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ILUSTRA ESTE NUMERO

Alejandro Alvarado Carrefo: la nostalgia orgdnica por el desierro

Este nidmero de Antropologia
es ilustrado por el maestro gra-
bador Alejandro Alvarado, cu-
yas imdgenes forman parte de
su exposiciéon mds reciente que
tiene por titulo: Cactus, arena
y soledad, compuesta por una
pulcra serie de grabados reali-
zados en madera (también lla-
mados xilograffas), que su autor
presenta a la manera de una
historia visual para recordar los
desiertos que ha conocido y
que se ha inventado. Las cactd-
ceas son el principal motivo
que representa de una manera
muy personal, porque en cada una de ellas se proyec-
ta y se conjuga un evidente dominio técnico y una
gran sensibilidad perceptiva. Sobre el desierto dice el
maestro Alvarado que le ha obsesionado tanto, como
si se tratara de una “visién del paraiso”, por su amplia
gama de cactus, que van de “cardones, érganos, chili-
to, garambullos, chollas, velas de coyote, cardenches,
lenguas de vaca, nopales, huiz, ocotillos, biznagas y
saguaro’, segin da cuenta de la herbdrea desértica
sonorense. Los cactus le simbolizan la energfa solar, de
la misma manera que se le atribuyen propiedades
curativas, al tiempo que representan la soledad y la
supervivencia a las inclemencias del desierto. En la tra-
dicién de algunas culturas como la huichola, a ciertos
cactus se le atribuyen también dones divinos, por lo
que se les tiene particular respeto y estima. De igual
forma, la arena simboliza en opinién del maestro lo
vasto, y en algunas ceremonias lanzar pufiados de ésta
representa la lluvia ausente o la abundancia purifica-
dora, de ah{ que la considere también como tema. El

desierto todo le significa asi-
mismo la vida, pero también
la muerte, de tal suerte que
este doble cardcter queda de
manifiesto en sus propuestas
de representacién pldstica,
que van mds alld de la mera
ilusién 6ptica y de las formas
tradicionales de produccién
artistica.

El maestro Alejandro Alva-

rado se formé en la Escuela

Nacional de Pintura, Escul-

tura y Grabado La Esmeralda

y cuenta con una larga trayec-

toria como creador, docente y promotor cultural.
Entre sus distinciones se cuentan: Primer lugar en el
concurso internacional de grabado Cronite, de la Aso-
ciacién de Grabadores de Norteamérica (Washington
y ciudad de México, 1968); Premio del Museo de
Arte en la miniprint de la Trienal de Tokio (2002), y
Premio IMCE por el disefio de térculos. Actualmente
se desempefa como profesor de tiempo completo en
el Posgrado de Artes Visuales de la UNAM, en donde
ha dirigido diez tesis de maestria y seis de licencia-
tura. Es fundador de la Asociacién Mexicana de
Grabadores de Investigacién Pldstica, de la que actual-
mente es presidente, y propuso la creacién de museos
de la estampa en cada entidad federativa, proyecto
aceptado hasta ahora por los gobiernos de Colima,
Tlaxcala, Aguascalientes, San Luis Potosi, Chihuahua,
Coahuila y Ciudad de México. En marzo de este afio
recibié una exposicién-homenaje por parte de la
Universidad Auténoma del Estado de México. (n. del

ed.)




Presentacion

n la mdsica tradicional y la globalizacién se conjugan dos
mundos pretendidamente opuestos en un espacio de controversia
donde musicos, promotores culturales e investigadores de diversas
disciplinas analizan este fenémeno cultural a partir de distintos
enfoques y perspectivas.

Por razones histéricas el INAH, a través de la subdireccién de
Fonoteca, se ha abocado a la recopilacién, el estudio, la conserva-
cién y difusién de las llamadas musicas tradicionales y populares. Su
personal adscrito —integrado por antropdlogos, etnélogos, histo-
riadores, lingiiistas y etnomusicélogos, entre otros—, sensible ante
la realidad pluricultural de nuestro pais, donde las mdsicas juegan
un papel primordial entrelazadas en la vida de sus pueblos, ha lleva-
do a cabo diferentes eventos para dialogar en torno a este hecho. Asi,
en septiembre de 2005, durante la XVII Feria del Libro de Antro-
pologia e Historia, se realizé el primer Foro Internacional de Musica
tradicional y los Procesos de globalizacidn, en el Museo Nacional de
Antropologfa.

A este encuentro acudieron estudiosos de distintas disciplinas
mids alld de la comunidad antropoldgica, lo que permitié abordar el
fenémeno desde una amplia gama de perspectivas de acuerdo con
los tépicos establecidos en la convocatoria, por ejemplo: definicio-
nes y conceptos de musica tradicional; creadores e intérpretes;
derechos de autor; industrias culturales; contextos actuales donde
se desarrolla este tipo de musica; vinculacién con los medios de
comunicacién y sus consideraciones en tanto patrimonio cultural,
entre otros. En total, se presentaron treinta y dos ponentes y cua-
tro conferencistas magistrales, provenientes la mayorfa de ellos de
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México y de algunos otros paises como Colombia, Canadd, Estados
Unidos y Espafa.

Fue amplio el espectro de las temdticas discutidas a partir de dis-

tintos niveles de andlisis, desde las que intentaron construir una
interpretacién tedrica del fenémeno, hasta los estudios especificos de
caso. Asimismo, los diferentes musicos invitados ilustraron con sus
respectivas propuestas musicales el contexto acelerado de cambios,
en el que sobrevive sin embargo un universo de tradiciones que cam-
bia, se queda, resiste, aporta, fusiona, se extingue o intercambia en
el marco del proceso histérico cultural imparable por naturaleza.
Asi, destacé la presencia del grupo de rock
mixteco Noesis, de Huajuapan de Ledn,
Oaxaca; el grupo Kenda, integrado por indige-
nas de la meseta purépecha de Michoacdn; se
escuché también el impactante estilo del sefior
Noé Alcdntara, musico y cantante mixe de
Oaxaca, intérprete de distintos géneros moder-
nos y tradicionales, sin que el idioma o la idio-
sincrasia le representen limites; el grupo
Matraka, con fusiones de son y rumba jaro-
chos; el mariachi Los caporales, de Santa Ana
Amatldn, Michoacdn, y los integrantes de la
Danza de Moctezuma de Huejutla, Hidalgo,
ambos grupos con un amplio y ancestral lega-
do de tradiciones musicales.

La globalizacién se nos impone como un
fenémeno social y cultural en la actualidad,
que sin embargo contribuye al reencuentro de raices musicales extra-
viadas en la oscuridad de los tiempos. La globalizacién no es una
moda del siglo en que vivimos, ni tampoco una de las cimas del
capitalismo; se puede decir que es una necesidad inherente al hom-
bre desde sus mds lejanos principios, orientada a compartirse, comu-
nicarse, aprenderse, encontrarse, describirse, intercambiarse, en fin:
una necesidad de reconocerse humano en lo diverso como dnica
identidad y uno de los mdximos tesoros de la vida. La musica o las
culturas musicales, como prefieren algunos llamarle, es uno de los
mds claros ejemplos de este enorme caudal de tradiciones que nos
incita a seguir navegando en sus inquietas aguas.

O M U s |
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Alfonso Munioz Giiemes’

Musica tradicional
e identidades (hibridas)

transterritoriales en la era global

n las siguientes pdginas se presenta una serie de consideraciones en
torno al fendmeno de transformacién de ciertas pautas de socializacién,
fundamentalmente en entornos urbanos, que implican el desplazamiento
de practicas sociales en las que se reproducia la identidad grupal median-
te la ejecucién musical acompanada de danzas y bailes como parte de las
ceremonias y fiestas, para dar paso a formas individualizadas de consumo
de productos culturales, que se han estandarizado a escala global median-
te las tecnologias caracteristicas de esta era.

Como elementos demostrativos de los cambios en tales pautas de socia-
lizacién, y que a su vez inciden en la transformacién del hecho sonoro
(entendido como préctica social dentro de un contexto determinado,
generador de referentes identitarios) en bien de consumo (cultural), se tie-
nen los siguientes:

En las sociedades urbanas contempo-
rdneas los actores sociales transitan en
procesos de socializacién que los despla-
zan con mayor frecuencia de sus familias
y entornos primarios o de orientacién a
entornos heterogéneos (multiculturales)
en los que aprehenden nuevos estilos de
vida y pautas culturales. Los actores
pasan de los grupos autoadscriptivos
formados por los pares de iguales (ami-
gos del barrio, compafieros de escuela,
etcétera) hacia grupos formales donde la
solidaridad y lealtades primarias ceden
ante intereses gremiales, politicos, de
asociaciones civiles, etcétera.

" Universidad Complutense de Madrid.
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Estas sociedades urbanas son mds complejas en su
conformacién multiétnica y pluricultural, por lo que
los referentes sociales y culturales aprehendidos por sus
miembros se parecen mds a la hibridacién que a escala
global se produce con las modas y estilos difundidos en
los medios masivos.

Si bien se habla de una re-emergencia de las viejas
identidades étnicas y los parroquialismos, éstos llegan a
quedar inmersos en la olla de coccién de las identida-
des formadas por la inercia de los medios masivos.

Los grupos locales que aceptan generar propuestas
auténomas e innovadoras dentro de los espectros cul-
turales tienden a mantenerse como subalternos y con
rangos de presencia minimos frente a la cultura de
masas, y en caso de que deseen insertarse en las redes
de comunicacién global (como Internet), deberdn ajus-
tar sus propuestas a los formatos de los medios elec-
trénicos. Cabe recordar que en la era global el medio
de comunicacién y transmisién cultural por excelencia
es Internet, y toda propuesta difundida por este medio
debe adaptarse a sus requerimientos de tecnologia
digital.

En este sentido, vale la pena recordar el concierto
benéfico para llamar la atencién de los ocho lideres
politicos mds poderosos de la actualidad (Live Aid G8).
Al margen de sus demandas, por demds justas, deseo
resaltar la capacidad de penetracién global de este
grupo de activistas, que supo utilizar con habilidad los
formatos de la “musica pop” para ingresar de manera
simultdnea a todos los canales de difusién de la cultu-
ra medidtica (Internet, radio y television por cable o via
satélite), lo cual permitié que millones de personas vie-
ran en tiempo real los conciertos realizados en ocho
ciudades en los cinco continentes. Esta capacidad de
difusién puede marginar cualquier intento de los gru-
pos locales por difundir su cultura.

Cualquiera que use el Metro de la ciudad de México
habrd notado la proliferacién del mercado ambulante
de discos y videos, ya que el fenémeno de la piraterfa
es consustancial a los procesos de globalizacién de la
cultura pop. Los jévenes vendedores llevan reproduc-
tores portdtiles, en formato convencional o en formato
MP3, y anuncian sus productos mediante reproducto-
res de ultima generacién. El acceso de la poblacién de
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escasos recursos econémicos, numéricamente mayo-
ritaria, a la cultura pop global se da precisamente a
través de la compra de mercancia ilegal. Claro, es
mds barata.

La sociedad ha cedido en capacidad de gestién de
alternativas culturales emanadas de las bases (culturas
locales), ante la presencia masiva de los medios de
comunicacién. Los fenémenos de emergencia de gru-
pos contraculturales, de grupos alternativos barriales,
han ido cediendo ante la presencia de medios cada vez
mds poderosos que se apropian de la “cultura popular”
para convertirla en cultura medidtica.

El Estado, al igual que la sociedad civil, pierde
capacidad de convocatoria y gestién de los procesos
culturales, y cede a la iniciativa privada el rol de con-
vocatoria. Prueba de ello es que ni una sola institucién
cultural (federal, estatal o local) ha tenido capacidad de
convocatoria en torno a mecanismos productores y
reproductores de identidad como lo ha sido Televisa
con su campana medidtica “Celebremos México”, una
forma eficaz de generar ideologfa (que no procesos
identitarios autogestivos) al mds puro estilo del viejo
régimen nacionalista revolucionario.

Paradéjicamente, el Estado mantiene el control
(monopolio) de la difusién y gestién (burocracia cul-
tural) a pesar de su pérdida de convocatoria y una esca-
sa presencia social, lo cual se advierte en las carteleras
de cultura y espectdculos en las que es evidente una
mayorfa de actividades subvencionadas por institucio-
nes de la cultura. Es decir que, nuevamente, los espa-
cios artisticos o son de corte muy comercial, o son de
corte “universitario”’, de “arte” o como se les desee lla-
mar, teniendo poco aforo (excepto los conciertos masi-
vos del Zécalo, que son gratuitos) y marginando a la
oferta cultural hacia la capacidad de consumo de un
sector social numéricamente muy pequefo.

El proceso de monopolizacién de la administracién
de la cultura por parte del Estado se caracteriza por
mediatizar el acceso de las culturas populares, y de gran
parte de la oferta cultural institucional, a través de
Internet, como en el caso de las pdginas web del
Conaculta o E-Mé&xico, entre otros sitios.

Cuando el Estado, a través de sus instituciones de
administracién de la cultura, inserta los espacios vir-



tuales dedicados a las culturas populares, lo
que hace es crear filtros para despersonalizar la
cultura y darle un aire de espectdculo medidti-
co, ya que el usuario-consumidor (esta es la
verdadera caracteristica de las culturas popula-
res en la era global) adquiere precisamente el
estatus de usuario de equipos de telecomuni-
caciones, a través de los cuales consume (al
pagar la renta de equipo, el costo de la llama-
da de enlace a Internet, etcétera); es asi como
la cultura se mediatiza y deja al espectador en
un papel de mero observador de datos audio-
visuales carentes de densidad cultural y de

toda forma de interaccién social y comunica-  Corrideros, ca. 1920. Col. SinafoFN-NAH, nom. de inv. 04953.

cién humana.

Los grupos locales se ven relegados al papel de
reproductores de una cultura que es consumida fuera
de sus dmbitos regionales (escala global), viéndose rele-
gados de cualquier forma de pago (por aquello del con-
sumo que realizan los usuarios de la red cuando
acceden a las pdginas de cultura popular), y quedando
al margen del control sobre la reproduccién y difusién
de su cultura en las redes de comunicacién globales. Se
les enajena la cultura.

Siguiendo a Marshall McLuhan, el etndgrafo que
haga trabajo de campo en el ciberespacio intentard
convertir su etnografia en un texto denso y muy calien-
te, en cuanto a la cantidad de informacién y la com-
plejidad de los datos necesarios para crear una
descripcién o reproduccién de los hechos culturales
registrados; sin embargo, al transmitir la informacién a
través de Internet, ésta quedard reducida a secuencias
binarias que enfrian completamente esa densidad
caliente que no se plasma en el monitor y las bocinas
de la computadora.

Lo anterior permite establecer una diferencia funda-
mental entre las grandes corrientes musicales y coreo-
graficas contempordneas: mientras la “mdsica pop” estd
disefiada para una transmisién y reproduccién en for-
matos digitales frios (MP3, Ipod, etcétera), los hechos
culturales complejos se mantienen al margen de la
industria, a menos que sean mediatizados por las agen-
cias gubernamentales dedicadas a la difusién y admi-
nistracién de la cultura.

A reserva de profundizar en los datos duros que
demuestren lo contrario, podemos afirmar que, por-
centualmente, hay mds computadoras y acceso a In-
ternet en zonas urbanas y semi urbanas de México,
que en dreas rurales y, sobre todo, en regiones de
poblacién indigena mayoritaria. Este dato, y la pree-
minencia de formas de socializacién basadas en la par-
ticipacién comunitaria en los hechos culturales, hacen
que el trdnsito hacia formas de consumo pasivo de
productos medidticos sea menor que en las zonas
urbanas.

La insercién de los grupos locales de extraccién rural
e indigena a las redes globales es asimétrica porque no
han aprendido las habilidades para el manejo de los
dispositivos; pero también porque no tienen acceso a
su utilizacién debido a la carencia de presupuesto e
infraestructura. Por otra parte, en las zonas urbanas del
pais hay mds usuarios, aunque éstos son consumidores
pasivos insertados en el subgrupo de visitantes asiduos
a diversos tipos de pdginas electrénicas, usuarios de
correo y de grupos de discusién o chats, dejando al
subgrupo de programadores y disefiadores de pdginas
propias en franca minorfa.

En sentido estricto, las nuevas tecnologfas han ido
cambiando paulatinamente las formas de socializacién,
ya que el hecho sonoro pasa de ser un mecanismo de
cohesidn social (por ser parte de los procesos de repro-
duccién identitaria del grupo) para convertirse en acto
personal de consumo de un bien que trasciende la esfe-
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ra de lo cultural que se inserta en la esfera de mercan-
cfas suntuarias, o no estrictamente necesarias para la
reproduccién social.

Se trata de analizar ciertas pricticas culturales que ya
no involucran la socializacién a través de pricticas
musicales en sociedades tecnologizadas, donde la
comunicacién social no se realiza a través de prdcticas
colectivas que determinan roles y posiciones dentro de
una estructura: ahora la comunicacién es mediada a
través de dispositivos electrénicos (e-mail, chat, telefo-
nfa celular, video conferencias, etcétera) que generan
otras estructuras simbdlicas. Para este dltimo marco
analitico se propone que en las sociedades urbanas
postindustriales' periféricas,> como son las

O G I A

informacién y tecnologias de comunicacién es muy
desigual entre los diversos sectores de las sociedades
nacionales periféricas. Estas asimetrias no son tan mar-
cadas entre los sectores que conforman las sociedades
de los Estados metropolitanos, ya que la brecha
socioeconémica no es tan acentuada y las clases me-
dias son mds numerosas que los polos de opulencia y
de pobreza’.

Definimos el momento histérico actual como glo-
balizacién, una fase de la historia econémica a escala
mundial caracterizada por la postindustrializacién® y la
fragmentacién de los procesos productivos. La catego-
rfa de andlisis para las sociedades que se insertan en la

sociedades agrarias mexicanas a través del caso
expuesto, la progresiva estructuracién de la
sociedad en grupos formales rompe con los
viejos esquemas de la preeminencia de la soli-
daridad orgdnica, de los grupos unidos por
lazos de consanguinidad y de empatias sancio-
nadas por el reconocimiento del ser social. En
las sociedades postindustriales se transterrito-
rializa la identidad de los sujetos al pasar de un
dmbito social a otro, por lo que dependen de
cémo se crean las redes sociales de los sujetos
que no participan ya de las redes familiares
orgdnicas, de la familia de orientacién, para

buscar su insercién en nuevos espacios socio-

culturales.
La discusién que deseamos abrir gira en torno a que
en las sociedades actuales el acceso a los medios de

' Véase Klaus Offe, Disorganized capitalism, Cambridge, The
MIT Press, 1985; Scott Lash & John Urry, The end of organized
capitalism, Madison, University of Wisconsin Press, 1987; Ernest
Mandel, Lare capitalism, New York, Verso, 1972; John K.
Jacobsen, “Peripheral postindustrialization: Ideoloy, high techno-
logy and development”, en James A. Caporaso (ed.), A Changing
international division of labor, Boulder, Lynne Rienner, 1989, pp.
91-122; Emilio Pantojas Garcia, Development strategies as ideology:
Puerto Ricos exported industrialization experience, Boulder, Lynne
Rienner, 1990, pp. 158-173.

2 Alfonso Mufioz Giiemes, “sHacia una teorfa de la globaliza-
cién en las ciencias antropoldgicas?”, ponencia presentada en el
XXVII Simposio Internacional: Sociedad Global, Comunidades
Histéricas, Hermosillo, Sonora, 2002.

globalizacién postindustrial es la de sociedades perifé-
ricas o economias subdesarrolladas: las ubicadas al
margen de los procesos productivos y que tienen como
principales mercados las sociedades con mayor nivel de
ingreso per cdpita y mejor desarrollo cientifico y tecno-
l6gico. Las sociedades periféricas, como las latinoame-
ricanas, presentan una dependencia estructural hacia
las economias mds fuertes, y en la interrelacién de la
globalizacién se comportan como consumidores
secundarios y proveedores de servicios (economfas
enfocadas al sector terciario, con el turismo como fuen-

3 Idem.

* Emilio Pantojas Garcia, Liberalizacion comercial y postindus-
trializacion periférica: El Caribe en el nuevo orden global, Rio
Piedras, Universidad de Puerto Rico, 2000, p. 10.



E T N OMUS I COL OGII A

te de ingresos fundamental). Por otra parte, las socie-
dades metropolitanas son centrales en cuanto al de-
sarrollo cientifico y generacién de tecnologfas; tienen
niveles de vida altos y la distribucién de la renta nacio-
nal es mds homogénea que en las sociedades emergen-
tes. El acceso de la poblacién a las tecnologias de
comunicacién es mayor, mientras los mercados estdn
destinados a la capacidad de consumo y a los niveles
educativos de sus miembros.

Respecto a las sociedades metropolitanas, en las eco-
nomias periféricas hay un acceso desigual a las tec-
nologifas de informacién, asi como un menor nivel
educativo y cultural; en consecuencia, la asimilacién de
la informacién es parcial (fragmentaria) y los sujetos
sociales quedan marginados en cuanto al uso de los
canales para producir y distribuir informacién propia
de la era global: Internet, formatos digitales como
soporte de la informacidn, tecnologifas de punta, mer-
cados y redes de distribucién y de la propaganda.

Al hablar de musica tradicional e identidades obser-
vamos que una parte de la poblacién consumidora
actdia como receptor de contenidos y adopta un papel
pasivo en cuanto a los procesos de comunicacién. Estos
sectores de poblacién no son necesariamente los de
menores recursos econémicos y baja escolaridad; por lo
general son clases medias que si bien tienen capacidad
para acceder a las nuevas tecnologfas de comunicacién,
lo hacen de forma pasiva y sin generar propuestas cul-
turales propias. Esta distincién entre el mero acceso a
la informacién y el consumo y la generacién de estra-
tegias culturales propias es fundamental, sobre todo en
el marco histérico actual, para generar un modelo de
andlisis entre los sectores de consumidores pasivos y las
propuestas de cultura local en el escenario global.

Los sectores sociales que han generado mecanismos
de resistencia cultural frente a los procesos de homoge-
neizacién de los mercados, de patrones estandarizados
de cultura ajenos a su acervo histérico, son los que pro-
ducen —incluso dentro de la periferia econémica y la
asimetrfa cultural— propuestas propias que deben ana-
lizarse como formas emergentes de cultura, ya que al
utilizar los espacios y formatos tecnoldgicos mds nove-
dosos modifican en cierto grado los patrones de socia-
lizacién y transmisién de la cultura. Se pasa de la

reunién familiar y de la tradicién oral a una cultura
audiovisual que no requiere de la socializacién de los
actores sociales, sino que se realiza a través de disposi-
tivos electrénicos que se convierten en forma y conte-
nido de manera simultdnea.

Al respecto podemos decir que el uso de pdginas
web, chats, correo electrénico y pdginas personales, asi
como el empleo de formatos digitales para grabar y dis-
tribuir mdsica, generan un creciente proceso de diso-
ciacién social, ya que es innecesaria la presencia fisica
de los usuarios, quienes interacttian a distancia y de
forma mediatizada a través de los recursos electrénicos
que condicionan el formato de la comunicacién.

Un proceso de hibridacién de culturas es aquel que
desde la periferia copia los estilos culturales, formas
musicales, pautas de comportamiento y crea clones
adaptados a la demanda del mercado nacional. Es
comun ver en mercados informales como los tianguis,
el Metro y el comercio en las calles, copias piratas de
musica popular que solamente con acceder al formato
tecnoldgico gana terreno en los mercados, pero no
forma parte de corrientes comerciales dominantes
como las de la musica pop anglosajona.

Otro aspecto relevante para el estudio se conforma
por el conjunto de pdginas web que las instituciones
culturales mexicanas dedican a la difusién de las artes.
El proyecto E-México, a pesar de las mejores intencio-
nes para utilizar los espacios virtuales con su enorme
penetracién a escala global, sigue quedando al margen
en cuanto a visitas y asiduidad de los cibernautas en
relacién con los que acceden a los portales comerciales
(Yahoo, T1msn, Google, Altavista, entre muchos
otros), para navegar y acceder a las pdginas que son de
su interés.

En el caso de México, es el Estado —a través de las
instituciones culturales como el INBA, el INAH y el
Conaculta, entre otras— quien mantiene el monopo-
lio de la informacién; sin embargo, en este sentido
cabe preguntarse hasta donde es bueno que por lo
menos las dependencias de gobierno brinden al publi-
co espacios culturales ajenos a los espacios de difusién
medidtica de la cultura pop.

Asi llegamos a un tercer grupo o espacio de andlisis
de la cultura en esta era global: aquél donde los colec-
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tivos locales acceden a Internet para insertar sus pro-
puestas culturales y buscan hacerlo en canales ajenos al
gobierno y a los conglomerados comerciales.

Ahora bien, para acceder a los medios de informa-
cién y comunicacién digital los miembros de esos colec-
tivos locales primero deben afrontar y resolver diversos
problemas: a) adquirir tecnologfa de punta procedente
de la metrépoli (son comunidades dependientes, tecno-
légicamente hablando); b) aprender a utilizar los
medios y a desarrollar habilidades para la programacién
y disefio de un sitio web (es decir, aprender nuevos len-
guajes técnico cientificos y acceder al manejo de tecno-
logfas y medios para crear sus pdginas; ademds, para
subir la informacién es necesario aprender a programar
en los lenguajes que ofrecen al mercado grandes con-
sorcios de informdtica como Microsoft); c) para lanzar
sus pdginas al ciberespacio deben comprar el dominio a
los grandes distribuidores y comercializadores de pdgi-
nas web, por lo que no escapan de entrar a la red de
consumo global); d) finalmente, serd necesario adaptar
los contenidos al tipo de formato que soportan las tec-
nologfas de la informacién.

Por tanto, si quieren difundir musica tradicional,
transmitir video documental de sus prdcticas sociales,
difundir imdgenes de sus prdcticas artisticas y cultura-
les, siempre deben comprar los dispositivos que les per-
mita ingresar informacién mediante los formatos
digitales requeridos. Desde el MP3 hasta el video digi-
tal, la tecnologia es producida fuera de los mercados
nacionales, y representa una insercién secundaria en
los mercados globales destinados a otros sectores socia-
les. Por otra parte, al margen de la calidad de su pro-
duccién y propuesta estética, de la vitalidad que se
desprenda de sus muestras de la cultura local, siempre
éstas quieren insertarse en los mercados y la tecnologia
global sélo podrd hacerlo de forma asimétrica y desde
la periferia social y econémica.

La respuesta sociocultural de los grupos locales que
confrontan espacios en los mercados y tecnologfas glo-
bales deberd quedar al margen de todo ello, si quieren
mantener la densidad de la comunicacién humana,
entendiendo por densidad la capacidad de comunica-
cién grupal generadora de espacios simbdlicos rele-
vantes. De otra manera, los formatos digitales quitan
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densidad a la informacién cultural y hacen de ella una
simple actividad transmisora de datos. Es asi, por
medio de la insercién asimétrica, como una cultura
étnica de la periferia se traslada de la cultura local a la
cultura global (glocalidad).

Si bien hasta hace diez anos los estudios antropoldgi-
cos se basaron en los estudios de caso de una comunidad
étnica, hoy en dia la construccién de los sujetos sociales
pasa por una serie de fenémenos cohesionadores distin-
tos a los estudiados hasta entonces. Por ejemplo, el ethos
religioso se diluye ante nuevas formas de agrupamiento
para la devocién, y la incorporacién de nuevos cultos
cristianos en zonas rurales transforma en un remanente
histérico la estructura de cargos que servia de sustento a
la organizacién religiosa, politica y social.

Segtin algunos autores, las sociedades contempord-
neas, tanto metropolitanas como periféricas, atraviesan
un acelerado proceso de secularizacién; sin embargo,
en muchos casos las ideologias politicas que tendieron
a perder fuerza institucional han sido sustituidas por la
emergencia de identidades étnico religiosas. A fin de
persuadirse de lo anterior, no se requiere mds que
observar el conflicto de los Balcanes, o las guerras de
baja intensidad en Medio Oriente.

No obstante, la secularizacidon o, mds bien, la frag-
mentacién de instituciones eclesiales como la catdlica,
ha generado en ciertas regiones del mundo una sobre
oferta, con lo que se da pie a un supermercado de reli-
giones. Los misticismos zew age, las escisiones de pas-
tores evangélicos, los seguidores de iluminados lideres
carismdticos, o las diversas formaciones histdricas den-
tro de cuerpos teoldgicos (iglesia ortodoxa, catélica
romana, maronita, sunita, chifta, sufismo, etcétera)
permiten a los sujetos sociales adscribirse, como en el
caso de los tzotziles musulmanes de los Altos de
Chiapas, a nuevas formas de expresién de la fe.

En ese contexto, nuestro planteamiento general es
que la musica pierde su sentido como parte del rito,
como forma de comunicacién con lo divino dentro del
espacio-tiempo sagrado marcado en los calendarios
licdrgicos y agricolas de las comunidades étnicas y cam-
pesinas. Las formas de expresién de la fe, la liturgia y el
rito, dejan de operar junto con las formas organizativas
tradicionales para dar paso a nuevas formas expresivas:



de la procesién con el rosario y la banda de
musica se pasa al canto godspel.

Ademis, la dispersién social producida por
la migracién del campo a la ciudad permite a
los actores sociales insertarse en actividades
productivas diferentes a las categorfas que
habfan sustentado el andlisis de la antropolo-
gla econémica, donde la divisién por sexo y
por edades del trabajo familiar para el auto-
consumo deja de ser el modelo de organiza-
cién, lo cual permite liberar la fuerza de
trabajo hacia sectores comerciales y de servi-

cios promovidos por la incorporacién de nue-

vas industrias en las zonas rurales.

Msicos para “Danza de matachines”, acompafiados de nifios con sonaijas, ca.

La movilidad social horizontal no sélo inclu-  1965. Fonoteca INAH, ndm. de inv. 03594.

ye el desplazamiento de grupos de poblacién

por factores enddégenos o exdgenos, sino también los
procesos involucrados con ese fenémeno: la incorpora-
cién de nuevos elementos simbdlicos a los repertorios
culturales, la adopcién de modas, la imitacién de estilos
de vida, la posibilidad de asumir identidades diferentes
a las aceptadas en los grupos sociales de origen.

Asimismo, debemos recordar que la musica forma
parte de los mecanismos de comunicacién cotidiana de
todo miembro de una sociedad, e incluye desde los
cantos chamdnicos, la liturgia y la salmodia hasta géne-
ros carentes de todo simbolismo ritual, como es el caso
de la musica popular difundida en los medios masivos de
comunicacién y sus miles de intérpretes clonados entre
si. Esta gran oferta musical se convierte en forma de con-
sumo para los actores sociales formados en ntcleos tra-
dicionales, como parte de los referentes de sus nuevos
procesos de socializacién y enculturacién.

Pensamos, a manera de ejemplo, en los jévenes de
origen maya que emigran para trabajar en las zonas
turisticas de Cancidn y la Riviera Maya, donde entran
en contacto con actores sociales de diversas nacionali-
dades y generan un proceso de socializacién sobre la
base de pautas multiculturales. Estos jévenes dejan el
trabajo en el campo para insertarse como empleados de
las cadenas hoteleras y de servicios, lo cual permite el
acceso a mercados de consumo global, una prdctica
similar a la de millones de jévenes en todo el mundo.
Sin embargo, no se produce una interiorizacién de las

pautas culturales y educativas, como sucede con los
jovenes urbanos de otras regiones del pafs, sino que
pasan de largo de la cultura nacional para insertarse de
forma fragmentaria y desigual a la cultura global de la
juventud mediatizada.

A partir de este proceso inédito de socializacién se
abandona la participacién en las vaquerfas, y el sentido
del mayapax se convierte en patrimonio de la memoria
colectiva de los ancianos. Para los mds jévenes, en su
lugar aparecen las fiestas rave en las discotecas y los
reventones hasta la madrugada en la playa. Al conver-
tirse en sujetos bilingiies maya-inglés, las prdcticas de
socializacién dejan de lado los componentes de una
tradicién oral enfocada a la reproduccidn ciclica (ritua-
lizada) del origen, ahora se orientan a la bisqueda de
valores sociales reconocidos por la juventud neoliberal
de las metrépolis y la obtencién de satisfactores sun-
tuarios impulsados por el mercado global. Entre otros,
dichos factores determinan el cardcter asimétrico y
fragmentario de los mecanismos de insercién cultural,
sobre todo en el caso de las expresiones populares o tra-
dicionales, de sectores no hegeménicos en cualquier
sociedad contempordnea; sin embargo, como veremos
a continuacidn, tales elementos no son los tinicos, ade-
mds intervienen factores de tipo econémico.

