por una extensa red de
pequefias localidades agricolas cuya principal actividad econémica es el
narcotréfico. Los vestigios arqueoldgicos revelan que poblaciones como
Badiraguato, Guanacevi, Papasquiaro, Choix, Tamazula, Cosald, Tayolti-
ta, Guadalupe los Reyes y San Ignacio —por mencionar sélo algunos
ejemplos—, han venido participando de una compleja trayectoria histé-
rica. Originalmente fueron asentamientos prehispdnicos; durante la Colo-
nia se transformaron en reales de minas y hacia finales del siglo Xix
florecieron como minerales. No cabe duda que a lo largo del siglo xx, la
zona tendid a ruralizarse. Sin embargo, se trata de un modelo de vida ru-
ral atipico, sustentado en el desarrollo de intensas relaciones comerciales
de cardcter multinacional.

Sobre el perfil de las sociedades que han poblado la sierra en sus distin-
tas etapas sabemos muy poco. Aparentemente la colonizacidn europea se
desarrollé sobre las rutas comerciales prehispdnicas y, en este sentido, di-
versos investigadores coinciden en sefalar a la regién —antes de la Con-
quista— como un punto neurdlgico para el comercio de la gran drea
geogréfica que va del actual estado de Michoacdn a California.' Segin se
afirma, los reales de minas significaron la continuacién de la actividad mi-
nera desarrollada por los pueblos indigenas originarios.” Lo cierto es que

" Maestra en Historia por la UaM-Azcapotzalco.

' Véase Patricia Carot, “Las rutas del desierto: de Michoacdn a Arizona”, en Marie-Are-
ti Hers, José Luis Mirafuentes, Ma. de los Dolores Soto y Miguel Vallebueno (eds.), Né-
madas y sedentarios en el norte de México. Homenagje a la doctora Beatriz Braniff, México, 11A,
1IE, ITH-UNAM, 2000.

?Véase Phil C. Weigand y Acelia Garcia, “Dindmica socioecondmica de la frontera pre-
hispdnica de mesoamérica”, en Némadas y sedentarios..., op. cit.
y
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las principales poblaciones de la sierra entre Sinaloa y
Durango se fueron constituyendo como una combina-
cién de presidios, misiones y reales durante el periodo
colonial. Asentamientos urbanos que hacia finales del
siglo XIX se transformaron en compafifas mineras y en
pequenias ciudades industriales, como producto de la
colonizacién estadounidense.

A finales el siglo X1X, el puerto de Mazatldn se de-
sempefié como la capital comercial de los valles agrico-
las y las poblaciones serranas de Sinaloa, del extremo sur
de Chihuahua, del oeste de Durango y del norte de Na-
yarit. Por esta razén, ciudades capitales como las de Cu-
liacdn y Durango comenzaron a desarrollarse hasta 1870,
en tanto su hegemonia fue sélo simbdlica, hasta las
primeras décadas del siglo xX. Al parecer, el 4rea de in-
fluencia de Mazatldn experimentd un auge vertiginoso
a partir de la década de 1890, fenémeno que estuvo es-
trechamente relacionado con la llegada de colonizado-
res europeos y estadounidenses, quienes obtuvieron
importantes concesiones del gobierno mexicano en la
pesca, la agricultura y la minerfa regional.’

La historia de las ciudades mineras decimondnicas
“se identifica con el origen y la trayectoria de una em-
presa y de un proletariado adscrito a ella”, proceso que
influy6 sobre la configuracién de un “nuevo espacio
urbano-social”: el mineral.* Por esta razdn, el floreci-
miento de tales nuicleos urbanos en la sierra de Sinaloa
y Durango forma parte de la trayectoria seguida por el
capitalismo regional. En este sentido, la historiografia
sobre tema sinaloense guarda silencio. No obstante, las
investigaciones realizadas para el caso de Durango, per-

> Veamos mds de cerca la estructura de las elites sinaloenses, cu-
ya influencia se extendid hacia regiones colindantes. Para media-
dos del siglo X1X, “se delinearon dos grupos de poder en el estado.
Al sur, el grupo de Cosald, encabezado por la familia Iriarte, habia
sentado sus reales en el desarrollo de la minerfa. En el centro, el
grupo de Culiacdn, a cuya cabeza se encontraba la familia De La
Vega, con intereses econdmicos que se sustentaban en el control de
la rutas y los circuitos comerciales del centro y el norte del estado,
amen de los recursos que le proporcionaba el contrabando por el
puerto de Altata. El tercer grupo, lo constituian comerciantes ex-
tranjeros, alemanes y austrfacos, en su mayorfa asentados en el
puerto de Mazatldn”.

% Juan Luis Sariego, Enclaves y minerales en el norte de México:
historia social de los mineros de Cananea y Nueva Rosita, 1900-1970,
México, CIESAS, 1988, p. 71.

miten reconocer algunos indicios relevantes sobre las
condiciones generales del proceso.

En 1894, la promulgacién de la Ley sobre ocupa-
cién y enajenacion de terrenos baldios permitié a la oli-
garquia porfirista regional apoderarse de extensos
territorios, en donde muchas de las explotaciones mi-
neras —activas durante el periodo colonial— se en-
contraban en el abandono. Por esta razén fueron
“denunciadas” y otorgadas en propiedad a un conjun-
to de familias notables, vinculadas por su participacién
en el Consejo Departamental del Segundo Imperio.’
Por supuesto, estos fundos mineros basaron su produc-
tividad en la sobreexplotacién de la mano de obra
aportada por los habitantes del territorio, concesiona-
do a la empresa por el gobierno federal. Originalmen-
te, el oro y la plata fueron los productos mds buscados.
Sin embargo, la llegada de inversiones estadounidenses
determiné un cambio sustancial: la apertura de vetas y
el establecimiento de fundiciones para el beneficio de
minerales industriales o de “baja ley” (hierro, cobre,
plomo, zinc, antimonio, azufre, mercurio, arsénico, di-
namita, etcétera). Sobre la forma en como las nuevas
empresas mineras mexicanas pasaron a ser propiedad
de compaiifas estadounidenses tan importantes como
ASARCO, ANACONDA y American Metal Company
(AMC), basta hacer alusién a la siguiente informacién:

La antigua compaiifa, antes de la fusién estaba al borde
de la bancarrota. La vida de la empresa y la vida de la co-
munidad colgaban de un hilo y para salvarlas se requirie-
ron investigacién y estudios, se establecié un plan y se
emprendid su ejecucién. Las operaciones fueron suspen-
didas... Durante este tiempo se remodelaron las plantas
en gran escala, se instalaron nuevas mdquinas y equipos y
se deshechd sin piedad toda la vieja maquinaria. Se intro-
dujeron los mds modernos métodos conocidos por la mi-
nerfa y la metalurgia e incluso se desarrollaron nuevas
técnicas... El resultado de todo ello fue una planta indus-
trial verdaderamente moderna, altamente eficiente y eco-

ndémica.®

5 Véase “De politica, politicos y represion”, en Guadalupe Vi-
lla, “Durango en la era de la paz y del progreso”, tesis de maestria,
Meéxico, 1993.

¢ “Letter from Mr. George Young to Ignacio Bonillas...”, en
Juan Luis Sariego, ap. ciz., p. 49.
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Los alcances de la civilizacién industrial en la sierra
de Sinaloa y Durango fueron modestos, si se les com-
para con la experiencia de otras regiones mineras del
norte de México (por ejemplo Torre6n o Monterrey).
Sin embargo, entre 1880 y 1920, la introduccién de la
electricidad en el drea industrial permitié maquinizar
los procesos productivos, al mismo tiempo que se ten-
dieron comunicaciones ferroviarias, telegréficas, telefé-
nicas y aéreas. Esto dio como resultado el surgimiento
de pequenas ciudades industriales, cuya vida publica
fue descrita en su momento como “agitada y cosmopo-
lita”. En 1900, las minas de La Ojuela y Mapim{ tenfan
una poblacién de nueve mil personas, entre estadouni-
denses, alemanes, franceses, mexicanos y asidticos.
Mientras que la poblacién en la zona “conurbada” de
Cosald, Tayoltita, Nuestra Sefiora y Guadalupe los Re-
yes se calculaba en una cifra superior a los diez mil ha-
bitantes.”

En la actualidad, la mayor parte de estas ciudades mi-
neras se han transformado en cabeceras municipales de

extensas regiones agricolas, o bien se encuentran desola-
das. En ambos casos, la dimensién de sus vestigios ar-
queoldgicos habla sobre el desarrollo de una compleja
dindmica social y cultural de cardcter urbano.® Frente a
las ruinas, uno se pregunta sobre la identidad y la vida
de sus habitantes. Naturalmente, la “gente de la sierra” es
parte de la descendencia de los empleados y trabajadores
de aquellas minas. Sin embargo, resulta evidente que ese
proyecto de civilizacién fuera sustituido por el que ac-
tualmente prevalece. Sobre la forma en que se operd es-
te excéntrico trdnsito de la vida urbana a la rural, no

7 Véase “Mapimi y la Ojuela’, en Juan Manuel Pérez Ibargiien-
goitia, Primer siglo de Peiioles 1887-1987. Biografia de un éxito,
México, Industrias Pefioles, 1988.

¢ Sirva como ejemplo el caso de las ruinas de La Ojuela, Du-
rango. http://members.fortunecity.es/migue501/mapimi.htrn
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tenemos informacién suficiente. Afortunadamente, el
“corrido minero” constituye una fuente privilegiada pa-
ra la investigacién de este complejo fenémeno histérico,
e indirectamente, la informacién aportada por dichos
testimonios musicales, permite estudiar la historia social
de los minerales de Durango y Sinaloa, desde finales del
siglo XIX y hasta mediados del xx.

El corrido minero

Una somera revisién sobre el contenido de los acervos
fonogrdficos institucionales en México y en Estados
Unidos, demuestra que no existe un archivo especiali-
zado en la conservacién del “corrido minero”, y esto
porque gran parte de las piezas musicales que podrian
clasificarse de acuerdo con este criterio, se encuentran
dispersas entre las colecciones de “corridos de bandole-
ros” y “corridos revolucionarios”. Ignoro si existen ar-
chivos sobre el “narco corrido”, pero definitivamente
algunos corridos mineros tardios forman también par-
te de este género.

Como sabemos, la difusién de corridos ha sido res-
ponsabilidad de la industria discogrdfica méxicoesta-
dounidense. Sin embargo, lo extempordneo de los
escenarios del corrido minero —respecto de la vida
cotidiana actual— ha determinado que las tltimas gra-
baciones de esta clase de piezas musicales se remonten a
1960, lo que implica el desuso, el olvido y el peligro de
extincién de nuestros testimonios de primera mano.
Mis aun, los tltimos corridos referidos a la vida en los
minerales de la sierra de Durango y Sinaloa proceden
de mediados de los afios cuarenta, lo que parece
indicar que fue entonces cuando el mineral de-
j6 de tener importancia para la vida social en
la regién. Por lo tanto, la coleccién y el es-
tudio del género es un asunto urgente
no sélo para salvaguardar un fragmen-
to de la memoria musical nacional, si-
no sobre todo para conservar valiosos
testimonios histéricos de la cultura
popular en los minerales de Sinaloa y
Durango en los siglos XIX y XX.

A partir de la década de 1870, los corridos de

la regién se concentraron en narrar las hazanas y

Danza de negritos, Oaxaca. Foto: Juan Diaz
Macés, 1999, Fonoteca INAH.

desventuras de personajes masculinos y femeninos en
su afdn por subvertir el orden social, tanto en el sur de
Estados Unidos —durante la fiebre del oro—, como
en los estados del norte de México (a partir del surgi-
miento de la minerfa industrial). En la década de 1910,
su tema principal fue el asunto revolucionario, y la ma-
yor parte de los actos consignados ocurren en las capi-
tales regionales. Durante los afios de 1920, los corridos
representaron un repertorio de temas como la captura,
la prisién y el fusilamiento —o el simple asesinato—
de notables revolucionarios, a instancias de los regime-
nes posrevolucionarios. Desde mediados de 1930, y
hasta mediados de 1940, los corridos regresaron a los
escenarios agricolas y mineros, donde se da cuenta so-
bre los logros de las organizaciones colectivas con fines
igualitarios (ejidos, sindicatos, cooperativas y empre-
sas), y se vislumbra la represién de que fue objeto el
movimiento social, en la minerfa serrana y en los sec-
tores agropecuarios de las tierras bajas. A partir de
1950, fue evidente el predominio del
narcotrdfico como tema central
en los corridos en Durango
y Sinaloa, los que sin
embargo se siguen pro-
duciendo y escuchando en
la actualidad, a pesar del ma-
niqueismo de sus contenidos
y la censura en los medios.
-



Para dar una idea mds precisa sobre la im-
portancia de revalorar y conservar el corrido
en general y el minero de la sierra de Durango
y Sinaloa en particular, basta conocer la infor-
macién histdrica aportada en dos ejemplos ca-
racteristicos del género: el Corrido de los cuatro
de a caballo y el Corrido de Tino Nevarez. El

primero es de sonido arcaico y ritmo lento, cu-

yo atractivo radica en los hechos que narra. En
algin momento de la primera década del siglo
xX, “Pancho”, “Mariano”, “Felipe” y “Guiller-
mo” formaron una gavilla (“los cuatro de a ca-
ballo”), dedicada a asolar el Real de Mapimi.
Escondidos en los alrededores del partido, perpetraban
incendios en los pueblos, descarrilaban y robaban tre-
nes, asaltaban iglesias, asesinaban ministros religiosos y
seducfan o secuestraban doncellas. °

Sabemos que los grupos oligdrquicos regionales es-
tuvieron integrados por quienes fueran distinguidos
miembros del Partido Conservador. De esta forma, su
alianza con la Iglesia catélica fue un hecho. A finales
del siglo X1X, el predominio politico y religioso de este
grupo se vio incrementado por la asociacién de sus in-
tereses econémicos con los de los principales consor-
cios mineros estadounidenses. Desde este punto de
vista, puede replantearse el sentido de los hechos con-
signados por el corrido.

En las postrimerfas del Porfiriato, el conjunto de las
instituciones regionales —y nacionales— entré en un
proceso de corrupcién que trajo como consecuencia la
generalizacién de una actitud subversiva entre los ciu-

* Eran cuatro de a caballo de aquel Real de Mapimi/ huyendo de
la acordada se escondieron por ahi/ Pancho era de aquellos cuatro el
mds cruel y sanguinario/ pues una vez maté a un cura mientras reza-
ba un rosariol Y Mariano por su gusto cuantos pueblos incendid/ y pa-
ra estar mds contento dos trenes descarrild/ Evan cuatro de a caballo de
aquel Real de Mapimi/ y como eran muy felones se escondieron por
aht/ A Guillermo le gustaba el robarse a las doncellas/ prometiéndoles
la gloria con la luna y las estrellas/ Y nos faltaba Felipe un bandido
muy sagaz/ que sofiaba con el golpe robarse la catedrall Eran cuatro
de a caballo de aquel Real de Mapimi/ huyendo de la acordada se es-
condieron por ahil Mariano alld viene el tren los vas a descarrilar/
Francisco deja ese cura no lo vayas a matar/ Ten compasion ya Gui-
llermo de esa joven virginal/ donde la escondes Felipe si te robas cate-
drall Evan cuatro de a caballo de aquel de Real de Mapimi/ Dios los
haiga perdonado pues los mataron alli/.