Conforme desaparecen los espacios sociales en que
la musica se producia como parte de los mecanismos
de cohesién grupal basados en la fiesta y el rito, sus
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referentes pasan a otras esferas de la vida humana. De
manera andloga, la dispersién social derivada de inser-
tar determinados sectores productivos en el mercado
global y la economia periférica postindustrial —gene-
rada por los acuerdos y tratados comerciales de los que
México forma parte— representa el escenario en que se
debe analizar la musica popular mexicana.

Esto significa que si por un lado se gesta una hibri-
dacién de la cultura —como resultado de la comercia-
lizacién y desarraigo geogrifico de los sujetos y sus
formas de expresion dentro de los mercados globales—,
por otra parte serd necesario examinar los procesos de
globalidad en que las comunidades sociales tienden a
fortalecer sus lazos de cohesién, reforzando de forma
ideoldgica su identidad y su derecho a la permanencia
histdrica como grupos diferenciados.

:Cémo es que se integra o construye la identidad del
sujeto colectivo en las sociedades postindustriales, ato-
mizadas por la disolucién del vinculo familiar y afecti-
vo, y cada vez mds seculares, laicas y diversas? Tal vez
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sea el futbol, los idolos pop, los iconos de la cultura
medidtica o la Internet.

Las sociedades étnicas (comunidades locales) pre-
industriales son tipicas de una economia periférica,
donde un colonialismo interno determind las pricticas
de segregacién racial, sobreexplotacién econémica y
marginacién social; en consecuencia, los sujetos socia-
les no lograron insertarse en la economia formal, no
pudieron obtener un mejor empleo debido a su pobre
nivel educativo, y se mantuvieron como comunidades
o enclaves étnicos urbanos subalternos.

A partir del proceso de estos enclaves étnicos son inte-
grados a la aldea global, sélo que de forma asimétrica,
por ello su proceso de asimilacién de la cultura global es
parcial, fragmentario y restringido al consumo de pro-
ductos de la cultura de masas destinados al mercado
informal, que va desde la piraterfa y la venta ilegal hasta
la comercializacién ambulante y en tianguis.

Como parte de todo ceremonial religioso, la musica
representa un elemento constitutivo de la ritualidad de
los sujetos sociales, asi como de su formacién cultural
e ideoldgica. Por ello, cuando la musica se reproduce
socialmente —al margen de una celebracién religiosa
concreta— también se le incorporan ciertos elementos
o rasgos del discurso cultural propio de una sociedad
determinada, lo que genera una conciencia de perte-
nencia grupal y es una forma de manifestar su diferen-
cia ante las clases hegemdnicas.

En el escenario global, la musica sacra entré al mer-
cado mundial del pop de la mano de la musica electré-
nica y la remezcla de diversas piezas interpretadas por
el ahora famoso Coro del Monasterio de Santo
Domingo de Silos; es asi como el fenémeno medidtico
de la cultura global desplaza el sentido ritual del tran-
ce mistico hacia la inagotable coreografia ritmica de la
fiesta rave.

Por otro lado, ;qué pasa con el sentido de cohesién de
la musica ceremonial campesina e indigena cuando se
pierde la “costumbre” o desaparece el rito? Si bien las
prdcticas sociales pueden cambiar, el sentido de cohesién
de la expresién musical no se modifica, ya que la funcién
permanece intacta sin importar la cantidad de partici-
pantes en el hecho sonoro. Lo que cambian son los espa-
cios de ritualidad y los géneros musicales involucrados.
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Musica tradicional y procesos
de globalizacién

n la medida en que la musica es
uno de los principales vinculos del espi-
ritu humano con el mundo real, la his-
toria de la musica tradicional refleja ese
vinculo con la propia cotidianidad de
vida, amor y muerte. Hoy la realidad
cotidiana es dificil para todos, o al
menos para quienes tienen como priori-
dad sobrevivir a un momento histérico
acosado por la globalizacién, fenémeno
que no deja mucho espacio para la
defensa de las tradiciones culturales en
tanto manifestaciones del espiritu.

Cuando se analizan los procesos cul-
turales de los paises en desarrollo, se parte
con desventaja ante esa realidad innega-
ble que representa la globalizacién, un
esfuerzo colectivo desde los vértices del

poder econémico —y, por tanto, politico y medidtico— para homogeneizar

el pensamiento y borrar los matices regionales de la cultura, sustituyéndolos

con una amalgama de costumbres colectivas ajenas a la realidad de cada pais

—y que constituyen su esencia filoséfica ante los retos del mundo que a

cada pueblo le ha tocado enfrentar—. En este sentido, es importante enfa-

tizar que cada elemento cultural local, por minimo que sea, finalmente debe

transformarse en una riqueza colectiva, en un patrimonio universal, pero

con sus propias caracteristicas de creacién e idiosincrasia.

Una de las caracteristicas de la globalizacién consiste en ubicar los com-

ponentes de la vida en un plano abstracto, en el que todo tiene un niime-

Universidad de la Comunicacidn, ciudad de México.
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ro y es dirigido por otra abstraccién denominada socie-
dad anénima, con intereses ajenos a los conceptos filo-
séficos y espirituales que ayudan a vivir a ese hombre
comun de todos los dfas. La globalizacién minimiza
todo lo humano cuando no es rentable y produce una
reduccién homogénea, sin matices ni esencia indivi-
dual, carente de elementos de creacién.

En ese contexto, la musica tradicional mexicana
debe situarse no como algo abstracto, que existe a tra-
vés de un concepto pero en los hechos es algo que el
gran publico desconoce; al contrario, debe ser entendi-
da como una tradicién cultural que puede ser divulgada
como realidad tangible: que tiene creadores, ejecutan-
tes y gente que la escucha, disfruta y hace suya por una
necesidad espiritual, como ese gran publico que hace
de una tradicién un evento popular. Sin embargo,
habrd de actuarse con cautela, ya que esta musica tra-
dicional no puede cambiar en una adaptacién evoluti-
va porque dejarfa su verdad tradicional para
transformarse en un arte evolucionado; es decir, con
modificaciones a su proposicién original, quiz4 un arte
mejor o mds académico, pero no ya auténticamente
popular y tradicional. Quien debe evolucionar y adap-
tarse a todas las ofertas de la comunidad medidtica es
el publico, y entender que cada pensamiento debe ser
tinico e irrepetible, una propuesta sobre la vida y el
mundo particularizada y compartida con la comuni-
dad para su beneficio.

La musica tradicional mexicana

E; importante comenzar delimitando los conceptos
elementales del texto. La miisica tradicional mexicana es
un importante elemento socio-cultural establecido a lo
largo de toda la repiblica mexicana con géneros, crea-
dores ejecutantes y publicos diversos. Muchos eventos
de la vida cotidiana incluyen la musica como elemento
trascendente en la convivencia, si bien casi siempre son
de cardcter local —ubicados en alguna regién muy
especifica del territorio nacional—, por lo que podrian
considerarse como festejos intimos, con tradiciones
intimas y una musica que también lo es. En una fiesta
casera en cualquier hogar mexicano se canta y se baila
para compartir un tiempo y un espacio importantes,
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que bien puede ser un aniversario, un cumpleafios, tal
vez un recuerdo importante. En todos nuestros pue-
blos hay fiestas religiosas para conmemorar a un santo
patrén que necesita de la musica —quizd una banda de
metales—, danzas, cantos, rezos y arrepentimientos
anuales. Algunas fiestas civicas ain son importantes,
como el natalicio de Judrez o el recuerdo del inicio de
la guerra de Independencia. Y existen ademds fiestas
como la celebracién del dia de la madre, las posadas, la
conmemoracién del dfa de los muertos y los festejos
por la Virgen de Guadalupe.

Si bien todas las celebraciones en México necesitan
de la musica, no toda la musica se puede considerar
tradicional excepto para quienes la utilizan, dejando asi
de tener importancia como patrimonio cultural para
todo un pais; en consecuencia, la frontera entre lo que
es o0 no es tradicional quizd depende del desconoci-
miento respecto a una manifestacién artistica en espe-
cifico. De hecho, esa parte de la musica —que en un
momento dado podria convertirse en musica tradicio-
nal— hasta este momento representa un patrimonio
cultural desconocido para la mayorfa de mexicanos,
porque nuestro tiempo global exige que los elementos
de tradicién trasciendan sus fronteras locales y se con-
viertan, en este caso, no sélo en musica tradicional,
sino en musica popular, es decir, algo que trasciende
hacia el colectivo para que sea mds sencilla su conser-
vacion y defensa como patrimonio cultural. Habrd de
ser necesario adaptarse a la realidad de la comunidad
medidtica, de lo contrario el riesgo de perder ese patri-
monio es inminente en la medida en que las nuevas
generaciones pierden el interés en “aquella tradicién”,
porque para los paises en desarrollo es mds importante
luchar contra la miseria que conservar tradiciones que
no dan de comer; por tanto, las prioridades personales
se concentran en migraciones masivas hacia las ciuda-
des o al extranjero, y asi recordarnos a todos que la
miseria aniquila las tradiciones.

Hoy el tiempo es un elemento importante, al extre-
mo de que podemos considerarlo como el momento
histérico para las tradiciones. Y es importante porque,
después de casi medio siglo del proceso de la globaliza-
cién, esta aparente oferta comienza a carecer de conte-
nido real en todos los sentidos de la vida: filoséfico,



artistico, moral, econémico, cultural, politico,
incluso religioso y, por supuesto, en cuanto a
las tradiciones. El desgaste de lo homogéneo
en la globalizacién sucede de manera muy sen-
cilla, mas para que suceda primero debe exis-
tir y éste es el gran conflicto: la globalizacién
debe nacer para morir debido a su falta de
oferta; pero en tanto muere sus efectos pueden
ser devastadores.

Pensemos por ejemplo en la tradicién del dfa
de muertos. ;Qué puede ofrecer el proceso de

globalizacién, como evento cultural homogé-

neo, que sea capaz de promover una nueva cul-

“Danza de arrieros” durante una festividad, Ocoyoacac, Estado de México, febre-

tural generalizada? Quizd una fiesta que se ro de 1998. Foto: Javier Romero y Norberto Rodriguez, Fonoteca INAH, nim. de
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ces muy parecidos entre sf; tal vez algunas peliculas que
no hacen conmemoracién de los muertos; algunas tradi-
ciones muy lejanas, mal escuchadas, mal entendidas y,
por tanto, mal globalizadas, que al final de la jornada
dejan un enorme vacio espiritual. En cambio, una tradi-
cién real, como el dia de muertos que se conmemora en
todo nuestro pafs, tiene su esencia como memoria histé-
rica del recuerdo de un muerto inolvidable que necesita
de la musica, porque recordar a un muerto querido con
su musica favorita es un requisito fundamental para que
el espiritu de los vivos sienta que ha cumplido su com-
promiso de amor. En tanto la memoria histérica es la
tradicion en s{ misma como fenémeno sociocultural, el
momento histdrico estd representado por la comunidad
que ha de utilizar una tradicién para convertirla en pro-
pia, asi como por los creadores e intérpretes de la musi-
ca, quienes transforman el arte en un simbolo que puede
ser interpretado por cualquier miembro de esa comuni-
dad en funcién de las condiciones de idiosincrasia, que
en cierta forma son una identidad.

La musica tradicional y los medios de comunicacién

Hoy experimentamos una era de tecnologfa e infor-
macién omnipresente que se difunde a través de los
medios de comunicacién: la vida transcurre a través de
la radio, la televisién, Internet, periédicos, revistas y
toda forma susceptible de contener informacién que
pueda venderse. Suele suceder que de pronto alguien

abandona el anonimato por estar involucrado en una
situacién que se puede vender en los medios de comu-
nicacién; incluso puede trascender como un suceso de
fama mundial, pero luego serd parte de una rutina glo-
bal en la que dicha situacién ya no interesa a los
medios de comunicacién por la urgencia de dar priori-
dad a la siguiente novedad impactante, hasta que el
evento inicial desaparece para siempre porque ya no es
util, porque ya no vende.

Esta rutina global provoca una fatiga en la plusvalia
que los medios obtienen del espectador y genera una
serie de conductas colectivas, que si bien son imitativas
y pareciera que toda la sociedad se comporta de la
misma manera, en los hechos carece de un sustento real
en la conciencia de cada individuo, pues la primera
pregunta que surge cuando alguien satisfizo sus necesi-
dades medidticas es: ;y luego qué?

Asi es como surgen los sindromes de convivencia,
un conjunto de sefiales o sintomas que afectan la con-
vivencia personal, los objetivos de vida, el pardmetro
de los valores sociales y, por tanto, el sentido de la vida
y la felicidad. Si que es un gran peligro. En estos pard-
metros se desenvuelven las caracteristicas socio-cultu-
rales de toda musica tradicional, y en funcién de las
cuales pareciera que todo lo ajeno es mejor que la pro-
puesta ancestral de cada pafs y su historia: hay que
parecerse a todos, hay que integrarse a esa sociedad glo-
balizada a fin de pasar inadvertido. Hay que ser global
y moderno para asegurarse un lugar en el anonimato



colectivo, el cual tiene como premisa asegurar
el desarraigo cultural de los participantes en la
sociedad medidtica. En ello va el olvido, y
hasta el rechazo, de todo lo tradicional, de las
tradiciones que usan a la musica como vincu-
lo de comunicacién colectivo, y sélo renueva
su vigencia en fechas especificas, aquéllas
donde la venta estd asegurada mediante una
promocién artificial.

Pero los medios de comunicacién masiva

han fortalecido otros sindromes de conviven-
cia colectiva, y con frecuencia importantes personajes
de la comunidad medidtica menciona la frase “lo que
no aparece en los medios, no existe”. Hay algo de cier-
to en esa frase, pues no se puede disfrutar algo que, si
bien hermoso, sea desconocido; no se puede sufrir
cuando se desconocen las razones para ello. Y asi, lo
conocido o lo desconocido hoy se encuentra como
rehén de la virtud de la difusién porque “lo que no
aparece en los medios, no existe.” Y qué importante y
necesaria es la difusién para mantener vivas las tradicio-
nes de los pueblos, qué importante resulta utilizar la
virtud de la difusién cuando la musica tradicional mexi-
cana lentamente agoniza en muchas de sus manifesta-
ciones, quizd las mds tradicionales, quedando algunas
estructuras melddicas dtiles para la rentabilidad de los
medios de comunicacién: un mariachi, un fragmento
de la Guelaguetza, o la “Danza de los viejitos” con un
sentido ajeno e indiferente para el anonimato colectivo.
No es fécil defender las tradiciones cuando a los ver-
daderos beneficiarios, a los herederos de ese patrimo-
nio espiritual, les resulta imprdctico o innecesario
recobrar una fraccién de la esencia filoséfica porque
existen otras obsesiones temporales inducidas, que si
bien no son un satisfactor, son mucho mds ficil de
obtener porque los medios de comunicacidn las tienen
ese dfa en sus escaparates. Por tanto, es fundamental
convencer al gran publico de la importancia filoséfica
de las tradiciones para conservar la intimidad de cada
pueblo, la importancia que tiene entender el concepto
de identidad y no sustituirlo por el de independencia y
su nacionalismo comercial, o el impulso patrio de lo
futbolero. En la era de la comunidad medidtica es
indispensable utilizar a los medios de comunicacién

como el recurso de difusién para el rescate colectiviza-
do a través de una estrategia disefiada con premedita-
cidn, alevosia y ventaja, como hacen otros vendedores
del objeto inutil que se vende.

También se habrd de ser cauteloso para evitar los ries-
gos colaterales del mal uso de los medios de comunica-
cién, que se transforman en otros sindromes de
convivencia. Cuando se satura de informacién a un
publico concreto, éste lentamente va experimentando la
necesidad de satisfacer con mds informacién un vacio
que se va formando al aceptarse cada individuo a sf
mismo como parte del anonimato colectivo. En ese
momento surge como fantasma el sindrome de insacia-
bilidad, y al colectivo no logra satisfacerlo nada, provo-
cando muchas veces estados de angustia al saberse
cautivos del otro sindrome de convivencia que es la
memoria de un solo dfa: no existe tiempo ni espacio
suficientes para recordar nada, en ocasiones ni siquiera
las prioridades personales. ;Cémo guardar el recuerdo
de las tradiciones, de la musica tradicional mexicana,
cuando el recurso de la memoria, tan importante y sig-
nificativo, estd dafiado? ;Y ante tantas conductas com-
plejas, y en ocasiones contradictorias, cudl es el
comportamiento que prevalece? La adaptacién mds sen-
cilla es el sindrome del delirio de imitacién, dénde hay
que esperar para poder imitar. Aqui radica el éxito de la
musica contempordnea, casi en su mayorfa musica de
muy mala calidad tanto en ritmos, temas melddicos,
interpretes y, por supuesto, consumidores, publico que
se adapta y no cuestiona lo que no le parece.

Pero también se puede promover la imitacién de cos-
tumbres y valores sociales a través de los medios de
comunicacion, la imitacién en el consumo de musica
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auténticamente popular en una simple estrategia de
induccién al consumo colectivo que todos quieren rea-
lizar dentro del fenémeno del anonimato colectivo,
transformando la musica popular en un recurso cultu-
ral renovable para las generaciones que algtin dfa serdn
las beneficiarias de la historia universal. Por lo demds,
en la sociedad actual se imita todo, incluso los “creati-
vos” —encargados de la mala publicidad de nuestros
tiempos— aguardan cautelosos en sus madrigueras in-
formdticas la llegada del momento de plagiar, es decir,
imitar lo que “todo el mundo estd utilizando”. Sin duda
este enfermizo delirio por imitar sacrifica de modo cons-
ciente la caracteristica fundamental de la especie huma-
na de ser cada individuo dnico e irrepetible, pues incluso
la avanzada tecnologia de la clonacién es incapaz de
reproducir el tiempo y el espacio coincidente.

La transculturacién y la homogenizacién del pensamiento

L. primera y fundamental pregunta que surge es ;qué
beneficios ofrece la globalizacién? Sin duda muchas
ventajas y beneficios: un mundo que, sin sacrificar las
riquezas locales de cada nacién y su cultura, pueda par-
ticipar de la sabiduria y la creacién que a cada momen-
to sucede en todos los rincones del planeta; participar
de la riqueza acumulada en todos los tiempos y que
impulsé al hombre a explorar el universo; aportar con
orgullo algunas ideas para beneficio de una comunidad
inminentemente universal.

La musica popular es un beneficio espiritual, tanto
para quien la escucha como para quien la crea, y existe
musica para cada momento emocional: romdntica,
bailable, boleros, cldsicos, rock, festiva o de funeral, de
bienvenida o de olvido. Y entre todos esos momentos
debe existir un tiempo especial en que el espiritu, en
cualquier parte del mundo, exige la presencia de la
musica tradicional, precisamente cuando se padece el
peligro de la desaparicién de esta musica frente a la trans-
culturacién medidtica de nuestra comunidad inminen-
temente universal.

Todo lo nuevo y lo diferente tiene una fascinacién
especial. Algunas culturas, segin el observador, resul-
tan exdticas, sabias, muy tradicionales o de una vertigi-
nosa vanguardia. Obvio es que nunca falta el matiz

cultural intrascendente por la falta de esa tradicién que
sustenta a la historia. Y es aqui donde comienzan las
dificultades para descifrar cabalmente el significado
social y cultural de las ofertas de importacidn, y esto es
porque surgieron de una mente creadora con una idio-
sincrasia muy diferente a la de nosotros. Sin duda que
finalmente podemos entenderla, pero siempre serd
bajo la 6ptica de nuestra perspectiva del mundo, nues-
tra identidad, nuestra historia y nuestro orgullo, con
los cuales la idea original se habrd modificado.

Cuando esto no sucede, quiere decir que no existe
una respuesta real al estimulo recibido y se acepta sin
meditar si es bueno, malo, peligroso, grotesco o subli-
me; simplemente se acepta sin adaptacién, imitando
lo que todo el mundo imita. El pensamiento se homo-
geneiza y pierde sus matices, provocando el vacio espi-
ritual y filoséfico que vive el mundo occidental desde
mediados del siglo pasado, y se trata de un proceso
inversamente proporcional a las caracteristicas cos-
mopolitas de una sociedad: entre mds cercana a las
vanguardias de la modernidad, mds rdpida y sin cues-
tionamientos es la adaptacién a la transculturacion;
mientras menos contacto tiene una poblacién con la
tecnologia —o los acontecimientos globales no tienen
un significado importante en sus vidas—, el fenéme-
no de la transculturacién sucede con lentitud y en
algunos casos no se presenta.

Pero todo tiene una razén de ser, y muchos concep-
tos y realidades de la transculturacién son aceptados
por el hombre de nuestro tiempo porque en muchos
casos la tradicién pierde su capacidad de oferta espiri-
tual y social, aspecto que es ocupado por lo transcultu-
ral, pero sin la garantia de una nueva oferta que
satisfaga las necesidades de los individuos. Sin ninguna
clase de oferta, los adultos de hoy son responsables del
desarraigo de la juventud actual, desarraigo que se
niega a cualquier compromiso y satisface sus necesida-
des espirituales con cualquier cosa que no implique un
vinculo social, mucho menos cuando ese vinculo urge
a la accidn, el pensamiento comprometido, la solidari-
dad, pero sobre todo la aportacién honesta de las ideas
que puedan inspirar un cambio, un mundo mejor.

;Y todo esto para qué? ;Qué ganamos al preservar la
cultura y la memoria histérica? ;En qué nos beneficia
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conservar la musica tradicional de todos los pueblos
como un patrimonio universal? El patrimonio cultural
ofrece valores, estructura social, creacién, aportacién,
identidad, memoria histdrica, un espacio propio que
permite primero existir como individuos dnicos e irre-
petibles, luego como integrantes de una comunidad y,
asi, participes de una nacién, un mundo y un estatus
universal hasta donde alcanza nuestra visién del infinito.
Poseer tradiciones permite situarse ante el futuro con la
conviccién de que atn serd importante aprender, con-
servar y transmitir todo lo que sabe nuestro tiempo. Una
civilizacién que posee un patrimonio cultural sustenta-
do en su historia permite que aparezcan ante nosotros
esos pequefios secretos que atn guarda la cotidianidad
para renovar nuestra capacidad de asombro.

Conclusién

Nuestra civilizacién contempordnea, que ha decidido
autonombrarse la civilizacién global, es una sociedad
que tiene graves problemas que resolver dada su pers-
pectiva inevitablemente multicultural y dramdtica-
mente desigual. Tiene que aprender a convivir con el
concepto mismo de globalidad, que implica solucionar
el conflicto de una evolucién colectiva y tipicamente
medidtica. Pero antes de pretender resolver las dificul-
tades, es indispensable entender el problema, para lo
cual es necesario plantearlo, y luego buscar la mejor
respuesta a partir de la gran diversidad cultural expre-
sada, entre otras formas, a través del arte. ;Hasta dénde
se debe buscar el consenso de la cultura universal en
una simplificacién tnica, que sacrifique los matices y
riquezas regionales, sin olvidarnos que al final del pro-
ceso seguramente han de prevalecer los conceptos de
los paises mds fuertes en poder bélico y econémico?
Pienso que un sacrificio de esa magnitud no tiene
sentido. Enriquecer la cultura universal es importante,
pero con todos los matices y variedades que habrdn de
hacerla mejor, sin eliminar perspectivas filoséficas,
sociales, politicas, religiosas y personales. Es funda-
mental preservar la sabidurfa de todos los tiempos,
conservar la esencia espiritual de todo el pensamiento
humano, su filosoffa, y su forma de expresar el arte. De
no ser asi el proceso de globalizacién serd involutivo y
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cualquier involucién implica el riesgo de la extincién
en todos los sentidos.

Gran error serfa resignarse a perder las diferentes
manifestaciones musicales de la civilizacién global, mds
ain cuando esas pérdidas pueden ser de musica tradi-
cional mexicana; mas para evitar esa pérdida irrepara-
ble habrd de hacerse frente al conflicto sin muchos
discursos y un proyecto concreto, el cual depende de
muchas voluntades por momentos antagdnicas en inte-
reses politicos y econémicos. Ese proyecto debe partir
de entender que la mediatizacién de la cultura es inevi-
table; por ello es necesario aprender a utilizar esas tri-
bunas, logrando primero que la musica tradicional
mexicana se transforme en musica popular, es decir,
musica que sea escuchada y apreciada por la gran
mayorfa de los mexicanos y, posteriormente, apreciarla
como un importante patrimonio cultural. Para ello es
fundamental disenar programas de radio y televisién
con una produccién verdadera, tanto en conocimiento
de los géneros de la musica tradicional como de los
procesos de comunicacién masiva, sin suposiciones
derivadas de malas interpretaciones de las teorfas
comunicativas ajenas a nuestra idiosincrasia; es decir,
una teorfa de comunicacién mexicana debe partir de la
observacién directa y sistemdtica, tanto de los medios
de comunicacién de México como de la sociedad que
consume esos medios.

Es indispensable entender que mientras la musica
tradicional mexicana no sea una oferta para el pablico,
éste no la va a escuchar, por mds que consuma ofertas
que dificilmente pueden considerarse musica. Mientras
no se presente un proyecto rentable para los duefios de
los medios de comunicacién, no van a arriesgarse en un
proyecto cultural y seguirdn promoviendo otros pro-
yectos musicales, de menor calidad pero mds producti-
vos en términos econémicos. También es urgente
superar las falsas fronteras intelectuales, las cuales pre-
suponen que algo medidtico y masivo carece de valor
cultural sélo porque deja de pertenecer a una elite que
se asume duefia de la sabidurfa. Si no se rescata la musi-
ca tradicional mexicana con la idea de que hoy perte-
necemos a una sociedad medidtica y globalizada,
donde el protagonismo es muy importante, segura-
mente desaparecerd para siempre y sin remedio.
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de la musica

Toxcatl o ol rapto

Comienza, cantor.
Tafie tu tambor florido.
Con é] deleita a los principes,
las dguilas y los tigres.
Poema ndhuatl

n el juego de mesa llamado “Me-
xica”, creado por los alemanes M.
Kiesling y W. Kramer, se incluye esta
curiosa sentencia en el folleto de presen-
tacién: en 1521, Herndn Cortés destruyd
Tenochtitlan. Esta es una manera escue-
ta y quizd un tanto limitada de contar la
historia, pero es vdlida; lo cual me hizo
recordar que se puede hacer un juego a
partir de un momento de la historia, pero
no es posible jugar con la historia. Ex-
plicaré muy brevemente por qué: uno
de los primeros patrimonios que los es-
panoles intentaron destruir o arrebatar a

los aztecas fue su musica, al ser percibida por los conquistadores ibéricos

como un arma capaz de sublevar la voluntad, el comportamiento y la con-

ciencia de un pueblo.

El mismo Bernal Diaz del Castillo, quien fuera soldado durante la

Conquista y mds tarde cacique en Guatemala, en su famosa Historia ver-
dadera de la conquista de la Nueva Espania, la cual escribié 35 afios después
de la caida de Tenochtitlan, llega a mencionar cémo a los soldados espa-

fioles el ruido de los tambores causaba un temor tremendo. Me parece

importante hacer notar cémo la musica del enemigo produce siempre una

" Director y editor de la revista bilingiie America Latina Journal, de Estados Unidos.
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neurosis; y si no lo creen, pregtintenselo a los soldados
estadounidenses que invadieron Irak.

Es verdad que el complejo megalomaniaco de
Herndn Cortés lo llevé a destruir —o a permitir la des-
truccién de— Tenochtitlan con un cierto infantilismo
ciego. Pero, en una asercién algo esperanzada, pense-
mos que la historia humana —que indudablemente
representa algo mds que los muros de una ciudad, los
cuales pueden caer o ser derribados con el tiempo o
con las bombas— puede ocultarse, pero esa “historia”
no puede ser destruida.

Me gustarfa contar ahora un hecho que ocurrié en
Tenochtitlan en el afo 1520. Sucedié a unos cuantos
pasos de lo que hoy conocemos como el Templo
Mayor, en un patio especial llamado “el patio de los
dioses”. Por aquellos dias Herndn Cortés se encontraba
combatiendo a Pédnfilo de Narvdez en Veracruz, respal-
dado por un considerable ejército de tlaxcaltecas. En
Tenochtitlan, el rey azteca era victima de lo que podri-
amos llamar un arresto domiciliario, aunque esto, 16gi-
camente, el pueblo mexicano no lo sabfa y Moctezuma
Xocoyotzin parecfa todavia querer ignorarlo.

En el mes de mayo (algunos sitdan estas fiestas en
junio, y Bernal Diaz del Castillo nos dice que se lleva-
ban a cabo por la fecha en que los espafoles festejaban
la Pascua) cada afio los mexicanos celebraban la
Toxcatl, o “fiesta de la sequia”. Sabemos que la sequia,
hasta la fecha, siempre ha sido una calamidad y una
amenaza para las comunidades agricolas; por eso, para
la mayoria de los aztecas conmemorar y agasajar al dios
del agua representaba algo sagrado. Incluso para los
egipcios, como tenemos conocimiento, la celebracién
del agua y sus lluvias tuvo importancia relevante en sus
ritos y festividades. Toxcatl, considerada la madre de
todas las fiestas del pueblo del sol, estaba dedicada
principalmente al dios del agua, Tldloc —y no, como se
ha supuesto, a Tezcatlipoca o a Huitzilopochtli, que era
el dios de la guerra y de otras cosas—, sencillamente
porque no puede entenderse que los aztecas nombra-
ran “Toxcatl” a una fiesta donde el dios de la guerra o
cualquier otra deidad fuese mds importante que la divi-
nidad del agua, a#l. Los aztecas eran un pueblo guerre-
ro, pero no salvaje. Es cierto que los sacrificios eran
algo terrible, pero su significado mistico y mitico los
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absuelve de un sin sentido. En virtud de que la Toxcatl
era una serie de fiestas con el propésito de conjurar a
las lluvias para fertilizar la tierra, y asi hacerla propicia
para las cosechas, tenfa una relevancia vital y suprema
en la tradicién mexica. Era la celebracién ritual de la
resurreccién y de la vida, que bien podria entenderse,
para dar un ejemplo no muy alejado de la realidad,
como el equivalente a la Pascua cristiana.

Durante la fiesta de la Toxcatl sélo se daba paso a la
musica, a los cantos y a la danza. Las guerras, en el
tiempo que duraba esa celebracién, estaban absoluta-
mente prohibidas. Por eso los guerreros aztecas, pese a
la inminente ocupacién de los espafioles —que serfa
disfrazada de visita diplomdtica—, abandonaron sus
puestos a la orden del rey, para transformarse en dan-
zantes y en musicos. Los guerreros hicieron a un lado
sus armas, sus escudos y sus lanzas, para coger sus ata-
bales, flautas, caracolas y tamboriles, con el fin de cele-
brar esta especie de semana santa mexica.

Durante dfas enteros se danzaba en esta fiesta alre-
dedor de la efigie de un dios, hecho de una masa de
semilla de chicalote' llamada tzaolli. Esta figura, que
tenfa forma humana y era hecha por las mujeres del
pueblo, se revestia de plumas preciosas, maiz y oro,
entre otras cosas curiosas. Habfa quienes ayunaban
durante semanas enteras antes de dar inicio la Toxcatl,
algunos incluso ayunaban por todo un afio, como una
forma de desintoxicacidn; la observancia de estas reglas
nos permiten ver que este ritual posefa también una
integracién purificadora. Tal era el sentido inicidtico y
sagrado de esta celebracion, en la que, como dato
curioso, podria anadir que los danzantes y musicos
solfan orinar en el sitio mismo donde se plantaban,
pues durante varias horas tocaban y bailaban sin parar.

Los soldados espafioles, al mando de Pedro de
Alvarado, malinterpretaron esta festividad y vieron en la
musica y las danzas de los guerreros mexicas una afren-
ta, o como si se tratase de la preparacién de un plan
secreto y diabdlico en contra de ellos. Creyeron que
Moctezuma estaba organizando un complot para matar-

! Chicalote. Argemone mexicana o hierba de Tldloc; era una
planta sagrada para los aztecas, utilizada en la curacién de enfer-
medades relacionadas con el agua.



los, cuando lo tinico que hacia el rey azteca era
organizar una fiesta popular, tal como el presi-
dente en nuestros dias se pondria a organizar,
por ¢jemplo, el grito de la Independencia en el
Zbcalo, o como un esmerado wedding planer,
dando instrucciones aqui y alld.