Corrideros, Cuautla, Morelos. Foto: Arturo Enriquez Basurto, 1990, Fonoteca INAH.

dadanos. El cardcter oligirquico de la propiedad y el
gobierno, el abuso laboral en los campos agricolas y
mineros, y el enriquecimiento de la Iglesia catdlica,
fueron contenidos por el conjunto de acciones delicti-
vas precedentes al activismo sindical y a la participa-
cién popular local en el movimiento revolucionario
durante el primer cuarto del siglo XX. En este sentido,
el Corrido de los cuatro de a caballo demuestra que la
actividad delictiva en ese periodo no sélo estuvo deter-
minada por motivos econémicos, sino que se originé
en la pérdida de legitimidad de la ley y la moralidad
dominantes. Asimismo, resulta particularmente inte-
resante que un tema tan herético fuera objeto de aten-
cién por parte del autor y su publico a lo largo de varias
décadas. Asi, el ataque a pueblos, compaiifas, iglesias y
hogares parece representar la inversién de un conjunto
de valores fundamentales para la sociedad duranguen-
se en las postrimerfas del siglo XiX: el temor a Dios (en
el plano espiritual), el respeto a la propiedad privada
(elemento fundamental de la civilizacién) y la “vircud”
femenina (como eje de la vida privada). La pérdida de le-
gitimidad de estos valores (y su ataque) radicé en su
constante violacién por parte de las clases dirigentes
(por medio del trabajo adeudado, el despojo de las pro-
piedades de los pueblos y el derecho de pernada por
ejemplo) y por su rigidez al momento de imponer el
respeto irrestricto de los mismos entre las clases popu-
lares. Espacio de tensién donde parece encontrarse la
explicacién sobre el sentido de la actividad delictiva
que precedid al estallido de la Revolucién en las zonas
mineras de La Laguna.



Msicos corridistas, Cuautla, Morelos, 1990. Foto: Arturo Enriquez,
Fonoteca INAH.

En cuanto al Corrido de Tino Nevarez, su ritmo es
alegre, rdpido y atropellado. Los hechos que narra ocu-
rren en los limites del sur de Durango y Sinaloa, alre-
dedor del afo de 1945." Segin se expresa, Tino
Nevarez se contrataba como “barretero” en las minas
de Tayoltita, de donde fue despedido, negéndose la
empresa a liquidarlo conforme a la ley. Por éste y otros
motivos, Florentino y un grupo de hombres no especi-
ficado, se remontaron a la sierra para perpetrar multi-
ples asaltos a las companfas mineras de Nuestra Sefora,
Cosald, Tayoltita, etcétera. El problema se torné tan
grave, que se precis6 enviar desde México al general Je-
sus Arias, con érdenes de “fusilar” a los rebeldes. Pare-

" Voy a cantar un corrido/ de un hombre que fue minero/ lo co-
rrieron del trabajo/ le robaron su dinero/ por no darle los tres meses/ lo
criminaron ratero/ este fue Tino Nevarez/ el famoso barretero/ En mi-
nas de Tayoltital del Estado de Durango/ Tino conquistd la gentel y se
pagé por su mano/ porque el habia prometido/ que le pagarian muy
carol que respetaran las leyes/ que el trabajo era sagrado/ En un asal-
to a las minas/ Tino Nevarez robaba/ cuando llegaron las fuerzas/ del
General Jesiis Arias/ diciendo que se rindieral porque si no los mata-
ba,/ que la orden venia del centro/ para que los fusilara/ Tino Neva-
rez contestal pues yo no soy tu cordero/ tii apaciguaste al culichi/ le
diste muerte a Gastélum/ llevaste preso al gitano/ que era mi fiel com-
parierol conmigo te das balazos/ antes de ser prisionero/ Se agarraron
a balazos/ las metrallas funcionaban/ Tino contestaba el fuego/ con
pura Thompson y escuadral se burlaba de la gente/ del General Jesils
Arias/ Minas de Nuestra Seriora/ Cosald y otros lugares/ donde se die-
ron los hechos/ de Florentino Nevarez/ donde quedaron tirados/ rebel-
des y federales/ Tino escapd por la Sierral en compadiia de un
compadre.

ce que existié una entrevista entre las partes en
conflicto, sin que se llegara a acuerdo alguno.
De manera que ello originé una batalla cam-
pal donde el ejército result$ victorioso, aun-
que Tino Nevarez y un compadre lograron
huir a la sierra. El dato que nos indica la fecha
de los acontecimientos también es importante
desde el punto de vista histérico, pues duran-
te la batalla tuvo lugar un didlogo donde Ne-
varez explica que no piensa rendirse para no
correr la suerte de £/ Culichi, Gdstelum y E/
Gitano, grupo de pistoleros y narcotraficantes
que fue liquidado alrededor de 1945. Lo mds
interesante del caso es que la mencién de estos
personajes nos habla de una estrecha relacién
entre la resistencia del movimiento social or-
ganizado y el establecimiento de las primeras redes del
narcotréfico en el sur de Sinaloa.

En estos dos testimonios histéricos encontramos
una cantidad impresionante de informacién sobre el
desenvolvimiento social y politico de Durango y Sina-
loa, entre finales del siglo XIX y la primera mitad del si-
glo XX. En el caso del Corrido de los cuatro de a caballo,
se trata de un indicio sobre la complejidad del descon-
tento social en las postrimerfas del Porfiriato y su rela-
cién con la proliferacién del bandolerismo en los
albores de la Revolucién de 1910. Durante las décadas
de 1920 y 1930, el movimiento sindicalista en los mi-
nerales alcanzé su punto méximo, sin embargo, dispo-
nemos de muy pocos testimonios musicales conocidos
al respecto (ya que la mayor parte de los corridos cono-
cidos se refieren a los logros alcanzados por los trabaja-
dores agricolas). La década de 1940 representa el
escenario de la supresion sistemdtica de los grupos
obreros, proceso representado entre otros por el Corri-
do de Tino Nevarez. En todo caso, la sierra aparece co-
mo un espacio de autonomia para los perseguidos y un
territorio de avanzada para el ataque al Estado, al capi-
tal o a la Iglesia. Asimismo, observamos que los proble-
mas laborales se encuentran profundamente imbricados
en el seguimiento de conductas delictivas y en el desa-
rrollo de las movilizaciones sindicalistas en la regién.
Lo que parece ser un rasgo caracteristico de la partici-
pacién social y la expresién politica de los trabajadores



en los minerales de Durango y Sinaloa, desde
finales del siglo XiX y durante la primera mitad
del siglo xx.

Si contemplamos la riqueza del panorama
histérico abierto por estas piezas musicales,
queda plenamente justificada la necesidad de
rescatar y conservar su memoria para las fu-
turas generaciones. Es urgente integrar un ar-
chivo fonogrifico especializado en el “corrido
minero”, el cual pudiera transformarse en
punto de partida para la conformacién de un
acervo de mayores proporciones, donde se

contengan todos los ejemplos del género y
otros materiales orales. Dentro de la categoria
podrian ubicarse corridos tan antiguos como
el Corrido de Aricona o el Corrido de Joaquin Mu-
rrieta (historias ocurridas al sur de Estados Unidos),
tan conocidos como algunos corridos villistas tempra-
nos o las distintas canciones compuestas en torno de
Heraclio Bernal, e incluso puede rastrearse la presencia
de este tipo de canciones en otros puntos del norte de
México y en estados mineros del resto del pafs, como
Guanajuato, Michoacdn e Hidalgo. En sintesis, se tra-
tarfa de un esfuerzo por conformar un archivo musical
susceptible de ofrecer diversas interpretaciones popula-
res sobre el pasado minero de México.
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Vaqueria, Cuncunul, Yucatén. Foto: Victor
Acevedo Martinez, 2000, Fonoteca INAH.

La musica popular
en Yucatan

La musica indigena

nfinidad de raices, influencias, géneros, motivos, épocas, eventos y prota-
gonistas, a través de los siglos, nutrieron una tradicion regional. Desde los an-
tiguos mayas puede hablarse de una vasta cultura musical. Los hallazgos
arqueolégicos —como la flauta de la isla de Jaina en Campeche, pertenecien-
te al periodo Cldsico— son muestra del avanzado desarrollo, asf como los mo-
tivos pictdricos de vasos, vasijas y de los murales de Bonampak, que evocan la
presencia de la musica en los mds importantes circulos, pasajes y recintos.

Algunas fuentes histéricas y etnogréficas refieren la existencia de una
musica culta y otra de uso popular, como de ocasiones en la que se inter-
pretaba. Asimismo, la facilidad de los indios para asimilar la musica euro-
pea, aunque también la capacidad de conservar sus mds profundas raices
que permean aspectos diversos de la musica maya en la actualidad.

Roberto Rivera y R., en su trabajo sobre los instrumentos musicales
mayas —apoyado en cddices, crénicas y estudios de especialistas—, pro-
pone clasificar en idiéfonos, membranéfonos y aeréfonos la gran variedad
de sonajas, campanas, cascabeles, raspadores, percutores de golpe con par-
che y sin ¢él, como flautas, silbatos, ocarinas y trompetas que servian para
interpretar la musica de los antiguos mayas.'

Alfredo Barrera Vdzquez compila referencias sobre la musica, el teatro y la
danza entre los antiguos mayas de Yucatdn, basdndose en descripciones de
cronistas e historiadores, asi como en textos y vocabularios de la lengua ma-
ya. Ademds de ilustrar el contexto, presenta evidencia con £/ libro de los can-
tares de Dzitbalché, “que era costumbre hacer acd en los pueblos cuando atin
no llegaban los blancos”, rescatado en Mérida. Vestigio poshispdnico, inhe-
rente al sustrato cultural de la peninsula yucateca.”

' Roberto Rivera y R., Los instrumentos musicales de los mayas, México, SEP/INAH, 1980,
pp. 5-46.

2 Alfredo Barrera Vdsquez, E/ libro de los cantares de Dzitbalché, Mérida, Ayuntamien-
to de Mérida, 1980, pp. 7-29.



Sobre la musica maya en la actualidad, re-
sultan importantes las investigaciones realiza-
das hace poco mds de una década por Max
Jardow-Pedersen, en el oriente de Yucatdn.

Aunque han recibido la jarana y la marcha
con orquestas de procedencia europea, los ma-
yas las han integrado a su “universo o espacio
de significado”. La jarana en la corrida se diri-
ge a los sobrenaturales catdlicos, pero también
a los prehispdnicos. Y en algunos pueblos, pa-
ra ejecutar las danzas de méscaras de Navidad,
tocan jaranas y sonecitos con érganos de boca
y tambor, o utilizan instrumentos prehispdni-
cos, como el tunkul, en Dzitnup, y el bulalek
o tambor de agua, en Chanchichimil4.’

Mouisica criolla y lirica popular

Los espafoles introdujeron los principios de una edu-
cacién musical europeizante entre los indios, sin dejar
de expresar su canto y baile a la manera de las chaco-
nas, pavanas, jdcaras, zarabandas y otros géneros que
eran corrientes durante los siglos XVI y XVII, como los
bailes de algunas regiones hispanas.

Eloisa Ruiz-Carvalho de Baqueiro, en su libro 77a-
diciones, folklore, miisica y miisicos de Campeche, alude al
acervo de romances, seguidillas, canciones y danzas
que cobraron mayor auge hacia principios del fandan-
go espafiol, como Las Angaripolas, Los Aires, El Jarabe
Gatuno, El Toro Grande, Toritos, Peteneras, Rondenias y
otros sonecitos yucatecos como E/ Chuleb, El Zopilote,
La Xochita, El Pichito, La Yuya, El Churixito, La Torca-
za 'y La Garza. Segin Ruiz-Carvalho, hacia la mitad
del siglo XIX se garantizé la ejecucién con orquesta en
las vaquerfas y la jarana reemplazé la presencia de los
antiguos sonecitos, de cuya existencia poco queda en la
memoria popular.*

Fue el teatro el mejor medio para la difusién de dan-
zas y canciones espafiolas, las cuales durante la época

* Max Jardow-Pedersen, “La musica maya: produccién del sig-
nificado musical en el oriente del Estado de Yucatdn”, en Sabidu-
ria popular, Zamora, Michoacdn, 1983, pp. 268-275.

“ Eloisa Ruiz-Carvalho de Baqueiro, Tradiciones, folklore, miisi-
ca y muisicos de Campeche, Campeche, Gobierno del Estado de
Campeche, 1970, pp. 45-60.

Musicos mayas de Yucatdn, Grupo Maya Continental. Encuentro Cultural de la
Pluralidad, México, D.F. 1992. Fonoteca INAH.

colonial se popularizaron a tal grado de interpretarse
en romerfas, verbenas y carnavales. La tonadilla escéni-
ca en el Coliseo de México tuvo auge alrededor de
1780, cuando brotaron los llamados sonecitos del pais
o de la tierra, de los cuales surgirfan tipos regionales ca-
racteristicos. Yucatdn cred los suyos, que tuvieron un
apogeo hacia finales del siglo xviil y principios del XIX.
Y en los sones de fandango surgieron cantadores, im-
provisadores y compositores de trovas.’

Hacia mediados del siglo se dio una transformacién
del sentimiento en la literatura y la musica, influencia-
da por la épera. Nacerfan entonces los primeros géne-
ros de canciones con caracteristicas nacionales y la
cancién romdntica, que en el dmbito yucateco llegé a
adquirir una importancia singular.

La cancién yucateca

Los gérmenes de la trova popular en Yucatdn po-
drfan relacionarse con lo que Argeliers Leén llama
“cancionero ternario caribeano”, de antecedente his-
pdnico y con un sustrato mayor o menor de folclor
negro, arraigado en lo que Antonio Garcia de Le6n
considera “El Caribe Afroandaluz”, en donde se de-
sarrollaron géneros campesinos, jibaros o guajiros al-
rededor de los enclaves comerciales islefios de Cuba

5 Jerénimo Baqueiro Foster, “El desarrollo musical de Tabasco”, en
Francisco J. Santamarfa, Introduccién a la Antologia musical de Tabas-

co, Villahermosa, Gobierno del Estado de Tabasco, 1985, pp. 36-75.
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y Puero Rico, como de los puertos principales de la vo Fermin Pastrana, (a) Huay Cuuc, que contribuyé a
franja continental.® crear el estilo de acompafiamiento romdntico posterior,

Versos y coplas se acompafiaban con instrumentos lo mismo que Olegario Gasque, Francisco Sousa, Alfredo
de cuerda, unos melédicos, otros de rasgueo o de gol- Tamayo, Filiberto Romero y Antonio Hoil.

pe con afinaciones similares a las de la guitarra ba- Aunque a finales del siglo XX sus creadores solian in-

rroca europea y otros derivados de la vihuela y la terpretar la musica yucateca para las familias ricas de

bandola del siglo xv1. Tipicamente yucateco po- Meérida, hacia principios del XX el gobierno socialista
dria considerarse el uso de la guitarra que hasta de Felipe Carrillo Puerto abrié cauces a su populari-
el siglo XIX tuvo cinco cuerdas, en la bandola y el

tololoche, instrumento muy caracteristico de la

zacién por medio de emisiones radiofénicas de la XEY,
+ de concursos, de conciertos o revistas, que resultaron
_ de gran estimulo para numerosos cancionistas como

Enrique Galaz, Ernesto Paredes, Mateo Pon-
ce, Pepe Gémez,
Lalo Santamaria,

trova peninsular, sin duda de origen criollo.
De este modo, en toda el drea caribe-

fia florecieron géneros ya bastante

definidos para la segunda mitad —

del siglo pasado, como los / {'

d

Pedro Baqueiro y
joropos, guajiras, claves, ~ Chucho Herrera, por
uarachas, merengues, sélo citar algunos. 7
& & e
bambucos y boleros que Fueron los afos veinte y parte de
y y
en Yucatdn, como punto los treinta del siglo XX, los de ma-
yor florecimiento de la cancién yu-
) cateca. Entre cadencias de claves,

boleros, bambucos y la costumbre de

de trdnsito obligado, tu-

vieron arraigo. Principal !
mente la musica cubana, |
combinar géneros cultos y populares, poe-
| tas como Luis Rosado Vega, Emilio Pa-

drén Lépez y Antonio Mediz Bolio,

con las llegadas de las |
companias de revistas que |
trafan habaneras, puntos '
fueron galanos letristas para compositores
e intérpretes renombrados, como Pepe
Dominguez, Guty Cdrdenas y Ricardo

Palmerin. M4s tarde habrian de sobresalir

guajiros y rumbas, como
musicos de la isla que muchas ve- '
ces terminaban por radicar en Mérida.

No hay mejor descripcién de la cancién popu-
lar de Yucatdn que la realizada por Gerénimo Ba-
queiro Foster, segtin nos cuenta Yolanda

otras figuras como Pastor Cervera, Juan
Acereto, Enrique Coqui Navarro y muchos
mds alrededor de la Sociedad Artistica Ricar-
do Palmerin, fundada en 1949.