Una vez que dio comienzo la Toxcatl en
aquel afio de 1520, absortos en la celebracidn,
los guerreros aztecas —desarmados y despre-
venidos, debilitados quizd también por el
ayuno y el esfuerzo realizado durante dias—

fueron emboscados y masacrados sorpresiva-

mente por los soldados espafioles, quienes

Jaraneros con don Arcadio Hidalgo (de chamarra negra), ca. 1975. Fonoteca

esperaron que la fiesta estuviera en su apogeo  INAH, nim. de inv. 0249.

para encubrir sus intenciones y llevar a cabo su

plan. Se mezclaron entre la multitud como si

fueran espectadores y fueron acercdndose poco a poco
a los guerreros. Sin darles tiempo de cambiar los ins-
trumentos por sus armas, en un acto de traicién mer-
cenaria, éste si salvaje y brutal, las manos de los
musicos, flautistas y tamborileros, fueron cortadas sin
misericordia; las piernas de los danzantes mutiladas, y
las cabezas de los cantantes cercenadas sin piedad. La
musica se detuvo. Aquel espectdculo de pacifica fiesta y
alegrfa desbordada se transformé en un aquelarre de
sangre, horror y espanto. La mdsica se convirtié en
llanto, lamento y agonfa.

No sé si mucha gente lo sabe, pero fue precisamente
este premeditado genocidio de los guerreros aztecas —y
de mujeres y hombres que celebraban junto a ellos en el
Templo Mayor, cuyos muertos algunos han llegado a
calcular por centenas— el hecho que desencadend la
batalla que diera lugar a la expulsién de los espafioles, al
asesinato de Moctezuma Il y a la famosa “noche triste”.

La razén por la que los espafioles eligieron atacar a los
guerreros mientras festejaban sus calendas y bailaban sus
areytos no fue un acto fortuito. Los soldados espafioles
sabfan que estarfan desarmados completamente, debido,
como ya he dicho antes, a la estricta prohibicién que los
mexicanos observaban de realizar cualquier acto bélico
durante estas fiestas. Es verdad que se llev6 a cabo una
tdctica militar, pero hubo también una afrenta clara con-
tra el sentido mistico de un pueblo y una trasgresién de
lo sagrado a través de este acto cruel y cobarde. Se cree

que el mismo Pedro de Alvarado “reconocié” mds tarde
su propio acto como algo “ruin”.

Con la realizacién de esta fiesta en presencia de los
extranjeros, el pueblo mexicano intentaba expresar —
ofrecer, mejor dicho— sus costumbres y forma de ser a
unos seres extrafios que ellos consideraban no dioses, sino
bdrbaros en todo el sentido de la palabra. Ademds, mien-
tras el comportamiento ético militar de los aztecas, cuan-
do estaban en guerra, era el de enviar a sus enemigos la
noticia previa de un inminente ataque, los espafoles ata-
caban sin previo aviso en un momento de franca paz.

La musica como ritual del mundo

Elegl' este episodio de nuestra historia, aunque podria
haber echado mano de algunos otros, para explicar
cémo la musica representa para muchos pueblos esen-
cialmente un ritual mistico de comunidn, en el que de
manera directa, elemental y llena de rica sabiduria se da
la invocacién y presencia de lo sagrado. Y pensemos
que lo sagrado no es algo que estd fuera de este mundo,
sino en la tierra.

Existe un bello cuento entre los indios americanos
donde se describe cémo una mujer —siempre una
mujer, claro— al encontrar los restos de su padre
muerto, asesinado por los furiosos bufalos, recoge uno
de sus huesos y comienza a cantar, hasta que después de
varios intentos lo resucita. Aqui puede verse la presen-
cia del canto, la voz humana, con el enorme poder de
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resucitar, metaféricamente por supuesto, lo que de
otra forma permanecerfa muerto, disperso u olvidado.
La musica es al mismo tiempo ese primer sonido de la
creacién, el sonido transformado en verbo, en accién y
en alabanza.

Entre la historia y el mito estd el ser humano. Y este
homo sapiens sélo puede entenderse inmerso en la tra-
dicién, una tradicién que lo representa y lo identifica
con el mundo. Esta identidad estd en el tiempo y estd
hecha de tiempo, es lo que permanece y trasciende al
paso de transformaciones temporales y externas. La
musica tradicional, en este sentido, abre un didlogo y
convoca a un encuentro mds alld del simple diverti-
mento de un pueblo; también es un ritual relacionado
con una reverencia y exaltacién de la vida, donde el
cuerpo y la naturaleza son los instrumentos medidticos.

En este contexto, a su vez, la identidad cultural de un
pueblo no surge a partir de la ideologfa, o como una ide-
ologfa, no puede ser tampoco una moda o un vanguar-
dismo, sino que tiene su origen en la necesidad comuin
de celebrar y respetar, e incluso ;por qué no? de enten-
der y expresar el mundo que nos rodea. Y del mismo
modo que entre un bisonte real y un bisonte pintado en
una cueva se da un paso gigantesco en la conciencia del
ser humano, asi también entre la madera de un 4rbol y
un feponaxtli o una marimba se crea una conexién entre
la tierra y un cosmos de sonidos en que el puente es la
musica. La piel de un venado transformada en tambor
forma un enlace entre eso que somos y lo que nos rela-
ciona con aquello que Octavio Paz llamé la simpatia
cdsmica, y creo que Paz no estarfa en desacuerdo en
entender aqui “simpatfa” como un “vinculo”.

Nietzsche nos dejé dicho también:

Cantando y bailando se manifiesta el hombre como
miembro de una comunidad superior: Ha desaprendido
a caminar y a hablar, y estd en camino de emprender el vue-
lo por los aires danzando. Sus gestos manifiestan el en-
cantamiento de su transformacién. Cuando ahora los
animales hablan y la tierra da leche y miel, también en él
resuena algo sobrenatural: se siente dios, él mismo cami-
na ahora tan extdtico y realzado como vefa caminar a los
dioses en los suefios. El hombre no es ya artista, se ha

convertido en obra de arte: la potencia artistica de la
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naturaleza entera se manifiesta aqui bajo el estremeci-
miento de la embriaguez para suprema satisfaccién del
apetito del Uno Primordial.?

La musica tradicional es ese lenguaje de simbolos
que no se restringe a una serie de escalas y ritmos sim-
ples o compuestos; penetra esa esfera que es a la vez
misteriosa, mdgica y habitual.

Musica, tradicién e identidad

Toda identidad se caracteriza por ser una interrela-
cién de lo comtn en el dmbito de lo diverso. En este
sentido, la musica tradicional de un pueblo viene a ser
entonces un bien inalienable, por eso la mayoria de las
veces no es necesario traducirla para que nos evoque su
sentido y entendamos ese idioma convulsivo —o sub-
versivo— que puede inducir tanto a una masacre, a un
trance o a una iluminacién. Existen testimonios de
cémo, después de la conquista de Tenochtitlan, los
espafoles intentaron transformar la mdsica de los azte-
cas; pero si bien la musica puede transformarse, la
identidad de un pueblo conquista siempre no una
nacién, sino un espiritu.

La identidad cultural de un pueblo representa un
trdnsito entre lo que se es y aquello que buscamos ser.
Con esto quiero decir que la musica tradicional puede
transformar sus expresiones ritmicas, pero no cambiar
sus principios esenciales de los que ha nacido. La dife-
rencia entre la musica tradicional y la que no lo es
resulta similar —permitaseme hacer esta absurda com-
paracién— a la diferencia que hay entre una manzana
orgdnica y una manzana producida por transgresién
genética.

Algo que me parece sustancial hacer notar es que
mientras mds tradicional es la musica se hace menos
necesaria su promocién comercial, lo cual se debe a que
la musica tradicional se divulga, ondea y preserva
impregnada de una estructura emocional, no nada mds
de los musicos o intérpretes, sino a través de todos los
hombres y mujeres, plantas, animales y cosas, es decir, a

2 Friedrich Nietzsche, El nacimiento de la tragedia, Madrid,
Edaf, p. 65.



través de la humanidad. Trasciende
un pueblo precisamente porque no
surge de un simple capricho o ins-
piracién estética individual; por el
contrario, surge como una compo-
sicién y hermandad universal enrai-
zada en una expresién autdctona
pero no sintética o, si se quiere, en
una expresién que supera al mismo

y pertenece al patrimonio huma-
no. Se nos revela en aquello que es
a la vez autenticidad y herencia. Es
tradicién por haber sido aceptada
—no adoptada— como una ex-
presién, digamos, verndcula de lo
que nos caracteriza como pueblo,
nacién o raza.

Con un cardcter megalomania-

lenguaje.

La musica tradicional tampoco representa una “co-
rriente musical” amanerada, ni es producto de una
“modernidad” o fashion. La modernidad se caracteriza
por ser aquello que ha perdido su raiz para mudarse tan
s6lo en “manifiesto”, “tendencia” o en simple utilidad.
Cuando a finales del siglo XIX el poeta francés Arthur
Rimbaud nos dice “seamos absolutamente modernos”,
no hace una apologfa de la modernidad, o al menos no
hace una invitacién a la “vida moderna”, sino que pro-
fiere una critica a esa incipiente globalizacién comen-
zada ya en aquella época y de la que no nos dimos
cuenta sino hasta mucho tiempo mds tarde.

Por contra parte, lo posmoderno ha surgido como
un intento de negar no la “conciencia moderna”, sino
la modernidad, para asi poder ligar, reconstruyendo y
deconstruyendo estructuralmente, aquello que fue frag-
mentado o disuelto por “lo moderno”; de ahi partiria,
asimismo, esa concepcidén de lo que pensamos y perci-
bimos como una reflexién cara a cara, estética y cienti-
fica, para entender lo que éramos antes de lo moderno,
“sin” que exista un regreso o ruptura.

Conclusién

De esa manera, hoy, a principios de este siglo Xx1, nos
encontrarfamos probablemente ante un nuevo renaci-
miento de la conciencia humana. Es decir, en un redes-
cubrimiento no sélo tangencial, sino también ético, de
reconocer que hay otros pueblos y naciones que tienen
el mismo derecho a existir en su autonomfa, permane-
cer y expresarse COmo nosotros, y no solamente en un
estudio socioldgico o antropoldgico, sino en una interre-
lacién maravillosa, mdgica y mitoldgica también.

La musica tradicional no tiene ideologfa, tiene patria

co, como el de los conquistadores a
lo largo de los siglos, la globalizacién tiende a la homo-
logacién, aunque no a la analogfa y por consiguiente
descarta la igualdad. En ese talante, lo “tradicional”
serfa entonces completamente lo contrario, que tiende
a crear una identidad, es decir, una homologacién por
analogfa. Asi, mientras que en una tradicién lo nuevo
opera siempre como una continuacién y una renova-
cién, en la globalizacién sucede que lo “nuevo”, #he
ultimate, es musica cuya Unica trascendencia es la mer-
cantilizacién de un éxito o un Ait, y su repeticién elec-
trénica a veces muda de tan incierta y estridente.

La musica tradicional, como se ha visto y por ello no
se insistird mds en el caso, es una expresion ritual entre
lo humano y lo sagrado, y por tanto es el centro de
comunidén de esas dos cosas también. En ella los 4rbo-
les son convertidos en guitarras o violines, mientras en
la globalizacién son transformados en botes de basura;
asi, la musica tradicional pertenecerfa a eso que Carl
Jung llamé el “inconsciente colectivo”.

Una tradicién siempre trasciende a las generaciones,
por ello la persistencia de la musica tradicional estd en
ser reconocida mds que “transmitida”. No es musica de
protesta puesto no nace de una ideologfa; tampoco
puede ser considerada “musica de propuesta’ porque
no surge como vanguardia. Posee, quiero agregar, un
sentido ritual y simbdlico cuya identidad no es sola-
mente la de manifestar las emociones o caricter de un
grupo tribal o regional, sino también la de trascender
su relacién con el mundo y el cosmos.

Por eso creo que, a pesar de Herndn Cortés y sus sol-
dados —y lo digo por aquello que afirmé al principio,
de que con la historia no se puede jugar— los atabales
y tambores siguen retumbando hasta nuestros dias en
el Zécalo de la gran ciudad de México.
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Panorama del contexto
econdmico, politico, tecnoldgico y

cultural mundia . reflexiones
sobre la musica tradicional

e puede decir que desde mediados del siglo pasado, con el fin de la
Segunda Guerra Mundial, se comenzé a notar un creciente proceso de
internacionalizacién del capital, mismo que se intensificd y aceleré al tér-
mino de la guerra frfa. Se comenzaron a romper fronteras, surgen las trans-
nacionales y con ello el mercado deja de ser tnicamente nacional para
convertirse en mundial; se empiezan a liberalizar las politicas econdmicas,
mientras los flujos internacionales de capital son cada vez mayores y se
mueven a velocidad impresionante. En general, se observa un creciente
movimiento de capitales, una globalizacién de la economia mediante la
eliminacién de barreras que impidan la libre circulacién de mercancias y
de los factores de produccién mds alld de las fronteras nacionales, dando
pie a un aumento del comercio internacional que asegura su constante
incremento mediante la integracién de bloques comerciales mundiales.

En ese contexto surgen las alianzas estratégicas de grandes grupos

comerciales e industriales con organizaciones
bancarias, las cuales “movilizan sus recursos,
agilizan sus redes y sus circuitos informdticos
y realizan sus aplicaciones de modo indepen-
diente o incluso con total desconocimiento de
los gobiernos nacionales”.!

Asimismo, desde hace 30 afios hemos obser-
vado una explosién de la tecnologfa, de la
informacién y de las telecomunicaciones, lo
que a su vez ha facilitado el proceso de globali-
zacién no sélo en el dmbito econémico sino
también politico, social y cultural. Tras haber

" Estudiante de posgrado en la Facultad de Econo-
mifa de la UNAM.
' Octavio lanni, Teorias de la globalizacién, México,

Siglo xx1, 1996, p. 39.
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transformado la economia, esta innovacién tecnoldgica
plantea nuevas formas de transacciones comerciales,
como la virtual; se han incrementado notoriamente los
flujos de informacién e imdgenes a las que se puede
tener acceso mediante Internet, y también se ha modifi-
cado la manera de realizar la produccién de bienes y ser-
vicios culturales.

Estamos en un momento donde “la dindmica del
capital, en todas sus formas, rompe o rebasa las fronte-
ras geogrdficas, los regimenes politicos, las culturas y
las civilizaciones™;? la musica popular no podia perma-
necer ajena a estos cambios, y mucho menos la musica
tradicional.

La innovacién tecnolégica

Con la creciente y acelerada innovacién tecnoldgica se
han generado nuevos productos y servicios, a la par de

* Ihidem, p. 33.

modificaciones en los procesos productivos que han
permitido el crecimiento continuo de la capacidad de
produccién. Dado que todos los cambios recaen den-
tro de las sociedades en que se desarrolla todo este
nuevo proceso de industrializacién, resulta indispensa-
ble que los grupos sociales vean modificadas su menta-
lidad, cultura, relaciones sociales, etcétera; es decir, se
genera un cambio radical en todos los aspectos de la
existencia social.

El gran avance tecnoldgico propicia y facilita la glo-
balizacién no sélo de la economia sino también de la
cultura, y ante la mercantilizacién de todo lo que
pueda aportar ganancia ni siquiera la cultura ha podi-
do escapar de las fauces del sistema capitalista contem-
pordneo; en consecuencia, por medio de las industrias
culturales tanto el arte como la cultura se transforman
en bienes y servicios como cualquier otro y los creado-
res e intérpretes se vuelven simples trabajadores.

Es cierto que muchos de los procesos de produccién
cultural pueden ubicarse en el entorno econdémico,
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entre ellos la produccién, distribucién y consumo de
bienes y servicios culturales, o el trabajo que los diver-
sos artistas desempefian, el cual ocurre dentro de un
mercado de trabajo que puede analizarse como cual-
quier otro (mediante el andlisis de la oferta y demanda
laboral). Sin embargo, la mayoria de bienes que se pro-
ducen y reproducen en la industria cultural no puede
considerarse como cualquier otro tipo de bienes, ya
que ésos “no se pueden reducir a su sola dimensién
mercantil [...] no son solamente mercancfas, son las
obras que expresan nuestra civilizacién, nuestros
modelos, la identidad de los autores y de los
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1997, ventas que generaron ganancias de 299, 399 y
472 millones de délares, respectivamente. La industria
musical es la de mayor impacto econémico entre las
industrias culturales de México, pues de la contribu-
cién del conjunto de las industrias protegidas por el
derecho de autor, IPDA (musica, cine, editorial y artes
pldsticas), que representa 6.7 por ciento del PiB, “la
musica aporta 2.6 puntos porcentuales, pricticamente
el doble de la aportacién de las industrias que le siguen
en importancia, como el cine y la editorial (1.4 y 1.3
por ciento respectivamente”).”

paises”.® Por tanto, la industria cultural no
debe ser tratada de igual forma que las otras
industrias debido a su composicién sui géneris,
lo que hace de ella —en cierta medida— una
excepcion cultural y econdémica.

La musica vista como industria

La musica es quizd la mds vieja de las expre-
siones artisticas, por lo que desde tiempos
inmemoriales ha sido una forma fundamental
de la expresién humana presente en festejos,
rituales, ofrendas, funerales, etcétera, y en esa
medida es considerada uno de los elementos
mds representativos de toda cultura, ya sea

local, nacional o global. Incluso en las activi-

dades sociales cotidianas encontramos alguna
presencia musical en restaurantes, discotecas, centros
comerciales, durante los traslados de un lugar a otro en
transporte publico o particular, en determinadas activi-
dades deportivas, y hasta en labores para la relajacién y
cuidado de la salud como la musicoterapia

En lo referente a la industria musical, algunos datos
sobre su comportamiento en la década de 1990 mues-
tran que México logré ubicarse entre los seis mercados
mds grandes de América Latina. Segin George Yudice,
nuestro pafs llegé a ocupar el segundo lugar entre esos
seis mercados, con ventas de 60.3 millones de unida-
des en 1995, 65.9 millones en 1996 y 68.5 millones en

3 Jean-Jaques Beinex, citado en “Culture, état et marche”,
Cabhiers Frangais, Paris, nim. 312, enero-febrero 2003, p. 31.

La muisica y las nuevas tecnologias

Con la informética comienzan a darse cambios en los
métodos de composicién, pues el compositor debe
enfrentar una nueva realidad: la de formalizar explici-
tamente su pensamiento musical para adaptarlo a la
nueva tecnologfa, y este cambio implica una modifica-
cién radical en las relaciones de los musicos entre si. Si
bien con las nuevas tecnologfas de informacién y
comunicacién todas las industrias han sufrido modifi-
caciones significativas, quizd la musica sea una de las
expresiones artisticas y culturales donde se puede apre-

4 Ernesto Piedras, sCudnto vale la cultura? Contribucion econd-
mica de las industrias protegidas por el derecho de autor en México,
México, Sogem/sAcM/Caniem, 2004, p. 141.
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ciar de manera mds clara toda esta serie de cambios:
equipos para producir y grabar musica (consolas digi-
tales, soffware), la forma fisica en que se plasman los
sonidos (digital), géneros nuevos (musica electrénica),
mercados y formas de adquisicién (via virtual, por
medio de Internet), hasta dispositivos reproductores
(reproductores de CD, computadoras, Ipods, teléfonos
celulares).

Todos estos cambios tienen algunas repercusiones
negativas en la situacién profesional de los musicos,
pues con el uso de instrumentos electrénicos es posible
sustituir en gran medida el nimero de ejecutantes de
instrumentos acusticos; a su vez, con ello se incre-
mento el desempleo entre los musicos, sobre todo los
profesionales, pues con el avance tecnolégico la capaci-
tacién necesaria para e¢jecutar un instrumento ha dis-
minuido, y ya no se requiere de una formacién tan
amplia y larga como sucedia antano con la tradicional
academia.

Dicha situacién nos llevarfa a poner los ojos en
temas como el de los planes de estudio y la reestructu-
racién de actividades de los musicos en activo hacia
dreas como la composicién, o la elaboracién de arre-
glos, lo cual podria permitirles contemplar otras fuen-
tes de empleo y no mostrarse sélo como ejecutantes.
Sin embargo, es necesario tener en cuenta que la edu-
cacién y sus posibles cambios no deberfan estar sujetos
a las exigencias del mercado.

La musica tradicional en el mundo actual: musicos

y sociedad

La musica tradicional es claramente una de las mds
afectadas dentro del mundo globalizado en que vivi-
mos; debido en parte a una clara tendencia de estable-
cer los mismos modelos y estilos que de una forma u
otra dan pie a la homogeneidad, se relega a la musica
tradicional en la medida en que puede significar diver-
sidad y variedad.

La musica tradicional refleja las expresiones tipicas
de una localidad, expresa su lengua y con ella sus
modismos, as{ como relatos de la vida de la comuni-
dad. Es asi como la musica tradicional mexicana tiene
una amplia gama de variedad que no sélo nos distin-

gue como pais respecto a otras culturas del mundo,
pues también dentro de nuestro territorio hace notar
que en un mismo espacio geogrdfico pueden coexistir
diversas formas de hacer musica y, a la vez, pertenecer
a un todo que comparte costumbres, estilos e historias.

Sin duda alguna, la musica tradicional forma parte
de la historia y es fundamental para entender mejor
nuestro presente musical; sin embargo, las nuevas
generaciones han ido perdiendo el interés de acercarse
a este tipo de musica, al grado de relegarla en su mayo-
ria de veces a festivales escolares —donde su presencia
es cada vez menor—, muestras regionales y fiestas de
las localidades conocidas como “fiestas del pueblo”, las
cuales son mds conocidas y valoradas en el extranjero
que en su pais de origen.

Una de las posibles razones para explicar lo anterior
podria ser la gran ausencia de la musica tradicional en
la formacién de musicos profesionales, ya que muchos
de ellos carecen de un verdadero conocimiento en la
materia —deficiencia atribuida en gran parte a los pla-
nes de estudio, al no incluir este tipo de musica en la
curricula del Conservatorio Nacional de Mdsica, por
poner un ejemplo—; en consecuencia, se deja sélo un
estrecho espacio para dicha tradicién musical en uno
que otro taller extracurricular dirigido por algin “terco”
y sabio preocupado por temas que a nadie mds le qui-
tan el suefio. En general, la madsica mexicana brilla por
su ausencia del repertorio que deben ejecutar de mane-
ra obligatoria los estudiantes de musica de nivel supe-
rior. Es asi como a lo largo de 10 afos de formacién
musical, en promedio, terminan interpretando sélo 10
piezas de musica mexicana frente a una media de entre
80 y 100 piezas de autores europeos.

En este punto es necesario aclarar que no tengo
nada en contra de la musica de otros paises; al contra-
rio, me parece relevante en la formacién académica de
los musicos. Lo ideal serfa buscar un equilibrio en el
contenido de los programas, ya que es importante
brindar las facilidades pertinentes para que todo
mundo tenga acceso a una amplia gama de opciones
musicales —ante todo por razones de cultura gene-
ral—, y posteriormente, en funcién de su cosmovisién
personal, cada uno podrd tomar o desechar lo que a su
criterio mejor le parezca.



La casi nula y mal dirigida
educacién artistica en el nivel
de educacién bdsica también
favorece que los alumnos
carezcan de la minima forma-
cién musical y desconozcan la
musica mexicana, pues ademds
de las deficiencias académicas
existentes —debidas en gran
parte al poco interés de nues-
tros gobiernos al respecto—,
en muchos festivales escolares
ni siquiera se contempla nues-
tra mudsica tipica, siendo susti-
tuida por temas musicales de
moda en ese momento. Otro
elemento en contra para valo-
rar la musica mexicana es que
muchas personas la identifican
o relacionan con conceptos y
situaciones alusivas a los pue-
blos, al campo, la pobreza, a
escenarios alejados de todo lo

Un viejo y su guitarrén, ca
inv. 04956.

relativo a las grandes urbes y
la modernidad.

Por supuesto, dicha visién es reforzada por la indus-
tria cultural y del entretenimiento, donde los criterios
para seleccionar e identificarse con ciertos tipos de mu-
sica responden a un estilo de vida y a un patrén de per-
tenencia a determinado grupo social; es decir, ese
criterio selectivo o gusto en realidad estd moldeado por
la moda y las estrategias de consumo cultural disemi-
nadas por los medios masivos de comunicacién. Por lo
demds, para identificarse con ese grupo social y no sen-
tirse excluido, el consumo de mercancias culturales no
puede limitarse a la musica popular de moda, sino que
también abarca el dltimo best seller que llegé a la libre-
rfa, la mds reciente produccién de Hollywood, una
gran variedad de gadgers o dispositivos electrénicos de
alta tecnologfa, asi como ropa y accesorios de marca.

Sin duda estas situaciones favorecen la pérdida de
interés en promover y difundir la musica tradicional,
ya sea nueva o antigua, pues ;a quien le interesa un
género tan alejado de las preocupaciones actuales? Es
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evidente que tanto la indus-
tria cultural como los
medios masivos de comuni-
cacién prefieren difundir
un fenémeno cultural ren-
table como RBD, pues
implica la generacién cons-
tante de mercancias dife-
renciadas: discos, videos,
conciertos, articulos pro-
mocionales, etcétera.

A pesar de todo, quizd
todo este ir y venir de flujos
de capital, mercancias de
toda indole, flujos culturales
y hasta de personas (migra-
cién) tenga su lado positivo:
incluso con la evidente ten-
dencia a homogeneizar por
parte de los paises hegemé-
nicos, ese constante flujo
permite conocer con mayor
rapidez y facilidad la cultura
de otros pueblos, una infini-
dad de bienes y servicios dis-
ponibles en el mercado y, con ello, un encuentro de
culturas que permiten formar hibridos culturales a una
velocidad mayor y en porcién de la poblacién cada vez
mds grandes. A pesar de todo, los grupos sociales
siguen creando y recreando su cultura, ademds de man-
tener diversas estrategias para una resistencia que no es
nada sencilla, sobre todo al considerar las dimensiones
y el poder global de que dispone el contrincante.

A cambio, la globalizacién permite la posibilidad de
voltear a ver muchas de las cosas que se estdn perdien-
do y que anteriormente, por formar parte de algo
comun y cotidiano, quizd no eran suficientemente
reconocidas. También ha propiciado una serie de refle-
xiones y acciones conjuntas para promover de manera
mucho mds eficiente y amplia —global— la creacién y
difusién de la musica tradicional en nuestro pais, a fin
de mostrar el gran nimero de talentos que hay en cada
rincén de nuestro territorio, as{ como la inmensa crea-
tividad y humor que siempre nos han caracterizado.
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Sones del alma.
La musica de la gente

de Sonora, patrimonio
cultural vivo

Nuestro canto

A campo raso,

enreddndose entre el mezquite
espinoso y alegre

besa el viento cdlido,

Surioso a veces,

ausente a veces,

coqueteando de lejos

con el dgil venado,

dios de la gracia veloz

de la estatura inconmovible.

As? nace el canto sonorense
como una hondonada
como un penasco

como la cascabel
acunando en el sahuaro.

Nadie en especial lo hizo

brotd de pronto

y se vistid de cielo

con llanuras

y se abocd a ser vertedor

de los mds profundos sentimientos
del hombre en esta tierra.

Grupo Nuestro Canto

Los sonidos del mundo, el espiritu de la musica

i mantenemos los ojos cerrados por algunos instantes, poco a poco
nos daremos cuenta de la gran cantidad de sonidos que nos rodean y que se
impregnan de nuestros oidos a la conciencia. Algunos de ellos resultan agra-
dables, mientras otros molestan, causan incomodidad o sencillamente resul-
tan poco menos que indiferentes. Las calles, los edificios, las ciudades

Centro INAH Sonora.
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enteras tienen sus sonidos particulares; si estamos en el
campo, en el monte agreste, en las serranfas, en las lla-
nuras desérticas o en las arenas costeras, la sinfonfa de
sonidos, voces y rumores se hace atin mds compleja y
profusa, siempre y cuando la vida nos rodee, porque
también hay abismales silencios de muerte.

Nuestro ancestral espiritu ordenador aprendié desde
tiempos remotos a entablar distintos didlogos con los
sonidos de la naturaleza; a reconocer sus cantos y sus
senales; aprendié a distinguir voces y a encontrar el eco
de esas mismas voces en la sustancia diversa de la pro-
pia naturaleza con huesos, piedras, nervios de animales
o fibras vegetales, con el cuerpo de drboles o animales.
Todo era susceptible de producir sonido, y con un
poco de paciencia esos sonidos se podian reunir en una
misma direccién, dando sentido y fuerza a esas voces
que llamaban desde todas partes.

El proceso de habitar el mundo implicé la necesidad
de dotarlo de sentido; de encontrar una respuesta a
cada interrogante. Se trataba de entablar el didlogo con
los distintos planos de la existencia, las potencias de la
naturaleza, el espiritu de los vientos o de la lluvia, las
fuerzas mdgicas que nos han donado la existencia, o
con seres implacables que nos acechan desde la obscu-
ridad del mundo. De esta manera en distintas partes
del mundo aparecieron la musica y el canto, y con ellos
hemos celebrado, venerado, gozado y temido los ciclos
de la existencia misma.

La musica en el noroeste de México

Como muchas otras facetas de la diversidad cultural
de lo que hoy reconocemos como el noroeste de
México, las manifestaciones poéticas y musicales de las
sociedades que habitaron dicha regién fueron escasa-
mente descritas, conocidas y comprendidas. Por des-
gracia, como en otras latitudes del continente, el
manto de herejia y malignidad con que se encubria a
los sistemas festivo-religiosos prehispdnicos se mostra-
ba distante a comprender éstas y otras formas de expre-
sién que daban sentido a la forma de vida de aquellos
complejos grupos sociales, donde se encontraban desde
cazadores, recolectores y pescadores, hasta sociedades
agricolas con territorios bien definidos. Es por ello que
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nuestro conocimiento relacionado con las tradiciones
y procesos expresivos musicales de estas sociedades hoy
sigue siendo bastante escaso y disperso.

Esta ausencia puede ser claramente sefialada en tér-
minos del minimo nimero de estudios y registros rela-
cionados con la musica de las sociedades indigenas;
también se percibe por el reducido conocimiento que
tiene la poblacién en general sobre una parte del lla-
mado patrimonio cultural vivo de México. Si tratamos
de buscar musica de grupos étnicos de la regién nor-
oeste en tiendas de discos, librerfas o supermercados,
esta pesquisa concluye rdpidamente con tan sélo unos
cuantos titulos accesibles.

La ruta del folclore y sus registros externos y pano-
rdmicos han dejado una fuerte impronta en la con-
ciencia de muchos sonorenses y mexicanos de otras
latitudes, quienes creen conocer y entender la profun-
didad de significados que dan sentido al ritual de la
“danza del venado”, mediante la dramatizacién algunos
de los rasgos mds evidentes de esta tradicién religiosa.
De manera semejante, definir o concebir a otro perso-
naje ritual como el danzante —convertido en payaso
ritual para la mayoria de la gente— nos oculta los pro-
fundos significados de este personaje y su compleja
funcién social.

En el proceso de trabajar con diversas sociedades
indigenas del noroeste he tenido oportunidad de cono-
cer algunos aspectos y elementos que integran parte de
la vida de los musicos, asi como de su papel en los pro-
cesos rituales con los que dichas sociedades siguen
defendiendo su sentido de la existencia. Esta debe
entenderse desde los planos de la religiosidad, la expre-
sién musical, la vida de los musicos y los problemas a
que se ven enfrentados en el desarrollo de su expresién
frente a la invasién comercial y los fendmenos sociales
contempordneos, que ponen en riesgo no sélo la con-
servacién y desarrollo de los rituales, sino la vida
misma de los miembros de estas comunidades.

El INAH en Sonora y el patrimonio musical

A principios de la década de 1970, en el marco de la
reciente creacién del Centro Regional del Noroeste
del INAH, Edmund Faubert realizé trabajo de campo



entre comunidades indigenas de Sonora, con
lo que se inicié el incipiente rescate musical
de estos grupos; gracias a este encomiable
esfuerzo hoy se dispone de una serie de regis-
tros musicales principalmente del grupo gua-
rijio, uno de los que tradicionalmente ha sido
el menos estudiado en esta gran regién de
gran valor y que son parte de una memoria
viva que se debate contra diversas agresiones
de una modernidad que influye en su modo
de vida.