Abundante informacién aporta Miguel Ci-
veira Taboada en su libro Sensibilidad yucateca
en la cancidn romdntica, sobre la trascendencia

de la musica popular de Yucatdn, principal-

Moreno Rivas en las pdginas de su libro Histo-
ria de la miisica popular mexicana. En él mencio-
na como precursores de ese género a Cirilo
Baqueiro Preve y a Chan Cil, quien ademds de
haber recogido mucho del acervo minimo y
tradicional, con su culteranismo llegé a
musicalizar poesfa de Gustavo Adol-
fo Bécker, de Manuel M. Flores y de
José Peén Contreras; también estu-

mente en lo que corresponde al siglo Xx.*

-

7 Yolanda Moreno Rivas, Historia de la misica po-
pular mexicana, México, Conaculta / Alianza Edito-
rial, 1989, pp. 99-114.

® Miguel Civeira Taboada, Sensibilidad yucateca en
la cancion romdntica, tc. I-11, Toluca, Gobierno del Es-

tado de México, 1978.

¢ Antonio Garcfa de Leén, “El Caribe
Afroandaluz: permanencias de una civili- &
zacién popular”, en La Jornada Semanal,

12 de enero de 1992, pp. 27-33.

Guitarrista, Ciudad de México, ca. 1960.
Foto: Ratl Hellmer Pinkham, Fonoteca INAH.
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Influencia cubana

L. musica cubana del siglo XIX tuvo la influencia ita-
lianizante de los espafoles y la ritmica de los negros.
Debido a la cercania de la isla con la peninsula yucate-
ca, ésta se vio invadida con la notable presencia de los
ritmos islefios.

En los salones de baile de por aquella época, las
clases acomodadas practicaban los minués, polkas,
mazurcas y valses, asf como la contradanza, danzas y
habaneras, de las que mds tarde surgirfa el danzén, que
al paso de los afos se popularizé con las tipicas y orques-
tas meridanas. Y asf, no falté personaje o suceso al que
compositores y orquestas, como la de Antonio Galaz,
Concha Jazz Band o las mismas jaraneras le dedicaran
un danzén.

Civeira, quien se apoya en la opinién de Alejo Car-
pentier, menciona otra vena importante de la musica
cubana. Como herencia del romancero tradicional y de
la musica guajira o campesina —acompanado del tres, la
botijuela, la marimbula, el giiiro, las maracas, la clave y
el bong6—, el son cubano llegé a influir en los géneros
de la época, propiciando ritmos y la proliferacién de
trios, cuartetos, sextetos o septetos que adoptaron el
nombre de son para designar la dotacién instrumental
que caracterizé la década de 1920 a 1930.

Con la llegada de las companias teatrales a Mérida,
desde principios del siglo XX y hasta los afios cuarenta,
conjuntos habaneros como el son de Cienfuegos y el con-
junto Cuba-Marianao empezaron a arraigar con su
musica sonera en el gusto popular yucateco.’

El tradicional conjunto de son cubano, al mezclarse
con elementos de la orquesta, fue adquiriendo el pia-
no, la trompeta, el trombdn y las percusiones de mayor
envergadura como la conga y el timbal cubano, convir-
tiéndose de este modo en lo que serfa la sonora. Ya pa-
ra los afios cuarenta, la musica sonera —nutrida por
nuevos géneros como el mambo y proyectada por gran-
des exponentes a manera de orquestas de toda forma—
influyé en muchos lugares, principalmente de la faja
costera del Golfo de México, donde surgieron conjun-
tos de musica llamada desde entonces tropical.

* Ibidem, t. 1, pp. 39-73.

Vaqueria, Cuncunul, Yucatdn. Foto: Victor Acevedo Martinez,
2000, Fonoteca INAH.

En Mérida, entre las orquestas mds conocidas se con-
taban las de Roger Canto y Eleazar Méndez, posteriores
a la de Pepe Lépez, y hacia finales de esa década la de los
Hermanos Madariaga y la orquesta Montejo. También
existieron conjuntos como Los Tres Guajiros, alrededor
de 1948. Entre finales de los afios cuarenta y principios de
los cincuenta, surgieron el Conjunto Balaji de Rubén
Estrada y el popular Conjunto Habana."

Los afios cincuenta, entre flujos de tradicién y visos
de modernidad, se dejaban influenciar con la musica
estadounidense, pero igual para entonces se bailaba al
compds del cha-cha-cha.

La musica moderna

Durante los afios sesenta, la ola juvenil del rock and roll
dio origen, con la utilizacién de instrumentos electrénicos
y la baterfa heredada del jazz, al conjunto moderno que
habria de proyectarse ampliamente a través de medios ma-
sivos de comunicacién y mecanismos de comercializacién.
Aparecieron Los Aragén, Los Dinners, Los Babys y mu-
chos mds que afadfan otros instrumentos, junto con la
sensual melodfa del saxofén. Tocaban rock and roll y su
derivado lento, la balada, pero también ritmos tropicales
ahora reforzados por otra expresién que empezaba a estar
de moda: la cumbia, de origen colombiano.

10 Manuel Alvarez Valdez, comunicacién personal, 1994.
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Por los afios setenta y en adelante se podia ver y oir
en la radio y la televisién a Las hermanitas Nufiez, a Los
Montejo como a Teté Cuevas o a Armando Manzanero.
Irma Dorantes, Imelda Miller y Carlos Lico también
aparecfan como {dolos en programas, revistas y ratings de
popularidad. Sonaba Luis Demetrio como compositor y
como intérprete mds reciente Marfa Medina, y Sergio
Esquivel que ha optado por apoyar un movimiento local
en busca de una nueva cancién yucateca.

Ahora nos enteramos por un programa de television
—conducido por Ricardo Rocha—, que cuatro jévenes
integrantes del grupo La Fe, en plena bonanza rockera
de los afios noventa, retomaron la rumba y el son, to-
cando danzones, mambo y guapachd, con bombo, pla-
tillo y tarolas, saxofdn, bajo y teclados eléctricos, en un
intento por modernizar lo que no es nuevo en la cultu-
ra musical de Yucatdn. Y resulta que son hijos de mu-
sicos que ya participaron dentro del movimiento
musical: Los Babys.

Conclusiones

L creciente modernizacién y el proceso de desarrollo
de la sociedad nacional tienden a desintegrar la identi-
dad de las culturas locales, o por lo menos a relegar su
importancia como depositarias de una herencia tradi-
cional. Se sustituyen costumbres de generaciones re-
cientes y antepasadas, lo mismo que sus escalas de
valores, por aquellas que promueven una aculturacién
mds homogénea en su camino a la modernidad.

Se producen cambios en los que juegan un papel de-
terminante los medios de comunicacién masiva como
la radio y la televisién, el cine, la prensa y otros que
constituyen la base de una industria cultural estrecha-
mente ligada al proceso de desarrollo econémico ac-
tual, cuya produccién se destina al mercado. Estos
medios absorben la audiencia de los més recénditos lu-
gares y van moldeando la opinidn, el gusto, las identi-
dades, imponiendo y exaltando estereotipos, las mds de
las veces ajenos a las culturas tradicionales.

Bajo la influencia de la cultura de masas, cuyo princi-
pal objetivo es la comercializacién de los productos cul-
turales, se pone en riesgo la funcién de la musica como
elemento integrador, convivencial, socializante, para con-

vertirse en mercancfa destinada al consumo popular. As{
que la industria fonogréfica, como las emisiones de radio
y televisién difunden la musica de interés comercial, opa-
cando considerablemente las posibilidades de difusién de
la musica tradicional que es tan rica y diversa.

En los distintos lugares y ocasiones en que la musica
popular tradicional se hace presente, se refleja una
complejidad de factores que sittian su significado en un
contexto bien definido: el de la comunidad a que per-
tenece. Ya que esta musica guarda una estrecha relacién
con su historia, su cosmovisidn, su vida cotidiana, su
tradicién, su ética, su sensibilidad... Acervo, cultura
popular que resulta de una acumulada experiencia co-
tidiana mds que de cdpsulas informativas via satélite.

Decir musica yucateca es referirse a una inmensa ri-
queza dificil de abarcar en tan sélo dos palabras. Mds
bien es fuente de inagotables referencias y de infinita
inspiracién para la busqueda, porque hay tanto, que
uno podria no saber por dénde comenzar.

No cabe quizd el discurso alarmista de “rescate”,
porque la casa no se estd quemando, como en otros lu-
gares, pero eso tampoco es motivo para abandonarla,
olvidarla y ni siquiera acercarla al rfo.

Cabria plantearse la necesidad y la posibilidad de co-
nocer més alld de la superficie los origenes, las raices e in-
fluencias, los factores que han propiciado el desarrollo
de una tradicién en la musica, asf como la importancia de
documentar lo mds ampliamente posible los hechos, las
palabras, los sonidos. Y propiciar la difusién, el conoci-
miento, la reapropiacién de valores y el arraigo del sen-
timiento, del aprecio por nuestra musica en tanto que
representa simbolos de identidad que son de vital im-
portancia para el desarrollo social y cultural.

Procederfa interesarse por conocer el desenvolvimien-
to y el panorama actual de la musica en Yucatdn; aden-
trarse hasta sus raices, para comprender qué sucede con
el rock y el nuevo canto, el jazz y la rumba, el danzén, la
guaracha, la trova, la musica tradicional de los mestizos y
tantas manifestaciones sustancialmente populares que se
ubican fuera del foco publicitario y comercial. Cuestio-
narse si no es parte del encargo social que recae sobre las
instituciones de cultura estudiar, difundir y promover la
musica, que de no ser por el testimonio, el documento se
perderfa para siempre con el tiempo y el olvido.
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Agustin Carrasco Sanchez, Monterrey,
Nuevo Ledn. Foto: Arturo Enriquez Basurto,
1990, Fonoteca INAH.

;Bruta, c1e§1
y sordomuda?:

relaciones de género e identidad en
canciones populares comerciales

n una unidad de transporte suburbano, el chofer escucha una esta-
cién de radio. La cantante popular Shakira interpreta: “...bruta, ciega, sor-
domuda, torpe, traste, testaruda, es todo lo que he sido, por ti me he
convertido, en una cosa que no hace, otra cosa mds que amarte, pienso en
ti dia y noche, y no sé cémo olvidarte”.! Termina la cancién y le siguen: A
ésa, de José José; Tu Musieca, con Dulce; luego, Clemencia Torres con
Cancidn para una esposa triste'y La llamada, de Sergio y Estibaliz. Varias
personas van cantando o haciendo coro mientras el vehiculo avanza.?

;Qué tienen en particular este tipo de canciones? ;Cudl es su funcién
como elementos identificadores y legitimadores de roles genéricos? ;Qué
mensajes y estereotipos difunden? ;Qué caracteristicas subjetivas difunden
alrededor de la sexualidad, el erotismo, el amor y otras expresiones enmar-
cadas en la construccién de los géneros? Con estos temas de investigacion
se analiza la construccién de las relaciones de género en nuestra cultura,
sobre todo al considerar la presencia del contraste genérico en todas las so-
ciedades conocidas, en sus construcciones alrededor de la sexualidad de
hombres y mujeres, como parte de una construccién cultural.

Las canciones abarcan un abanico de géneros musicales, desde ranche-
ras, baladas, rock and roll, hip hop, merengue, cumbia, cha-cha-chd, mam-
bo, salsa, por sélo citar algunos ritmos. Sus temdticas describen la
construccién de roles y diferencias sexuales entre hombres y mujeres, los
matices culturales,’ las relaciones desiguales y asimétricas entre los sexos,

" Estudiante de doctorado de la Facultad de Filosoffa y Letras/Instituto de Investigacio-
nes Antropoldgicas-UNAM. Este articulo tiene como base la tesis de doctorado que actual-
mente realizo y que se intitula: “Bruta, ciega, sordomuda, torpe, traste, testaruda. Andlisis
de la construccién de la identidad en las canciones populares, desde una perspectiva de gé-
nero”. Mi directora de tesis es la doctora Marcela Lagarde, los lectores tutores, el doctor
Daniel Cazés y la doctora Anna M. Ferndndez.

! Letra de cancién: Shakira, “Ciega, sordomuda”, en ;Dénde estin los ladrones?, autora
Shakira Mebarak, México, Sony/Columbia, 1998, género balada, track 1, 4:29 minutos.

? Alberto Zdrate, Diario de campo, mayo de 2002.

3 Violeta Torres Medina, Rock-eros en concreto. Génesis e historia del Rock-Mex, México,
INAH, 2002.
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en los discursos expresados y en los aspectos ideolégi-
cos compartidos por distintos segmentos de la socie-
dad, como los referentes a las identidades emergentes.*
Los contenidos implican un discurso politico, que al
ser repetido constantemente, termina incidiendo en
determinados modelos de identidad, ideas, valores, do-
bles morales, e inclusive conductas que reiteran obsti-
nadamente el deber ser de los y las receptoras de dichos
mensajes, constituyéndose en “un vehiculo que posee
un peso histérico anclado en la tradicién que las respal-

* Maritza Alida Urteaga Castro-Pozo, “Nuevas culturas popula-
res. Rock mexicano e identidad juvenil en los 80’s”, México, ENAH,
tesis de maestrfa en Antropologfa Social, 1995.

o’

Violinista, Ciudad de México, ca. 1960. Foto: Radl Hellmer Pinkham, Fonoteca INAH.

da, a través de mensajes grabados en el discur-
so social hegemdnico, que se reiteran de forma
obstinada como nucleos duros de la cultura”.

Con la reproduccién cultural se reproduce
a su vez el orden de género y el desarrollo de
elementos, signos y simbolos de corte patriar-
cal. Lagarde sefiala la necesidad de observar a
la cultura como el conjunto de visiones del
mundo, desde la cosmogonia, el origen, la his-
toria, la filosofia, la ideologfa, la mitologfa, la
ética, los movimientos politicos, las represen-
taciones sociales y los lenguajes, como parte de
la reproduccién sociocultural y del orden de
género. La cultura de cada sociedad tiene una
marca social, histérica y concreta, por lo cual
abarca el conjunto de concepciones de la vida
y la muerte, del aqui y del ahora, del pasado,
del futuro, producida por sociedades concre-
tas. La cultura reproduce el vivir, y al mismo
tiempo se innova.’

Esta investigacién busca describir y anali-
zar la conformacidn de las relaciones de géne-
ro y de identidad expresadas en canciones
populares difundidas en los medios masivos;
las temdticas que remarcan los estereotipos
del deber ser de hombres y mujeres; la cons-

truccién de relaciones de poder y subordina-
cién alrededor de la sexualidad y del erotismo
entre hombres y mujeres; su incidencia en las
formas de reproduccién de expresiones subje-
tivas, y el fortalecimiento de las concepciones patriar-
cales derivadas de esas canciones. También se pretende
la descripcién y el andlisis de la construccién de iden-
tidades a partir de la perspectiva de género, y de igual
manera la forma en que se reiteran dichos nicleos du-
ros culturales.”

Suponemos que estas canciones inciden en la cons-
truccién genérica de hombres y mujeres, en sus sub-
jetividades, estereotipos, condiciones, simbolos y

5 Anna M. Ferndndez Poncela, Pero vas a estar muy triste y ast te
vas a quedar. Mensajes miséginos de la cancion popular mexicana,
México, Conaculta-INAH, 2002.

¢ Marcela Lagarde, comunicacién personal.

7 Idem.



significados; en la conformacién de sus valo-
res, creencias y formas de aprehender el mun-
do, y que conllevan una fuerte carga de valores
que se expresan en el “deber ser”.

Los mensajes expresan relaciones de poder
entre hombres y mujeres, reforzando las con-
cepciones patriarcales, reproduciendo el orden
alrededor de lo sexual y fortaleciendo la opre-
sién de género, la conformacién de relaciones
jerarquizadas alrededor de la sexualidad y el
erotismo. También se resaltan estereotipos so-

cialmente determinados, y otros que niegan o

invisibilizan a la otra persona, llegando inclu- Saxofonista ambulante, Monterrey, Nuevo Leén. Foto: Arturo Enriquez Basurto,
1990, Fonoteca INAH.

sive a su degradacidn a través de discursos mi-
séginos o misdndricos.

Concepciones androcéntricas en las canciones populares

comerciales

Todas las culturas establecen sus concepciones alrede-
dor de los géneros basados en sus propias subjetividades,
lo que constituye parte de su vision del mundo, del pasa-
do y del presente. Para Lagarde: “cada sociedad, pueblo
o grupo y todas las personas, tienen una particular con-
cepcién de género basada en la de su propia cultura’.?
Las concepciones abarcan la visién del mundo, las tra-
diciones, el folclor,” las ideas alrededor de la nacién y el
nacionalismo, de la identidad cultural, de lo étnico y
de lo genérico.

La perspectiva de género permite develar mensajes
ambiguos, significantes y significados enmarcados en
un proceso histdrico, sustentado en la creacién, desa-
rrollo y fomento de determinados discursos ideolégi-
cos, expresados en temdticas que reafirman a las
mujeres en relacién con la dependencia, la subordina-
cién y la discriminacién, que “impide la valoracién po-
sitiva y justifica en contraparte, la valoracién negativa’,
lo que al vincularse con la tecnologfa de los medios de

¥ Marcela Lagarde, Género y feminismo. Desarrollo humano y de-
mocracia, Espana, Horas y Horas la Editorial, 2001.

? Irene Vdzquez Valle, “La musica folklérica”, en Carlos Garcfa
Mora (coord.), La Antropologia en México. Panorama Histdrico,
num. 4, Las cuestiones medulares (Etnologfa y Antropologfa So-
cial), México, INAH (Biblioteca del INAH), 1988, pp. 309-332.

comunicacion, facilitan su difusién en los distintos esce-
narios sociales. Esta categorfa implica la conformacién
de ideas alrededor de lo que los hombres y las mujeres
deben ser en una sociedad.

El género se define como “el conjunto de cualidades
econdmicas, sociales, psicoldgicas, politicas, ideoldgi-
cas y culturales atribuidas a los sexos, las cuales, me-
diante procesos sociales y culturales, constituyen a los
particulares y a los grupos sociales”."® Dicha categorfa
sobrepasa las diferencias bioldgicas entre los sexos y se
concentra en las diferencias y desigualdades de las con-
diciones sociales, culturales, histéricas, politicas e ideo-
légicas entre lo masculino y lo femenino a través de la
sexualidad.

El sexo se define como “el conjunto de caracteristi-
cas fisicas, fenotipicas y genotipicas diferenciales, defi-
nidas bdsicamente por sus funciones corporales en la
reproduccién bioldgica”," donde “la sexualidad es el
conjunto de experiencias humanas atribuidas al sexo y
definidas por la diferencia sexual y la significacién que
de ella se da”." La sexualidad como referente de la or-
ganizacién genérica de la sociedad, se constituye en la

" Marcela Lagarde, Los cautiverios de las mujeres: madresposas,
monjas, putas, presas y locas, 2a ed., México, Facultad de Filosofia y
Letras-UNAM, 1993; Javier Alatorre ez al., Las mujeres en la pobre-
za, México, El Colegio de México / Grupo sobre Mujer, Trabajo y
Pobreza, 1997.

"' Marcela Lagarde, op. cit., 1993.

" Daniel Cazés, La perspectiva de género. Guia para diseniar, po-
ner en macha, dar seguimiento y evaluar proyectos de investigacion y
acciones priblicas civiles, México, Conapo, 2000, pp. 205.
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sintesis de la concepcién patriarcal y sexista del mun- ferencia a un concepto colectivo que rotula la inmensa
do. Resalta las relaciones entre los sexos como produc- pluralidad, fragmentacién y cacofonfa de los discursos
tos culturales, politicos e ideolégicos.” Junto a ésta se populares.”

registra el orden del poder expresado en forma de sexis- La mdsica y en particular las can-

mo, como relaciones desiguales y la conformacién ciones populares comerciales, son

de estereotipos culturales. “parte de la vida cotidiana y en

Con la perspectiva de género se observa a la un entorno sonoro’;” con
sexualidad humana como consecuencia de ellas se reproduce la cultura,
las determinaciones socioculturales, ideolé- el orden genérico y las nor-
matividades preestablecidas,
resaltando el predominio

del hombre ante la subor-

gicas, politicas e identitarias conformadas 72
en el desideratum o mandato social y cul-
tural. Alrededor de la sexualidad se es- 4]
tructuran las personas, los géneros y las dinacién de la mujer en dis-
relaciones a las que pertenece y que es- tintos aspectos de la vida
tdn obligadas a cumplir con base en cotidiana."
las exigencias sociales que les son La representacién del orden
impuestas genéricamente. § genérico del mundo, los estereotipos y sus

Estas canciones adquieren ’ normas, son elementos fundamentales

»14 :
a partlr

el cardcter “popular para la configuracién de la subjetividad

de su reiterada transmisién de cada persona en la cultura. La musi-
en los medios de comunica- ca y las canciones, como productos

cién masiva. “El discurso culturales, muestran en sus contenidos

popular es el discurso de ’ y mensajes temas y fondos con valor

los actores colectivos que l simbélico e ideoldgico, en un universo

ocupan posiciones subal- de tramas de significacién” derivadas

ternas —econdmica, po-
cional de Ciencias Antropoldgicas y Etnolégicas:
las dimensiones culturales y bioldgicas del cam-
bio global, Ciudad de México, 29 de julio al 4 de
agosto de 1993.

® Andrew Roth Seneff y José Lameiras
(eds.), El verbo popular, Zamora, El Colegio

de Michoacdn / ITESO, 1995.

7 Arturo Chamorro, “Medicacién
semidtica y vehiculo de significado en
la cultura sonora de los phorhépe-
cha: hacia una interpretacién de los
simbolos y los significados audibles”,
en Relaciones, Estudios de Historia y
Sociedad, ndm. 44, Zamora, El Co-
legio de Michoacdn, invierno de
1991.

'* Marta Lamas (comp.), In-
troduccion a: el género. La cons-
truccion cultural de la diferencia
sexual, México, Porrta /
PUEG-UNAM, 1996.

1» Marina Alonso Bo-
lafios, “El don de la

litica y culturalmente—
en la cultura social;® en
estas canciones se hace re-

¥ Marcela Lagarde, op. ciz,
1993; Alacorre, op. cit.

' El término “popular” se acufid
con el auge del folclor en el siglo xvii. Se
registraba lo exdtico de las culturas periféri-
cas, étnicas o tradicionales, reflejadas en las ac-
titudes, valores y vida cotidiana de lo que se
denominaba como “pueblo”. Segin Ferndndez,
muchas veces lo popular se considera como la
revalorizacién de grupos arcaicos y de “supervi-
vencias” de “épocas pasadas” (ap. cit.).

5 Vdzquez reiterd con frecuencia la impor-
tancia de considerar a la musica como parte de
un sector cultural desprotegido, influenciado
por los requerimientos econémicos de las indus-
trias discogrdficas. Irene Vdzquez Valle, "La musi-
ca tradicional oral, un sector del patrimonio
cultural desprotegido”, en XIII Congreso Interna-

Danzante de tecuanes, Olinald, Guerrero. Foto: Gabriel
Moedano Navarro, ca. 1975, Fonoteca INAH.



de las mismas relaciones sociales y culturales de sus re-
ferentes. Es decir, muestran contenidos que significan
algo.”

Las canciones populares: del lenguaje al pensamiento y
luego a la recreacién de imaginarios sociales,

simbélicos y mentales

Ei lenguaje es uno de los elementos centrales de la co-
municacidén; con él se ubican los estereotipos enmarca-
dos en un sistema social.”’ Los mensajes reproducen el
imaginario social alrededor de determinadas cualidades
de hombres y mujeres. Si las canciones conforman na-
rrativas de contenido politico e ideoldgico, resalta por
consiguiente que se realice una construccién sociocul-
tural alrededor de las relaciones e imaginarios sociales.
Asi, se registran mensajes, reglas semdnticas, visién del
mundo y de la vida.”

Con el lenguaje se hace referencia a contenidos
lingiiisticos, relaciones de poder, sistemas de comuni-
cacién, significados, significantes, representaciones so-
cioculturales. Se reproduce y se recrea la realidad al
construir sentido. Con el lenguaje se nombra, se ordena,
se clasifica y se valora, pero también se construye el
mundo a partir de las significaciones representadas sim-
bélicamente, construyendo imaginarios sociales, simbd-
licos, mentales.?

Asi se establece el vinculo entre lenguaje y pensa-
miento. El contenido semdntico se vincula con la re-
produccién ideolégica en la sociedad. La narrativa

musica: la prdctica musical en el sistema ceremonial religioso en-
tre los zoques. El caso de los costumbristas de Ocotepec, Chiapas”,
México, ENAH, tesis de licenciatura en Antropologfa Social, 1997.

* Arturo Chamorro, op. cit.; Anna M. Ferndndez P, op. ciz;
Néstor Garcfa Canclini, Consumidores y cindadanos. Conflictos
multiculturales de la globalizacion, México, Grijalbo, 1995; Clif-
ford Geertz, Los usos de la diversidad, Barcelona, Paidés, 1996.

» Edmund Leach, Cultura y comunicacién, Madrid, Siglo XXI,
1985.

2 Emile Benveniste, Problemas de lingiifstica general I, México,
Siglo XXI, 1984; Antonio Gramsci, Antologia, Manuel Sacristin
(selec. y trad.), México, Siglo XXI, 1981; Anna M. Ferndndez, op.
cit.

» Romdn Jackobson, Ensayos de poética, Madrid, FCE, 1977;
Edmund Leach, op. cit., 1985; Emile Benveniste, op. cit.

Danzante de tepozanes, Nuevo Ledn. Foto: Arturo Enriquez
Basurto, 1990, Fonoteca INAH.

enfatiza las diferencias sexuales, culturales, relaciones
asimétricas a través de signos lingiiisticos. Se exaltan
determinados estereotipos socialmente reconocidos a
través de significantes y significados, asi como el uso
ambiguo de mensajes cuyos contenidos reafirman el
deber ser de hombres y mujeres dentro de un modelo
cultural hegeménico.”

La concepcién semidtica de la cultura se establece
como un entramado de significaciones cuyo tema
muestra distintas realidades sociales, construidas y or-
denadas a través de simbolos.” Dicho tejido de signifi-

% Ma. Jests Bux6, Antrapologia de la mujer. Cognicidn, lengua e
ideologia cultural, Barcelona, Anthropos (Textos y Temas/Antropo-
logfa 4), 1991, pp. 218; Giulia Colaizzi (ed.), Feminismo y teoria
del discurso, Madrid, Cdtedra (Teorema, Serie Mayor), 1990; Mar-
cela Lagarde, op. cit., 1993.

» Estela Serret, El género y lo simbdlico. La constitucion imaginaria
de la identidad femenina, México, Biblioteca de Ciencias Sociales y
Humanidades (Serie Sociologfa), UAM-Azcapotzalco, 2001, pp. 172.
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caciones revela la coexistencia de elementos universales La construccién de identidades a partir de las rela-
y arbitrarios que establecen érdenes particulares, clasi- ciones de género, permite abordar aspectos simbdlicos
ficatorios, jerarquizadores y evaluativos. De esta mane- y de desigualdad intragenérica: a las mujeres se les ubi-
ra, se logra el acercamiento a la constitucién de la ca con la naturaleza y a los hombres con la cultura, co-
subjetividad humana y la construccién de la cultura a mo un principio de subordinacién y desigualdad
través de las construcciones simbdélicas que le “dan sen- femenina.* La construccién ideoldgica y simbdlica de
tido a la vida”.* la cultura, de la transmisién de subjetividades, de ima-
Si lo cultural es atravesado por el lenguaje, se ginarios sociales, de concepciones del mundo y de la vi-
construyen redes significativas que no fungen como da, conforman este entramado.”
meras representaciones, sino como otra realidad: con
el lenguaje se integra todo conocimiento al orden | La subjetividad en las canciones populares comerciales:
simbélico,” como parte de una red de jerarquias, cla- | ;me estds oyendo imiitil?
sificaciones y analogfas que conforman lo imaginario.”
Con el concepto de imaginario, se incide en la manera Estas canciones son ante todo una mercancia, con un
como los sujetos se piensan y se perciben a sf mismos. i sustento econémico que busca su comercializacién y
Serret llama a esta autopercepcién “identidad”. Sus ca- venta bajo esquemas de mercadotecnia: discos, casetes,
racteristicas van de lo complejo a lo contradictorio, lo i  afiches, revistas musicales y especializadas, todo ello
cambiante, con la ilusién de que es coherente, vdlido y envuelto en programaciones musicales de radio y tele-
eterno.” visién. Se usan estrategias comerciales en busca de su
La identidad hard referencia al sentimiento imagi- { rentabilidad.
nario de pertenencia que construyen los colectivos, y Su variedad temdtica se expresa a través de un aba-
no a las identidades primarias o individuales. Para Gi- | nico de composiciones que difunden un sinfin de te-
ménez,” la identidad es esencialmente distintiva, rela- mas, pero de los cuales resaltan determinadas frases o
tivamente duradera y socialmente reconocida en un estrofas que pasan a ser parte de la memoria popular,
proceso multideterminado que se construye perma- | en un proceso no de apropiacién, sino de enajenacién

BN como parte del control cultural.* Los contenidos

nentemente en la interaccién con los otros. Asi se -

hace referencia a un conjunto de prdcticas cultu- de estas canciones presentan “marcas de género”

rales e ideoldgicas diferenciadas y diferencia- en distintos niveles, desde aquellos destacada-

bles, en un proceso cambiante, determinado mente notorios, hasta los que presentan

por significados sociales y culturales. El mensajes apenas perceptibles.

hecho de que las identidades sean imagi- Pero también existen otros tipos de dis-

arias, no significa que no existan. e- cursos que niegan o degradan, que de
n ignifica q istan. O 1sos que nieg degradan, que d

ran con referencia a lo simbdlico y no forma abierta o implicita remarcan las

hacia lo real. *' diferencias entre hombres y mujeres,

* Idem.

¥ Emile Benveniste, op. cit.; Giulia Colaiz-
zi, op. cit.; Daniel Cazés, op. cit.

* Marcela Lagarde, op. cit., 2001; Ana Ma-
ria Ferndndez, La mujer de la ilusidn. Pactos y
contratos entre hombres y mujeres, México, Paidds,
1993.

» Estela Serret, op. cit.

* Gilberto Giménez, La cultura popular y religion
en el Andhuac, México, Centro de Estudios Ecuméni-
cos, 1978.

3! Estela Serret, op. cit.

3 Judith Astelarra, ;Libres e iguales? Socie-
dad y Politica desde el feminismo, Santiago de
Chile, Centro de Estudios de la Mujer, 18IS In-
ternacional, Progénero: Programa de Estudios
de Género y Sociedad, 2003.

% Marcela Lagarde, op. cit., 1993; Anna M.
Ferndndez, op. cit., 1993.

3 Guillermo Bonfil Batalla, “Lo propio y lo aje-
no. Una aproximacién al problema del control cultu-
ral”, en Adolfo Colombres (comp.), La cultura popular,
Meéxico, Premid (La Red de Jonds), 1982.



entre hombres y hombres y entre mujeres y igr -

mujeres. Algunas frases o temas de estas can-
ciones —al igual que los refranes— pasan a ser
apropiadas socialmente y contribuyen a la rea-
firmacién ideolégica de las condiciones de gé-
nero, le es desconocida la frase: “;me estds
oyendo inttil?”.

Un ejemplo de reafirmacién ideoldgica de
las condiciones de género se registra con el si-
guiente tema interpretado por el llamado
“{dolo de la cancién ranchera”; Vicente Fer-
ndndez. El canta y su mensaje estd “cargado

del dolor”, al sentirse defraudado por la men-

tira de la mujer al darse cuenta de que ella “ya

la mujer y su negativa para continuar la relacién con
ella; éste es el contenido de la letra de la cancién NV en

defensa propia.

La primera vez que te tuve en mis brazos,
me decfas llorando que no habias pecado,
pero ya tenias no sé cuantos fracasos,

y querfas borrar con amor tu pecado.

Ya tenfas el rostro cubierto de besos,

y en tu ser la huella que dejan las penas,

y después de amarte te hicieron desprecios,
yo no he de pagar por las deudas ajenas.”