Por otra parte, y debido a la escasa perma-
nencia de Faubert en la regidn, el acervo que
entregd al INAH para su custodia fue celosa-
mente resguardado por casi 30 afos, lo que ha
hecho muy dificil dar a conocer esta tradicién
cultural y asi mostrar —no sélo a los sonoren-
ses, sino a la poblacién en general— unas for-
mas de expresion que representan los procesos
rituales en que se desenvuelve la existencia de
tales sociedades. Sélo en el marco de las cele-
braciones del 30 aniversario de la presencia del
INAH en Sonora fue posible localizar el acervo
—que por un bienintencionado exceso de
celo conservador habfa sufrido el destino
reservado para todo archivo muerto—, y a
partir de su hallazgo se ha comenzado a digi-
talizar, buscando opciones para su conserva-
cién y valoracién.

Como parte de esta compleja y dispersa
visién del mundo indigena, en particular desde la
expresién de la mdsica, los testimonios de la vida de
dos musicos guarijio nos permiten avizorar lo profano
de este aspecto de los procesos histdricos de este grupo,
as{ como la importancia de su musica.

Breves datos de dos musicos guarijio’

Don Martin Zazueta ha sido uno de los mds recono-
cidos musicos tradicionales del pueblo guarijio, y exis-
ten algunas grabaciones de sus sones de pascola que son

valioso testimonio de la musicalidad de los grupos

! Apuntes de Marfa Dolores Encinas, febrero de 1978.

“Danza del venado”, Ill Festival de México y sus Danzas, explanada del Museo
Nacional de Antropologia, 1988. Fonoteca INAH, ném. de inv. 03234.

indigenas del noroeste. En 1978 la responsable de la
coleccién de etnografia del INAH en Sonora, Marfa
Dolores Encinas, tuvo oportunidad de platicar con él,
por lo que consideramos de gran importancia presen-
tar ese testimonio para entender mejor lo que existe
detrds de cada instrumento utilizado por los indigenas
sonorenses:

Mi tatita paterno se llamé José Marfa Zazueta y nacié en
Guataturi, Alamos, y murié en el mismo lugar. Mi abue-
lita materna se llamé Marfa Jesds Buitimea, nacié en
Guataturi y murié en el mismo lugar. Es todo lo que sé
de mis abuelos. Mi nombre es Martin Zazueta Almada,
pero todos me conocen como Valentin Zazueta.
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Mi padre es Luciano Zazueta, y mi madre Marfa Jesds
Almada Buitimea, los dos originarios de Burapacio. Yo
naci en San Luis, Chihuahua, por todo el rio Mayo para
arriba. Nacf all4 porque mi padre era musico y fue a tocar
a San Luis. Dicen que cuando nacf en San Luis ya regre-
sé tocando el arpa, dicen que ya lo trafa de nacencia. Nac{
en 1919, al siguiente afio del eclipse de sol, naci en
Semana Santa, creo que después de las fiestas de Gloria.
Terminando la Semana Santa mis padres se regresaron
de San Luis a Guataturi, hicieron el viaje a pie de ida y de
regreso, dos dias de ida y dos de regreso.

Lo primero que empecé a tocar a los diez afios fue un
arpa de carrizo que yo mismo hice. (Don Martin dio a
entender con sefias cémo hizo el arpa, que consiste en un
carrizo con ranura en la parte inferior para atorar la cuer-
da; en la parte de arriba se hacen dos agujeros para meter
la clavija de afinar, en la cual va la cuerda enredada.) A los
diez afios empecé a coger el arpa, esto lo hacfa cuando se
iba mi tio de la casa. Cogfa yo el arpa a escondidas, as{
seguf hasta que le agarré grano.

Yo aprendf a tocar sélo. A los quince afios mi tfo Mariano
me hizo un arpa para que yo tocara. Me crié con mi tio
Juan, hermano de mi papd. Mi tio Mariano y Juan eran
cuates. Mi tio era muy carifioso conmigo y me dijo: “Te
voy a hacer una arpita para que toques como tu papd”.
Mi tio la hizo como pudo, él no sabia hacer arpas. El palo
de la encordadura superior estaba parejo de un solo trozo,
pero bien que sonaba. Con mi tio empecé a tocar de
noche, él me ensefié a tocar, él fue mi maestro, me que-
ria mucho, pues era su sobrino.

A los veinte afios hice la primer arpa, a los veinte afios
empecé a tocar en fiestas como velaciones, el dfa de San
Antonio y el de San Juan. En Guataturi empecé a tocar,
ahi creci. En Guataturi hacen fiesta cuando la pizca,
antes de la siembra. También hacen fiesta y manda para
que llueva. En San Bernardo luego toqué en las fiestas de
matachines y pascola. Y en Tepagiii, Quiriego, Guajaray
y Curogi, en el municipio de Alamos. He venido también
a tocar con los yaquis a las Lomas de Bdcum.

El sefior Ramén Hurtado también es parte de una
familia de musicos y artesanos de antigua tradicién
entre los guarijio; en la década de 1970 conoce al
antropdlogo canadiense Edmund Faubert, quien toma
partido a favor de los guarijio al ver las duras condicio-
nes de su existencia y los lleva a varias partes para dar a
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conocer la cultura y problemas de uno de los pueblos
indigenas mds olvidados de Sonora y Chihuahua
durante largo tiempo.

Anos mds tarde don Ramén y uno de sus hijos se
dedicaron a elaborar mdscaras de pascola, muy carac-
teristicas de la cultura guarijio; luego hicieron otros
trabajos escultéricos que obtuvieron rdpido recono-
cimiento en varias partes, aunque después dejaron de
hacerlos —tal vez por los bajos precios que obtenfan
por sus piezas, aunque en la ciudad de Alamos se
vendian bien e incluso se cotizaban en délares. Ellos
también fueron de los primeros guarijio que se incli-
naron hacia la religién evangélica, razén por la que
tal vez abandonaron el trabajo artesanal. El testimo-
nio siguiente fue obtenido en febrero de 1978:
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Mi nombre es Ramén Hurtado, mi padre es el sefior José
Hurtado, originario de Guajaray, municipio de Alamos,
Sonora. Nacf junto al arroyo de Sejaqui, donde se juntan.
Naci en 1936, el 31 de agosto. Estoy casado, tenemos tres
hijos, mi sefiora es Marfa Jestis Mendoza Borbén, origi-
naria de Chorijoa, Alamos, me casé en 1967.

A la edad de ocho afios hice mi primer violin de quio-
te de mezcal, lo hice con un solo trozo (cilindrico) de
mezcal, no le quité el corazén, le hice cuatro perforacio-
nes con un azador caliente, le puse puente de la misma
madera y sujeté las cuerdas en una rajadura (ranura), las
cuerdas con un nudo en la punta, para sujetar la parte
inferior. Las cuerdas las hice de pita de la hoja de mezcal
(maguey), en la parte superior le puse clavijas de una
madera mds dura. Con este violin sacaba las piezas de
pascola.

A los nueve afios hice el primer violin de madera de
chilicote (con la forma cldsica del violin), las cuerdas eran
de tripas de chiva, las clavijas de otra madera mds dura.
A los diez afios un hermano mio, Policarpio, me hizo un
violin con madera de torote en la cara de arriba y la cara
de abajo de madera de gudsima, y el contorno delgado
para formar la caja. Las clavijas y el arco de madera de
Brasil, el puente de gudsima y la cabeza de gudsima. Con
este violin toqué en las fiestas de Semana Santa, a los doce
afios empecé a salir a tocar a otros pueblos cerca.

Mi primer salida fue un 15 de mayo; fuera de la regién
Guarijfo, fui al Paraje Colorado, Sonora, cerca de la linea
de Chihuahua, por San Bernardo, adelante. Dos herma-
nos mios me acompanaron, Policarpio y Bonifacio (fina-
do), hicimos dos dias a pie, en el rancho llamado Toma
de Agua alli dormimos, y de aqui otro dia le entramos a
pie, llegamos al Paraje Colorado a las cinco de la tarde.
Policarpio vive, es arpero, es parcelero de Chorijoa,
Sonora. En el Paraje Colorado hay gente de razén (mexi-
canos). Hay encino en la regién, se divisan los drboles de
pinos para el lado de Chinipas.

En 1976, hace dos afios, Edmundo (Faubert) nos llevé
a la regién seri de Punta Chueca, en marzo de 1977 fui-
mos a Creel, Chihuahua, y luego a Nayarit. El afio pasa-
do fuimos a Phoenix (16 de mayo de 1977). Hemos
volado una vez en avioneta, de San Bernardo a
Chihuahua. Esta vez fuimos por Mochis en el autovias y
regresamos a Hermosillo en avidn.

Febrero 6 de 1978

Casa del viento, antologfa de miisica indigena de Sonora’

En nuestros dias, cada comunidad indigena conserva
su historia, memoria y tradiciones; habita el presente,
convive con €l y, como siempre, trata de encontrar el
adecuado equilibrio entre lo que se conserva y lo que
va cambiando. Frente a esta inacabable tarea de habitar
el mundo, agradecer la vida y abrigar muy distintas
esperanzas, tratando de conservar el sentido de la etnia
y celebrar la existencia, mucha gente s6lo se ha acos-
tumbrado a ver y concebir a los indigenas como remi-
niscencias de un glorioso pasado ahora perdido; se les
ve incluso como un obstdculo para el desarrollo siem-
pre prometido y esperanzador que atn se debe cons-
truir con todos y para todos los mexicanos.

Como parte de ese proyecto institucional, a princi-
pios de la década de 1980 se encomendé a la doctora
Leticia Varela realizar un diagndstico de la musica indi-
gena sonorense, iniciando as{ un acervo musical con
grabaciones de campo que redundarfa en un primer
documento en el que propuso algunos lineamientos y
sefalamientos sobre el panorama musical indigena en
Sonora. Las primeras grabaciones se realizaron con una
grabadora Uher en distintos recorridos de campo,
sobre todo entre yaquis, mayos, seris y guarijios, ade-
mds de alguna larga caminata bajo la lluvia en el terri-
torio pima.

Sus registros y entrevistas, realizadas en 1982-83,
representan un importante aporte al conocimiento del
mundo de la musica indigena, pues resume de muchas
formas el intercambio de culturas y tradiciones que
han dado forma al cardcter de la cultura musical sono-
rense. En su libro La miisica en la vida religiosa de los
yaquis, la doctora Varela manifiesta con amplitud sus
conocimientos sobre la musica y la cultura de dicha
etnia.

A partir de 1984 tuve oportunidad de integrarme al
proyecto musical de Culturas Populares, primero en el
drea de difusién y mds tarde en diversas tareas de inves-
tigacién, capacitacién y promocién que se habia pro-

? Disco producido por la Direccién General de Culturas
Populares Unidad Regional, el Instituto Sonorense de Cultura y la
editorial Casa del Viento.
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puesto la institucién en Sonora. Como parte de esas
actividades empecé a asistir a distintas celebraciones y
ceremonias en comunidades indigenas sonorenses,
comenzando a registrar en fotografia y audio diferentes
procesos rituales: la fiesta de San José en el Sahuaral o
la Santisima Trinidad del Jupare, del pueblo mayo;
ceremonias guarijio como la cava-pisca o las uugura-
das; las fiestas de pubertad y de la canasta gigante de los
concaac, el yimare y la semana santa pima, las fiestas
de San Francisco Xavier de los 0’'odham, o las tradicio-
nes de cuaresma y semana santa yaqui en la ciudad de
Hermosillo, y que representan s6lo una minima parte
de este largo recorrido por un mundo ritual de gran
belleza y profundidad.

Un resultado de todo este trabajo fue el continuo
registro de diversas expresiones musicales de indigenas
sonorenses, cuya rica tradicién se manifiesta de distin-
tas maneras y un amplio repertorio de instrumentos
musicales, tanto prehispdnicos como del viejo conti-
nente. Con el tiempo, el acervo musical se fue incre-
mentando y la relacién con determinados musicos
indigenas fue cambiando; fue entonces cuando se con-
siderd necesario editar una coleccién de musica indige-
na que sirviera no s6lo para revalorar dicha tradicién,
sino que también sirviera de apoyo para los propios
musicos.

El proyecto de registro, apoyo y difusién de la musica

indigena

E. e proceso de trabajar en contacto con los musi-
cos, y a fin de responder a diversas inquietudes y pro-
puestas comunitarias, se realizaron varios encuentros
de musica y danza entre integrantes de cada etnia, o
reuniendo a miembros de distintos grupos. Algunas
de esas actividades —como el encuentro realizado en
la comunidad conca’ac de El Desemboque, que debié
ser suspendido debido a una torrencial lluvia— ape-
nas permiten entrever el esfuerzo y sufrimiento de
musicos, danzantes y comunidad en general, que
muchas veces deben soportar las inclemencias del
tiempo Unicamente para cumplir con la tradicién, lo
cual permite entender algo de la sustancia de esta cul-
tura tan poco conocida.
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Como una manera de valorar y apoyar la rica tradi-
cién musical indigena sonorense fue que se inicié la
produccién de tres cintas de audio a finales de la déca-
da de 1980, a partir de diversos apoyos econdémicos,
institucionales y técnicos y la participacién de distintas
personas; ya desde entonces se pretendia dar forma a
un proyecto mds amplio para fortalecer esa parte del
patrimonio cultural vivo.

La primera de esas tres producciones fue una cinta
con canciones compuestas ¢ interpretadas por Martin
Zuniga Alvarez, compositor y cantante del pueblo de
Pétam, Rio Yaqui; al mismo tiempo, el grupo Pryson,
del mismo pueblo, también comenz§ a realizar sus pri-
meras grabaciones. Después se realizé una muestra de
la musica tradicional del pueblo mayo, parte de la cual
tenfa fines diddcticos para jévenes danzantes y musicos
que quisieran aprender sones de pascola (entre otras
danzas), ademds de grabaciones registradas en ceremo-
nias tradicionales. La tercera y dltima cinta de ese pri-
mer proyecto es la que aquf se presenta, y que en su
momento no pretendié ser mds que una breve antolo-
gia representativa de la musica indigena sonorense, por
lo que se incluyeron grabaciones de distintas comuni-
dades.

Gran parte de estas grabaciones pude llevarlas a cabo
en distintas ceremonias y afios, no siempre con el equi-
po mds adecuado —y también estd la consideracién de
que se evitd en lo posible perturbar a los musicos con
requerimientos técnicos que nada tenfan que ver con
los aspectos ceremoniales—; sin embargo entre los
musicos ha sido siempre de gran importancia su com-
prensién, paciencia y apoyo en beneficio de la musica
misma, considerada por muchos de ellos como un ‘ofi-
cio’, algo dado como un compromiso y una obligacién,
ademds del innegable gusto por la musica.

Otros resultados obtenidos formaban parte de una
amplia gama de proyectos que se venian realizando en
distintas comunidades indigenas, y entre ellos se pue-
den mencionar diversos encuentros de musica y danza
indigena, de musica popular y un encuentro de pas-
colas de diferentes etnias. Por fortuna, muchos de estos
proyectos siguieron llevdndose a cabo gracias a la deci-
dida participacién de las propias comunidades indige-
nas, centros de cultura y promotores culturales,



quienes con el apoyo de Culturas Populares, el
Pacmyc, el Conaculta y el gobierno estatal
contindan esta importante labor de preserva-
cién del patrimonio cultural.

Casa del Viento

A poco mds de diez afios de la primera edi-
cién de esta antologfa de la musica indigena
sonorense —titulada Coleccién Casa del Viento
y realizada en el marco de II Festival de las

Culturas del Desierto, organizado por el

Instituto Sonorense de Cultura en 1992—, se

Musicos de la Tierra Caliente, entre Guerrero y Michoacdn, ca. 1975. Fonoteca

consideraba indispensable una segunda edi- iNAH, nom. de inv. 0744,

cién que permitiera aprovechar recursos tec-
noldgicos actuales, que rebasan en buena medida los
viejos equipos con que se llevé a cabo el registro origi-
nal de los distintos testimonios musicales incluidos.

De igual manera, la continua relacién con las comu-
nidades indigenas sonorenses permite, y compromete
ahora, tratar de ofrecer mayor informacién sobre la
musica tradicional, en particular de los musicos y can-
tores participantes. También es importante abordar las
circunstancias en que se realizaron dichas grabaciones.
A pesar de la riqueza, belleza y calidad de la musica
indigena del noroeste del pafs, resulta sorprendente la
escasez de estudios y labores de registro y sistematiza-
cién de una manifestacién cultural que resume de ma-
nera clara los complejos procesos histéricos y de
intercambio cultural.

Entre otros propdsitos, con esta segunda edicién en
disco compacto se trata de cubrir un vacio que sélo
hasta hace pocos anos ha comenzado a tenerse en cuen-
ta; sin embargo, ello requiere el mayor esfuerzo de es-
pecialistas en musica, asi como el trabajo de campo de
los antropélogos para brindar mayor atencién y apoyo
a los musicos indigenas, en tanto conocedores de una
gran tradicién musical. El extenso campo de la musica
tradicional sonorense ain debe estudiarse y difundirse
como parte de nuestra historia, tradicién y cultura,
pues no sélo representa una enorme variedad de histo-
rias de vida y tradiciones musicales familiares, sino
también refleja el uso social, religioso y festivo de la
musica.

La antologia musical

La coleccién fue hecha con la intencidén de ofrecer una
muestra de la musica indigena sonorense con cierta
intencién antoldgica, y aunque no se logré abarcar
todos los géneros musicales, se traté de dar preferencia,
en la medida de lo posible, a testimonios de musica
ritual y ceremonial.

Miisica mayo

Los dos primeros temas incluidos, “Son del cana-
rio” y “El jinanki”, fueron grabados a solicitud de
miembros de la comunidad de Buaysiacobe, quienes
deseaban contar con esta musica tradicional sin la
intervencién de los danzantes y fuera de alguna fecha
religiosa para que los nuevos pascolas tuvieran opor-
tunidad de practicar estas danzas. Famoso por sus
renombrados musicos y danzantes, el pueblo de
Buaysiacobe se ubica junto a un cerro en el que han
aprendido su oficio los musicos y danzantes de esta
etnia.

Son del canario. Con este son de pascola se inician
las fiestas tradicionales de los yoremes mayo, quienes al
mediodia y con el canto del canario reciben a los san-
tos y fiesteros que asisten a cumplir con su tradicién.
La tradicidn festivo religiosa del pueblo mayo encuen-
tra sus rafces tanto en su origen cahita como en la
influencia hispana, particularmente desde una vertien-
te religiosa. El instrumental y la musica prehispdnica se
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encuentran con la musica de tradicién europea y un
nuevo instrumental se incorpora. La vida ceremonial
mayo descansa en gran medida no sélo en la profunda
religiosidad de este pueblo, sino también en su expre-
sién musical. Al ser una tradicién muy rica y extensa,
manifestdindose tanto en Sonora como en Sinaloa,
intérpretes como don Salvador Nolasco o don
Francisco (Chico) Mumulmea, entre muchos otros,
han dado vida a esta musica.

Jinanki (pascola en flauta y tambor). Dentro de la
tradicién mayo, el jinanki representa un encuentro o
saludo que, segtin el tipo particular de fiesta, se lleva a
cabo en diversas ocasiones dentro del proceso ritual. Al
recibir a los santos, fiesteros y oficios de otras comuni-
dades, asi se da la bienvenida a los recién llegados.

Danza del venado. Elemento central del mundo reli-
gioso prehispdnico de los cahitas, el venado y su univer-
so mdgico y natural representa en gran medida la esencia
y fortaleza de la tradicién cultural mayo. Al hablar de la
danza del venado en realidad debemos pensar en una
amplia gama de danzas, cantos y actitudes que asume el
venado y su relacién con los pascolas; de hecho, las diver-
sas expresiones de cada una de estas danzas muestra la
diversidad misma de la naturaleza. Esta grabacién fue
realizada durante la fiesta de San Ignacio de Loyola.

Hermeregilda. De discutido origen, esta bella y cono-
cida cancién popular interpretada por mayos y yaquis
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resume de manera muy precisa algunos conflictos
interétnicos y los efectos del proceso de mestizaje
donde los mundos indigena y mestizo se encuentran,
chocan y confluyen para mantener o buscar una iden-
tidad. La expresién poética tiene la profundidad de las
palabras sencillas: “aqui en mi pecho el corazén me
duele y llora”.

Muisica pima

A principios de la década de 1980 la sociedad pima
enfrentaba fuertes conflictos y tensiones: desplazada
de sus asentamientos originales, debié afrontar los
tltimos embates de la guerra apache para verse rdpi-
damente dominada por los grupos sociales en expan-
sién, blancos y mestizos. Como resultado de esta
situacion, entre otras cosas, puede mencionarse la alte-
racién de su vida ritual y la casi total desaparicién de
su musica tradicional.

Con orientacién de la comunidad pima de Chihua-
hua y diversos apoyos institucionales y religiosos, cere-
monias como la del yimare comenzaron a ser
recuperadas; junto con el fortalecimiento de la tradi-
cién de Semana Santa, dichos rituales han sido piezas
importantes en la recuperacién de la identidad étnica
pima, si bien todavia enfrenta distintos riesgos y pro-
blemas para su desarrollo. La ceremonia del ytimare
representa la esencia de una sociedad agricola que

reconstruye ritualmente su universo mitico-

religioso y canta y danza al maiz, agradeciendo
con ello a la naturaleza y a su propia concien-
cia espiritual. Las dos grabaciones de musica
pima se realizaron en el transcurso de una
ceremonia del yimare celebrada en la comu-
nidad de El Quipor.

El camaledn (son de pascola). La tradicién
de la danza de pascola se extiende por varios
pueblos de Arizona, Sonora, Sinaloa y Chi-
huahua, y en cada uno de ellos se manifiestan
diferencias y particularidades en la musica, la
danza, la vestimenta o el tiempo ritual que dan
su peculiaridad a cada “son de pascol” (como
dicen los pimas). Una caracteristica de esta
grabacién es que aparece y desaparece cada
cierto tiempo una especie de sonido circulan-




te, que para algunos podria parecer problema de gra-
bacién. Lo cierto es que la versién pima se representa
con todos los danzantes bailando en circulos y tomados
de la cintura, pero s6lo uno de ellos portaba un cintu-
rén con pezufias de chiva, por lo que cuando el lider de
los danzantes se alejaba del sitio donde se encontraban
los musicos, desaparecia el sonido.

Canto del yiimare. Un elemento esencial de la cere-
monia del ydmare son los cantos, interpretados por tres
cantores que hablan de diversos elementos y personajes
de la naturaleza y del mundo mitico de los pimas.
Mediante los cantos se reconstruye la naturaleza y se le
agradecen sus bondades, por ello se dedican a diversos
animales, e incluso para cada animal puede haber dis-
tintos cantos.

Durante la realizacién de esa ceremonia fue muy
interesante y divertido escuchar una danza dedicada a
las mujeres, donde ellas se comportaban como varios
animales y realizaban juegos para asumir la actitud de
los distintos animales mencionados. También vale la
pena destacar que al mencionar esta cuestién entre los
macurawe (guarijfo), las mujeres mayores recordaron
que de pequefias ellas hacfan juegos similares en las
tuguradas. Debe tomarse en cuenta, ademds, que
pimas y guarijios tuvieron contacto con los tarahuma-
res, tanto cOmMo con yaquis y mayos.

Muisica yaqui

En gran medida, la musica y danza de esta etnia
simbolizan no sélo la identidad y orgullo de la tribu del
rio Yaqui, sino que ademds emblematizan el orgullo
étnico del sonorense por sus raices y tradiciones indi-
genas, pero ello no oculta las diferencias de pensa-
miento y forma de ser de las sociedades yoeme (yaqui)
y yori (no indigena). El yo ania (mundo religioso cahi-
ta) y la cohtumbre yaura (iglesia nativa yaqui) confluyen
en las danzas del pascola y del venado.

Son de pascola. Uno de los proyectos de Culturas
Populares fue el de comenzar a estudiar y dar a cono-
cer los diversos personajes que componen el mundo
indigena; entre estos personajes, el pascola representa
interesantes dudas sobre las que atin se debe reflexionar
en cuanto a su origen y sentido. Si bien algunos los
consideran como payasos rituales, sus funciones son
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tan distintas y complejas que rebasan tal definicién. La
grabacién se llevé a cabo durante el encuentro de dan-
zantes yaquis de pascola realizado en el pueblo de
Térim, rio Yaqui, donde se reunieron muchos musicos
y danzantes orgullosos de su tradicién.

Justa into Rita (Justa y Rita, cancién popular).
Compuesta por Martin Zuniga, en “Justa y Rita” se
habla de los desvelos y sufrimientos del personaje de la
cancién, quien en una fiesta popular tuvo que pasarse
la noche bailando cumbias, bailando con Justa y bai-
lando con Rita, como marca el estribillo de la cancién.
Aqui lo importante es recalcar el hecho de que las cul-
turas indigenas estdn vivas y no se limitan a reproducir
sus tradiciones, sino que siguen creando su propia cul-
tura y buscan otras formas de didlogo con toda la
gente.

Son de pascola. Esta grabacién fue realizada durante
el encuentro de pascolas yaquis, y como parte del even-
to se entrevist$ a diversos danzantes, ademds de que se
llevé a cabo en Hermosillo un Encuentro Interétnico
de Pascolas y una exposicién fotogrdfica itinerante que
ha recorrido varias comunidades.

Muisica guarijio

Aun a principios de la década de 1970 la cultura
guarijfo era algo prdcticamente desconocido para la
poblacién sonorense, ademds de que las condiciones de
aislamiento y pobreza marcaban su existencia. S6lo
diez afos después recuperan su territorio y comienzan
a reorganizar su identidad étnica y cultural. A pesar de
ello, la riqueza y profundidad de su cultura y expresién
festivo-musical resultan de gran belleza por el uso que
hacen de violines y arpas. Con influencias tanto de los
mayos como de los tarahumares, la musica guarijio
conserva y asume su propia identidad, y en el marco de
las fiestas tradicionales ayuda a la reconstruccién del
mundo.

Canto de tuguri. La tugurada es una de las ceremo-
nias bésicas en la existencia de cada mujer y cada hom-
bre macurawe (guarijio), quienes a lo largo de su
existencia deben realizar varias veces este ritual. Para las
mujeres guarijio la tugurada es una ceremonia esencial,
y con toda su familia caminan largas distancias para
reunirse a celebrar y convivir, agradeciendo la existen-
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cia y danzando en circulo. De manera similar al ytima-
re pima, en los cantos del tuguri se habla de la natura-
leza y la existencia —a veces triste, desolada y fatal—
de los seres de su mundo: coyotes que atllan, mulitos
tristes, pdjaros distantes y otras criaturas que toman
forma en los cantos del maynate. La tugurada en la que
se realiz6 esta grabacién fue hecha en homenaje y vela-
cién a don José Zazueta, lider guarijio que luché de
manera decidida para obtener tierras, apoyo y recono-
cimiento para la cultura de su etnia.

Son de pascola (fiesta de la cava-pisca). La cava-pisca
de los guarijio es una celebracién de cardcter agricola
para agradecer las cosechas y pedir una buena siembra.
El espacio ritual se centra tanto en la reconstruccién
del campo de siembra como en la reunién invocatoria
de todas las imdgenes religiosas de la comunidad, mis-
mas que son llevadas de las casas al espacio ritual por
nifios y nifas, que también son responsables de entre-
gar a cada santo en su altar. A lo largo de los “juegos”
de la cava-pisca los danzantes de pascola reconstruyen
distintos elementos y personajes de su mundo, jugan-
do a convertirse en distintos seres: gallinas, toros, cuer-
vos, o hasta en vaqueros, obispos y otros personajes de
su entorno. De esta manera, mediante la danza, la
musica y el teatro el mundo festivo-religioso de los
guarijios expresa su belleza y profundidad.

Muisica seri

Una gran parte de la tradicién musical de los seris
radica en los cantos que muchos miembros del grupo
interpretan en diversos momentos. La memoria tradi-
cional habla de cantos de poder que se obtenian des-
pués de diversas pruebas de resistencia frente al mar, en
las cuevas o en circulos rituales hechos con piedra en
distintos sitios de su territorio. La belleza y profundi-
dad poética de las canciones seris muestran ademds un
reconocimiento de la naturaleza y sus diversas expre-
siones: cambian sus cantos como lo hacen el mar y el
viento, o como cambian las actitudes de diversos pdja-
ros y peces. La danza impetuosa del pascola marca el
ritmo del corazén seri.

Canto de pubertad (fiesta de la pubertad). Entre los
concaac, que tradicionalmente fueron un conjunto de
grupos o bandas familiares, la fecundidad y la capaci-
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dad de sobrevivencia del grupo resultaba de gran
importancia, mayor tal vez de lo que podria ser entre
los grupos de agricultores, quienes contaban con cier-
tas condiciones existenciales mds estables. Es por ello
que la estructura de parentesco entre los seris es muy
compleja y poco entendida hasta la fecha; sin embargo
esto nos permite atisbar un poco sobre la importancia
de las ceremonias de pubertad, mismas que funcionan
como proteccién y gufa para que las jévenes seris atra-
viesen los cambios asociados con la pubertad, donde se
encuentra adn el futuro de la tribu. Francisco (Chapo)
Barnett interpreta un canto de pubertad durante la rea-
lizacién de una de estas fiestas.

Miisica o'odham

En Sonora, los 0'odham o pdpagos son relativamente
poco conocidos: mucha gente los considera un grupo
indigena norteamericano, cuando en realidad su origen
como nacién es muy anterior al surgimiento de México
y de Estados Unidos. Al norte de la frontera internacio-
nal, y con los diversos apoyos con que se puede contar,
se puede hablar de una amplia produccién y edicién de
la musica o’odham; sin embargo, por tradicién y respe-
to algunos de los mds importantes cantos ceremoniales
no pueden ser grabados. De cualquier modo, en fiestas
como las de San Francisco Xavier, en San Francisquito,
se puede escuchar la musica 0’'odham como el chicken
scratch, el waila y otros géneros derivados de la polka y
diversas influencias europeas.

Canto de hikuri. Durante un encuentro de mdsica y
danza indigena en la comunidad de El Jupare, un
representante de los 0’odham, responsable de una ofi-
cina de apoyo a esa etnia, interpreté diversas canciones,
algunas de origen 0’'odham y otras con influencia kika-
pu o de los indios navajo. Por el significado e impacto
que tuvo entonces su interpretacién, con acompafa-
miento de un tamborero mayo, se consideré impor-
tante incluir dicho canto, aunque hay mucho que
conocer y rescatar de la musica 0’odham.

Este breve recorrido por la musica indigena sono-
rense resulta mds bien una invitacién y un reto para
conocer y difundir con mayor amplitud y profundidad
la riqueza de esta expresién cultural, que no sélo debe
ser rescatada como parte de la historia o pieza de un
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museo. La musica es vida y cultura, es historia y tradi-
cién, es una parte del patrimonio cultural vivo que
debemos aprender a valorar frente al gran caudal de la
musica como expresién de la cultura y de los grupos
sociales.

Para un final inacabable

D« manera reciente, y gracias al esfuerzo de investiga-
dores especializados en la etnomusicélogia, como
Leticia Varela y Miguel Olmos, la distancia y la falta de
entendimiento se pueden aminorar. Se estudia la musi-
ca como parte de un acto social total, en los cldsicos
términos de Marcel Gauss, y se encuentran nuevos
puntos de reflexion.

La problemdtica es compleja y las formas de agre-
sién bastante agudas; la comercializacién que tiende a
apropiarse de los procesos y espacios rituales invade la
vida religiosa y ceremonial, ya sea con la inmoderada
venta de alcohol, el exagerado volumen de la musica
popular, las discotecas ambulantes y otros elementos
que atentan contra este espacio de expresion. El narco-
tréfico y la violencia que implica se vuelven también
elementos de agresion hacia las fiestas y la musica, ade-
mds de otros aspectos de la vida de los mexicanos en
muchas partes del pais, incluido el noroeste.

También se debe tener en cuenta que la gran dispo-
nibilidad de recursos tecnoldgicos relacionados con el
registro, reproduccién y difusién de la musica repre-
senta un fuerte riesgo para la conservacién y desarrollo
de estas formas de expresién. No obstante, ello no
implica de ningin modo que no existan o se conside-
ren otras formas de valoracién y fortalecimiento de la
expresién musical: asf, mediante el apoyo de diferentes

fuentes de financiamiento oficial cada vez mds comu-
nidades tienen oportunidad de llevar a cabo grabacio-
nes de su mudsica para una difusién al interior de las
propias comunidades. Esto dltimo, visto en relacién
con la realizacién de diversos encuentros de musica tra-
dicional y popular, ofrecen una pauta para revalorar
una tradicién que todavia ofrece muy diversos elemen-
tos a considerar.