Con la perspectiva de género, el andlisis del conteni-
do de las canciones permite registrar el desarrollo de
roles, condiciones y diferencias sexuales entre hombres
y mujeres. La visidn del patriarcado se expresa en el de-
ber ser de la mujer y del hombre. Ella debe ser buena,
carifiosa, honesta, virgen, buena para el hogar, tener la
disposicién de ser madre y esposa en lo que Lagarde
denomina como “madresposa’.* El mensaje para el
hombre viene cargado con una perspectiva miségina,

% Letra de cancién de Vicente Ferndndez, Vi en defensa propia,
en Historia de un fdolo, vol. 1, track 6. Letra: Ramén Ortega Con-
treras, México, Columbia, 1987, género mdusica ranchera, 2:28
minutos.

3 Marcela Lagarde, op. cit., 1993.

. i . Tirso Silguero Rivera, acordeén y Guadalupe Salas Hernandez, bajo sexto,
ho cravirgen . Para el cantante, la mujer le en- Monterrey, Nuevo Leén. Foto: Arturo Enriquez Basurto, 1990, Fonoteca INAH.

gafi al decirle que no era “el primero en su vi-
da (sexual)”, por lo cual el hombre resalta la falsedad de

para que se convierta en aquél que tase el valor social
de la mujer.

En nuestra condicién de antropdlogos, en otras so-
ciedades hemos registrado la presencia de rituales alre-
dedor de la “primera vez”, en otros casos de la “pérdida
de la virginidad”: el caso mds radical consiste en la
prueba de la virginidad expresada en las sébanas blan-
cas. Esa sangre, dice mucho con su presencia en la sd-
bana, pero la ausencia de la secrecién dice aun més de
la posible conducta de la mujer y que es interpretada
por los hombres y las mujeres de su entorno...”

El mensaje queda inmerso en la construccién y re-
produccién de los roles tradicionales. Ferndndez sefiala
que estas canciones son en su mayorfa de autorfa y di-
fusién masculina dirigida a un puablico femenino. El
panorama musical y en particular de las canciones,
muestran la exaltacién de ideas y justificaciones en un
mundo machista.

Vestida de blanco de la vecindad,
La nifia que en aquella Navidad

Quiso ser mujer en libertad

Y toda su inocencia eché a volar

% Susan Gubar, “La pdgina en blanco y los problemas de la
creatividad femenina”, en Marina Fe (coord.) Otramente: lectura y
escrituras feministas, México, FCE (Lengua y Estudios Literarios) /
Programa Universitario de Estudios de Género, Facultad de Filo-
soffa y Letras-UNAM, 1999, pp.175-203.



Rafael Gallegos, violin y Agustin Carrasco, guitarra. Monterrey, Nuevo Leén
Foto: Arturo Enriquez Basurto, 1990, Fonoteca INAH.

Con un muchacho humilde de la vecindad
De blanco vestird y flores llevard

Y amor le jurard ante un altar,

Pero su corazén, pero su corazén,

Pero su corazén mio serd.*

Nuevamente resalta la ubicacién del color blanco
como sinénimo de pureza. Otro aspecto notorio es la
apropiacién, como una forma de confiscar, apropiar y
poseer no el corazdn, sino a la persona y sus sentimien-
tos. Existen otros elementos que se manifiestan, como
es el juramento ante un altar. Si algo caracteriza a las re-
ligiones de origen judeocristiano, es la referencia al
pacto que jerdrquicamente se establece para validar la
legalizacién de las nuevas parejas a través de los ritua-
les preestablecidos.

En el contenido de las canciones, con frecuencia se
exaltan valores morales derivados de estereotipos am-
pliamente reconocidos y socialmente aceptados; si bien
existe una variedad de temas que conforman imdgenes
y prototipos alrededor de la mujer, el universo musical
es tan amplio que abarca otras formas identitarias, co-
mo aquellos que buscan reafirmar la masculinidad a
través de la descalificacién del otro o de los otros.

% Letra de cancién Vestida de blanco, disco pirata en La Salsa
que hizo historia, México, Golden Colection, género salsa, 4:26
minutos.

Amo a matén,

matarile al maricén

Y qué quiere ese hijo de puta?
iQuiere llorar! ;Quiere llorar!

Las construcciones genéricas muestran dife-
rencias sustanciales: el desideratum queda mar-
cado para cada uno de éstos: mientras que el
hombre puede tener la mayor cantidad de en-
cuentros sexuales con mujeres (lo que social-
mente da prestigio), una mujer en las mismas
condiciones estard descalificada en el mismo
medio social y serd censurada mediante diver-
sos calificativos negativos.

Los temas de estas canciones con frecuencia
vinculan aspectos tan generales de la vida coti-
diana, que quien los escucha puede identifi-
carlos parcial o totalmente con situaciones personales o
conocidas. Un ejemplo caracteristico es la ubicacién de
las mujeres en el espacio doméstico, como reproducto-
ras de un modelo hegeménico.

Soy un desastre cuando tu te vas de casa
En el armario ya no encuentro las corbatas.
Soy un desastre y no entiendo lo que pasa
Ya estoy cansado de comidas enlatadas

Soy un desastre y me siento confundido,
quiero decirte que ya basta de caprichos.®

Por razones de espacio, sélo mencionaremos que el
panorama musical es mayoritariamente masculino. En
un registro musical,” Moreno anoté que de 69 ejecu-
tantes, sdlo tres eran mujeres; Kuri y Mendoza mencio-
nan que de 342 autores, s6lo catorce eran mujeres,”
mientras que Odgers, en la musica electroacustica
—que requiere de apoyo econémico y de acceso a la
tecnologia— registré el mayor nimero de mujeres par-

% Letra de cancién: Molotov, Puto, en En dénde jugardn las ni-
7ias, México, sin casa discogréfica, sin fecha, track 4.

“ Letra de cancién: Timbiriche, Soy un desastre, de Lara y Mo-
narrez, México, Fonovisa, track 11.

“ Yolanda Moreno, Historia de la miisica popular mexicana, Mé-
xico, Promexa, 1991.

© Mario Kuri Aldana, Cancionero popular mexicano, tt. 1y 2,
México, Conaculta, 1988.



E T NOMUS I COLOGI A

ticipantes, corroborando lo sefialado en este trabajo:
catorce de un total de 80 intérpretes. Pero la participa-
cién es baja: 4.34 por ciento; 4.09 por ciento y 17.5
por ciento, respectivamente.®

Para redondear la idea del impacto de estas cancio-
nes, se registré la programacién musical de una esta-
cién de radio.* Se obtuvieron los siguientes resultados:
de 35 canciones, 30 interpretadas por hombres, cinco
por mujeres; los géneros musicales abarcaron: baladas,
rock and roll, rancheras, boleros. 23 personas se comu-
nicaron a la estacién: 19 mujeres y cuatro hombres.
Motivo principal para comunicarse a la estacién: salu-
dos a parientes y amigos (siete); felicitacién por cum-
pleafos, santorales o aniversarios (cinco); dedicar tema
a esposa(0) o novia(o) (ocho); otros motivos (tres).

Las temdticas principales abordaron los contenidos
en el cuadro.

# Alejandra Odgers Ortiz, “La musica electroactstica de Méxi-
co”, México, Escuela Nacional de Musica, tesis de licenciatura en
Composicién, 2000, 292 h.

#“ Informacién recopilada de la estacién “Radio Felicidad, 1180
de A. M.”, octubre 4 de 2003. Horario de 10 a 14 horas.

Conclusiones

Con el andlisis de estas canciones, se registra la dife-
rencia genérica difundida masivamente en los medios
de comunicacidn, lo que contribuye al fomento de una
ideologfa patriarcal hegemdnica, que influye en la con-
formacidn de estereotipos alrededor de los hombres y
las mujeres. Lo relevante es descubrir que la mayoria
de estas canciones tienen implicita o abiertamente las
“marcas de género”, que pueden ser sutiles o marcada-
mente evidentes, llegando a la expresién miségina o
misdndrica.

Su contenido politico e ideoldgico es innegable. Si
con los estudios feministas se busca lograr una sociedad
mds democrdtica, nuestra tarea debe enfocarse a desa-
rrollar diversas acciones en el dmbito sociocultural, y
dentro de éste, a cuestionar el contenido ideoldgico pa-
triarcal expresado en estas canciones. Se trata de des-
montar, erradicar y eliminar todo vestigio discursivo
que mantenga las diferencias genéricas como parte de
la visién del mundo y de la vida, en aras de una socie-
dad verdaderamente democrdtica.

Sus mensajes deben evidenciarse. Al ser parte del pa-
trimonio intangible, en los mismos medios se conside-

Abandono Afliccion Alegria Amor Amor carnal Amor platénico
Amargura Amistad Angustia Ardor Ausencia Carifio
Compasién Culpabilidad Crueldad Abandono Decepcién Delirio
Dependencia Desamor Desconsuelo Deseo Desventura Dolor
Duda Dolor Eje de la vida  Engafio Error Eternidad
Escarnio Espera Esperanza Fe Fingimiento Fracaso
Humillacién Indecision Infidelidad Infelicidad Incertidumbre Inocencia
Muerte Melancolia Mentira Miedo Morir (metéfora) Nada / Todo
Olvido Odio Padecimientos  Placer Perder Perdén
Perversion Promesas Pureza Querer Recordar Rechazo
Redencién Rompimientos  Sensacién: Separacién Incondicionalidad  Sinsabores
despedida
Sinceridad Sinrazén Soledad Sohar Sufrimiento Ser perdedor(a)
Temor Arrebato Traicién Tropiezos Rencor Temor
Silencio Sufrimiento Tristeza Vergienza Vivir Zozobra

Fuente: elaboracién personal.

Amplitud Modulada.

Registro del 4 de octubre, de 10:00 a 14:00 horas, en la estacién de radio “Radio Felicidad”, 1180 de
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jenante, que lo tnico que fomenta es la repro-
duccién de un sistema que requiere de este ti-
po de ideologfas, para mantener las diferencias
como parte de su continuidad.
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Cantoras hiiahfg, Santiago de Anaya,
Hidalgo. Foto: Arturo Enriquez Basurto,
1992, Fonoteca INAH.

Musica, mujeres

y té de limén:

charla en una tarde lluviosa
con Henrietta Yurchenco

I seductor azul de su mirada inundaba la habitacién esa tarde de
nostalgias en un bello rincén del afioso San Angel; cada una de sus pala-
bras, de sus frases, era un repujado de recuerdos en el metal ductil de su
memoria. Ella charla, musita sus ayeres tranquilamente, sin prisas, los cua-
les se remontan a 70, 40, 10 afios 6 10 dias, porque en ella la vida no ha
perdido continuidad: siempre ha estado activa, llena de planes, entusias-
mo y una actitud optimista que se trasluce en su siempre sonriente rostro.

El motivo de ésta, su enésima estancia en su México tan amado, fue la
presentacién del libro autobiogréfico La vuelta al mundo en 80 afios, don-
de narra con detalle su fructifera y amorosa existencia, sembrada de bus-
quedas, aventuras y encuentros, donde la musica y la gente que la hace
ocupan un sitio de privilegio, principalmente aquella musica que evoca los
principios, el origen de todo, el secreto de la vida.

En visperas de su retorno a su natal Nueva York, esta dama de ascen-
dencia judio-polaca me obsequia un pedazo generoso de su tarde lluviosa
del entrante verano. Su risa envolvente, al unisono con el aroma del té de
limén que ambos saboreamos, saca la casta del apasionado ser de mujer
que lleva adentro, y comenzamos...

B. M.: Henrietta, cuéntame, ;por qué eres tan feliz?

H. Y: Es dificil decirlo. ;Sabes lo que yo creo?, que tengo una vida tan
llena de cosas buenas que me dan placer y que dan placer a mucha gente,
ademds, siempre me han interesado muchas cosas por su significado social
y politico. No obstante que soy etnomusicéloga y mi interés principal es
la musica, nunca he olvidado que son los seres humanos quienes cantan y
tocan; entonces, mi interés es mds por la gente que hace la musica que la
musica misma.

Yo creo que, en ese sentido, hay muchos etnomusicélogos que piensan
en lo que van a conseguir al ir al campo, pero yo siempre digo: “primero
quiero conocer al pueblo y después ver la importancia que tiene la musi-

" Subdireccién de Fonoteca, INAH.
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ca’; porque mira, la musica, como todo el arte, es refle-
xién de la vida misma, jverdad?...

B. M.: Asi es Henrietta. Hemos leido con mucho
gusto, con mucho placer, tu libro La vuelta al mundo
en 80 afios, y bueno, lo que nosotros leimos ahi, es un
amor a la vida inmenso, desbordante; en cada renglén,
en cada pdrrafo, florece siempre esa sonrisa, florecen
siempre esas afioranzas, esos buenos recuerdos de mu-
chas cosas agradables que te pasaron y ahi, como td di-
ces, la vida y la musica, han sido tu pasién, han sido tu
amor; es asi Henrietta, ;la musica y la vida han sido tus
principales amores?

H. Y Si, claro que si, desde mi nifiez. Yo pensaba ser
pianista profesional, no sé, después me entré el miedo de
serlo cuando tenfa como veinte afios, entonces dejé
de tomar mis clases y en ese afio parti de mi pueblo na-
tal hacia Nueva York, a casarme con Basilio Yurchenco,
argentino y pintor. Después, creo que todo lo que me ha
pasado en mi vida ha sido por casualidad, no seguf nun-
ca ningdn plan, porque mira, cuando una es pionera, es
entonces que no se tiene ni gufa ni método, bueno, na-
da, sdlo la curiosidad, y ésta sf la tenfa grandemente, se
puede decir, una ansia enorme de conocer. Mira, hay
gente que tiene miedo de hablar o de tener amistad con
gente extrafia, ;verdad?, son diferentes, pero yo al con-
trario, quise ir a la sierra a grabar la musica de los grupos
indigenas de este pais por mi curiosidad, yo queria saber
quiénes son —no los conozco—, a ver, cémo son, y es-
to es lo que me llevé a hacer el trabajo.

Un dato, trabajaba con el doctor Gamio, del Insti-
tuto Indigenista Interamericano —que me acuerdo
bien—, cuando llegé una carta de la Biblioteca del
Congreso, en 1942 creo, diciendo: “nosotros queremos
ayudarles a hacer grabaciones de la musica folclérica
del pais”. Como la carta por casualidad llegé al Institu-
to, entonces, evidentemente, tuvimos interés en la mu-
sica indigena, ademds México en aquel entonces tenfa
como en ninglin otro pafs, un interés enorme en el ar-
te indigena: artistas, escritores, musicos, todos lo te-
nfan; por primera vez surgié este interés por esta parte
de la vida nacional, y yo fui una de esos, y el grupo que
yo conocia. Entonces, cuando llegé la carta de la Bi-
blioteca del Congreso, Gamio me dijo: “;sefiora usted
tiene interés en ir?”, yo le dije: “jah, claro que si!”, “pe-
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ro mira—me dijo—, no vas a encontrar hoteles, ni co-
mida y a veces sdlo vas a encontrar agua contaminada;
viajes y animales por la sierra llevando cien kilos de
equipaje”. Ni le escuché, no me importaba.