Finalmente, es preciso mencionar que en el marco de
las actividades del proyecto de Etnografia de las
Regiones Indigenas de México en el siglo xx1, el Centro
INAH Sonora ha podido incrementar sus acervos de
musica indigena, ritual y popular, asi como registros en
video que permitirdn documentar y fortalecer el recono-
cimiento de esta expresién viva de las sociedades indige-
nas. En este sentido, es importante mencionar que los
concaac o seris exploran hoy en dfa, a través de las
estructuras musicales del rock, las posibilidades de con-
servar su idioma y forma de pensamiento.

[...]Jentrada ya la noche, salir unas nifias de la casa
en que quedaban sus musicos, algunos viejos y viejas,
haciendo a la sordina algtin ruido con calabazas
huecas, palitos y huesos, a un lugar muy bien barrido
y aseado, a bailar vestidas de blanco sélo en camisa,
que llamaban llamar a las nubes, porque lo hacfan en
tiempo de agua, cuando paran, y crefan que a esta
diligencia se paraban los nublados...

A mis del sermdn, para que la variedad disminuya
el fastidio, no faltan bailes y cantares, pero tan triste
y melancélicos como lo es el sermén. Y digo por
experiencia que en mi vida no he pasado noches mds
tristes noches de las que me he hallado precisado de
oirlos, aunque no muy de cerca, unas tres o cuatro
ocasiones, sin haberlo podido excusar...

A su tiempo, como ya tienen para cada par de novios
prevenidos dos petates o esteras de palma, sin mds
ceremonia que la dicha, los meten entre sus dos
esteras a cada par, y los demds prosiguen a

festejarlos con sus danzas y cantares hasta que se
amanece 0 se cansan, aunque sélo en esto son

incansables.

Juan Nentuig,
El rudo ensayo, 1764
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Misica de tambores y
ﬂauta: elementos de identidad

en la poblacién yokot’an de
Tabasco, México

La musica en el mundo prehispdnico

ray Diego de Landa escribié a principios del siglo XvI que la pobla-
cién maya tenfa diferentes instrumentos musicales: tambores, runkuloob
(xil6fono labrado con algin motivo en el exterior), trompetas de muy
variadas formas y dimensiones, caparazones de tortuga que se percutian
con astas de venado o baquetas de madera con puntas de hule. Otras cré-
nicas de la época mencionan que tanto en la musica mexica como en la

" Centro INAH Tabasco. Agradezco al INAH su autorizacién y financiamiento de dos
temporadas del proyecto “Etnoarqueologia de la region yokotan”, en ejecucion desde el afio
2002. Al arqueélogo Ricardo Armijo Torres, investigador del INAH y director del “Proyecto
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maya existfan los silbatos de barro o hueso con dife-
rentes sonidos, ocarinas, raspadores, flautas de carrizo,
barro o huesos largos, caracoles marinos usados como
cornetas; esferas de barro o jicaros ahuecados y enman-
gados, con el interior relleno de piedritas o semillas,
que se sacudian como maracas. También habia casca-
beles de barro y metal, algunos se colocaban en los
atuendos, o se hacfan sonar agitdndolos en sartales o
atados a los tobillos y brazos (Durdn, 1974, t. II: 27;
Landa, 1978: 38-39 y 218).

La descripcién y forma de los instrumentos musi-
cales mayas quedd delineada inicialmente en las cré-
nicas e imdgenes elaboradas en el siglo xvI.

denominacién especifica para el personaje encargado
de los instrumentos y otra para el que hacia que éstos
produjesen musica (Arzdpalo, 1995; Barrera, 2000;
Turrent, 1996).

De estas fuentes puede resaltarse un hecho, la parti-
cipacién predominante, casi exclusiva, de los hombres
como ejecutantes de instrumentos musicales, especial-
mente en el mundo maya. De hecho, segtin fray Diego
de Landa, no estaba permitido que la mujer llegase a
los templos donde ocurrian las grandes ceremonias,
exceptuando algunas viejas que podfan bailar en publi-
co durante ciertas fiestas (1978: 58, 65-66, 89).

Estas relatan, de igual modo, algunas caracte-
risticas de los espacios y eventos donde se eje-
cutaba la musica, narraban a su modo cémo
era el sonido, citaban a quienes la producfan,
el espacio donde se ensefiaba, donde guarda-
ban los instrumentos o los materiales emplea-
dos para manufacturar cada uno. Incluso los
diccionarios de las lenguas maya y nghuatl
muestran la complejidad del panorama musi-
cal, ya fuese de acuerdo con las dimensiones,
uso o materiales constitutivos de cada instru-
mento. Por ejemplo, los mexicas denomina-
ban panhuéhuetl a los tambores medianos y
tlalpanhuéhuetl a los de grandes dimensiones,
que requerfan apoyarse en el piso. En maya

habfa términos especificos como el xiléfono

horizontal o tunkulul, para identificar las Joven Aahfd ejecutante de bombo, en la Cumbre Tajin, 2006. Foto: Ulises Fierro

Alonso.
maracas hechas en calabazos se usaba la pala-

bra such’ Los tambores empleados en las guerras se
identificaban como cak pax. Por otro lado, existia una

Arqueoldgico Comalcalco”, por su apoyo en el trabajo de campo,
especialmente en el registro y comunicacién con los tamborileros
varones de Tapotzingo y Tucta. A Carlos Varela, estudiante de la
ENAH, por su asistencia en la bisqueda de material bibliogrdfico en
acervos de la ciudad de México. Al sefior Rito Isidro y a su esposa
Juana Luciano, de Mazateupa; a don Victor Garcfa, patrono de la
iglesia de Buenavista en 2002; al profesor José Rolddn Guerrero,
de Tamulté de las Sabanas; a don Trinidad de la Cruz, artesano de
Tucta; al sefior Alvaro Vega, habitante de Atasta de Sierra; y a la
Lic. Marbella Isidro, orgullosa mujer yokozan que permitié enlazar
su mundo y cultura a esta investigacién.

En otras culturas del mundo, los instrumentos
musicales son manufacturados por el mismo ejecutan-
te como ocurre en la religién yoruba que se practica en
Cuba, donde los hombres consagran sus tambores a
una deidad, tradicién por supuesto proveniente de sus
ancestros africanos. Mds afines a los mayas prehispdni-
cos, los lacandones descritos por Aldred M. Tozzer a
principios del siglo xx daban al tambor un papel sobre-
saliente. Le modelaban en barro con una membrana de
piel. Para ellos era un dios llamado Qaiyum, el “dios
cantante” (1983: 93-95). Estos tambores rituales eran
elaborados, utilizados y ofrendados por lacandones
varones. Posiblemente una restriccidn similar explique
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por qué son minimas las representaciones grificas y
descripciones de mujeres mayas tocando un instru-
mento musical o danzando al compds de una melodia.
Otro factor a tomar en cuenta serfa que el hombre pre-
hispdnico maya ejecutaba la musica en el dmbito publi-
co, mientras la evidencia parece indicar que las mujeres
lo efectuaban durante sus ritos u oraciones al interior
de la unidad doméstica

A diferencia de los mayas, la mujer mexica tuvo
—segun los cronistas— una mayor participacién en el
aprendizaje de la musica, la prictica de algtin instru-
mento y el baile en diferentes contextos. Citando sélo
un ejemplo de lo anterior, fray Bernardino de Sahagtin
decia que las grandes sefioras del palacio solian tener
“criadas corcovadas y cojas y enanas, las cuales por
pasatiempo y recreacién de las sefioras cantan y tafien
un tamboril pequefio que se llama huéhuetl...” (1985:
469), imagen semejante a lo que acontecia en los pala-
cios mayas, con enanos varones, para entretenimiento
de los altos dignatarios al interior de los palacios.

Los instrumentos musicales mayas. Tipologia

Sin pretender hacer una clasificacién y estudio
exhaustivo del variado mundo de instrumentos musi-
cales de la cultura maya, que por cierto ya han aborda-
do investigadores como Marti (1961, 1968),
Hammond (1972), Rivera (1980) y Turrent (1996),
por mencionar sélo algunos, a continuacién se revisan
aquéllos que le caracterizan, entre los cuales se encuen-
tran los tambores y la flauta del indigena
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frente al instrumento, y su altura promedio alcanzaba
la cintura del percusionista. Otro tambor con mem-
brana utilizado por los mayas era uno de menores
dimensiones, aunque de caracteristicas semejantes al
anterior. En este caso el ejecutante palmeaba la mem-
brana estando sentado con las piernas cruzadas o hin-
cado frente al pequefio objeto.

Los tambores de copa fueron conocidos y utilizados
ampliamente por los mayas del periodo Cldsico (300-
900 d.C.). Esto es evidente en sitios como Jonuta,
Tabasco, un importante productor de cerdmica tanto
en forma de vasijas y figurillas como de instrumentos
musicales. Un extremo de estas piezas también era
cubierto por una membrana que era percutida con una
mano, mientras el instrumento se sostenia bajo el
brazo o con la mano contraria. La evidencia arqueold-
gica muestra que éstos tenfan variadas dimensiones
pero con una forma bdsica. La mayor parte estaba
decorado en el exterior con lineas incisas paralelas.

Los instrumentos de viento utilizados con mayor fre-
cuencia por los mayas prehispdnicos fueron las trompe-
tas, flautas, silbatos y caracoles. No se conservan —hasta
donde tiene conocimiento la autora— trompetas de ori-
gen prehispdnico, mismas que, segtin los cronistas, fue-
ron manufacturadas con materiales orgdnicos como
madera, fibras vegetales, jicaros o calabazos sujetos a lar-
gos y delgados tubos, aunque es factible reconstruir sus
formas, dimensiones y modo de tocarlas a través de las
representaciones graficas que se conservan. También
habia ocarinas, aeréfonos de doble diafragma y lengiieta

yokot’an de Tabasco, objetivo de este trabajo.

Los instrumentos de percusién fueron los
mds descritos y ampliamente representados
por el maya prehispdnico, denotando con ello
la importancia de éstos en sus melodias. En
primer lugar destaca el tambor vertical de
grandes dimensiones, manufacturado en un
tronco ahuecado que se sostenfa sobre sopor-
tes decorados con diversos disefios, aunque
algunos evidencian adornos en el exterior.
Cubriendo la parte superior del cilindro se
colocaba una tensa piel de felino, que era per-

cutida manualmente por los hombres situados
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(frecuentemente decorados con un mono, deidad patro-
na de la musica y los escribas entre los mayas). En el
registro arqueoldgico y gréfico hay representaciones de
flautas siempre asociadas a ejecutantes en movimiento,
indicando quizd la danza que se lleva cabo, y a que este
instrumento —incluso ahora— sefiala el ritmo de la
melodfa, como ocurre con la musica yokotan en nuestros
dfas. Otro instrumento comin son los silbatos. Estos
pueden ser pequenos y sencillos, mientras otros son figu-
ras elaboradas que encarnan musicos, enanos, personajes
disfrazados, naguales o animales simbdlicos para los
mayas, como las aves, el cocodrilo o el tapir.

A pesar de ser un instrumento musical de origen
orgdnico, se han conservado muchos caracoles mari-
nos. A éstos se les cortaba una punta para soplar de
forma indirecta o a través de una boquilla, y éstos son
comunes en las pinturas de las vasijas tipo cddice.

La musica prehispdnica inclufa instrumentos de
otras categorfas como los carapachos de tortuga percu-
tidos. El ejemplo mds conocido de este instrumento se
encuentra en el cuarto 1 de Bonampak, donde se ob-
servan dos ejecutantes sosteniendo con un brazo la
concha de una tortuga blanca (Dermatemys mawii) que
percuten con largas astas de venado. Instrumento
semejante era el rmunkul, formado por una pieza de
madera tubular ahuecada con dos lengiietas. Los mayas
prehispdnicos le consideraban un objeto sagrado, por
lo que se usaba durante las guerras, cuando se le hacfa
sonar para asustar el enemigo. Uotan era el “sefior del
tambor horizontal de madera”, quien fue enviado por
el dios principal para que repartiera la tierra entre los
hombres. Los espafoles que le oyeron en el siglo xvi
comentaban que su sonido se escuchaba hasta una dis-
tancia de tres leguas, equivalente a 16 kilémetros,
cuando habfa buen viento.

En el contexto arqueoldgico y de crénicas histéricas
son menos frecuentes los “raspadores” (idiéfonos de
ludimiento), pero segtin Juan G. Contreras A. (1988:
45), las evidencias hacen factible suponer que éstos
también fueron instrumentos de uso restringido, rela-
cionados con la muerte.

Por lo contrario, las imdgenes y restos de maracas
son abundantes. Las habfa esféricas, alargadas, decora-
das con plumas o pintura; en el drea maya la mayor

parte de las figurillas femeninas huecas son maracas,
y segun fray Diego de Landa eran usadas por mujeres y
representaban a Ixchel. Esto coincidirfa con ciertos
conceptos prehispdnicos y contempordneos sobre la
relacién entre fertilidad, mujeres y maracas. En cam-
bio, la mayor parte de las figurillas masculinas son ins-

trumentos de viento: silbatos u ocarinas (Gallegos
2001, 2003a, 2003b, Schele 1997).

Los ejecutantes y sus espacios

Sobre la masica prehispdnica es importante conocer
cémo se transmitfa, quiénes la ejecutaban o podfan
hacerlo, y dentro de qué eventos y espacios ocurria, ya
que esto permite explicar la trascendencia de algunos
de sus rasgos hasta nuestros dfas. De inicio son las cré-
nicas del siglo XVI y posteriores, las que proporcionan
los primeros datos sobre estos aspectos. Los cronistas
refieren la existencia de un musico principal, el @/ hol-
popob, quien entonaba y ensefiaba melodias, ademds de
proporcionar asesorfa al dignatario. Este funcionario
estaba a cargo de la popol nah, que segin el
Diccionario Maya Yucateco y el Calepino de Motul se
traduce como casa de comunidad donde se juntan a tra-
tar cosas de repiiblica y ensefiarse a bailar para alguna
fiesta del pueblo.(Arzdpalo, 1995, t. I: 649; Barrera
Vidzquez, 2001: 666; Fash B., er al, 1992: 423;
Gallegos, 2003c: 514-523). Otros Investigadores que
han analizado el tema —como Barbara y William L.
Fash, Linda Schele, David Freidel y Jeffrey Stomper—
sugieren, con fuerte sustento, que una funcién mds del
popol nah era resguardar la parafernalia de las danzas y
ritos de la comunidad; ademds, cercano a éste tenfan
lugar los festines y bailes para ciertos grupos sociales.
La primera identificacién arqueoldgica de una popol/
nah fue realizada por la doctora Fash en la estructura
10L-22A de Copdn, pues ésta presentaba en su facha-
da motivos decorativos en forma de pop, la estera o
petate. Desde entonces se han localizado otras casas de
comunidad o consejo en otros sitios mayas como la
estructura sub-10 del Grupo H Uaxactdn, el Templo
de los Guerreros de Chichén Itza, el Palacio del
Gobernador de Uxmal —en la peninsula de Yucatdn—;
y la Casa E en el conjunto del Palacio de Palenque,
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Chiapas, asi como, mds recientemente, en la estructu-
ra 4 del sitio Comalcalco en Tabasco. En ésta, su facha-
da presentaba el motivo del petate, detalladas
esculturas en bajorrelieve figurando grandes sefiores en
reunién, motivos florales y un cdédice. Ademds, al rea-
lizar su excavacién se obtuvo el manguillo de un pincel
con la figura del mono —dios de la musica y los escri-
bas—, asi como varias "piedras de luz’ usadas para
actos de adivinacién, lo que refuerza su identificacién.
Cercanos a este popol nah hay un patio amplio donde
pudo practicarse la danza, asi como la evidencia de un
extenso basurero con abundantes restos de alimentos,
que de acuerdo con los cronistas eran producto de los
festines posteriores a los eventos rituales.

Entre los mexicas, fray Bernardino de Sahagun refie-
re la existencia de un espacio semejante que nombra
mixcoacalli. En ese sitio estaban ordenados los atavios
de baile, diferentes tipos de tambores, varios tipos de
sonajas y flautas, disponibles en cualquier momento
para ser empleadas. Sahagtin aseveraba ademds que si el
ejecutante de una melodia se equivocaba al tocarla, si
el cantante no llegaba, o el danzante cometia un error
en la secuencia de los pasos del baile, éstos eran apre-
hendidos y ejecutados al dia siguiente (Sahagtin, 1985:
468, 471). Aprender y ejecutar musica era un asunto
especializado y serio en el mundo prehispdnico.

Ahora bien, cabe preguntarse en dénde y dentro de
qué contexto se tocaba la musica. Los mayas prehispd-
nicos dejaron imdgenes que permiten responder tales
incégnitas, aparte de las referencias anadidas por los
cronistas. La musica era una constante al interior de
los palacios, en las canchas del juego de pelota, los tem-
plos, las plazas, los sitios de combate y en las procesio-
nes de comerciantes que no estdn inscritas en un lugar
especifico. De hecho, aunque las crénicas del drea
maya no lo reportan, fray Bernardino de Sahaguin dice
que los comerciantes del Altiplano central contrataban
musicos y cantantes para que los esclavos danzaran en
una plaza donde los ponfan en venta. Si el esclavo bai-
laba bien, era proporcionado, tenfa buen gesto, dispo-
sicién y no era jorobado, podia venderse hasta por
cuarenta mantas (1985: 507). Algo semejante pudo
acontecer en el mundo maya de al menos dos siglos
antes; ademds, debe recordarse que la musica acompa-
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fiaba los actos bélicos, y los comerciantes prehispdnicos
eran también espfas y una especie de grupo de avan-
zada en posibilidad de combatir, por ello debemos
resaltar que entre mayas y mexicas el runkul era
imprescindible en los hechos de guerra.

Otro tipo de eventos donde era necesaria la mdsica
fueron las danzas, las que en conjunto podian realizar-
se por diferentes motivos: para solaz de los dignatarios
o en honor de una deidad patrona. Por otro lado,
musica, canto y baile ocurrfan con motivo de los
ascensos al trono, la presentacién de herederos, las
narraciones mitolégicas o dramas como el Rabinal
Achi de los mayas quiché de Guatemala. También era
comun la musica y la danza con motivo de los juegos
de pelota, durante actos de adivinacién, peticiones de
lluvia o de comunicacién con los ancestros.

La musica yokot’an en la historia

Después de la conquista, la regién que ahora ocupa
Tabasco permanecié oculta entre vigorosos cauces de
rios y enmarafiadas selvas. No fue un 4rea atractiva a
los conquistadores y evangelizadores por la ausencia de
metales, la insalubridad del medio y la baja demogrifi-
ca ocurrida en el siglo XvI. Los asentamientos no indi-
genas eran pocos y se encontraban distanciados en
general. Esta situacién favorecié la conservacién de ras-
gos culturales de la comunidad local, incluyendo “la
costumbre” —descrita por el pirata inglés William
Dampier en el siglo Xvil— y aquella redactada por el
presbitero Manuel Gil y Sdenz en 1872, quien decia
que los indigenas yokot’an no estaban evangelizados,
eran paganos y apegados a sus tradiciones. Sin embar-
o, lo mds interesante es que describe la vieja tradicién
del popol nah, insertada en la iglesia de entonces. Gil y
Sdenz observé que los indigenas yokotanoob de
Macuspana hacfan un gran banquete en honor de su
santo patrono para lograr buena pesca, cosechas o
gozar de salud, y que ademds le rezaban en su lengua
materna. Una vez que el santo ingerfa la sustancia de
los alimentos, la gente se los comia; para enmarcar el
rito, grupos de indigenas bailaban y tocaban musica en
la nave de la iglesia (Gil y Saénz, 1978 [1872]: 214-
218). Los instrumentos utilizados entonces eran el
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tambor vertical grande, tambor pequefio y una flauta,
como aquéllos retratados por Elias Ibdfiez y Sora en el
municipio de Nacajuca en 1904, donde ademis se eje-
cutaba la danza del “Baila viejo” con motivo de un bau-
tizo indigena.

Actualmente, la musica de los tamborileros y la danza
del “Baila viejo” se realizan hacia la parte media del esta-
do de Tabasco, en la Chontalpa, donde reside gran parte
del grupo indigena maya autodenominado yokotan,
quien recurre a tamborileros y danzantes para comple-
mentar sus ceremonias, mismas que llevan a cabo en
coloridas iglesias, dentro de sus espacios familiares o
entierros Los elementos bdsicos de esta musica y danza
contindan siendo los mismos que se fotografiaron un
siglo atrds o se pintaron hace mds de mil afios: tambores
de diferentes tamanos: una flauta, tunkul (en comunida-
des conservadoras), abanico, maraca y mdscara para los
danzantes. El tambor pequefio se asocia con el nifio del
campo o la mujer, mientras el grande con el varén jefe
de familia. Su sonido es profundo y acompana las no-
tas de los tambores pequefios y la flauta, que suele ser de

carrizo, con boquilla formada por un corte en bisel y
un pequefio tapén de cera; para la gente yokotan su
sonido representa el canto de las aves. El movimiento
del abanico es un requerimiento de buenos augurios,
mientras la sonaja y la mdscara de anciano estdn rela-
cionadas con la fertilidad agricola.

Tradicionalmente el artesano creaba el instrumento,
pero también era el musico que ensefiaba y ejecutaba las
piezas de forma lirica. Usaban maderas preciosas, piel de
venado como membrana y amarres de fibras vegetales, e
incluso en nuestros dfas la elaboracién de dichos instru-
mentos musicales continua siendo artesanal. Sin embar-
go, se ha vuelto muy dificil y costoso obtener maderas
preciosas, por ello las han sustituido. La madera se labra
con azuela, mientras los detalles de la pieza —como
serfan las lengiietas del zunkul— ocupan otro tipo de
herramientas. Algunos artesanos recurren al uso de un
router eléctrico para hacer mds objetos en menor tiem-
po, incluyendo otro tipo de “artesanias” como tambores,
cayucos o mdscaras miniatura para llaveros.

Los musicos mds tradicionales, por ejemplo los
residentes en Tapotzingo, contintian practicando y
ejecutando la musica al interior de la iglesia sin la par-
ticipacién de mujeres, ya que éstas no pueden acceder
a la prdctica ni como oyentes. Las piezas se ensefian de
una generacién a otra, de forma lirica, no obstante, en
algunos recintos se han cambiado los instrumentos de
madera y carrizo por objetos metdlicos. Las iglesias
contindan siendo un punto de encuentro donde se
practica y toca la musica tradicional de flauta y tambo-
res; se bailan danzas antiguas fuera y dentro de cada
recinto, y se efectiian grandes festines religiosos donde
la comunidad entera comparte pozol, tamales y abun-
dante guarapo atn dentro del recinto o sus alrededores,
como la casa del patrono en turno.

Debido a que la musica de los tamborileros y el zapa-
teado local son elementos reconocidos como “tradiciona-
les de manera oficial”, en las casas de cultura de cada
municipio de Tabasco, e incluso en las escuelas, se ha
favorecido la ensefianza de esta musica de manera escola-
rizada, utilizando las notas, el pentagrama y permitiendo
la participacién femenina. También se ha rescatado el uso
del carapacho de tortuga percutido, especialmente
durante eventos importantes, como serfa el caso de la
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Enrama de Comalcalco del 15 de mayo o la Feria Anual
de Tabasco. Punto a favor es el hecho de que esta musica
llegue al 4mbito urbano y a diferentes grupos sociales no
indigenas, quienes la valoran y aprecian como parte de su
identidad como tabasquefios. No obstante, estos grupos
de “neo-tamborileros” ignoran el trasfondo cultural que
conlleva la ejecucién de esta musica, y en especial ciertas
piezas como la del “Baila viejo”, ya que éste sélo es cono-
cido por la poblacién indigena.

Dentro de la comunidad yokoran la musica de tam-
borileros sefiala la permanencia de ciertos elementos
que recuerdan la vieja popol nah del periodo cldsico
maya, pues si bien la iglesia tiene como patronos a
diversos santos de la religién catélica  San Antonio,
San Isidro Labrador, Santiago Matamoros o San
Francisco de Asfs, en muchas comunidades sus creen-
cias incluyen también el respeto y adoracién por “los
duefios del monte” o “la duefia de la laguna”. Por otra
parte, en poblados yokotan como Tecoluta, Tucta o el
Ejido Buenavista —en Tamulté de las Sabanas— se res-
guardan celosamente en el mismo recinto de las imd-
genes catdlicas objetos sagrados de la comunidad
indigena, entre ellos los tambores, el munkul, e incluso
maracas, mdscaras y demds atavios necesarios para rea-
lizar sus danzas tradicionales.

Una de las enramas o ceremonias religiosas mds
importantes de la Chontalpa es la de San Isidro Labra-
dor, que se celebra en Comalcalco el 14 y 15 de mayo.
En dicha festividad la musica de los tamborileros sigue
acompanando las ofrendas, aunque de modo muy dife-
rente al original, aparte de que cada vez resulta mds opa-
cada por el potente sonido de bandas con instrumentos
metdlicos, o el estridente “ruido” de bocinas con musi-
ca popular. No se ofrecen banquetes a la poblacién,
aunque si un techo o cobertizo donde se proporciona
sombra, pozol y un dulce al ofrendante. Las danzas
rituales no se realizan en el lugar por su cardcter urba-
no, y es mds frecuente ver el “zapateado”.

Sélo en poblados yokotan tradicionales se conserva el
cardcter ritual de las ofrendas, la musica, los rezos en
yokotan y la danza del “Baila viejo”, que se practica a
media noche y durante varias horas en honor a Santiago
Apéstol el 24 y 25 de julio en el poblado de Tucta; el 14

de agosto en Tecoluta, para la Sefora de la Asuncidn; el
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25 de diciembre en Guaytalpa, como celebracién de la
Santisima Trinidad, y en honor a San Francisco de Asis
el 4 de octubre, en el Ejido Buenavista, donde se ofrecen
alimentos a la comunidad en el recinto anexo a la nave
de la iglesia.

Consideracidén final

Los trabajos etnogrdficos en la regién yokotan eviden-
cian que las creencias indigenas se mezclaron hace
siglos con la religién catélica, y especialmente con el
culto a determinados santos. Se hizo costumbre llevar
ofrendas a los santos catdlicos durante temporada de
cosechas, acompafiando esta peregrinacién con musica
y danzas que nada tenfan que ver con la fe catdlica. La
realizaciéon de banquetes comunales entre la poblacién
local y quienes llegaban de fuera reforzaba los lazos de
solidaridad entre los poblados. Los instrumentos musi-
cales y elementos de la parafernalia eran hasta hace
poco los mismos que casi 1200 afios antes. Sin embar-
go, en las udltimas décadas han tenido lugar hechos
determinantes que propiciaron el declive de esta cos-
tumbre. Las autoridades religiosas —con excepcién de
algunos sacerdotes, como ocurrié durante varios anos
en Tamulté con Enrico Lazaroni, un cura de origen ita-
liano— han prohibido los bailes e ingesta de alimentos
al interior de la iglesia, fracturando asi el desarrollo de
una ceremonia ancestral.

Por otro lado, para las familias resulta cada vez mds
dificil hacer y pagar una “promesa”, ya que los costos
de alimentacién, pago del rezandero, los musicos y el
danzante son demasiado altos. Por ejemplo, en 2002
una familia debfa aportar hasta 40 mil pesos para
hacer una “promesa” de regular calidad. En otro dmbito,
en la colonia Atasta, en el hogar de la familia Vega, la
danza y musica del “Baila viejo” se lleva a cabo anual-
mente —aunque el contexto urbano impone fuertes
modificaciones—, sélo por la cooperacién del “publico”
que llega a verla o para rezar a San Juan el 24 de junio.
Aqui se guardan con recelo los intrumentos y mdscaras
(cada una, por cierto, con un nombre propio), pero sin el
trasfondo de lo que acontece en la comunidad yokotan.

La emigracién masculina de jévenes indigenas, la
imposibilidad de transmitir a las nuevas generaciones
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los conocimientos sobre el significado de la musica, la
forma de hacer y tocar los instrumentos, o el modo de
bailar las danzas representan otros tantos factores de im-
portancia que influyen en la pérdida de la tradicién. En
los pueblos se quedan mujeres, pero a ellas no se les
ensefia la musica, ni cdmo hacer los tambores. Si a esto
se suma el desinterés de los jévenes en aprender la len-
gua materna, y el hecho de que en los propios adultos
no hay motivacién por ensefiarla, pues se considera
que socialmente no es benéfico, los rezos en “la lengua”
dejan de hacerse, y con ello la musica y el baile que
deben acompanarle pasan también a ser indtiles. De
forma paulatina, el significado de la musica, los bailes
y mdscaras, as{ como el cardcter sagrado de los instru-
mentos y la especializacién de los ejecutantes, se pier-
den en la memoria de unos cuantos.

Los instrumentos y atavios considerados sagrados,
s6lo se empleaban en ceremonias especiales que permi-
tfan que al hombre yokotan comunicarse con lo sobre-
natural, poco a poco han dejado de serlo. El brusco
embate de la globalizacién en todos sentidos les ha
vuelto profanos y la musica se ha vuelto comercial. Lo
anterior se acrecentd incluso desde la época del gober-
nador Tomds Garrido, en la década de 1930, cuando
mandaba llamar tamborileros para que amenizaran sus
eventos a cambio de un pago en metdlico. Lo que antes
—y aun ahora, en algunos sitios muy conservadores—
se realizaba a cambio de alimentos, por ser una activi-
dad especializada y de cardcter sagrado, pasé a ser sélo
una “presentacion artistica”, un show para amenizar los
eventos culturales de la feria anual en Tabasco.

Quienes han tenido oportunidad de escuchar la
musica tradicional y ver a media noche la ejecucién del
“Baila viejo” en poblados como Tucta y Tecoluta, sin
ser indigenas y sin entender los rezos, han podido par-
ticipar de la solemnidad y emocién de ver entrar a los
danzantes a la iglesia haciendo sonar la maraca y agitar
los abanicos, mientras con sus gritos y la musica de los
tambores y flauta elevan un canto a sus deidades agra-
deciendo los favores recibidos. Compartiendo tamales
y jicaras rebosantes de atole con cacao y pimienta nece-
saria para soportar la vigilia es evidente la importancia
de conservar a futuro esta tradicién, pero en su con-
texto y con sus depositarios locales, y no sélo confor-

marnos con observar tras una vitrina del Museo de
Cultura Popular los tambores, flautas y mdscaras, junto
a una cédula que asiente:

Instrumentos musicales utilizados por los indigenas yoko-
fan para la realizacién de la danza del “Baila viejo” en
algunas comunidades del Estado de Tabasco.
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Construccién de Uevas

identidades en la prictica
musical del son jarocho

egun Erich From, la identidad es

una necesidad vital e imperativa inhe-
rente a la condicién humana; en la
medida que esa identidad es tanto afec-
tiva, cognitiva y activa en complejas
relaciones, la nocién de identidad con-
tiene dos dimensiones no excluyentes
sino relacionadas: la personal o indivi-
dual y la social o colectiva. En la dimen-
sién social, la identidad actiia sobre la
base de la inclusién y la exclusién del
grupo, lo cual nos hace pensar que la
identidad es un fenédmeno situado en
dos diferentes niveles de realizacién:
uno individual y otro colectivo, plano
en el que se instaura la identidad social.
Por otro lado, lo que conocemos co-
mo identidad cultural se definirfa a par-
tir de rasgos sefialados como propios de

individuos que pertenecen a una determinada cultura y, en general, son

de tipo objetivo, tales como la gastronomia, la lengua, la religién o la

musica, entre otros.

La musica del son jarocho construye su identidad en torno a una cate-

gorfa étnica (el jarocho) de diferenciacién social, cuyos rasgos principales

—elemento diacritico— son la musica, el baile, la regidn geogréfica (loca-

lizada al sureste del estado de Veracruz, México), la indumentaria y el

modo de comportamiento.

Se cree que la musica jarocha surge en México durante la primera

mitad del siglo XviIl, cuando aparecen sones como el chuchumbé o el

Instituto de Investigaciones en Educacién, Universidad Veracruzana.



jarabe gatuno, entre otros; sin embargo, hoy
dfa los jarochos no escapan a la antinomia de
la globalizacién y su musica es invadida por
la industria cultural, las nuevas tecnologfas y
la diversificacién de agentes, lo cual favorece
la aparicién de procesos de hibridacién y plu-
ralismo cultural.

Modernidad y globalizacién en la identidad

cultural del son jarocho

El discurso esencialista de la modernidad
promovié un imaginario centrado en concep-
tos como los de Estado-nacidn, territorio e
identidad nacional, en una suerte de esfuerzo

por legitimar su cardcter de unidad politico-
cultural como expresién de su dominacidn.

El Estado moderno en México se apoyd
fundamentalmente en una representacién social del
espacio, el pasado histérico y la mitica procedencia a
una etnia comun basada en prototipos mestizos que en
el imaginario mexicano sintetizan las vertientes hispa-
na, africana e indigena. Asi la expresién del son jarocho
se constituye en el lugar privilegiado para construir, a
partir del referente musical, un emblema de identidad
que representa a un colectivo étnico donde se conden-
san significados que participan plenamente de los pro-
cesos modernizadores.

La cultura adquiere asi una dimensién politica a
través de la produccién de sentido: las imdgenes, sim-
bolos, iconos, conocimientos, sensibilidades y modas
se aglutinan en estereotipos que interpelan a los suje-
tos como si se tratase de fotografias congeladas en el
tiempo a través de la postal exética del folclor. Mds
tarde, la extensién creciente de los flujos globalizado-
res provocé reacciones de resistencia, y en los dltimos
aflos hemos visto un movimiento amplio de revivifi-
cacién del son jarocho que resignifica la fiesta del fan-
dango, la memoria de los viejos y los sones que
habian quedado en el olvido. Estos cambios suponen
un proceso de dislocacién de las relaciones sociales en
todos sus dmbitos.

La globalizacién se presenta como un fenémeno
complejo de interdependencia que redefine las dindmi-

Conjunto “Arpa grande”, Apatzingdn, Michoacdn, ca. 1974. Fonoteca INAH, nim.

de inv. 0502.

cas econdmicas, sociales y culturales, pero que no
suprime las instituciones y organismos existentes, plan-
teando nuevos desafios a los gobiernos y restringiendo
su funcién al de unidad politico-institucional.

En México, la férmula que han adoptado las insti-
tuciones para resolver las crecientes demandas de la
diversidad cultural se han canalizado a través del apoyo
a las casas de cultura estatales. La contradiccién estriba
en que los programas culturales que las instituciones
promueven van encaminados a la conservacién y al res-
cate de la cultura y la identidad regional como si se tra-
tase de objetos inertes, trasladando los rasgos objetivos
diferenciadores a uniformes regionales que sintetizan
los cédigos culturales de regiones vastas y heterogéneas
en constante cambio.

Por todo ello podemos asegurar que las identidades
de los musicos tradicionales no estdn ancladas en el
pasado, sino que se presentan como multiples, com-
plejas y contradictorias, y se expresan como una clave
de resistencia cultural para mantener la memoria histé-
rica y redefinir la identidad local frente al contexto
hegemoénico de la globalizacién.

La globalizacién trajo consigo la reconversién del
material simbdélico impuesto por la modernidad en tres
aspectos esenciales para definir histéricamente la ads-
cripcién identitaria en la préctica musical del son jaro-
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cho: el territorio, la temporalidad y la etnia. Veamos
ahora c6mo se han expresado los cambios.

La reorganizacion simbdlica del espacio (territorio).

Con el creciente efecto de la globalizacién econémi-
ca y tecnoldgica, el desarrollo del mercado musical para
el son jarocho ha tenido un fuerte impacto en los
medios de comunicacién, la Internet, la radio, la televi-
sién y el cine. Asf la expresién musical se desterritoria-
liza al compartir texturas con otros géneros, expresa su
apertura sin fronteras territoriales, y coloca a la musica
como un objeto de consumo en la reinterpretacién de
la prictica musical de lo local a lo transnacional.

En Radio Mds, La Radio de los Veracruzanos, loca-
lizada en el 107.7 de FM en el estado de Veracruz, se
transmite de manera cotidiana una gran cantidad de
programas con musica y entrevistas destinados a
difundir el son jarocho y sus intérpretes. Alli pode-
mos escuchar las mds diversas expresiones musicales,
desde fusiones e innovaciones hasta los ejemplos mds
tradicionales del son rural interpretado por viejos y
jévenes soneros. Por citar tres programas de radio
con mayor rating, podemos mencionar los que con-
ducen Rafael Figueroa, Ramén Gutiérrez y Zenén
Ceferino por Radio Mds. En estos programas se dis-
cute de politica, se expresan opiniones en pro o en
contra de los problemas estatales, nacionales o inter-
nacionales. Se hace poesia en vivo y se dialoga con el
publico.

Otro ejemplo interesante de intercambio de ideas y
expresiones es a través del Foro de Son Jarocho en
Yahoo, cuyo moderador es Rafael Figueroa. General-
mente se organizan para apoyar a los compafieros
musicos que pasan por dificultades o se muestra la afi-
liacién a ideas y derechos de los grupos vulnerables.
Existe un clima de preocupacién constante por la eco-
logfa y la conservacién de las tradiciones —de las que
se habla de manera incesante— y se presentan mul-
tiples versiones de una misma historia. También se
anuncian conciertos, conferencias, exposiciones y talle-
res; se discute sobre temdticas que incluyen los pleitos
caseros entre soneros, los cuales no pasan sin que medie
la poesfa, el sentido del humor, y el decidido apoyo o
rechazo de los compafieros del foro. Es asi como el son
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jarocho se traslada de las comunidades de origen a
cualquier parte del mundo, lo cual le permite insertar-
se en el mercado musical internacional.

La reorganizacion simbdlica del tiempo

El paso de la tradicién a la modernidad trajo consigo
dos mecanismos diferenciados en la visién del género
musical que nos ocupa. El primero se relaciona con la
imagen romdntica decimondénica de que la musica tra-
dicional refuerza los lazos de identidad étnica entre los
miembros de una comunidad y sus antepasados. El
segundo aspecto tiene que ver con los procesos de fol-
clorizacién debido a la mirada del o#ro. Vista asi, la prdc-
tica musical refuerza la estructura tradicional, al tiempo
que incorpora nuevas formas de reproduccién cultural.

La ocasién musical mds determinante en el nuevo
movimiento jaranero es el fandango, ya que no sélo se
traslada a todos los contextos y escenarios, sino se ins-
tituye como una propuesta de reorganizacién de las
fiestas comunitarias y lleva implicita la defensa de la
estructura familiar tradicional. De manera similar, los
talleres y encuentros representan los casos paradigmdti-
cos de ocasién musical en la expresién del son jarocho.

En ese sentido, es necesario destacar las actividades
que se realizan durante la fiesta de la Virgen de la
Candelaria en Tlacotalpan, Veracruz, mediante las cua-
les se desplazan las tradiciones viejas a una nueva tradi-
cién inscrita en el Encuentro de Jaraneros, que desde
hace 25 afios concentra al mayor ndmero de intérpretes
nacionales y extranjeros de son jarocho para una oca-
sién musical; esto no sélo genera recursos econémicos
al pueblo, sino que se constituye como la mdxima pla-
taforma musical ante los ojos de turistas, estudiantes,
investigadores, artistas, medios y productores de arte.

La reorganizacion simbdlica de las relaciones étnicas

La nocién de identidad en los musicos jarochos nos
permite analizar la construccién de identidades sociales
y el establecimiento de lo real en sus aspectos objetivos y
subjetivos, para responder asi a la aparicién de movi-
mientos emergentes y nuevos actores sociales que par-
ticipan en la musica tradicional del son jarocho:
culturas urbanas, movimientos migratorios, globaliza-
cidn, resistencia, ciudadania, género, etcétera; con ello



Dificultades metodoldgicas para analizar la
cultura e identidad jarocha en el contexto

de la globalizacién

L. mayorfa de trabajos sobre musicas tradi-
cionales centran su atencién en el rescate del
repertorio y las costumbres culturales, tratan-
do de imprimir un cardcter de pureza que
tiende a separar la realidad dindmica y contra-
dictoria de los actores que participan en la
préctica musical.

Con el objetivo de solventar algunas ideas

se configuran nuevos procesos donde los rasgos étnicos
ya no ocupan el papel central.

El intérprete de musica jarocha requiere de un con-
junto de capacidades y habilidades para subsistir en el
mercado; por un lado debe tener conocimientos sobre
gestién, produccién y difusién de sus actividades y con-
ciertos, entre ellos el manejo de paqueterfa de cémputo,
Internet y una o dos lenguas extranjeras. Por otro lado
estarfan las habilidades en el desarrollo profesional de los
musicos como ejecutantes, compositores, lauderos,
maestros de musica, danza y versada. Muchos de estos
conocimientos se adquieren fuera del contexto de ori-
gen de los musicos; en la mayoria de los casos la edu-
cacién escolar o extraescolar influye en ese sentido;
también los viajes e intercambios culturales contribu-
yen al propiciar el establecimiento de un verdadero ofi-
cio que va mds alld de los lazos de parentesco.

Ademds de los mecanismos de cambio social, se
encuentran los procesos de etnogénesis que nos remi-
ten a la formulacién, modificacién y negociacién de
nuevas identidades por parte de todos los actores
implicados. Dichos procesos se vuelven tangibles en las
nuevas relaciones de género al reformularse la partici-
pacién femenina en la musica del son jarocho y en el
derrumbamiento de la mitologfa del parentesco biolé-
gico, del que cada dfa somos testigos con una partici-
pacién creciente de migrantes y emigrantes que se
unen a las filas del son jarocho en el mundo entero. La
diversidad existente es tan basta, que actualmente ya
no podemos pensar que el son jarocho sigue siendo
atributo exclusivo de cierta etnia.

para analizar las musicas tradicionales en
relacién con el cambio social, revisé diversas investi-
gaciones apoyadas sobre todo en la homologfa estruc-
tural; con base en este principio se intentaba conducir
las categorias formuladas por mdusicos e investigado-
res y trasponerlas en el andlisis, solapando los niveles
EMIC y ETIC de la investigacidn a través de un sistema
de categorizacién modelado por las predeterminacio-
nes sociales.

Al descubrir que este tipo de andlisis era incapaz de
explicar las tensiones, los conflictos y la condicién
dindmica de la cultura y la identidad en relacién con
fenémenos como la globalizacién, entendi que la
investigacién me conducirfa sin remedio a buscar una
coherencia entre los planos culturales y musicales que
en realidad no existe. Entonces busqué el cobijo de una
disciplina “dura” en el contexto social y traté de apo-
yarme en la sociologfa y el método estadistico.

A la sazén me di a la tarea de hacer un censo, por lo
que asisti a numerosos encuentros, talleres y fandangos
en contextos rurales y urbanos; también elaboré una
lista de los grupos, su procedencia, sus intérpretes, el
estilo que decfan poseer y el que posefan los ozros. De
manera increible, era un trabajo que no terminaba,
pues tan pronto escuchaba sus interpretaciones, vefa
cémo se desplazaban entre un estilo y otro, cémo los
intérpretes tocaban en un grupo y otro, cémo variaba
el repertorio, nada estaba fijo.

Con todo, insistia en fijar el tema para asirlo en un
sistema que constrefifa la realidad de manera simplista,
pues en el censo es imposible distinguir entre la auzoi-
dentificacidn y la pertenencia a un grupo musical deter-
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minado y diferenciado, por cuanto las cifras del censo
muestran cudntas personas se autoidentifican como
musicos de son jarocho y no cudntos musicos de son
jarocho existen, o cudntos estilos diferenciados de son
jarocho podemos identificar escuchando a un solo
intérprete. Asi surge el problema de validez, puesto que
no se hace equivalente la autoidentificacién musical
con la pertenencia étnica o el reconocimiento grupal,
ya que dichas expresiones no son estrictamente corres-
pondientes; a su vez, ello genera otro problema por
demds controvertido: la discriminacién.

Otro posible inconveniente serfa la validacién
empirica de un trabajo que en su mayor parte recurre
a la interpretacién antropoldgica y socioldgica y a la
audicién de materiales musicales para intentar la cons-
truccién de una identidad: para una mirada empirista
o cerrada sobre una disciplina en particular, no apare-
cerfan datos equiparados por la experiencia. Com-
prendi que era inutil forzar el estudio a una tipologia
metodoldgica, analitica o disciplinaria, y no tenfa mds
remedio que enfrentar las contradicciones y la com-
plejidad existentes.

La semidtica de Peirce y la complejidad dindmica de las

identidades musicales tradicionales

Sin pretender una demostracién exhaustiva de las
potencialidades de la semidtica de Peirce, me parece
importante resaltar cinco razones fundamentales para
su aplicacién:

1. La semiologfa lingiiistica inspirada en el trabajo de
Ferdinand de Saussure fue transformada en importante
herramienta para el andlisis musical. Pese a ello, el trabajo
etnomusicoldgico se enfrentd a la dificultad que entrafia-
ba la dimensién histérica del contexto y la significacién
social ante la irrupcién del posmodernismo. Asi, frente a
las corrientes del modernismo hubo que plantear las nue-
vas paradojas de la realidad, inconmensurables y contra-
dictoras, aspectos desarrollados en el trabajo de Edgar
Morin y su teorfa de la complejidad, entre otros.

Si bien el desarrollo de la semidtica es anterior al estruc-
turalismo, el posestructuralismo y el deconstruccionismo,
la vigencia de los aportes de Peirce ha sido valorada en los
tltimos afios por estudiosos de diversas disciplinas, debi-
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do a su potencial capacidad para ajustarse a la dindmica
del pensamiento posmoderno.

2. El cardcter triddico bésico en la teorfa de Peirce, y los
diversos momentos del encadenamiento en el proceso
semidtico, constituye una explicacién amplia en el marco
histdrico y contextual. La semiosis es la actividad de los
signos, y en tal medida porta una especie de proceso en
cadena en el que uno de sus elementos en un estado tem-
poral se vuelve otro elemento en el siguiente estado de la
semiosis. De este modo podemos contextualizar el
momento histdrico, politico y social en que se hallaban
inmersas las diversas interpretaciones de musica, cultura
e identidad.

3. La semidtica pragmdtica de Peirce, al abordar los sig-
nos sociales y su proceso de transformacién no esencialis-
ta, nos ayuda a comprender las interfaces que emergen
entre el plano musical y la nocién de identidad cultural.
Con ello podemos comprender por qué se imbrica el
nivel simbdlico de la ideologfa en la expresién musical y,
al mismo tiempo, dota de sentido a la representacién
identitaria.

4. Las definiciones de identidad, cultura y mdsica, asi
como sus diferenciaciones sociales, son productos del
proceso semidsico, y por ello resulta ttil poder desman-
telar cada una de esas categorfas y sus implicaciones en la
dimensién individual y colectiva. El aporte de Peirce nos
permite comprender las relaciones entre cada una de estas
categorfas y sus dimensiones, diferenciando sus funciones
semidticas y semidsicas a escala interpretativo.

5. La relacién entre diferenciacién y cognicién social
tiene que ver con la semiosis, cuya teorfa puede explicar
el proceso mediante el cual se generan representaciones,
interpretaciones y atribuciones diversas que, a su vez, al
encontrarse con otras similares, se constituyen en repre-
sentaciones, interpretaciones y atribuciones colectivas.

Estoy convencida que al abordar la teorfa de los sig-
nos sociales de Peirce podemos aproximarnos a nuevos
tratamientos de los fendmenos sociales en constante
cambio e interaccién. Desde luego esta tarea no serd
sencilla, pues la complejidad de la teorfa de Peirce
requiere de estudio y dedicacién, ademds de la dificul-
tad que implica trabajar con diversos campos discipli-
narios. Por lo pronto encallo aqui mi navio y espero que
el viaje sea rico en provocaciones, pues el horizonte nos
depara un sinfin de travesfas hacia otros puertos.
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Los conjuntos de A pa gI' ande:
aislamiento local

en una €poca global

Los toros son los que braman
adentro de los potreros,
las mugjeres son las que aman
a arperos y guitarreros.

“El toro rabdn”, versién de Antonio Rivera

as grabaciones mds antiguas de conjuntos de arpa gran-
de de Michoacdn son las editadas en el disco Mexican Panora-
ma, 200 years of Folk Songs, y aun cuando las piezas registradas
por José Radl Hellmer® fueron editadas en 1957, las graba-
ciones son anteriores. En él vienen cinco ejemplos de piezas
del estado de Michoacdn, dos de ellos correspondientes a la
zona mestiza, al sur del estado: “El toro rab6n” y “La media
calandria”.

De la primera pieza dice Hellmer que es “un son costefio
michoacano, tipo de cancién cuyo complejo y hermoso con-
trapunto ritmico representa una técnica instrumental que ha
précticamente desaparecido”.’ Por el momento nos interesa
remarcar solamente lo “costefio” del ejemplo, puesto que no se
menciona dénde fue realizada la grabacién; dnicamente que
Antonio Rivera es el intérprete.

Acerca del segundo tema, Hellmer explica que es un “son
tradicional de las costas de Michoacdn”; sin embargo, con-

" Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Iztapalapa.

" El presente articulo es parte de un anteproyecto sobre el tema para el doctorado en
etnomusicologfa.

* Utilizaremos como base para resefiar este trabajo no la versién en inglés —este disco
fue editado en Estados Unidos— sino la edicidn que tiene las notas en espafiol. La versién
castellana de ellas corrié a cargo de Sergio Ferndndez Bravo. Panorama mexicano. 200 afios
en canciones folkldricas. Vanguard/Gamma.

? Cursivas en el original.
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tradictoriamente anade que lo grabaron Los
Madrugadores de “Apaztigdn [sic], estado de Michoa-
cdn”. Este grupo legendario, que aparece en otras gra-
baciones de campo, es oriundo de Apatzingdn, lugar
alejado de la costa por mds de 130 km,* por lo que es
considerado el centro del “Plan”, regién de 7Zierra
Caliente. También Thomas Stanford titula un articu-
lo suyo de 1963 “Lirica popular de la costa michoa-
cana’, en el que afirma la existencia de este género
“costefio” de Michoacdn, pero recogiendo un reperto-
rio en su mayor parte de Apatzingdn, por ello si es
claro que, para él, la musica de Tierra Caliente es
“costena’.’

Lo que podemos suponer en el caso de la grabacién
de Hellmer es que el son de la “Media calandria” es
“costefio”, pero interpretado por un conjunto del
“Plan”, ya que en las notas a la edicién de otras graba-
ciones de campo realizadas por Hellmer (La muisica
tradicional en Michoacdn) menciona que la musica
mestiza del estado se concentra en dos regiones, cono-
cidas ambas como “Tierra Caliente”: una con centro en
San Juan Huetamo y otra que “comprende desde
Apatzingdn, al pie de la Sierra de Uruapan, hasta
Aguililla, Arteaga, Coalcomdn y la costa. En esta zona
resuenan los conjuntos llamados de arpa grande”.® Es
en esta cita donde nos parece que Hellmer clarifica la
categorfa para llamar a este género como de arpa gran-
de, quedando lo “costefio” de lado.

El organélogo Guillermo Contreras da otra catego-
rfa para nombrar al género, precisamente en las notas
al disco de musica tradicional del grupo Jaranero.” Ah{
aparece otro son de arpa grande, “La alegria” o “El
mantero”, clasificado como “son planeco”, ya que “el
nombre de la regién en que surge este son deriva de su
configuracién geogrdfica en planicie y su cercania al

4 Un recorrido aproximado de cuatro horas por autopista. Por
las carreteras de México, Guia Roji, 2005.

* Thomas E. Stanford, “Lirica popular de la costa michoacana”
en Anales del INAH, México, INAH/SEP, vol. XVI, 1963, pp. 231-
282.

¢ La misica tradicional en Michoacin. Folklore mexicano, vol.
III, México, Conaculta/INBA/Cenidim.

7 Agrupacién de investigadores que interpreta musica tradicio-
nal de todo el pais. Grupo Jaranero, Miisica tradicional de México,
vol. 1, Pentagrama.
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nivel del mar: Planeca (cuenca del rio Tepalcatepec, en
el estado de Michoacdn)”.

Contreras no fue el primero en proponer el término
planeco, ya aparece en el disco de Maestros del folklore
michoacano, en las notas escritas por Arturo Macias
(1967),* donde habla de un “género musical conocido
como ‘planeco’””, y donde se contrapone al estilo anti-
guo de los conjuntos de arpa de Zicuirdn vy
Churumuco —de los cuales hablaremos mds adelan-
te—, pero subtitulando el disco como de musica mes-
tiza terracalentefia, en donde se entiende que lo
“terracalentefio” engloba ambos estilos. Asimismo,
aparece en los primeros discos de larga duracién que
grabaron Los caporales de Santa Ana Amatlén y Los
regionales de Santa Ana Amatldn, ambos de 1986, pero
s6lo mencionando que se trata de sones planecos.’

En efecto, Gonzalo Aguirre Beltrdn, en su Obra
antropoldgica III (1952), muestra un mapa del
Instituto Nacional Indigenista (INI) donde aparecen
las regiones climdticas del estado michoacano; de
norte a sur: Tierra Fria, Tierra Templada, Boca
Sierra, Faja Verde, Plan de Tierra Caliente, Costa
Sierra y Los Bajos." Aqui vemos la relacién entre el
Plan —de la cual nos habla Contreras— y la Tierra
Caliente —de la que habla Hellmer—, aunque el
mismo Contreras deja de utilizar “otros nombres
como Tierra Caliente y regién abajena, empleados
también para referir otras regiones de México, por lo
que hemos optado por utilizar el término planeco, de
uso exclusivo a esta zona”, lo cual me parece perti-
nente para los temas que se interpretan en la zona del
Plan, pero no para los subgéneros de otras zonas de
Michoacdn.

Expliquémonos. El Plan, como lo menciona Aguirre
Beltrdn, se encuentra en la cuenca del rio Tepalcatepec,
“que tiene como centros rectores Uruapan y Apatzin-

8 Maestros del folklore michoacano, vol. 2 Musica mestiza terra-
calentefia, México, Peetless, 1967 (bajo la direccién de Arturo
Macias A.).

? Ambos discos de vinilo me fueron mostrados por el propio
violinista de Los caporales, Ricardo Gutiérrez, y su familia; las gra-
baciones fueron editadas por Discos Alegria.

1 Gonzalo Aguirre Beltrdn, Obra antropoldgica III, Problemas
de la poblacion indigena de la cuenca del Tepalcatepec, 2 vols.,
México, FCE/ INI/ UV/ Gobierno de Veracruz. 1952, p. 2.
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Arpero chamula, durante el Festival de la Pluralidad, México D.F.,
1992. Benito Alcocer, Fonoteca INAH, nim. de inv. 03327.

»

gdn”."" Pero el Plan y la Tierra Caliente son sélo una
parte de la regién de la cuenca. Asimismo, los conjun-
tos de arpa grande exceden tal delimitacién hacia la
costa (Los Bajos, segtin el mapa del INI), mientras en la
zona norte de la cuenca —Ila parte alta que ya es Tierra
Frfa— no se encuentran tales conjuntos, por lo que
actualmente, no podemos empalmar la regionalizacién
de la cuenca con la de éste género musical; pero tam-
poco el Plan abarca todas las zonas donde se interpreta
el repertorio de arpa grande. Entonces ;por qué lla-
marles genéricamente sones planecos, y no sones coste-
fios como los llamé Hellmer y Stanford, por ejemplo?
En realidad pienso que estamos ante dos antiguos sub-
géneros del género de conjuntos de arpa grande.”

" Ibidem, pp. 15-16.

"2 Las notas al disco Michoacin: sones de tierra caliente, 32 ed.
México, INAH/SEP, 1975, realizadas por Arturo Warman, no apor-
tan mucho a la discusién, puesto que sigue a grandes rasgos los
lineamientos de Hellmer, aunque en este caso los ejemplos musi-
cales sf corresponden tinicamente al Plan.

Guillermo Contreras menciona claramente que la
“regién planeca [...] conforma parte de la macrorre-
gién de Occidente (con los estados de Jalisco, Guerrero
y Colima)”®. Efectivamente, los conjuntos que atin se
presentan con arpa grande en la dotacién instrumental
abarcan estos cuatro estados de la republica, siendo
obvio que su ejecucién trasciende los limites estatales.

El mismo Guillermo Contreras ha publicado algu-
nas grabaciones del género en dos discos que llevan por
nombre Los conjuntos de arpa grande de la region plane-
ca'y Conjunto de arpa grande en la region de Occidente.”
Como vemos, propone a Occidente y al Plan como
“regiones”, cuando, como he referido, el Plan pertene-
ce a la regién de Occidente, por lo que el Plan serfa una
subregién. Siendo asi, los sones planecos podrian ser
tnicamente las piezas especificas del Plan, evitando
hacerlo extensivo a todo el género.

Esta especie de sinécdoque particularizante o induc-
tiva —tomar la parte por el todo—" parece que ha
sido propuesta por Arturo Macfas,'® sin hacer referen-
cia a si esta definicién fue escuchada de los mismos
musicos.”” La justificacién viene dada por el hecho de
que tanto el género con centro en San Juan Huetamo'
como el de arpa grande se tocan en “Tierra Caliente”,
haciendo de antemano la divisién de dos tierras calien-
tes en Michoacdn: la ubicada en la depresién del Balsas
y la ubicada en la cuenca del Tepalcatepec. La musica
interpretada en la Tierra Caliente del Balsas tiene una
caracteristica material-instrumental, que es la de ser
acompafiada con una “tamborita” —instrumento de
percusién bimembranéfono—, el cual no aparece en la
cuenca del Tepalcatepec.” En poblaciones como

13 Grupo Jaranero, op. cit.

4 Ambos registros fonogrificos fueron editados por el
Conaculta, el INBA y el Cenidim, en la coleccidn Folklore mexica-
no, vols. IV y V.

5 Helena Beristdin, Diccionario de retérica y poética, México,
Porrda, 1985, p. 474.

' Maestros del folklore michoacano, op. cit.

17 El equipo de trabajo con el que suelo realizar trabajo de
campo, Miisica y baile tradicional A.C., no ha escuchado, al menos
durante los tltimos cinco afios, que alguien se haga llamar “plane-
co”, pero si de “Tierra Caliente”, “terracalentefio” o del “Plan”.

18 Véase supra., nota 6, La miisica tradicional en Michoacdn.

' Aunque no es nuestro tema, en la depresién del Balsas tam-
bién se tocé arpa, por lo que las dimensiones geograficas del géne-
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Arteaga o Zicuirdn se usan instrumentos percusivos
bimembranonos llamados “tambora”, pero éstos no
son usados para interpretar sones, sino musica religio-
sa, lo cual nos lleva a pensar en otra delimitacién en
cuanto al repertorio y el uso de ciertos instrumentos
para ocasiones sociales especificas.”

Considero que es preciso establecer de qué caracte-
risticas se parte para enunciar las expresiones musicales,
y esto nos llevard a qué tipo de clasificacién nos referi-
mos. La musica de la Tierra Caliente del Tepalcatepec
tiene su caracteristica material-instrumental en el arpa
grande. He dejado de utilizar, en la medida de lo posi-
ble, el término planeco,”' pues 1) lo que se conoce geo-
grificamente como el Plan —Apatzingén vy
alrededores— no abarca toda la regién donde se inter-
preta este género, 2) no podemos afirmar que el origen
de este género musical se haya dado en el Plan, y 3) no
hemos encontrado alguna persona del lugar —musico
o escucha— que mencione explicitamente a este géne-
ro como tal, por lo cual pensamos que esta categoria es
ETIC y no EMYG, es decir, surgida de la clasificacién del
investigador.

La caracteristica material por la que se alude a tales
conjuntos —la presencia del arpa grande— no estd
exenta de problemas, ya que se pueden encontrar cier-
tas diferencias entre el repertorio de arpa de Jalisco y el
que se da en los alrededores de la presa de Infiernillo,

ro de arpa grande pudieron ser mayores en el pasado y mezclarse
con la musica de tamborita. Véase Guillermo Contreras, Conjunto
de arpa grande de Occidente, Folklore mexicano vol. V.

2 Hemos encontrado otras subdivisiones dentro del mismo
repertorio de la regién que ya vienen mencionadas en el disco con
grabaciones de Hellmer. Estas tienen que ver con especificidades
liricas y coreogréficas, tales como “sones de pafio”, “malaguefias”,
“rumberas”, “jarabes”, “chilenas”, etcétera, las cuales determinan
ciertas caracterfsticas musicales en relacién con otras extramusica-
les, ya sean del baile, de las letras que acompafian a la musica o de
la ocasién en que se interpretan los repertorios especificos en la
comunidad. Seguramente estos subgéneros del repertorio de los
conjuntos de arpa grande fueron hasta la Colonia géneros traidos
de Europa, pero al formar parte del repertorio regional se fundie-
ron como subgéneros o, incluso, se mantuvieron como un son
especifico. Véase Gabriel Saldivar, Historia de la miisica en México,
México, SEP, 1934, pp. 244 y ss.

! Lo utilicé en el articulo “Factores de homogeneizacién y
falta de interés en la interpretacién del repertorio de son planeco”,
Zamora, Colmich (en prensa).
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por ejemplo, o por la presencia o ausencia de cacheteo
de arpa, rasgo que para Hellmer es caracteristico del
género.” Asimismo, existen grupos que también tocan
un repertorio similar a los conjuntos con arpa grande,
pero que ya utilizan el contrabajo o el guitarrén,”aun-
que estos cambios si se pueden seguir histéricamente.

Si bien esta nomenclatura es de indole instrumental
—con arpa grande— y geogrdfica —del Occidente
mexicano—, es satisfactoria en lo esencial porque no
parte de divisiones politicas (estatales) que pasan por
alto las relaciones e intercambios comerciales y cultu-
rales en la macrorregién.” Asimismo, el uso del arpa
grande me parece de importancia porque es un ele-
mento material relacionado con caracteristicas musica-
les especificas: 1) el timbre del arpa y sus posibilidades
musicales distintas a las del contrabajo y del guitarrén,
y 2) el cacheteo del arpa, lo cual no se puede realizar de
la misma manera en otros instrumentos.

Ahora que hemos justificado la nomenclatura de
conjuntos de arpa grande como género musical en una
macrorregién socio-cultural, siguiendo los trabajos de
Hellmer y Contreras principalmente, queda por especi-
ficar el tema de los subgéneros o estilos.”” Aqui retoma-
ré una “técnica instrumental que prdcticamente ha
desaparecido” y Hellmer grabé hace medio siglo, pues-
to que ésta es una manera antigua y ya desaparecida de

22 « . ) ,
Estos sones ofrecen un elemento musical dnico en la repu-

blica: el ‘tamboreo’ que produce un musico con las palmas de sus
manos sobre la caja sonora del arpa, arrodillado junto a ella”; véase
La miisica tradicional de Michoacdn, op. cit.

» En el trabajo de campo hemos encontrado conjuntos con
contrabajo en Turicato —Los capotefios y los Reales— o en
Coahuayutla, Guerrero; o con guitarrén en la costa nahua y en la
parte sur de Jalisco, estos tltimos por la influencia del mariachi. En
varios casos nos han dicho que han dejado de utilizar el arpa por
la dificultad para transportarla o conseguir una, o bien por ya no
poder o saber tocarla.

# Recordemos que René Villanueva publicé grabaciones de
campo con el ttulo de Cantos y miisica de Michoacdn, 1PN/
Pentagrama, 1997, asf{ como las mismas grabaciones de Hellmer en
La miisica tradicional en Michoacdn.

 Cabe especificar que por estilo entiendo una forma particular
de interpretar un género musical, aunque es cierto que los géneros
traidos de Europa perdieron ese nivel al insertarse en muchos géne-
ros mestizos ya mexicanos. Pero yo no podrifa establecer hasta qué
punto los estilos actuales representarfan mds bien subgéneros que en
la actualidad han pervivido de la manera en que los conocemos.



tocar la guitarra de golpe.® El dltimo en hacer
acordes en todo el diapasén de la jarana fue
Tomds Andrés Huato, integrante del conjunto
El Lindero —rancho ubicado entre La
Huacana y Churumuco—, donde se tocaba la
guitarra de golpe de una manera mds percusiva
en el rasgueo.” Tal técnica la hemos escuchado
y grabado recientemente en Zicuirdn, munici-
pio de La Huacana, con don Pedro Torres, pero
él ya no toca en todo el diapasén. No obstan-
te, varios musicos de edad avanzada nos han

referido esta técnica pero sin dar nombres pre-
cisos, quedando como una especie de mito. En
cuanto al son en sf, el violinista Ricardo Gutiérrez, de
Los Caporales de Santa Ana, que vive actualmente en
Apatzingdn, nos ha tocado este son, pero con otra letra,
aunque si utiliza el modo menor que estd en la graba-
cién de Hellmer. El caso de don Ricardo Gutiérrez es
especial porque ha conocido y alternado con musicos
de la mayor parte de la macrorregién de arpa grande, y
sefiala que si existe una diferencia entre los sones de la
Costa, del Plan y los de Zicuirdn.