El primer viaje que hice para el Instituto, para la Bi-
blioteca del Congreso fue lo mds duro de todo lo que
hasta el momento recuerdo, porque fue a la regién co-
ra y huichola, tuvimos que atravesar toda la Sierra Ma-
dre, y esto fue dificil, de veras. Muchas veces que me
acuerdo de ese viaje me digo: “qué loca estaba al hacer-
lo”, pero no. Por ejemplo, cuando salimos del Nayar,
en Jestis Marfa, después de un viaje durisimo para en-
trar en la zona, tuvimos que dar una tremenda vuelta,
creo que estuvimos viajando asi dos semanas; muchas
veces pasamos dfas sin ver ni un alma, y después pue-
blitos por aqui, por all4, y por fin llegamos a Bolafios,
un pueblo mestizo a las orillas del rio Bolafios; ahi en-
contramos un grupo de misioneros de la SEP, ellos nos
ayudaron muchisimo para entrar en la zona huichola;
dos dias otra vez para llegar a Huilotita, un rancho, y
nada mds para ver ceremonias prehispdnicas, ya que no
habfa nada; no tienes idea Benjamin cédmo estaba la
sierra ahi, no habfa nada, no habfa camino, que no ha-
bia sendero, que no habia nada. Si no fuera por un hui-
chol que nos llevé a ese rancho, nunca lo hubiéramos
encontrado, y ahi, encontramos la vida, un pueblo, su
manera de vivir, siguiendo seguramente durante miles
de afos las mismas ceremonias, sacrificios de animales.
En esa ocasién cantaron toda la noche y después con la
sangre que salié hicieron un sefialamiento, interesante,
a las cuatro direcciones, pero también habia llegado
una cruz y el retrato de la Virgen de Guadalupe, enton-
ces el marakame manché todo con la sangre, a la Cruz
y hasta a la Virgen de Guadalupe; pero ;sabes qué?, no-
sotros hicimos amistad con ellos, yo no me sentf{ ex-
tranjera, me trataron como si yo fuera una de la familia
y asi nosotros con ellos. Por esto digo, a pesar de ser di-
ferentes, de venir de otros lugares, tenemos vinculos, es
decir, somos humanos. Esto no tiene nada que ver con
costumbres distintas ni con nada, sélo se explica por la
simpatfa reciproca que se genera, por el respeto que
prevalece entre todos. Entonces, la cosa se vuelve inte-
resante, no hay que buscar la musica, ella llega, ahf es-
t4, y ahi estd la musica grabada.



Danzantes indigenas de la Costa Chica, Jamiltepec, Oaxaca, ca. 1995. Foto: Rafael Reyes Ojeda, Fonoteca INAH.

Como todos los etnomusicélogos sabemos, ésa es la
musica publica de una colectividad, la que se encuen-
tra presente en ceremonias, rituales, fiestas, lo que sea,
toda es publica; pero hay otra, debajo de ellos, hay
otra, por ejemplo canciones intimas, pero éstas las te-
nemos que buscar. Yo tuve la suerte, en ese rancho,
cuando un huichol que trabajaba con los misioneros
me dijo: “ay mire sefiora, mi hermana canta, pero mi-
re, shhh shh shh, no hay que decir sus padres”; enton-
ces nos metimos discretamente en un jacal a grabar sus
canciones, cancioncillas preciosas, que hablaban de los
viajes, el viaje por ejemplo de su hermano a Tepic y
después cémo tomaron cerveza en una cantina o que
vieron un péjaro curioso en el cielo (un avién); y asi
por el estilo, experiencias personales y curiosas que
guardaban sélo para si.

B. M.: Henrietta, como tu dices, fuiste pionera en
este tipo de travesfas, en este tipo de exploraciones, y
por ser mujer, en aquellos afios —estamos hablando de
los cuarenta—, ;se te dificultd viajar?, cémo te recibfan

los grupos de hombres, las autoridades, ;sentiste algin
problema por tu calidad de mujer?

H. Y: Benjamin, jamds en mi vida, es decir, por Mé-
xico, por Espafia, por Guatemala, por el norte de Afri-
ca, entre los judios, jamds he tenido yo dificultades; sin
embargo, he de confesarte que solamente una vez, ;eh?,
cuando me dijo muy enojado y con un gesto amenaza-
dor un chamdn tarahumara al ofr la grabacién que ha-
biamos hecho, me dijo: “jah, usted ya tiene mi voz!”, yo
le dije: “pero un momento, no se preocupe, es que esta
grabacién voy a presentarla al presidente de la Republi-
ca’, y me respondié: “jah, muy bien, muy bien!”. Esto
es un ejemplo de lo que significa valorar y respetar a la
gente de otras culturas, ;verdad? Fuera de este inciden-
te jamds nunca se me han presentado problemas.

Otra entranable experiencia fue cuando fui con los
seris, tuvimos que esperar en el campo para la llegada
de un motor seis semanas, casi muriéndonos de ham-
bre, y bueno, entre los seris que tienen una imagina-
cién muy especial, muy fantasiosa; cuando llegé el
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motor para hacer funcionar la grabadora, todos estaban siglos; un  estilo musical muy distinto al del norte de
ya luchando para llegar al micréfono, si!, todos quisie- México: una polifonia. Esto si es muy importante por-
ron decir algo: “que si yo canto, que si yo toco, que si que la historia pasé de siglo a siglo, tu sabes, asi oral,
yo me sé tal cancién”, bueno casi todos querfan que les pero cuando murieron los musicos que me tocaron, en-
grabara. Una de sus mujeres que siempre me seguia por tonces ya se acabd. Ahora si lo dan cada afio, imitando
el campo —por cierto, los seris en aquel tiempo, y por lo menos las grabaciones que tengo yo, pero si fue
creo que todavia, vivian en las playas del golfo de Cali- esto por casualidad, el dnico ejemplo de la alta sociedad
fornia, principalmente sobre el territorio de Sonora—s; maya, con sacrificios, tii sabes lo que es el tema del plei-
entonces, como te estaba diciendo, esa mujer siempre to que tiene dos raices, dos origenes, y al final uno que-
me segufa, un dia después del primer dia de grabar me da sacrificado.

dijo de los seris: “mira, Sara estd diciendo que

todos los que cantan para la mdquina se van
a morir”, por lo que me decid{ a hablar
con la tal Sara y le dije: “td sabes muy
bien que es mentira eso que andas di-

ciendo, jverdad?”, me contestd: “bue-
no, no es cierto, no se muere nadie de
los que cantan a la mdquina’, yo le di-
je entonces: “pues ven tu a cantar ma-
flana’; eso era lo que querfa porque se
puso muy contenta, y al otro dia que

llega muy puntual a cantar para que la
grabara. Este es uno de tantos recuerdos
que nunca podré olvidar.

Pero, sabes qué, no solamente aqui en
México he tenido muchas y tan hermosas
experiencias. Otro de los lugares inolvida-
bles ha sido Guatemala, de veras. Guatemala
ha sido una parte muy importante en mi labor
de investigacién porque yo tuve la suerte, de
veras, de grabar la musica o quizds sélo peda-
zos, del Rabinal Achi; ya sabes, el Rabinal
Achi es una obra de la alta sociedad maya, es
un épico muy importante, y si no fuera por
Brasseur de Bourbourg, el investigador
belga que llegé a Guatemala, esta obra
quizdés no se hubiera conocido en el
mundo, porque él transcribié de voz
de los indigenas todo el texto en qui-
ché. Algo entonces muy importante,
porque es la tnica obra teatral
de esta naturaleza, y yo tuve la
suerte de grabar la musica, que
tocaron mds o menos durante

Danzante huasteco. Foto: César Ramirez, 1987, Fonoteca INAH.



B. M.: Experiencias muy interesantes, in-
tensas e imprevistas, y como td dices, siendo
pionera no habia en aquellos afos un método
a seguir, no habfa caminos, no habia carrete-
ras, entonces era una verdadera y grandiosa
aventura. Ahf en tus memorias cuentas que te
sucedié un incidente muy curioso en Chiapas,
a donde fuiste en un momento de descanso,
narras que entraste a una como cantina o algo
asi, y los hombres se empezaron a pelear por ti,
te asustaste mucho y no hallabas ni cémo sa-
lirte, ;cémo fue eso Henrietta, cémo te acuer-
das de tantas cosas?

H. Y: Bueno, hablando de Chamula, en
Chiapas, ahora es lugar de mucho, mucho tu-
rismo, mi nieto estaba ahi, ayer, anteayer, pe-
ro cuando yo fui era un pueblo apartado, pero
interesante, bueno claro que en Chiapas todo
es interesante, donde tocan todos los instru-
mentos musicales europeos como la guitarra, el arpa, el
violin y todo eso, y porque existen algunas canciones
como El Bolonchén, por ejemplo, que para mi tienen
un origen prehispdnico. Ahi en Chamula yo describ{
algo que creo todavia no han trabajado. Un dia el guar-
dia de Cristo, porque has de saber que en Chamula en
aquel entonces, cada santo tenfa su casita con todas las
cosas tipicas de su vida, por ejemplo, el Nino Jests, la
tenfa con juguetes y todo eso, muy bien; pero un dfa el
chamdn, que me dice: “mire sefiora, ;quiere conocer
nuestras canciones de los santos?”, —le dije por supues-
to que si—, entonces nos metimos en una casita con su
mujer, y empezaron a cantar un son para San Pedro y
otros santos, y yo escuchando deleitosamente, jqué sor-
presal, la misma forma de la musica que yo of del Rabi-
nal Acht, esto significaba que cuando el imperio maya de
Guatemala dejé esta regién y se fueron a Yucatdn, segin
las crénicas de los investigadores, se fue la nobleza y las
clases pudientes pero los pobres campesinos se quedaron,
ellos no fueron a ningiin lado, los pobres se queda-
ron, quiere decir que el sistema musical que encontré en
Guatemala, que fue tipico porque tengo otros ejemplos
de instrumentos, fue tipico de toda la regién, entonces
esto fue para mi y para los demds un descubrimiento
musical muy importante, y esto fue en Chamula.

Danza de la alegria, Macuxtepetla, Hidalgo. Foto: Arturo Enriquez Basurto,
1992, Fonoteca INAH.

:Hablamos de mujeres, Benjamin?, éste es mi tema.
Cuando yo fui a Marruecos, estando yo en Espafia du-
rante 1953 y 1954, el Marruecos francés era ya inde-
pendiente. Me acuerdo que cuando llegué a Madrid
coincidié con el dia en que Franco cedié el poder de la
parte norte de Marruecos al rey Mohamed. Me alojaba
en la dnica pensién cuyo duefio era judio, porque no
habia judios sefardies, habfa algunos grupos de ashke-
nazis, pero sefardies nada, entonces, por casualidad, lle-
g6 un grupo de marroquies judios para ver si podfan
vivir otra vez en Espafa, después de casi 500 afios de
no poder hacerlo, entre ellos, fijate, un judio, el secre-
tario particular de Blaue, el sultdn de Marrakech, ejem-
plo de una sorprendente relacién entre moros y judios;
entonces me dijo: “;sabe qué?, mi papd no puede olvidar
Espafia, mi papd en 1907 devolvié al alcalde de Burgos
las llaves de nuestra casa central, tenfa casi 500 afos,
pero mds que eso —agregé—, si le interesa la musica
antigua espafiola, tiene que ir con los judios porque
ellos conservan el romancero”. Asi es que fui dos afios
después. Bueno, esto si que fue una aventura, porque
yo no sabfa esta informacién, asi que llegando a Ma-
rruecos emprend{ mi trabajo en la ciudad de Tetudn,
cerca de Tédnger, todavia ciudad internacional, pero Te-
tudn no, todavia estaba ubicada en la zona espafola; asi
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que hice la grabacién de los cantos del romancero vie-
jo espafiol que conservan las mujeres judias; porque has
de saber que la herencia judio-espafiola la cantaban so-
lamente las mujeres. En la sinagoga era otra cosa, pues
ah{ los hombres separados de las mujeres cantaban,
esta costumbre la puede uno constatar en la Biblia, es
comun entre los judios, pero estas canciones son li-
tdrgicas.

Otro elemento que encontré fueron los piutim, es
decir poemas, pero poemas en hebreo con una mezcla
especial, porque los grandes poetas de la Edad Media se
juntaron en Espafia: judios, cristianos y moros. La cla-
se intelectual y artistica tenfa muchas cosas en comun,
por lo que trabajaron juntos filésofos, religiosos y poe-
tas; entonces yo hice grabaciones de estos poemas, éstos
son poemas cantados y muy interesantes, porque en pri-
mer lugar es poesfa maravillosa y son poemas en parte
religiosos, pero ya estoy hablando de otras cosas, aun-
que quiero decirte que estas grabaciones si las tengo, sa-
lieron seis en un disco financiado por la Biblioteca del
Congreso, pero yo tengo treinta muy bien cantadas; te-
nemos que hablar de esto en otro momento.

Al regresar a Estados Unidos me di cuenta de mu-
chas cosas, estaba estudiando el romancero que ellos
todavia cantaban después de casi 500 afnos de tal vio-
lencia: ahi se ve el abuso de la mujer, la mujer abusada,
como canibal, prostituta, que mata miles, ademds de
otros cantos que hablan de la fuerza que tiene la mujer;
en esos cantos existen las dos temdticas, por una parte
el de la mujer abusiva y por otra, el que describe el ca-
rdcter de la mujer espafiola, muy fuerte. Por lo que
pensaba que tenfa que buscar mds de estos materiales
para constatar tales contenidos, fue asi que empecé el
estudio de cuentos, proverbios, Las mil y una noches,
disciplinas clericales, los textos clericales, por ejemplo,
hablan muy mal de las mujeres, después los cuentos.
Los cuentos son muy interesantes, yo no los recuperé,
un espafiol folclorista si los tiene, los obtuvo de las mis-
mas mujeres de Tetudn. Parece que como las mujeres se
juntaron a contar cosas entre si, entonces que sale, ah{
se ve; se puede decir que todo lo que sabemos ahora del
estatus de la mujer por el Mediterrdneo, desde el punto de
vista social y politico, estd confirmado en la cultura po-
pular, es mucho mds interesante, por ejemplo, yo escogf
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de 40 mil proverbios espafioles, proverbios de hombres,
en ellos el tema principal se puede sintetizar en esto: “to-
do el saber el diablo lo aprendié de una mujer”.

B. M.: Es paraddjico el concepto de la mujer que se
construyd en esas culturas, por una parte se le atribuye
un enorme poder a partir de los conocimientos que po-
see, pero por otro, esos conocimientos se identifican
con el mal y, por lo tanto, con ello se justifica su suje-
cién por parte del hombre.

H. Y:: Mira, el mismo concepto de la mujer, la posi-
cién de la mujer, ésta la traes, es cierto, solamente que
cambié. Los judios no matan a la mujer que pierde la
virginidad ni los cristianos tampoco, solamente los
moros, pero ahi si estd bien hecho. Esto es lo que des-
cubri en el estudio de los cuentos que analicé; ahi se ve
bien claro, la vida intima de la mujer, por ejemplo, lo
mds importante de todo en su vida fue y sigue siendo
conseguir un marido, porque sin marido no es nada, se
queda en la casa como sirvienta. Yo he encontrado en
Espafia muchas solteras trabajando en la casa, y les pre-
guntas: “por qué no te casaste’, te contestan: ‘yo no
quiero ser esclava de un hombre”, asi hablan, pero en
la casa de los moros no, ellos son creyentes, las mujeres
viven la suerte que Dios les otorgd, ése es su destino,
entonces no deben protestar; claro que hay mujeres
que si lo hacen, pero la mayoria asf es, es la regla, es por
eso que no se les puede convencer de nada.

B. M.: Pero, no serd que las mujeres musulmanas al
tener tantos conocimientos provocan el celo de los
hombres, pues ese conocimiento significa poder; de ah{
el sometimiento, ;no serd esto Henrietta?

H. Y: Esa es una de las cosas, que la mujer si tiene
conocimientos que le confieren poder y por eso se de-
be controlarlas.

B. M.: ;Qué encontraste de comtin entre las mujeres
mexicanas, las espafiolas andaluzas y las musulmanas?.

H. Y: La herencia de Espafia, el Mediterrdneo, estd
aqui, si, tan natural como hablar el mismo idioma, la
musica, toda la cultura, la cultura viene de alld, aqui
con una mezcla, una mezcla indigena prehispdnica, pe-
ro poco. Por ejemplo, en mi propio pais donde llega-
ron los negros de Africa, en mi pafs que no tocan y no
cantan canciones africanas, se construyd, se cre$ otra
musica basada en los principios musicales de Africa,

pero sin ser lo mismo, porque en Africa no hay jazz ni
blues, si quieres ver a Africa tienes que ir al Caribe, a
Cuba, a Puerto Rico, a Trinidad, a Jamaica; ahi la cul-
tura s{ es mucho mds semejante a la africana, pero en
mi pafs no, ya no, otra cosa surgié, como surgié aqui
con estos romances espafioles, los mexicanos crearon ya
otra musica, pero se oyen los ecos...

B. M.: Qué interesante Henrietta. Mira hay otra
cosa que me ha llamado mucho la atencidn, los etno-
musicélogos mexicanos, muchos de ellos, aseguran
que la musica prehispdnica aqui en México se perdié
con la Conquista, que no hay ninguna reminiscencia
de esa musica, sin embargo, en tus memorias, y me lo
acabas de comentar hace un momento, td descubriste
piezas musicales de origen prehispdnico, como ésta de
El Bolonchdn, ;td crees que verdaderamente se hayan
perdido o tu si tuviste la suerte de escuchar musica pre-
hispdnica en aquellos afios?

H. Y: Es que fui precisamente a los grupos mds pri-
mitivos del pafs de aquel entonces y ahi encontramos
eso, se puede decir cora, huichol, yaqui, seri, tarahuma-
ra, en el norte, pero ya entre los purépechas de Michoa-
cdn no, ahi{ construyeron, crearon una nueva musica,
pero basada en la estructura espafola, distinta, y des-
pués al sur, entre tzotziles y tzeltales, y el Istmo, entre
los zapotecos, cosa muy curiosa, lo que ellos tienen son
poetas y musicos con guitarra, acompafiamiento, si, hay
las bandas, pero vamos a hablar de esto, es la tradicién
de trova, muy romdntica que existe ahi; entonces, hay
tantas combinaciones que te digo, que no pueda hablar
de la musica mexicana, como decir la musica america-
na, ;qué es?, mil cosas, y este México también...

B. M.: Claro Henrietta. Tt viajaste primero a Mi-
choacdn cuando llegaste a México, fue uno de tus pri-
meros viajes, luego fuiste al drea cora-huichola, luego al
Sureste, a Chiapas, ;cudnto tiempo estuviste viajando,
mds o menos cudntos afios fueron los que estuviste ha-
ciendo todo este trabajo en nuestro pafs?

H. Y:: A las tribus [sic] indigenas, menos purépe-
chas, de 1942 hasta 1946, cuando yo sali, pero regresé
a México diez y siete afios después, ya para continuar
en dos lugares, la zona de Michoacdn, porque la rique-
za musical ah{ es fabulosa, y al Istmo de Tehuantepec,
y sigo hasta ahora mismo.
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B. M.: En esos diez y siete afios fue cuando anduvis-
te por alld, por Marruecos. ;Qué mds hiciste en esos
afos, qué de tu vida personal?.

H. Y: Bueno, es que tuve un hijo primero y después
fui para hacer estudios, es decir, para hacer grabaciones;
de nuevo a Espafia durante dos afios, después a Marrue-
cos, y después a Puerto Rico, interesante mucho muy
interesante, y un poquito después a Colombia y Ecua-
dor, pero los lugares principales, posteriores a México y
Guatemala, fueron Espafia, Puerto Rico y Marruecos.

B. M.: Cada uno de estos lugares seguramente tuvo
su encanto en estos viajes que hiciste, ;podrias decirnos
de cudl lugar sentiste mds carifio, mds amor, mds afecto?

H. Y.: Primero México, es el primero de todos, des-
pués yo no puedo decir que todo igual, fue mucho
tiempo en Puerto Rico, entre la poblacién negra en la
costa y después en la sierra donde hay mds hispana, pe-
ro si, maravilloso, hablando con todo el mundo. Mira,
durante mis viajes, que no solamente soy la sefiora Yur-
chenco que ha grabado tanto y tantas cosas, pero lo
que s¢ de la vida, ;qué crees? Es ain mds interesante.
Si, de estar en Espafia, de conocer Espafia, desde su
fondo, su vida intima, de esto siempre estoy fascinada,
bueno de saber la vida intima, quiero decir, la politica
sexual, por lo que considero que es muy importante el
estudio que hice en Marruecos, mucho, mucho, por-
que ésta si es una obra pionera, porque yo creo que pa-
ra entender cualquier sociedad se tiene que entender lo
fundamental, la politica sexual, y esto es siempre fasci-
nante donde quiera. Un dfa voy a escribir un libro so-
bre esto, ;verdad?...

B. M.: Muy bien Henrietta. ;Cudntos hijos tienes?

H. Y:: Tengo un hijo y dos nietos.

B. M.: ;Solamente un hijo tuviste?

H. Y.: Si. Mi nieta Helen ya tiene 17 afios, va a ter-
minar el Hig School, pero es actriz, cantante natural y
toca el arpa y la guitarra; mi nieto Nicolds es muy tra-
bajador e inteligente en todos sus cursos, hasta en ma-
temdticas, yo no sé nada de matemdticas, ellos si, pero
mi nieto que tiene 20, tiene mucho talento como pia-
nista, pero yo creo que quiere ser escritor, entonces por
eso es que estd aqui, es muy posible que se quede, no
sé, tiene que decidir. Mi hijo es médico, bidlogo, es de-
cir, todo su trabajo es de investigacién cientifica, pero
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con amor a la musica. Mi nuera es abogada. Entonces
vivimos en un ambiente de musica y de politica porque
todos tenemos opiniones politicas, yo desde mi nifiez,
esto es lo que tengo de mi familia, mi herencia, por eso
siempre digo que cuento con dos caracteristicas, pri-
mero el amor para la musica y, segundo, la obligacién
de preguntar, de dudar, de decir no, de no aceptar lo
aceptado. Y si quieres ver mi filosofia, un momento, yo
soy marxista, pero no de Carlos, de Groucho, el actor,
el cémico en el cine americano de los Marx Brothers,
ésta soy yo y su filosoffa que dice asi: “lo que sea, estoy
en contra...”.

B. M.: Esto es ver la vida de manera divertida, Hen-
rietta, ademds, es muy importante defender una posi-
cién propia, pues esto se convierte en una llave que te
abre el mundo, ya que a través de la duda es que pre-
guntas, y no te conformas con lo que te dicen.

H. Y: {Claro!, es como dijo Cicerdn, el romano:
“para llegar a la verdad hay que dudar, ya, y no acep-
tar”, ademds, cuando veo que alguien llega al poder,
inmediatamente me surgen sospechas. O lo mismo en
la vida académica, muchas teorfas, muchas teorfas, yo
digo: “un momento, yo no tengo que seguir tus ideas a
ciegas porque tu tienes un puesto elevado”, pregunto
todo, ademds porque tengo la curiosidad de entender
las cosas enfrente de mi y no por libros y todo eso; pe-
ro en fin, con toda la experiencia y con todo el saber,
mira se puede ir a cualquier pueblo y ver todo lo super-
ficial, y no entender nada de lo profundo, solamente
con interés es cuando ya empiezas a buscar debajo...

B. M.: Henrietta, tu me platicas que como pionera
nunca tuviste un plan, abriste camino, creaste tu pro-
pio método en esto de la investigacién musical, ;crees
que es vdlido tener un método o cudl serfa el mérodo
para acercarse, para conocer a la gente, para conocer a
los pueblos a través de la musica?

H. Y: Lo siento mucho, yo no tengo método, traba-
jo e investigo segun la situacién, eso es todo. Yo no voy
en busca de algo, lo que yo quiero saber es todo lo que
hay, pero buscar algo especifico, no...

B. M.: Y la vida te sorprende, la vida de pronto te
obsequia con sorpresas...

H. Y: Se ve todo, pero tener método, no.

B. M.: ;T4 método es el corazén, podriamos decir?



H. Y Eso sf, mi corazén, mi propia curiosi-
dad, que quiero saber todo. Entonces lo que ahi
encuentro, eso es lo que tengo. Hay gente que
va al campo buscando, por ejemplo, un estilo
de violin o un estilo de guitarra 0 un conjunto
y no ven todo lo demds. Y ademds, desde mi
punto de vista lo mds importante de todo no es
la musica instrumental, que les interesa muchi-
simo, sino la cancién, porque la cancién es la
que tiene musica y letra, te dice algo de la socie-
dad. Por eso es que quiero usar la cancién como

un apoyo para el drea de la educacién...

B. M.: Henrietta, ;qué consejo le darfas a
los jévenes etnomusicélogos?, hay muchos, a di-
ferencia de cuando comenzaste, pues era muy
poca la gente que se dedicaba a esto, en la ac-
tualidad hay muchos jévenes que se ocupan de
la etnomusicologfa, ;qué sugerencias les darfas
para que le encontraran carifio a lo que hacen
y se despojaran de métodos y de teorias que,
como dices, les imponen un velo para ver la

realidad?

W

H. Y:: Bueno mira, es que el estudio de la

Msicos jarochos, region del Sotavento, Veracruz. Foto: Arturo Warman, ca.

etnomusicologia ahora es un estudio académi- 1975, Fonoteca NaH.

co. En las universidades hacen sus tesis, van al

campo a investigar, pero ;sabes qué?, muchas veces es-
tdn repitiendo y repitiendo y repitiendo, entonces te-
nemos mucho en los archivos, es cosa muy importante,
por ejemplo, saber cudles son las diferencias de los hui-
choles entre un rancho y otro, pero ya tenemos mu-
chos estudios de esos.

Esto no debe seguir asi, hay que pensar en una nue-
va etapa, ;para qué?, yo siempre pregunto, spara qué sir-
ven los archivos?, estdn llenos ;verdad?, aqui mismo, la
Biblioteca del Congreso, donde quiera, ;para qué sirve?,
¢para algunos eruditos?, ;para quienes hacen su tesis y
conseguir su doctorado?, no, es como te digo, hay otra
cosa, primero hay que documentar a la mujer, por
ejemplo, porque no tenemos suficiente conocimiento
de ella, la historia ha estado escrita por hombres, sy la
mujer?, ;qué saben de la mujer?, ;sus pensamientos, sus
opiniones?, ;los cantos intimos que tienen, los cuentos?
Porque la mujer es la que pasa las tradiciones a sus hi-
jos, estd en casa con ellos, es la cuentista, ;ves? Enton-

ces, ésta es una etapa. Otro asunto importante, es que
se tiene que dar a conocer lo que son las tradiciones in-
digenas, su cultura en general, td sabes que en casi to-
dos los paises hay un deprecio para el indigena,
explotacién y todo eso, ;cémo se puede instruir el pue-
blo en general, que sepa que existen otros pueblos y que
se debe respetarlos? Esto s se puede hacer ya con las
nuevas vias de comunicacién, porque ya se sabe muy
bien, primero, el pueblo indigena es el mds pobre del
continente; muchos colegas siempre piensan solamente
en conservar el pasado, ;pero a costa de la pobreza?, no,
yo creo que no, entonces con el conocimiento del con-
tinente en general, yo creo que s se puede mejorar la vi-
da de los indigenas, sin embargo prevalece la idea de
conservar, éste es un concepto muy romdntico, es un
concepto que tiene el estudioso, pero el indigena no, los
viejos pensardn que sf tienen que conservar, pero los jo-
venes dirdn que no, no, tenemos que cambiar...
B. M.: Muchas gracias Henrietta.
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A Spiral Way:
una historia

del fondgrafo
Carlos Ruiz Rodriguez

Erika Brady, A Spiral Way. How the
Phonograph Changed Ethnography,
Jackson, University Press of Missis-

sippi, 1999, 156 pp.

Ubicar los primeros antecedentes
de una disciplina puede llegar a ser
una labor muy arbitraria. En el ca-
so de la etnomusicologia mexicana,
hay un margen amplio para sugerir
delimitaciones al respecto, sin em-
bargo, no podria dejar de conside-
rarse en el criterio la importancia
de un acontecimiento trascenden-
tal de finales del siglo x1x: la inven-
cién del fonégrafo de cilindro en
1877. Su impacto se reflejarfa, en vis-
peras del cambio de siglo, con las
primeras grabaciones etnogréficas
que hiciera Carl Lumholtz en el
occidente de México, seguidas por
los registros de Carl Theodor
Preuss a comienzos del siglo XX. En
retrospectiva, la historia del foné-
grafo se sugiere importante, no sélo
por los pioneros registros etnomu-
sicales del pais, sino por las interro-
gantes que abre este invento mds
alld de su historia general y sus
principios tecnolégicos: ;cudnto
sabemos del contexto social en el
que se produjo?, ;de los cambios que
generd sobre el concepto de per-
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cepcién?, ;de su impacto en distin-
tos dmbitos académicos?, ;de los
complejos procesos que implicd,
desde un comienzo, al ser utilizado
como herramienta etnogréfica?, ;de
la frecuencia con que se establecie-
ron en campo relaciones dificiles
entre recolector y ejecutante?, ;de
los dilemas éticos, metodolégicos
y epistemoldgicos que implicé (e
implica) su uso?

En su obra A Spiral Way, Erika
Brady propone una historia del fo-
ndgrafo desde estas premisas con
una admirable capacidad de sinte-
sis y un estilo riguroso. Aprovechan-
do su conocimiento como técnica
en grabacién y folclorista en la Bi-
blioteca del Congreso (desde co-
mienzos de los afios setenta), la
autora hilvana una investigacién
fundada en su experiencia perso-
nal y en documentos de archivo,
principalmente del Archive of
Folk Culture, lugar en el que se
deposité la mayor parte de colec-
ciones fonogréficas, tanto privadas
como gubernamentales, de Esta-
dos Unidos. El estudio se sustenta
en excelentes fuentes histdricas y
bibliogréficas, de donde se des-
prenden abundantes anécdotas y
datos, asi como un caudal de agu-
dos comentarios. Lo que en un
principio comenzé como un “ma-
nual” técnico para usuarios de
cilindros de cera que intentaba am-
pliar el “limitado conocimiento”
que la mayorfa de los estudiosos
posefa sobre el tema, se convirtié
—vinculdndolo al impacto que tu-
vo el fondgrafo en el folclor y la an-
tropologfa— en una investigacién

profunda.

La autora narra los motivos que
la estimularon a realizar este traba-
jo. En un comienzo, su principal
actividad laboral en la Biblioteca
del Congreso consistia en atender
solicitudes técnicas de grabacién
para académicos y estudiosos. Du-
rante los afios setenta, el publico
usuario se diversificé; indigenas
norteamericanos y organizaciones e
individuos en busca de su herencia
cultural y espiritual comenzaron a
solicitar copias de grabaciones. Por
ello, en 1979, se originé el Proyec-
to Federal del Cilindro, que tenfa
como objetivo organizar, catalogar,
preservar y difundir el contenido
de los cilindros. Pronto se percaté de
que muchos investigadores tenfan
un “limitado entendimiento de los
medios mecdnicos y las circunstan-
cias cotidianas en las que las graba-
ciones habfan sido hechas” (p. 5).
Asi, ejemplifica con un par de ca-
sos, comenzando por Alan Lomax y
su sistema cantométrico, el cual
privilegiaba —entre los datos de re-
gistro para el andlisis— el tamafio
de ensamble, la calidad vocal y el
uso de instrumentos. Brady expone
que los informes de procedimiento
de los recolectores tomaban “en
consideracién las capacidades del
fondgrafo y algunas veces elegfan
limitar el tamafio del ensamble ins-
trumental y el uso de la instrumen-
tacién seleccionando cantantes con
una calidad de voz que pudiera re-
gistrarse mejor en los cilindros”
(pp- 5-6). Lomax y otros investiga-
dores seguramente omitieron estas
consideraciones en sus interpreta-
ciones culturales. Menciona tam-
bién a un estudioso que estaba por



concluir, luego de escuchar un gran
ndmero de cilindros, que los can-
tos de los indigenas norteamerica-
nos, a inicios del siglo XX, duraban
de cuatro a seis minutos en prome-
dio, sin considerar que justamente
ésa era la duracién de registro de la
mayoria de los cilindros. Por lo an-
terior, Brady llegé a una primera
aseveracion: las caracteristicas técni-
cas del fondgrafo de cilindro (como
herramienta etnogrdfica) afectaron
sustancialmente el contenido de los
mismos. Esto la llevé a reflexionar
en un segundo plano: la compleja
red de determinantes humanos que
inciden en la investigacién de cam-
po; los motivos, las ansiedades, la
compleja negociacién del rol y pro-
cedimiento entre “el musico nati-
vo”y “el investigador” mediada por
una “presencia mecdnica’ que afec-
ta a ambas partes y que invita a una
reflexién profunda, dada la in-
fluencia que todo ello tiene en los
resultados generales del proceso.