Pero en Infiernillo y en Toluquilla, la familia
Morales nos refirié que el son lo tocaban en modo
mayor.”® Otro violinista de Cupudn del Rio —nacido
en Buenavista, municipio de Arteaga—, Leonel
Ledezma (63 afios) nos acaba de interpretar ambas ver-
siones (Cupudn se encuentra entre Infiernillo y
Zicuirdn), y realmente se parece la linea melédica del
son que grabé Hellmer a uno de los que nos interpre-
t6 don Leonel en su violin.”” Por su parte, Leandro

% Instrumento cordéfono de madera mis pequefio que la gui-
tarra y mds profundo en la caja de resonancia, de cinco 6rdenes de
cuerdas sencillas de nylon —antes de tripa— que se rasguea con
los dedos de la mano; también es llamado actualmente “jarana”.
Estd resefiado en el disco Maestros del folklore michoacano como
“guitarra colorada”, aunque en el trabajo de campo nosotros no
hemos escuchado ya esta forma de llamarla.

27 René Villanueva y Arturo Macias, ademds de Hellmer, lo gra-
baron con esta técnica.

? La entrevista se hizo a Juan Morales (el hijo) en Infiernillo, y
a Simén Morales (el padre) en Toluquilla. El mismo Leonel nos
refirié al dltimo maestro de la guitarra de golpe, Nicanor Morales
—tio y hermano de los anteriores, respectivamente—, pero adn no
hemos podido encontrarlo.

* Todas las referencias a entrevistas y grabaciones de audio en

Corona (98 afos), violinista y companero de Tomds
Andrés en el conjunto de Zicuirdn, menciona que el
“Toro rabén”, lo mismo que “El listoncillo” y la
“Zamba”, son sones que se tocan en la “Costa (de
Guerrero), de Arteaga pa’lld”.*

Sobre lo “costefio” debemos sefialar que en repeti-
das ocasiones los habitantes de Arteaga se refirieron a
sf mismos como de la Costa. Asimismo, Rita Magafa
Soto, viuda de uno de los constructores mds afamados
de Tierra Caliente, Luis Espinoza, refiere que la fami-
lia de ambos emigré de Tumbiscatio a San Juan de los
Pldtanos para mejorar de vida —el rancho se encuentra
ubicado entre Apatzingdn y Santa Ana Amatldn.®' Al
preguntarle a propdsito si sus padres “eran de la Costa”,
me inquirié sobre qué entendia por “Costa’, a lo que
me dio a entender que su familia era de la “Costa”, aun-
que la costa no esté a pie de playa, por lo que esta cate-
gorizacién es ambigua. Recordemos que para Aguirre
Beltrdn, Arteaga y Tumbiscatio forman parte de la
costa-sierra, no de Los Bajos, que es la playa en si.

Otro dato interesante es que cuando la familia
Espinoza-Magana llegé a San Juan no se bailaba en

campo forman parte del acervo de la asociacién Musica y baile tra-
dicional, AC, a la que pertenece un conjunto de jévenes investiga-
dores de varios estados de la republica interesados por los
conjuntos de arpa grande.

% Esto se puede verificar con las grabaciones que realizé
Guillermo Contreras y con los grupos que hemos grabado en
Arteaga: Los Madrigal y El carrizal, entre otras entrevistas a musi-
cos y bailadores viejos.

?! La familia Espinoza queds registrada en la portada del disco
de grabaciones de campo de Guillermo Contreras, Los conjuntos de
arpa grande de la region planeca. Folklore mexicano vol. IV.
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tarima sino en el suelo,” y que ellos la introdujeron en
el rancho. Ademds, el abuelo de linea materna de dofia
Rita era arrendador en Petatlin, Zihuatanejo y
Coahuayutla, en Guerrero, y amansaba caballos y los
entrenaba para bailar, costumbre que sélo se conserva
actualmente en la cuenca del Tepalcatepec.

Los datos anteriores son interesantes porque en
Coahuayutla se toca un estilo parecido al de Zicuirdn
en la linea melddica del violin, en el repertorio, y en el
jananeo largo y de registro alto. El grupo que actual-
mente interpreta sones de arpa grande, la familia
Basurto y amigos, ya no toca con arpa sino con cajones
—para la percusién—,” guitarra sexta —rasgueada
con la ayuda de un plectro flexible— y un contrabajo.
Mencionan que las arpas estdn guardadas en la presi-
dencia municipal porque ya nadie sabe tocar el instru-
mento.

Podrifamos afirmar, como hace Arturo Macias, que
estos dos puntos locales, Coahuayutla y Zicuirdn, son
los ejemplos del “estilo antiguo” del género de arpa
grande —el violinista Melquiades Basurto conocié a
Leandro Corona—; sin embargo ello serfa excederse,
pues Jorge Amds Martinez ha buscado las relaciones
humanas entre las costas y Tierra Caliente de Guerrero
y Michoacdn, y entre la Ladera y la Tierra Fria de
Michoacdn, encontrando, a nuestro parecer, que los
circuitos comerciales corresponden a formas centrifu-
gas de relacién humana, mientras las fiestas religiosas y
las inmensas haciendas —con pueblos enteros bajo su
jurisdiccién desde la Tierra Fria hasta la Costa—
corresponderfan a formas de relacién centripetas.’ El
supuesto aislamiento de Zicuirdn, mencionado por
Hellmer, Arturo Macias y Enrique Bobadilla® y que

32 En realidad la “tarima” era una especie de artesa.

%3 Nos acabamos de enterar que estos cajones fueron introduci-
dos por Efrain Vélez, oriundo de Tixtla, Guerrero, en 1988.

3% Un adelanto de sus hipétesis fue recientemente postulada en
un congreso de afromexicanistas, en el articulo “Por la orillita del
rfo... y hasta Panam4. Regidn, historia y etnicidad en las coplas de
la lirica tradicional de las haciendas de La Huacana y Zacatula”.

3 Véase José Radl Hellmer, “Sones de Michoacin de
Apatzingdn a la Costa”, programa de la serie radiofénica Folklore
mexicano (1962-1964), transmitida por Radio Universidad;
Arturo Macias, Maestros del folklore michoacano, op. cit.; Enrique
Bobadilla Arana, Las valonas michoacanas 1955-1980, México,
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habria provocado la pervivencia de tal “estilo antiguo”,
es una falacia, pues infinidad de personas nos han
comentado que era comun trasladarse de Petatldn a
Ario de Rosales, y de Huetamo a Arteaga —viajes que
duraban de tres a nueve dias. Antes de la construccién
de la presa de Infiernillo el nivel del rio Balsas era mds
bajo, por lo que era relativamente fdcil cruzarlo a caba-
llo. Estas localidades se encontraban aisladas de la luz
eléctrica y de las carreteras, pero no de las necesarias
relaciones comerciales que se daban en los dias de fies-
ta, sagrada o profana.

Si analizamos histéricamente estas relaciones, nos
damos cuenta que Zicuirdn y Coahuayutla formaban
parte de un mismo circuito hasta llegar a Petatldin —
vean hasta donde llegé la linea materna de dona Rita
Magafia—, y que Zicuirdn estaba mds en relacién con
El Carrizal (hoy Arteaga) y Coahuayutla (hoy parte de
Guerrero) que con Apatzingdn, a pesar de su cercania.
:No serd que el “estilo antiguo” de Zicuirdn que tanto
menciona Arturo Macias sea en realidad el estilo, entre
otros, de estas antiguas haciendas de La Huacana? Lo
anterior no se puede verificar, pues carecemos, desgra-
ciadamente, de grabaciones de principios de siglo. Sin
embargo, en cierta medida el estilo de Zicuirdn-
Coahuayutla si es mds antiguo que el de Apatzingdn, ya
que éste se ha “amariachado”. La impostacién de las
voces y la pérdida de algunas apoyaturas en la linea
melddica del violin nos dan cuenta de ello, pero esto
sucedié en las ultimas décadas del siglo pasado, ya que
la grabacién de Hellmer de hace 50 afios representa el
“estilo antiguo” de Apatzingdn.

Apatzingdn, como centro econdémico y comercial a
partir de la cosecha de limén y de algodén en la segun-
da mitad del siglo XX, permitié la entrada de los medios
de comunicacién y de distintas influencias en los gru-
pos de arpa. Lo anterior ya lo refiere Radl Eduardo
Gonzélez al hablar de “un estilo urbano”.** Puede ser

Casa de la Cultura del Magisterio, 2005. Cabe mencionar que este
reciente y valioso libro es el “testimonio” de un bailarin folklérico
que acompaiié a Hellmer durante los 25 afios que ambos fueron
jurado de los concursos musicales y dancisticos en las fiestas de la
Constitucién en Apatzingdn; en él se muestra cémo pueden ser
planteadas hipétesis desde el punto de vista ezic, pero sin ser veri-
ficadas a profundidad.

3% Radl Eduardo Gonzdlez, “jQué destino tan cabrén...!
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que Apatzingdn y otras ciudades, como Ldzaro
Cérdenas, tomen el papel de centros de relacién cen-
tripeta que antiguamente tenfan las haciendas. Dona
Rita Magafia menciona que, en el pasado, Apatzingdn
era del mismo tamafio que Tumbiscatio, y ambos mds
pequefios que Arteaga. Por ello, no estoy de acuerdo en
generalizar lo planeco a todo el género de conjuntos de
arpa de Occidente. No estoy seguro que se pueda com-
probar que el son de “La alegria-El mantero” surja del
Plan.”” ;Por qué no pensar a la inversa, que tal son sur-
gi6 en la Costa? José Garcfa Abarca, un arpista de
Arteaga, menciona que los sones en tono menor gene-
ralmente provinieron de la Costa, por lo que tal vez las
notas de Hellmer acerca de “La media calandria” son
acertadas: serfa un “son costeno” interpretado por un
conjunto del Plan. Esto serfa atin una hipétesis.
Ademds, pienso que la mariachizacién no se da de
manera homogénea, sino a partir de centros de poder
econdémico y comercial, y tal vez, como siempre ha
sucedido en lo musical, mds all{ de jurisdicciones
administrativas y politicas. Al tocar el arpa con los
musicos de Zicuirdn se me hizo mds ficil hacer el jana-
neo que habfa escuchado de un grupo nahua de
Pémaro —en el municipio de Aquila, a 16 km de Ma-
ruata— cuando interpretdbamos “El gavilancillo” —tal
versién fue grabada por José Luis Sagredo a mediados
de la década de 1990.%* Al buscar el estilo de Pémaro
me encontré con que el arpero ya no podia tocar su ins-
trumento, y un hijo del violinista estaba aprendiendo
las danzas pero todavia no tocaba los sones, por lo que
no he podido escuchar el estilo. Podria ser que aqui
también se conserve el “estilo antiguo” o que simple-
mente se parecen los jananeos de esta pieza en especifi-
co —mni siquiera sé cémo lo cantarfan en Zicuirdn
porque don Leandro ya no puede jananear—, aunque
si tenemos la versién de Coahuayutla y no se parece
tanto.” No obstante, pienso que esta versién indigena

Fortuna y avatares de los musicos del Plan”, en Jorge Amds
Martinez (coord.),Una bandolita de oro un bandolén de cristal...
Historia de la misica en Michoacin, México, Morevallado/
Gobierno de Michoacdn, 2004, pp. 165-173.

%7 Véase Grupo Jaranero, op. cit.

38 La miisica de la costa nabua de Michoacdn vol. 1, cpi, 2001.

3 Sonidos de la arena. Miisica de las costas de Michoacdn,
Guerrero y Oaxaca, México, Conaculta, 2004. En el disco no se

no estd amariachada, a pesar de estar mds cerca de
Jalisco que de Arteaga, por ejemplo, por lo que deben
buscarse centros de influencia y no delimitaciones
territoriales homogéneas.

Con todo lo anterior s6lo me queda recalcar la nece-
sidad impostergable de realizar estudios mds profundos
sobre las relaciones que se dan entre los distintos esti-
los. Ya no es posible seguir empleando categorfas ambi-
guas o generalizaciones para referirnos a la musica
tradicional sin hacer explicitos nuestros fundamentos.

Por otro lado, observamos que existen centros de
influencia que determinan si los estilos subsisten o fu-
sionan con otros. Apatzingdn ha sido un centro de in-
fluencia durante las dltimas décadas, y es a partir de
ello como pueden verificarse las transformaciones pro-
vocadas por los medios masivos de comunicacidn, la
urbanizacién y las rupturas de tradiciones a raiz de la mi-
gracién y el narcotréfico. Por lo mismo algunos estilos
pueden tener parentesco, a pesar de la distancia y de
no haber tenido noticias mutuas durante décadas.
Todavia existe mucho por realizar en cuanto a trabajo
histérico, etnogréfico y musicolégico para poder teo-
rizar sobre los cambios musicales y sus por qués.

Como es obvio, la globalizacién propicia que las
poblaciones se comuniquen, pero sélo en algunos
aspectos; en otros, como en la mdsica tradicional, pro-
voca el aislamiento de tradiciones y costumbres. Vista
como larga duracién, la globalizacién actual no es mas
que la forma contempordnea en que se reconforman las
tradiciones —si bien, hay que decirlo, mds 4gil y devas-
tadora que en el pasado. El poder de influencia de la
televisién es mds rdpido que el de las haciendas del
siglo X1X, lo cual provoca que en las fiestas de la Cons-
titucién en Apatzingdn se contrate mucho mds a ban-
das de aliento que a conjuntos de arpa grande.

incluye informacién alguna sobre las dos grabaciones de
Coahuayutla, ademds de que se trata de un trabajo muy desigual
entre los tres estados, tanto musical como en las notas. Nosotros
podemos ofr claramente a los musicos de Barrio de Lozano, muni-
cipio de Coahuayutla, que conocemos y han grabado Guillermo
Contreras en Conjunto de arpa grande de Occidente y Maria de los
Angeles Rubio Tapia (en prensa). Por cierto, Contreras menciona
que el ejemplo en su disco de grabaciones es una reinterpretacién
del son planeco ;Por qué no decir que el son que se toca en el Plan
es una reinterpretacién del “estilo antiguo” de Coahuayutla?
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De la guitqr ra tl/la.a la
guitarra industrial:

mecanizacion y masificacién de la
produccién guitarrera en Paracho,

Michoacin

A Naymich, por compartir el tremendo sacrificio de la distancia.
A los guitarreros de Paracho, por aguantar el embate.

aracho, Michoacdn, es reconocido como el principal centro manufac-

turero de instrumentos musicales de cuerda en México. Aun cuando la

historia de su lauderfa y de los procesos sociales desarrollados en torno al

quehacer guitarrero son desconocidos, Paracho tiene varios epitetos que

demuestran la importancia que representa el instru-
mento de seis cuerdas en la vida social, cultural y eco-
ndémica de la poblacién, como simbolo sustentador de
su identidad cultural y como modo de vida. Incluso se
le identifica como la capital mundial de la guitarra vy,
efectivamente, en todo el mundo no hay pueblo o ciu-
dad donde el nimero de constructores de guitarras
rebase los dos centenares de guitarreros que tiene
Paracho. La guitarra, pues, tiene una fuerte carga cul-
tural e histérica que legitima la tradicién actual.

Por mds de cuatro siglos Paracho desarroll$ una lau-
derfa tradicional y algunos instrumentos de la familia
de los cordéfonos: la cuartillera, docenera, yuca, guita-
rra tda, el sirincho, la armonia, el tenor, la guitarra séti-
ma, etcétera. A partir de la década de 1930, como
producto de las relaciones comerciales y las migraciones
nacionales e internacionales de los parachenses, los lau-
deros locales comenzaron a construir la guitarra de seis
cuerdas simples o guitarra espafiola; con la llegada al
pueblo del nuevo cordéfono se desarrollé una serie de
procesos sociales que cambiaron sustancialmente el
panorama laudero y el significado social de los por qué,

" Centro de Estudios de las Tradiciones, El Colegio de Michoacdn.



para qué y cémo construir los instrumentos.
En primer lugar se homogeneizé la produc-
cién de instrumentos musicales para centrarse
en la construccién de la guitarra sexta, dejdn-
dose de construir instrumentos antiguos como
la guitarra tda, el sirincho, el tenor, la armonia
y otros, con los que se interpretaba musica tra-
dicional de diversas regiones. De manera
paralela al desplazamiento y extincién de los
viejos cordéfonos se “modernizaron” los pro-
cesos de construccién de instrumentos, susti-
tuyendo considerablemente las herramientas,
materiales, técnicas de construccién y las

concepciones mitoldgicas que regfan el pro-

ceso constructivo, los procesos de ensefianza Nifios misicos popolucas de Veracruz, en la Cumbre Tajin, 2006. Foto: Ulises Fierro

aprendizaje y las maneras de comerciar los Alonso.

instrumentos.

Aunque sin duda uno de los mayores cambios fue
el inicio de la industria guitarrera parachense, lo cual se
tradujo en la mecanizacién de la produccién artesanal,
la consecuente masificacién de las guitarras de Paracho
y el nacimiento de una élite empresarial local, grupo
que con el tiempo se consolidaria como los grandes
industriales de la guitarra. Esto generé un desarrollo
vertiginoso y desleal en la lauderfa local, pues por un
lado se encuentran los guitarreros de tradicién familiar
algunos de los cuales cuentan con cuatro generaciones
de constructores y por otro estdn las fabricas de guita-
rras, los industriales.

Estos, mds que contribuir al desarrollo y proyeccién
de la tradicién guitarrera de Paracho, lo obstaculizan y
ensombrecen, pues la gente que llega al pueblo en
busca de guitarras, turistas o aficionados, no musicos
profesionales, no percibe las diferencias entre una gui-
tarra de tradicidn artesanal, portadora de una fuerte
carga histérica y cultural, y un instrumento de fabrica-
cién industrial. Incluso llegan a preguntar: jpor qué
valen $ 5 000.00 0 $ 10 000.00 si en las tiendas (de las
fbricas) valen $ 180.00! A todo esto hay que sumar un
nuevo fendémeno: la llegada a México de instrumentos
musicales de origen chino, que si bien es cierto que
contribuyen en la formacién de posibles musicos, afec-
tan directamente las ventas y calidad de vida del arte-
sano guitarrero.

De la guitarra tda (la guitarra antigua)...

Atinadamente, en una parte del rétulo de este Foro
dice “y los procesos de globalizacién”, por lo que queda
implicito que al hablar de globalizacién es irresponsa-
ble decirlo y entenderlo en singular, pues, efectivamen-
te, son varios los procesos de globalizacién que se
gestan por el globo terrdqueo a partir de los comercios
a largas distancias y las interacciones socio-culturales
producto de los viajes maritimos.

Para nuestro caso y ejemplo, estamos centrando la
exposicién en un elemento de la cultura musical y
material europea, que en el pasado nos fue ajeno vy,
precisamente, su presencia en nuestra tierra es conse-
cuencia de los comercios a largas distancias por via
maritima y los intercambios socio-culturales resulta-
do de esos viajes; me refiero a los instrumentos musica-
les de cuerda y los saberes que implica su construccién,
es decir, la lauderia.

Como todos sabemos, los instrumentos cordéfonos
del tipo europeo fueron desconocidos por las culturas
nativas americanas hasta el siglo xvi. En los primeros
barcos que llegaron del “viejo al nuevo mundo”, junto
a la espada, la cruz, el yelmo y los piojos, llegaron los
primeros cordéfonos. Los diferentes cronistas militares
y religiosos, entre hazana y hazafa, escriben de algin
musico tafiedor de arpa, vihuela de mano y otros ins-
trumentos musicales de cuerda. En los navios también
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llegaron nuevas instituciones y formas administrativas,
de tal modo que en la segunda mitad del siglo XvI fue-
ron expedidas por el cabildo de la ciudad de México,
en comun acuerdo con el virrey, las ordenanzas del gre-
mio de carpinteros, entalladores, ensambladores y vio-
leros. En realidad, las autoridades virreinales no
escribieron nada nuevo, sélo hicieron uso de las orde-
nanzas que afios antes se habfan promulgado en varias
ciudades de la Peninsula Ibérica. Lo que nos interesa
resaltar son los instrumentos que se exigieron en el
trdnsito de aprendiz, oficial y maestro violero. A la
letra, un parte de la ordenanza dice: “que el oficial vio-
lero se examine y sepa hacer un claviérgano y clavi-
cémbalo, un monocordio, un ladd, una bigiiela de
arco, una arpa, una bigiiela grande de piezas y otras
bigiielas menores, y sino supiere que se exami-
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nuestro pafs crearon una serie de instrumentos musica-
les hibridos, ramificaciones de los primeros cordéfonos
europeos que arribaron por mar.

Cada regién desarrollé una dotacién instrumental
endémica que respondia a sus necesidades sociales,
estéticas, rituales, filoséficas, técnicas y hasta anatémi-
cas. Por eso, actualmente es comtn encontrar en algu-
nas regiones una serie de instrumentos musicales de
cuerda cuyas caracteristicas morfoldgicas coinciden con
la de sus prototipos europeos del siglo xVv1, pero que no
son imagen y semejanza de los antiguos cordéfonos
espafoles.

Como ejemplos tenemos la dotacién de jaranas
jarochas, ramificaciones de las guitarras barrocas; la
guitarra huapanguera y la jarana huasteca, que también

ne de los que supieren...”.

Estas primeras ordenanzas para violeros de
la Nueva Espafia son importantes porque nos
dejan ver los cordéfonos que, desde la segun-
da mitad del siglo Xv1, construyeron en forma
reglamentada los lauderos agremiados; instru-
mentos que en su momento utilizé un sector
social determinado, el grupo hegeménico. No
debemos olvidar que todas las sociedades han
estado segregadas, ya por razones religiosas,
politicas, econémicas o raciales, por consi-

guiente, también sus prdcticas sociales y cultu-

rales. Asi, al igual que en la Espafia del siglo

XVl en la Nueva Espana se creé un tipo de instrumen-
tos, musica y baile para cada uno de los diferentes sec-
tores sociales.

Los instrumentos musicales se construyeron de
acuerdo con distintas estéticas relacionadas con el
grupo social que los utilizé. Los violeros agremiados,
seguramente, construyeron segtn técnicas, materiales y
herramientas comunes. Otros sectores de la sociedad
colonial mexicana no tuvieron las mismas prerrogativas
sociales y legales, por tanto, no pudieron acceder de
manera formal a un gremio de artesanos y a las técni-
cas de construccién que se manejaban al interior de éstos.
Por esas razones se produjo un largo proceso de hibri-
dacién cultural materializado en un objeto: el instru-
mento musical. Asi, los distintos grupos indigenas de

son instrumentos hibridos de los instrumentos barro-
cos; las guitarras de golpe de la Tierra Caliente de
Michoacdn, y una larga lista de etcéteras. Esto nos
indica que, en el pasado, cada regién tuvo una dota-
cién de instrumentos musicales populares que alimen-
taron la cultura musical y desarrollaron en la prictica
las tradicionales lauderas mexicanas.

En el caso de Paracho, la tradicién oral nos habla
de una dotacién de instrumentos bien antiguos, cuyas
morfologfas guardan paralelismos con los instrumen-
tos espafioles de los siglos XVI y XVII; eran versiones
p’urhepecha que se habian venido construyendo y
usando desde la época colonial hasta la primera mitad
del siglo XX, cuando irrumpié exitosamente la popular
guitarra sexta. De aquéllos tenfamos la guitarra tia o
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guitarra panzona, el sirincho o guitarrita, el tenor, la
armonfa y, de uso mds generalizado, la guitarra séptima
o sétima, como se le conocié en el pueblo. La guitarra
tda se utilizd en todas las tierras de Michoacdn, con un
arpa pequefia en la Tierra Fria, en la sierra de Paracho,
y en los conjuntos de tamborita de la Tierra Caliente
de las riveras del rio Balsas. El sirincho fue utilizado en
la poblacién de Tarecuato, Michoacdn, para acom-
panar la danza de los mulatos que se representaba
durante el mes de diciembre. También lo interpreta-
ron “los palmeros” de la canada de los once pueblos,
cuando caminaban largas distancias rumbo a la Tierra
Caliente para traer la palma, una semana antes del
domingo de ramos. El tenor se ejecuté en Paracho y
pueblos vecinos como Pomacuaran para diversas oca-
siones y ambientes, como en las “jamaicas” y las fies-
tas de Corpus, donde atin sonaban viejos jarabes
como el de “los panaderos”. Una versién de la armo-
nfa atin se interpreta en Capacuaro para dar ritmo en
la danza de ne-gros, durante el mes de diciembre. La
guitarra sétima, de uso mds generalizado, se ejecuté
en Paracho al lado de dos violines y un tololoche, o
bien acompanando la voz para cantar pirecuas y can-
ciones charaperas.

Los anteriores instrumentos nos hablan de una lau-
derfa muy antigua en Paracho; si afirmamos que fueron
instrumentos usados desde la Colonia hasta la mitad
del siglo XX, es obvio que existié otro tipo de lauderfa
diferente a la actual. Una guitarrerfa sin electricidad,
productos quimicos, maderas de importacién, ni he-
rramientas manufacturadas, donde la anatomia del
guitarrero desempené funciones importantes en el pro-
ceso de construccién y los instrumentos fueron creados
para satisfacer un mercado local-regional. Algunos
salieron de las fronteras p’urepecha, pero la forma de
transportarlos fue en recua y con huacaleros, y los
nucleos para la venta y comercio eran las ferias y fies-
tas patronales.

La guitarrerfa antigua de Paracho y sus implicacio-
nes nos hablan de relaciones de produccién distintas a
las actuales, pues la mayor parte de las herramientas
eran realizadas y comercializadas por los herreros de
pueblos vecinos como Nahuatzen y San Felipe, quienes
vendian los fierros dobladores, las cuchillas para los

cepillos de caja de muerto, las urbfas y sacabocados.
Igual, las maderas para los instrumentos eran extraidas
de los bosques locales, éstas eran: el quirixindikua, el
cirimo y el pino, vendidas por la gente de San Lorenzo
y Tingambato; en otras ocasiones, los mismos guita-
rreros subfan a los cerros locales a cortarlas, si bien el
corte y seleccién de madera se regfa por una serie de
creencias populares de cariz mitolégico, como el espe-
rar la luna llena o la luna sazona para “cumbar” el drbol.
Los pegamentos eran elaborados por los propios guita-
rreros, quienes para eso utilizaban nervios de res.

Los instrumentos, al ser construidos en otro tipo de
taller donde no hubo tanta herramienta, se realizaron
de otras maneras a partir de técnicas muy antiguas. Por
ejemplo, el banco de guitarrero era una viga de made-
ra de pino de aproximadamente un metro de largo por
treinta centimetros de ancho, con altura de veinte o
treinta centimetros. La poca altura del antiguo banco
de trabajo implica que la anatomia del laudero desem-
pefie un papel de primer orden en el proceso construc-
tivo; en un banco pequefio necesariamente se trabajaba
todo el tiempo sentado, nunca de pie, lo que nos habla
de otras técnicas de construccién y otro uso de la cor-
poralidad en el proceso de construccién, donde el cuer-
po era una herramienta més de trabajo, pues los pies,
rodillas y nalgas realizaban la funcién de las prensas.
Otra parte interesante de los instrumentos antiguos
son las proporciones con que fueron construidos, basa-
das en mediadas anatémicas como el jeme, la cuarta,
los dedos, la sesma, un palmo y otras que ya no tienen
denominacién actual.

Estas técnicas de trabajo y las morfologias de los vie-
jos instrumentos aportan informacién para conjeturar
que la lauderfa de Paracho tienes raices profundas y su
origen se remonta al siglo XvI. Este tipo de guitarrerfa
permanecié sin transformaciones visibles hasta el siglo
XIX, cuando aparecio en el pueblo la guitarra sétima, de
uso mds generalizado en el pais, lo que permitié a la
gente de Paracho tener mayor movilidad social y nue-
vas influencias externas. Ya desde el siglo XiX, por
medio de recuas y cargadores de mercancias llamados
huacaleros, los comerciantes de guitarras, rebozos,
objetos de madera torneada y otras mercancias, reco-
rrieron en lomo de bestia caminos lejanos, se iban a
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Monterrey, Querétaro, Guadalajara, Morelia y la capi-
tal del pais.

Precisamente, a los viajes de comercio se debe la pre-
sencia de la guitarra sexta en Paracho, pues se dice que
fue en uno de los viajes a la ciudad de Querétaro cuan-
do los parachenses tuvieron contacto con tal instru-
mento. Dicen que compraron un instrumento y lo
llevaron a Paracho, pero como no tenfa parecido con
los que se construfan en el pueblo (tda, sirincho, tenor,
etcétera) lo sumergieron en agua para que se despegara
o desensamblara y asi pudieron ver la estructura inter-
na de la guitarra. Esta no segufa el sistema antiguo,
pues interiormente la tapa ya tenfa el sistema de vara-
taje conocido como abanicos; ademds no tenia la tapa
extendida sobre el espacio del diapasén, sino que
mostraba un diapasén de resalte extendido hasta la
boca, puente con cejilla, trastes bien definidos e inser-
tados en las ranuras del diapasén hecho con maqui-
naria y no con clavijas de madera tallada; ademds de
contar con filetes y ornamentacién de marqueterfa,
uno de los aspectos mds importantes eran las dimen-
siones de las plantillas o moldes, que estaban simétri-
camente trazados. En suma, era una guitarra de seis
cuerdas simples del mds puro estilo espanol, segura-
mente del modelo de Antonio de Torres Jurado, gui-
tarrero andaluz que definid y establecié en el siglo X1x
la organologfa de la guitarra espafola.

Las primeras guitarras sextas construidas en
Paracho, entre 1930 y 1940, no distaron mucho de los
antiguos instrumentos, se realizaron con maderas de
los bosques locales y utilizaron las herramientas anti-
guas de adecuacién local. En este punto surgen un par
de preguntas: si todas las regiones de México tuvieron
antiguas dotaciones de instrumentos populares, ;por
qué en algunas regiones pudieron mantenerse hasta
nuestros dias? y ;por qué Paracho no conservé su anti-
gua guitarrerfa e instrumentos?

Varios hechos contribuyeron, de manera irreversi-
ble, para que la tradicién guitarrera de Paracho se
transformara, y con ello cambié la sociedad en su con-
junto. Las migraciones nacionales e internacionales, asi
como la interaccién con grandes centros urbanos debi-
da al comercio, permitieron que los guitarreros tuvie-
ran contacto con otras experiencias y técnicas
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constructivas, lo que marcarfa el inicio de lo que se
podria denominar historia de la guitarreria moderna de
Paracho. Atinadamente, un viejo guitarrero de dicho
lugar nos comenté su experiencia durante una entre-
vista de campo:

Fue durante la década de 1930 cuando el sefor
Gerénimo Villafén se fue a México y se llevd a algunos
artesanos guitarreros, entre ellos Gerénimo Amezcua,
Guadalupe Reyes, Antonio Villafin, Fidel Amezcua,
Salvador Zalapa y otros, mismos que con la direccién del
sefior Gerénimo nos ensefid a hacer guitarras tal como las
pedia un espafiol de nombre Vicente Solis, de aproxima-
damente 75 afios, que sabfa construir y tocar guitarra;
solamente compraba aquéllas que tenfan las caracteristi-
cas que pedia, y fue debido a esto que se nos imponia a
hacer la guitarra tal cual, y también asi fue como se
aprendid esa técnica nueva. De alli para acd, posterior-
mente se vino de México el sefior Gerédnimo Amezcua y
empezd a impulsar lo que serfa la segunda escuela en la
perfeccién de la guitarra, en donde tuvo nuevos aprendi-
ces y se comenzd con nuevas técnicas de construccidn.

Este tipo de didlogo entre la guitarrerfa de Paracho
y la lauderfa de Espana avecindada en el D.E permitié
a los guitarreros michoacanos conocer otras experien-
cias en la creaciédn de instrumentos musicales. Asf, una
vez que regresaron al pueblo aplicaron nuevas técnicas
de construccién, usaron otras herramientas, diferentes
maderas, modelos de plantillas, puntuaciones, etcétera,
pero sobre todo, ensefaron a otros guitarreros lo
aprendido en la ciudad de México. Las grandes tiendas
de instrumentos musicales establecidas en las principa-
les ciudades también contribuyeron a la recreacién de
la guitarrerfa local; por ejemplo, la Casa Verkamp
mandé marqueterfa, clavijeros mecdnicos, riel especial
para entrastar y cuerdas de nylon.