Asi, una concepcién histérica
vinculada al contexto general de las
mentalidades de la época permea
todo el trabajo, dividido en cinco
grandes temas: la historia y los as-
pectos técnicos del fondgrafo; el
efecto que tuvo en sus primeras au-
diencias ligado al fenémeno de la
percepcién; el estado de la etnogra-
fia en el tiempo de la invencién del
fonégrafo y su impacto en la co-
munidad académica; el complejo
proceso performativo de grabacién
y la relacién entre grabador y eje-
cutante; los cambios que generé el
fonégrafo en la etnografia tanto en
su tiempo como ahora.

En el primer capitulo, “The Tal-
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king Machine. A marvelous inevi-

tability”, Brady apunta que Edison
jamds imaginé algunos de los al-
cances de su invento, por ejemplo,
su uso para el estudio de la cultura:
“desde el momento en que Jesse
Walter Fewkes publicé su informe
sobre la utilidad del fondgrafo en
un viaje de recoleccién a Calais,
Maine, en 1890 (p. 2), la manera
de documentar y preservar formas de
expresiones musicales y verbales
cambiaron. El fondgrafo representd
“una revolucién en medios de co-
municacién humana, pero también
implicé una reconceptualizacién de
lo que significa la comunicacién
humana” (p. 11). Las voces podian
ser separadas de su fuente de emi-
sién, lo cual tenfa connotaciones
casi mdgicas para el pensamiento
de la época. Entre las consideracio-
nes obligadas del estudio (citas so-
bre el momento de la “idea” de
invencidn, la comercializacién y

cambios en la manufactura del fo-
ndgrafo, datos técnicos sobre los
principios fisico-mecdnicos del
aparato, el proceso de reproduc-
cién y grabacidn, las caracteristicas
particulares de los cilindros), se
esboza cédmo la invencién de esta
herramienta “estaba en el aire” y
culminaba una secuencia de inno-
vaciones decimondnicas: el telégra-
fo (1834), el teléfono (1836) y el
daguerrotipo (1839) —aunque, a
diferencia de los dos primeros, en
el fondgrafo el vinculo entre emi-
sor y receptor no estaba condicio-
nado por un alambre, una de sus
mds atractivas y “mdgicas” cuali-
dades.

Aunque Edison se empefié en
promoverlo como un invento auxi-
liar en los negocios y la educacién,
su uso se orientd primordialmente al
ramo del entretenimiento, lo cual
tuvo sus primeros vinculos y conse-
cuencias econdmicas: las primeras
sustituciones de la produccién musi-
cal real por la reproduccién artificial,
el cambio de aparatos grabadores/re-
productores a s6lo reproductores y la
restriccién en la venta de cilindros
virgenes por cilindros pregrabados.
Entre otros temas, el apartado fina-
liza con una revisién del periodo en
el que el empleo de discos (intro-
ducidos por Emile Berliner, en
1895) se generalizd, provocando el
desuso de fondgrafos de cilindro en
campo (a partir de 1910) —aun-
que algunos, como el destacado
George Herzog, siguieron utilizdn-
dolos hasta mediados de los afios
treinta—. También se exponen
aqui diferencias, ventajas y desven-
tajas de ambos formatos.



—:km_

A pesar de sus virtudes y su ca-
rdcter innovador, el fondgrafo no
fue adoptado con rapidez; en la
decisién de usarlo, intervinieron
factores técnicos, ideoldgicos, con-
ceptuales y teéricos. El capitulo
dos, “A Magic Speaking Object.
Early patterns of response to the
phonograph”, ofrece un panorama
histdrico que muestra cémo las pri-
meras reacciones ante el fonégrafo
fueron similares (tanto en medios
rurales como urbanos): una mezcla
de incredulidad, desconfianza, fas-
cinacién y asombro rodearon las
primeras experiencias. El invento
sacudfa los principios fundamenta-
les de la escucha humana, produ-
ciendo patrones reconocibles de
sonido, pero sin el movimiento y
apariencia de la fuente, hecho por
demds extrafio, que trastorna la
asociacién intrinseca que desde el
nacimiento hacemos entre el movi-
miento visual y el sonido. En este
apartado, Brady hace énfasis en la
naturaleza del sonido y su impor-
tancia en términos culturales y fi-
siolégicos, ilustrando cémo las
primeras respuestas ante el fond-
grafo dependieron en gran medida
de estos factores. El enigmdtico
funcionamiento del aparato, gene-
ré con frecuencia explicaciones
figurativas sobre su naturaleza,
produciendo una especie de perso-
nificacién colectiva del invento: al-
gunos pensaban que devoraba la
identidad, otros imaginaban a un
pequefio ser en el interior del apa-
rato que memorizaba y reproducia
los sonidos, etcétera. La autora se-
fiala la relevancia que pronto tuvo
el aparato como “preservador” del

pasado sonoro, manifestdndose en

los mis diversos usos, desde la ela-
boracién sonora de “4lbumes fami-
liares” hasta la confeccién de
mensajes péstumos en que los di-
funtos participaban oralmente en
su propio velorio.

A pesar del amplio impacto so-
cial de este invento, sus consecuen-
cias fueron especialmente profundas
en el campo de la etnograffa. El
apartado titulado “Collectors and
the Phonograph. Save, Save de Lo-
re” ofrece un examen minucioso
del uso histérico del fondgrafo en
relacién con los objetivos y méto-
dos comprendidos en los campos
del folclor y la antropologfa, en
una etapa crucial del desarrollo de
ambos. Al abordar la labor de Jesse
Walter Fewkes, considerado como
el primero en realizar documentos
etnofonogrificos (registrando en
cilindros musica de los zuni del
norte de América), Brady aclara
que la posibilidad de que Frank

Hamilton Cushing le haya precedi-
do en esta labor es poco factible y
que quizd exista cierta polémica
por el peso histérico del prestigio
de Cushing como etndlogo con
respecto a Fewkes.

La autora retoma a Curtis Hins-
ley para sugerir que la reticencia
inicial de algunos etnégrafos para
usar el fondgrafo en campo obe-
decié tanto a los compromisos y
complejidades de rapport que aca-
rreaba, como al temor implicito de
reducir o “congelar” la interaccién
y expresién humana a un producto
tecnoldgico como el cilindro de
cera. Curiosamente, cuando se ge-
neralizé el uso del fondgrafo, su
presencia se “invisibilizé” en las re-
ferencias sobre la recoleccién en
campo, dando cuenta del poco va-
lor asignado al cilindro como do-
cumento, es decir, en una época en
que “lo impreso” tuvo preeminen-
cia sobre “lo auditivo”. El cilindro
fue inicialmente valorado sélo co-
mo medio para transcribir una ex-
presién oral o una pieza musical y
no como memoria fisica de una ri-
queza sonora y cultural, por lo que
muchos cilindros después de ser
utilizados fueron desechados.

La autora apunta la importante
influencia que tuvo Franz Boas en
el uso del fondgrafo al promoverlo
asiduamente entre sus alumnos, de
hecho, argumenta que el fonégrafo
fue central en la produccién gene-
ral de la Escuela de Columbia; si
bien Boas y sus alumnos gozan de
reconocimiento como recolectores,
rara vez pasaron largos periodos en
campo —Boas hizo trece viajes a la
costa Noroeste y trabajé en 40



dreas culturales, pero raramente al-
guno de sus viajes duré mds de dos
meses—, lo cual confirma el im-
portante papel del fonégrafo en sus
métodos de recoleccién. Incluso,
en un tiempo en que la antropolo-
gfa buscaba objetividad en el aco-
pio de datos, el fondgrafo impulsé
su “profesionalizacién”, aunque su
uso, como irénicamente apunta
Brady, puede también ser tomado
como incompetencia por parte del
etndgrafo, pues el invento en cierta
medida soslayaba la falta de com-
prensién y manejo del lenguaje de
la cultura estudiada, o bien, la falta
de conocimientos musicales para
transcribir 77 situ la musica.

Por otro lado, Brady atribuye las
primeras investigaciones musicales
basadas en registros fonogrificos a
Benjamin Ives Gilman, a quien fue
asignado el andlisis de los cilindros
de Fewkes en 1890, precediendo
con esto al ilustre musicélogo ale-
mdn Erich Moritz von Hornbostel.
Brady expone con detalle la meto-
dologia usada por Gilman y sus ex-
pectativas sobre el fondgrafo con
conceptos que sorprendentemente
manejé —en esa época—, cOmMO su
intencién comparativa del estudio
cientifico de la musica y la llamada
“teorfa de observaciones” sobre la
imagen paradigmdtica, que crea el
transcriptor al notar a través de va-
rias repeticiones la ejecucién de
una pieza. Paraddjicamente, con
Gilman se establece un suceso que
trascenderd durante afios (como un
arma de dos filos) en la investiga-
cién etnomusicoldgica: la separacién
virtual del hecho musical como tal
del sujeto que la analiza.
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La autora no deja pasar las dife-
rencias entre estadounidenses y
britdnicos en cuanto al uso del fo-
négrafo, al comentar que, por razo-
nes ideoldgicas, el uso del aparato
entre los ingleses —con una orien-
tacién mds purista— fue menor
por su posible repercusién en las
tradiciones y su cardcter intrusivo;
citas textuales de Cecil Sharp, An-
ne Geddes Gilchrist y Vaughan
Williams ilustran este aspecto. La
autora propone ademds que, en el
caso de Estados Unidos, las perso-
nas que usaron el fonégrafo eran,
en su mayor parte, ‘entusiastas lo-
cales” o estudiosos individuales que
no pertenecfan a gremios tan “es-
colarizados”, como la English Folk-
Song Society. Tal fue el caso de
John A. Lomax, quien junto con
otros, percibid la urgencia de docu-
mentar las tradiciones musicales y
literarias que se desvanecian dfa a
dfa en manos de “la modernidad”.
Mencién aparte le merece a la in-
vestigadora, el trabajo de un gran
ndmero de mujeres que “experta y
extensamente” manejaron el foné-
grafo: Alice Cunningham Fletcher,
Hélice Clews Parsons, Laura Boul-
ton, Frances Densmore, Teodora
Kroeber y Helen Heffron Roberts,
entre otras. Brady menciona que
Franz Boas fue excepcional alen-
tando y avivando el trabajo etno-
grifico de muchas mujeres, pero,
irénicamente, su apoyo no se ex-
tendié hasta la esfera de la labor
profesional, donde los empleos ins-
titucionales estaban casi restringi-
dos al sexo masculino.

En la actualidad, técnicamente
es mds sencillo realizar un registro

fonogrifico, pero en ningtn otro
sentido es menos complejo que en
la época de la invencién del foné-
grafo. El cuarto capitulo del libro,
“Performers and the Phono-
graph”, se ocupa profusamente del
tema, comenzando con un apunte
agudo: en la mayorfa de los re-
cuentos sobre la actividad en cam-
po, el etndgrafo aparece como
“exitoso, ingenioso, aceptado y
triunfante”; sélo unos pocos (co-
mo Robert Lowie) han explicitado
y asumido sus vicisitudes y limites
al interactuar en otras culturas. A
pesar del poco reconocimiento pu-
blico que otorgaron al fondgrafo,
John Wesley Powell, primero, y
Franz Boas y Helen Heffron Ro-
berts con sus respectivas escuelas,
después, el invento transformé la
etnograffa tradicional, no sin am-
pliar, con ello, las responsabilidades
éticas generadas con las culturas
documentadas. Brady reproduce
una peculiar anécdota sobre la
prestigiada Frances Densmore y el
jefe de los Utes, en la que los prin-
cipios éticos de la investigadora son
profundamente cuestionados, la
intencién aqui no es demeritar su
trabajo, sino analizar el papel que
jugé el fondgrafo en este tipo de
interacciones y conflictos.

Brady dedica varios pdrrafos a
fundamentar que el fonégrafo, co-
mo tal, poco tuvo que ver en los
constantes tropiezos y desaciertos
que los recolectores experimenta-
ron con miembros de las culturas
estudiadas. A pesar de que se generé
mucho material grabado, existen
pocos registros sobre los procesos
de recoleccidn, aun asi, la mayorfa



de las tensiones y malestares, segin
los datos que aporta la autora, no
son atribuibles a la presencia del
fondgrafo en el trabajo etnogréfico,
sino al rapport y acciones particula-
res de los recolectores en campo.
Muchos investigadores responsabi-
lizaron al fondgrafo de las dificul-
tades y problemas en que con
frecuencia se vieron implicados.
Por el contrario, una vez pasado el
“primer encuentro” con el fondgra-
fo, el aparato “ofrecié la posibili-
dad de una colaboracién real entre
informante y recolector mediada
por la mdquina, en términos que
eran negociables” (p. 111); la fami-
liaridad de algunas culturas dgrafas
con eventos de comunicacién me-
ramente auditiva permitié en mu-
chos casos una rdpida aceptacién
del instrumento.

La naturaleza mecdnica del fo-
négrafo requirié redefinir la reco-
leccién de datos; el recolector y el
ejecutante acordarfan el tiempo y
espacio en que se grabarfa, sin im-
portar si culturalmente existia o no
el concepto de “una cita’; tenia que
acordarse la seleccién de lo que se
grabarfa; grabar 77 situ una ceremo-
nia o ritual estaba pricticamente
fuera de consideracién, etcétera. A
pesar de la impresién negativa que
generaba el recolector, las presiones
econdmicas, politicas y sociales que
recafan en la vida tradicional de una
comunidad orillaron en muchos
casos a los informantes a colaborar
forzadamente en las recolecciones.
Brady apunta que el mero hecho
de ser proveniente de Washington
—centro de los poderes politicos
estadounidenses y principal rela-

cién con las reservaciones indige-

nas— facilité a muchos investiga-
dores la labor de registro. En este
mismo capitulo, Brady aborda te-
mas no menos importantes: el pa-
go a informantes, las implicaciones
de grabar mitos o cantos secretos y
rituales, la seleccién de ejecutantes,
los convenios para registrar infor-
macién de convictos a cambio de
conmutacién o revisién de penas,
las sdtiras de los propios nativos
sobre el recolector y su aparato, la
posibilidad de cotejar con el infor-
mante la informacién registrada,
etcétera.

El dltimo capitulo, “A Spiral
Way”, parte de un caso particular
en el que participé la autora y da
cuenta de la importancia de los
acervos fonogrificos como fuentes
de retroalimentacién y memoria
para tradiciones que se encuentran
en condiciones precarias o que
han transitado cambios radicales.
Al devolver las grabaciones de sus
ancestros a las comunidades ac-
tuales, se genera un proceso de
continuidad particularmente posi-
tivo. Sefiala, ademds, que el acervo

estadounidense de cilindros es im-
presionante; George Herzog esti-
mé que entre 1890 y 1935 se
grabaron mds de 14 mil cilindros
sobre tradiciones norteamericanas.

La obra de Erika Brady no es un
estudio exclusivamente histérico y
técnico del fondgrafo, sino una
propuesta que sugiere amplia refle-
xién en torno a cuestiones episte-
moldgicas cotidianas en nuestro
trabajo, como el rol del investiga-
dor y su percepcién en campo, la
presentacién y representacién de
manifestaciones culturales, el estu-
dio del texto y contexto performa-
tivo, entre otras. Como sefiala la
autora, el trabajo se inscribe en
una linea de discusién relacionada
con los estudios sobre la fenome-
nologia de las transiciones, es de-
cir, de lo oral a la lecto-escritura,
de la lecto-escritura a lo impreso,
de la imprenta a la comunicacién
electrénica. Hasta cierto punto,
las consecuencias culturales e in-
telectuales de la invencién de la
imprenta pueden homologarse
auditivamente a las del fondgrafo.
El valor, el uso y los aportes de los
acervos fonogréficos cobran tam-
bién bastante importancia en el
discurso general. Los constantes
comentarios criticos y la abundan-
te bibliografia ligada a referencias
actualizadas enriquecen el conjun-
to de la investigacion. A Spiral Way
es un estudio imprescindible para
la historia del trabajo de campo en
la antropologfa y la etnomusicolo-
gfa, mds adn, su lectura puede ser
un magnifico pretexto para disfru-
tar la reflexién de nuestras premisas
centrales.
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