Lo anterior permitié consolidar la guitarreria local y,
sobre todo, expandir el horizonte de comercio para el
instrumento, pues mientras la guitarra sexta se toca en
Michoacdn y en todo el mundo, no sucede lo mismo
con la guitarra tda. Pero, como en todo, siempre hay
alguien que es “el vivo” de la historia y Paracho no fue
la excepcién: una vez que se dejé de construir a la
manera tradicional y se perdieron los instrumentos



antiguos de Paracho, sucedieron otros
hechos que allanaron el camino para
dar el salto de los viejos cordéfonos

...A la guitarra industrial (la mecanizacién

y masificacién)

E! desarrollo guitarrero de Paracho no es

fortuito ni se debe solamente a las interacciones
sociales, por lo que debemos tener presente al jiquil-
pense Ldzaro Cdrdenas del Rio, quien goberné el pais
entre 1932 y 1938. Este presidente tuvo particular
afecto por los grupos indigenas y uno de sus consenti-
dos fueron los p’urhepecha, a quienes no dudé en
apoyar, para bien o para mal. Con el cardenismo llega-
ron a la meseta p urepecha los benéficos del desarrollo
federal y la educacién para indigenas dejé constancia
en el pueblo, pues en Paracho se establecié uno de los
33 Centros de Educacién Indigena —que mds bien
eran internados para dejar de ser indios.

Otros hechos que contribuyeron a transformar el
paisaje social y geografico fueron la introduccién de la
energfa eléctrica y el inicio de una brecha de terraceria
entre Uruapan y Carapan, la cual atravesd, entre otros
pueblos, Paracho. Ambos factores permitieron la intro-
duccién de mdquinas eléctricas que cambiarfan para
siempre los procesos de produccién, pasando de lo
artesanal a lo industrial. Asimismo, los nuevos trans-
portes permitieron a los comerciantes de guitarras via-
jar a otras regiones del pais con m4s facilidad y mayor
frecuencia.

Los apoyos cardenistas aplanaron el camino para
que, junto con nuevas maderas e influencias externas,
llegaran mdquinas puenteras, cepilladoras, resacadoras,
sierras cintas y otras, que con el tiempo y la inversién
de capitales permitieron mecanizar la produccién vy,
por consiguiente, transformar a Paracho en una peque-
fia ciudad semindustrial. Berenice Kaplan, que estudié
este proceso de cambio, reporté innovaciones en un
sentido empresarial entre 1948-1953, periodo en el
que se invirtieron capitales en la localidad para montar
y consolidar talleres con plantas de ocho a 30 obreros.

Definitivamente, los nuevos conceptos de maquina-
ria, obrero y salario rompieron con el antiguo nicleo

de produccién y dieron paso a la cre-

acién de una elite local de empresa-

rios, cuyo interés por fabricar

guitarras se centré en la produccién

de dinero y no de instrumentos

musicales, por lo cual nunca import6

la calidad de la guitarra sino su canti-

dad. Este proceso de industrializacién

gestd y desarroll6 otros, como el problema de

la identidad y el cambio, pues Paracho terminé por

convertirse y diferenciarse en la regién como pueblo de

gente mestiza. La industria también aceleré la tenden-

cia urbanizante y ahora es un pueblo que quiere ser

ciudad. Por consiguiente, el indice demogrifico tam-

bién aumentd, pues al conformarse como una pequena

ciudad semi-industrial guitarrera, los pueblos vecinos

lo observaron como un buen centro para buscar

empleo y cambiar su residencia, con lo que nacieron

nuevas colonias en la periferia compuestas por gente

que procedia de comunidades indigenas, quienes ofre-

cieron a los industriales mano de obra atin m4s barata
que la obtenida localmente.

Uno de los primeros en ponerse “vivo” para sacarle
provecho a la tradicién guitarrera local fue Jests Olivos
Monroy (JOM), quien logré consolidar toda una indus-
tria guitarrera que hoy se conoce como industrias JOM,
cuya marca puede leerse en las palmas de las guitarras
de triplay. De la dinastia Monroy se formé toda una
genealogfa de empresarios, que sin ser guitarreros viven
mejor que éstos, pues ahora despuntan entre las fami-
lias mds ricas no sélo de Michoacdn, sino de México.
Ademds de la marca JOM, cada uno de los hijos y nie-
tos ha desarrollado su propia marca y ahora existen La
Mestiza, La Espafola y otras dos fébricas que ostentan
el apellido Monroy. No sélo hacen guitarras, también
fabrican clavijeros mecdnicos (maquinaria) y cuerdas,
ademds de cajas especiales de cartén para embalar y
proteger la guitarra al ser transportada. En cada fdbri-
ca, la produccién diaria fluctda de 150 a 250 guitarras
econdmicas, que son las elaboradas con madera de
pino (las cajas y brazos) y madera de mango (los dia-
pasones), pues todo el proceso es desarrollado con md-
quinas. A la par, fabrican diariamente entre 40 y 80
guitarras hechas con cedro, palo escrito y palo de rosa
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de Brasil, la mayor parte del proceso es hecho a mano
por obreros especializados. Los precios de las guitarras
econdémicas van de $ 160.00 a $ 200.00, mientras las
“finas” cuestan de $ 300.00 a $ 1 400.00.

Aqui se debe resaltar que en un principio se indus-
trializé la guitarra sexta, pero actualmente una fdbrica
como La Espafiola produce industrialmente vihuelas,
guitarrones, mandolinas, tricordios y tololoches. Los
instrumentos con la marca Monroy, especialmente la
guitarra de seis cuerdas, se vende por todo el pafs, lo
mismo que en Sudamérica, Estados Unidos y algunos
paises europeos; como todas llevan el sello de hecho en
México, y particularmente el de guitarras de Paracho,
se ha creado una imagen estindar de la guitarreria
parachense, que por obvias razones no es muy prove-
chosa para la guitarrerfa tradicional.

Ademds de las marcas de los Monroy, existe otra
decena de fibricas que en la palma de las guitarras
registran marcas como GIL, Dos pinos, Guipar, Ochoa,
Estrada, Anota, etcétera, todas enfocadas en la guitarra
sexta. Pero ninguna tiene las dimensiones y proyeccién
de las guitarras Monroy, pues sélo ellas compiten con
fbricas espafiolas, japonesas y brasilefias por el merca-
do nacional e internacional.

Para terminar me gustarfa compartir una pregunta:
cactualmente qué le hace mds dafo a las guitarras de
Paracho, ese producto de una afieja tradicién, las gui-
tarras de origen chino, que se ofertan a precios bajos y
muy lustrosas, o las guitarras de manufactura industrial
fabricadas por empresarios locales, que ahora son los
ricos del pueblo? ;No serd como dijo una sefiora
comerciante de guitarras: aqui en Paracho siempre ha
habido chinos, pues los chinos son los ricos del pueblo?
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L.a musica mazateca
en la fiesta de muertos de

Santa Marfa Chilchotla, Oaxaca

| grupo etnolingiiistico mazateco
habita principalmente al noroeste del
estado de Oaxaca, en 21 municipios
que se distribuyen en tres regiones cli-
mdticas: la Parte Alta, la Parte Media y
la Parte Baja. En la actualidad los maza-
tecos comparten con los demds grupos
étnicos de México una situacién de
gran complejidad por los cambiantes
escenarios econémicos, politicos e ideo-
légicos en los que se pone en juego su
definicién como poblaciones étnica-
mente diferenciadas; por fortuna, a lo
largo de su prolongada historia los gru-
pos indigenas han demostrado que son
capaces de cambiar para seguir siendo
ellos mismos.
En este trabajo vamos a hablar de la

musica mazateca, y desde una perspectiva etnoldgica analizaremos su fun-

cionamiento como un mecanismo de identidad étnica en el contexto de la

fiesta de muertos. Entiendo por musica mazateca la musica creada, inter-

pretada y consumida por los integrantes de ese grupo étnico, y que se

reproduce principalmente en el contexto ritual de la fiesta de Todos

Santos. Entonces vamos a describir esta festividad en el caso concreto del

municipio de Santa Marfa Chilchotla (que corresponde a la Parte Media)

y, al mismo tiempo, iremos sehalando de qué manera la musica actda

como un mecanismo de identificacién étnica.

El concepto identidad étnica se refiere al uso que da un determinado

grupo indigena a elementos culturales como la lengua, religién, historia,

" Consejo Estatal para la Cultura y las Artes de Querétaro.
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etcétera, para identificarse y de ese modo relacionarse
con otros grupos culturales. La identidad no puede
darse en términos absolutos y es resultado de un pro-
ceso cambiante histéricamente, ligado a contextos
especificos. En ese sentido, en lugar de hablar de la
identidad étnica como un todo es mds adecuado hablar
de mecanismos de identificacién étnica, lo cual nos
permiten reflejar la identidad en proceso y en situacio-
nes concretas, tal como lo asumen los individuos y los
grupos.

El ritual del dia de muertos

E! rital colectivo mis importante que realizan los
mazatecos durante el afno es la fiesta de muertos, una
celebracién conmemorativa de los antepasados que
coincide con una etapa del ciclo agricola, nada menos
que el momento de la cosecha del maiz. Esta festividad
rebasa en importancia incluso a la fiesta patronal de
Santa Marfa Chilchotla, por ser la época en que los
migrantes regresan masivamente al pueblo y, en conse-
cuencia, tiene gran capacidad de convocatoria, pues ni
los que estdn en la regién ni los que estdn lejos se la
quieren perder.

Uno de los aspectos mds distintivos de esta fiesta es
la musica de los huehuentones. Esta musica mazateca
mantiene una gran vitalidad, por ello puede conside-
rarse como un mecanismo que contribuye a fortalecer
la identidad colectiva del grupo, pues todos los habi-
tantes de la regién comparten el conocimiento y el
gusto por esta manifestacién cultural y se identifican
con ella. Aqui cabe mencionar que si bien la lengua
materna regional mantiene una gran vitalidad, hay
quienes estdn dejando de hablar mazateco, sobre todo
los que han sido migrantes. Lo curioso es que durante
la fiesta, que es un contexto ritual, el idioma predomi-
nante es el mazateco, pues ain quienes dicen no
hablarlo cantan las canciones en esa lengua.

La fiesta de muertos normalmente dura 10 dias,
comienza el 27 de octubre y concluye el 5 de noviem-
bre, aunque se puede alargar o retraer algunos dias en
funcién de la abundancia o escasez de recursos. Las
manifestaciones rituales de la fiesta son musica, cantos,
danza, elaboracién de altares, ingestién de bebidas y
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alimentos especiales, velaciones
en el panteén, ademds de oracio-
nes en determinados momentos.
Durante el periodo de la fiesta
las actividades cotidianas quedan

suspendidas y se dice que estd
prohibido trabajar, aunque esta prohibicién se refiere
especificamente a las actividades agricolas, pues hay
otras labores que deben realizarse y también implican
mucho esfuerzo.

La fiesta de muertos constituye un espacio de cohe-
sién social, pues todos los miembros de la comunidad
participan en roles tradicionales que refuerzan su ads-
cripcién al grupo. Las mujeres se encargan de preparar
alimentos especiales como tamales de frijol y de carne,
mole y atole agrio. Durante estos dias se come el pan
de muerto —pequenos panecillos que se hacen en la
regién y tienen la forma de una persona—, por lo que
representan a las almas de los difuntos; en mazateco se
les llama nioshila jchota o “pan de gente”. En cada casa
todos los miembros del grupo doméstico participan en
la realizacién de bellos y ricos altares en los que se
ponen ofrendas para sus parientes fallecidos.

A lo largo de la fiesta se dan intercambios materia-
les y simbdlicos que refuerzan los lazos de parentesco y
reciprocidad; por ejemplo, la mayoria ha cosechado
naranjas y es muy comun llegar de visita a una casa y
salir con un costal de naranjas; ademds, en cada casa se
preparan tamales y pan de muerto, alimentos que se re-
parten entre conocidos y familiares. Lo importante no
son los objetos intercambiados, sino las relaciones de
solidaridad, pues muchas veces lo que se intercambia
son alimentos para colocarse en el altar, y la gente dice
“toma, es para tus muertitos’.

Como parte de la fiesta se realizan también cuatro
velaciones en el pantedn: el 31 de octubre en la tarde y
el 1 de noviembre en la madrugada se prenden las ceras
para los “angelitos”, es decir, para los nifios difuntos;
durante la tarde del dia 1 y la madrugada del 2 las velas
son para los difuntos mayores. Incluso en el cemente-
rio se mantiene el intercambio simbélico, ya que cada
grupo familiar llega al lugar con un paquete de velas y
al pasar junto a conocidos o parientes van intercam-
biando cirios.



El significado de los huehuentones

Para entender mejor esta fiesta es indispensa-
ble hablar de los huehuentones, los grupos de
personas que se disfrazan para representar a los
muertos y que constituyen un elemento cen-
tral para todo el desarrollo de la ceremonia
ritual.

Cada grupo de huchuentones se estructura
de la siguiente manera: por un lado hay una
marcada distincién por sexo, ya que los varo-
nes son quienes se disfrazan, mientras las mu-
jeres fungen como espectadoras; sin embargo,
cabe mencionar que sélo de manera reciente
ha empezado a darse participacién femenina

en muy pequefio porcentaje, sobre todo de Soneros veracruzanos, ca. 1920. Fonoteca INAH, nim. de inv. 03708.

nifias acompafadas de sus padres y hermanos

—y esto es importante remarcarlo porque refleja lo
dindmico de la cultura—. Por otro lado, las reglas ma-
zatecas de parentesco establecen como patrén resi-
dencial las familias extensas patrilocales, por ello los
diversos grupos de huchuentones corresponden en
gran medida con tales nucleos residenciales, de ma-
nera que en la cabecera municipal de Santa Marfa
Chilchotla se tienen grupos de huehuentones como los
Escobedo, los Carrefo, los del Llano, los del Centro,
etcétera. Pero en las comunidades la mayorifa de varo-
nes jévenes, que casi siempre son familiares, forma los
grupos de huehuentones que llevan el nombre de su
respectiva comunidad, y entonces se tiene, por ejem-
plo, los huchuentones de Santa Herminia, de Cerro
Calvario, o de Cafaltepec.

Los grupos de huehuentones aglutinan un nimero
variable de integrantes, que puede ser de 15 a 50 en
funcién del nimero de habitantes de una comunidad;
si bien puede haber comunidades muy pequenas, lo
importante es que hay cuando menos un grupo en
todas las comunidades. Cada grupo se compone de los
huehuentones propiamente dichos —es decir, los que
se disfrazan, bailan y actian—, y un contingente de
musicos y acompafantes que no tocan ni se disfrazan
pero siempre van con ellos.

Huehuentdn es una palabra de origen nahuatl que
se refiere a los viejos —se sabe de varios carnavales de

huehues difundidos en distintas partes del pais y se les
llama de manera similar, huehuenche, huehuenchones,
huehuetones, etcétera—; sin embargo, en mazateco se
les llama de dos maneras distintas: una de ellas es cha
mah, y segin la etimologfa mazateca cha significa
gente, mientras mah significa negro, por lo que se tra-
ducirfa como hombres negros, concepto que hace alu-
siéon a los muertos y es lo que simbolizan estos
personajes. La otra manera de designarlos es cha xoo:
cha es gente y xoo ombligo, por lo que se interpreta
como “persona que viene del ombligo de la tierra”. En
ambos casos lo que subsiste es la referencia a los muer-
tos, los que vienen del otro mundo, pues segtin la cre-
encia “los que ya se fueron” nos vienen a visitar durante
estos dfas.

El término cha xoo alude a la antigua cosmovisién
mesoamericana, en la que el cosmos estaba dividido en
13 cielos y nueve regiones del inframundo, y la dltima
de éstas era precisamente el lugar de los muertos.
Dichos términos en mazateco son muy importantes
porque muestran cémo a través de este ritual se siguen
reproduciendo mitos muy antiguos, y el hecho de
compartir este bagaje simbdlico es también una mane-
ra de afirmar su identidad respaldada en valores y sim-
bolos perpetuados durante siglos. Asi, los varones que
se disfrazan pierden sus atributos de seres vivos para
encarnar a los muertos, y el propio concepto de cha
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mah confirma que se trata de hombres negros que
representan a los ausentes, a la muerte, a la oscuridad,
en contraste con los vivos, con la vida, con la luz, con
lo blanco.

Durante este periodo los cha mah acttian de mane-
ra anénima, cada individuo pierde su personalidad
particular, lo que nos permite comprender la impor-
tancia del disfraz y la seriedad con que se asume el
hecho de que nadie los reconozca. Por ello, tanto para
disfrazarse como para quitarse el disfraz se van a un
lugar apartado, también cuando comen o beben algo
lo hacen escondiéndose para que no los identifiquen;
mds aun, si un cha mahb es identificado, nunca se le
debe llamar por su nombre propio, pues segin el
decir de la gente “es peligroso”. A todos se les
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La musica étnica como valor de identidad

El grupo de musicos que acompafia a los cha mah en
sus cantos y danzas utiliza diversos instrumento tradi-
cionales: un tambor —es muy importante que sélo
haya uno por grupo, y por lo general se le encarga a un
nifio, del que dicen que es como el corazén de la fies-
ta—, uno o dos violines, una o dos guitarras, una o dos
vihuelas, y otras percusiones como raspadores, quijadas
de burro, etcétera.

En cuanto a las canciones cantadas y bailadas por los
cha mah o cha xo0o, ya se habia sefialado la importancia
de que fueran interpretadas en mazateco, dado que
para este grupo social la lengua es un pilar fundamen-

llama bajo el nombre genérico de cha mabh,
cha x00 o yoba, que traducen como enmas-
carado.

Los elementos del disfraz son los siguientes:
una mdscara que puede representar animales o
personas, un sombrero, y ropas viejas y estra-
falarias que van de acuerdo con lo que repre-
senta la mdscara. Antes de colocarse la mdscara
se cubren la cabeza y la cara con dos paliacates
o trapos, pues “no se les debe ver el cabello ni
nada para que no los reconozcan”, dado que el
hecho de disfrazarse representa un aconteci-
miento de mucho respeto.

En la regién mazateca esta fiesta es una de
las principales demostraciones de identidad

cultural; sin embargo, como sabemos, la iden-
tidad tiene un cardcter de contraste: se afirma
lo que somos en oposicién a los otros. En este sentido
el desarrollo de la fiesta funge como distintivo regional,
pues en cada municipio adquiere rasgos especificos. En
Chilchotla, por ejemplo, no se acepta que los musicos
se disfracen, mientras en Huautla o San José Indepen-
dencia tal variante si estd permitida —y claro, en cada
lugar dicen que su versién es la auténtica. En Chilcho-
tla afirman que los musicos no deben disfrazarse ni bai-
lar como sefial de respeto y si, en general, los musicos
siempre tienen una actitud muy formal—, mientras los
cha mah, disfrazados, son quienes hacen las bromas y
bailan.

tal para su identidad étnica, en la medida de que cons-
tituye el primer indicio de que se pertenece a la cultura
del grupo. Asi, aunque en muchos dmbitos y contextos
se hable espafiol, es muy ilustrativo que se utilice uni-
camente el mazateco para las canciones (manifestacio-
nes rituales), de esta manera se refuerza la tradicién y
se asume como algo muy propio.

Estas canciones pueden ser divididas en dos clases:
las tradicionales y las nuevas; las primeras son conocidas
e interpretadas por todos los miembros de la comuni-
dad, y tratan fundamentalmente sobre “los muertitos” y
otros aspectos relativos a la festividad; se caracterizan
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por tener un lenguaje metaférico muy especial, y entre
ellas pueden mencionarse las piezas de protocolo canta-
das al principio y al final de cada representacién.

Las canciones nuevas se componen cada afio y as{ van
conformando el repertorio de cada grupo, aun cuando se
trata de una préctica implantada de manera reciente y
se relaciona con la instauracién del concurso de hue-
huentones. Dicho evento comenzé a realizarse en 1983,
en el municipio de Chilchotla, a instancias de intelectua-
les locales preocupados por la preservacién de su cultura,
y actualmente ya se ha difundido a otros municipios. El
concurso se lleva a cabo el primer dia de la fiesta, el 27 de
octubre, y participan muchos grupos, tanto de la cabece-
ra como de las comunidades. El requisito es presentar
una composicién nueva, el tema es completamente libre
pero deberd ser interpretado en mazateco.

Es interesante hacer notar que a través de estas can-
ciones se hace una revisién de aspectos fundamentales
de la cultura e historia del grupo. Los temas abarcan
desde pensamientos filoséficos —abordados en una
pieza como “Sobre lo pasajero que somos en este
mundo’— hasta cuestiones de la vida cotidiana de la
comunidad —por ejemplo, “Estd comiendo sabroso el
marranito gordo’—; también pueden aludir a determi-
nados aspectos religiosos locales, como en la cancién
“Sobre la Virgen Magdalena”, que es la patrona del
pueblo, o bien referirse a elementos miticos identita-
rios como “Sobre los chilchotlecos gatos”, pues cada
municipio tiene referentes que evocan sus historias
miticas particulares. Algunas canciones hacen una revi-
sién de los sucesos ocurridos durante el afio, por ejem-
plo: “Sobre los hombres soldados” en referencia a la
presencia militar en la zona, o “Cémo cada dia se va
poniendo mds dificil la situacién”; en otras se habla de
la historia étnica mds antigua: “Sobre cémo respetaron la
cruz nuestros viejos~, sobre su situacién como minorfa
en un sistema dominante: “Sobre la opresién que sufri-
mos por los extranjeros”, e incluso acerca de cuestiones
politicas locales y de todo lo que a ellos les parezca
digno de comentar.

Para participar en el concurso los grupos de hue-
huentones no sélo deben componer la musica y letra
de la cancidn, sino ademds realizar una coreografia de
acuerdo con el tema. Asi los huehuentones recrean

de manera satirica diversos aspectos de la vida y cos-
tumbres mazatecas, entre ellas las labores agricolas, la
vida cotidiana, los personajes politicos, etcétera. Desde
una perspectiva de identidad esto es muy interesante,
ya que a partir de elementos culturales como la musi-
ca, la danza e incluso la representacién escénica los
mazatecos transmiten la comprensién local de su his-
toria contempordnea.

Y es aqui donde tenemos una clara muestra del
papel de la musica tradicional ante los procesos de glo-
balizacién, ya que para los mazatecos representa una
posibilidad de revisar un contexto social, econémico y
politico que les tocé vivir durante el afio con idiosin-
crasia y racionalidad propias. Y aun cuando la mayor
parte del afo, fuera del ciclo de esta fiesta del dia de
muertos, se vean inmersos en las influencias de la socie-
dad nacional, y escuchen, por ejemplo, musica genera-
da fuera de la regién, en el contexto de la celebracién
ritual producen, interpretan y consumen su propia
musica.

El tiempo de la fiesta y el tiempo del ritual

Aunque la fiesta de muertos empieza a finales de octu-
bre, los grupos de huehuentones, es decir, musicos y
danzantes que se van a disfrazar, comienzan a ensayar
desde septiembre, pues luego de la jornada laboral se
rednen por las tardes para ensayar las canciones tradi-
cionales, crear nuevas piezas y planear cémo van a ser
sus disfraces.

El gran ritual comienza el 27 de octubre a la hora del
crepusculo, cuando los varones empiezan a reunirse en el
panteén, un espacio diferenciado del dmbito en que
transcurre la vida cotidiana durante el tiempo de vigilia.
El panteén funge como una puerta liminar entre el
inframundo, de donde vienen los muertos, y el mundo
de los vivos. De hecho, el ambiente festivo y de alegria
se conjuga perfectamente con una actitud de mucho res-
peto a las creencias, y todo se realiza en funcién de los
estrictos protocolos que marca la costumbre.

Asi, los huehuentones se disfrazan por primera vez
y, para comenzar, el jefe de cada grupo hace recomen-
daciones a los demds: les dice que deben comportarse
dentro de las normas, ya que esta fiesta no se hace dni-
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camente con intenciones de divertirse, sino con mucho
respeto para conservar las tradiciones y la costumbre.
Después se reza un rosario y una oracién en la que
piden permiso para llevar a cabo el ritual, y es hasta ese
momento cuando empieza la musica, misma que no
dejard de sonar hasta que todo culmine, pues represen-
ta la esencia de la fiesta.

Como tiene que haber un orden especifico, la cele-
bracién inicia con un canto llamado “Alma santa”, que
hace alusién al alma de los muertos y por ello debe ser
interpretada con mucho sentimiento, tanto por los
musicos como por los danzantes. A partir de ahi cada
grupo sigue un recorrido especial: deben salir del pan-
te6n uno por uno y se dirigen a la iglesia, donde una
persona de cada grupo toca las campanas para anunciar
a todo el pueblo que ya empezaron los festejos. Luego
de tocar una pieza muy alegre, a la que llaman
“Cancién de entrada’, se dirigen al palacio municipal,
donde se encuentran reunidas las autoridades y mucha
gente se congrega con el entusiasmo de ver por prime-
ra vez a los cha mah. Ahi vuelven a tocar “Alma santa”
y la “Cancién de entrada”, accién con la que piden per-
miso a las autoridades para realizar la fiesta y luego
interpretan varias canciones mds, tanto tradicionales
como del repertorio nuevo de cada grupo. Una vez que
piden y se les otorgan las autorizaciones correspon-
dientes, toda la gente sabe que la fiesta ha comenzado.

A partir de ese momento, y durante los 10 dias
siguientes, cada grupo comienza a visitar todas las casas
del pueblo durante la noche; como cada contingente
de cha mah sigue una ruta distinta, cuando una familia
quiere que la visiten echa cuetes para llamarlos. Por el
camino los musicos dejan de tocar y el tnico instru-
mento que suena es el tambor. Cuando el grupo llega
a una casa, pasan al sitio en que se encuentra el altar y
ah{ comienzan a bailar; pues nuevamente se interpre-
tan las dos piezas ya mencionadas, para luego alternar
canciones nuevas y las tradicionales, que todos los gru-
pos conocen. Al tiempo que los musicos interpretan las
melodias, los disfrazados bailan de una manera muy
peculiar, pues con sus movimientos deben representar
a los ancianos que vienen cansados por su viaje desde
el otro mundo. Entre una y otra cancién el jefe del
grupo, que debe ser una persona carismdtica, hace bro-
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mas para divertir a los anfitriones. Utilizan un lengua-
je ritual en el que se hacen inversiones de la realidad,
para ellos el dia es la noche y la noche es el dia, los
nifios son viejos y los viejos son nifios. Asf, por ejem-
plo, al llegar a una casa pueden decir “buenos dias vie-
jito” refiriéndose a un nifio pequefio, y de esa manera
hacen reir a todos, pues de hecho se vive un ambiente
de mucha alegria.

Después de un rato de bromas, musica y canciones
la familia anfitriona les ofrece alguna bebida, alimentos
y cigarros —por lo general se brinda café, atole, aguar-
diente, cerveza, arroz con leche, galletas, tamales, pan,
aun cuando se dice que antes les daban mole o cosas
mds elaboradas. Los disfrazados se van a un rincén o se
salen de la casa para alimentarse sin que nadie los vea
“como seres de este mundo”, y después vuelven a inter-
pretar otra tanda de canciones que finaliza con una
pieza especial “De despedida”. Asi van de casa en casa
durante toda la noche y el transcurso de la madrugada,
y en caso de que llegaran dos o mds grupos a una
misma casa, la gente se siente obligada a recibirlos
“para que regresen’.

Las actividades de los cha mah son sobre todo de
noche y de dia descansan; pero ademds hay ocasiones
en que los grupos cantan y danzan por periodos muy
extensos, ya que pueden comenzar una noche, conti-
nuar toda la madrugada, la manana siguiente y seguir
hasta la tarde, descansar un rato y en la noche volver a
empezar el ciclo. Al término de cada jornada los miem-
bros del grupo se van a un sitio de retiro, donde se qui-
tan el disfraz sin que nadie los vea y al dia siguiente se
lo volverdn a poner; este lugar es generalmente la casa
de alguno de los cha mah, donde también ensayaron
antes de que comenzara la fiesta.

Durante las velaciones en el pantedn, los grupos de
huehuentones llegan a cantar y bailar, por ello la estan-
cia en dicho lugar, lejos de ser lugubre, resulta un acon-
tecimiento lleno de musica y de cantos, a lo que debe
afnadirse el colorido de las flores y la magia de las velas.

Los eventos finales

Cuando se acerca el fin de la fiesta, los huehuentones
empiezan a encargar pifatas a todas las familias que
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visitan, y por lo regular las nifias y jovencitas se ocupan
de decorar las ollas de barro con papel de China; el
tltimo dia de la celebracién los huehuentones salen a
plena luz y pasan de casa en casa a recoger sus mundos
(asf le llaman a las pifatas). Esta vez sélo interpretan
una cancién muy triste y melancélica, ya que se estdn
despidiendo, y alrededor de las 16:00 horas todos los
grupos de la cabecera y de algunas rancherfas cercanas
se rednen para romper las pifiatas que les han obse-
quiado; para la comunidad, ésta serd la oportunidad
para ver a los cha mah por tltima vez. Cada miembro
del grupo rompe cuando menos una pifiata, mientras
los musicos interpretan sus canciones; al terminar, cada
grupo pasa a la iglesia y uno de ellos toca la campana

amplio; por lo general ya no se disfrazan, mas ocasio-
nalmente puede aparecer todo el grupo: musicos y dis-
frazados, cantar una cancién y ofrecer la fiesta a los
invitados para luego quitarse el disfraz y vestirse nor-
malmente. En esta fiesta ya no se vuelve a escuchar la
musica tradicional de los huehuentones, sino que se
tocan cumbias y musica popular diversa.

Ya para terminar, es interesante remarcar que duran-
te estos dias de celebracién la musica es constante y es
interpretada con enorme entusiasmo por gran cantidad
de artistas locales; ademds, algunos grupos han logrado
grabar sus interpretaciones a través del INI o de peque-
fias compaiias discogréficas. Como decfamos al prin-
cipio, los mazatecos crean y consumen esta mdusica, y

en los dias de plaza hay puestos que ofrecen

una variedad de cassettes con musica grabada
de huehuentones, y también es posible adqui-
rirlos en varios de los comercios establecidos.
Asi, en la mayorfa de casas se acostumbra escu-
char durante el dfa esta musica tradicional
reproducida en grabadoras.

Conclusién

Después de esta rdpida revisién de la fiesta de
muertos en el municipio mazateco de Santa
Maria Chilchotla, podemos decir que la musi-
ca mazateca acta como un mecanismo de
identificacién étnica porque le permite a los
habitantes de la regién autodefinirse cultural-

para anunciar su despedida. De ahf se dirigen al pante-
én, se quitan el disfraz y agradecen el hecho de que la
fiesta haya salido bien, y piden disculpas por las faltas
que hayan cometido; luego se van todos a la casa de
alguno de ellos para platicar sobre cémo serd la fiesta el
préximo afio.

Aun cuando en los dfas siguientes todos retoman sus
actividades normales, el ritual no ha llegado a su fin,
pues cada grupo de huehuentones organiza una fiesta
conocida como jcha trua nia que significa “vamos a
bailar de blanco”; es decir, como seres de este mundo.
Es un gran baile que tiene lugar en un espacio muy

mente. Para los mazatecos, la musica propia es
también una importante posibilidad de revisar su his-
toria y su contexto actual, pues refleja de manera artis-
tica y emotiva la imagen que tienen de sf mismos. Con
esto abogamos por el respeto a la diferencia, y porque
ésta no implique desigualdad.
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Daniel Sheehy
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;Tacos con salsa o con
catsup> Perspectivas y estrategias

para la continuidad culeural

sta presentacion se compone de dos partes: la pri-
mera corresponde al periodo de 22 afios que trabajé en
el Fondo Nacional para las Artes, mientras la segunda
empieza cinco afios atrds, cuando en la Institucién
Smithsoniana me ofrecieron ser responsable del sello
discogrdfico Smithsonian Folkways Recordings; sin
embargo, como tengo el problema de que no puedo
decir no, siempre digo yes, pronto me nombraron tam-
bién coordinador de “Nuestra Musica”, un proyecto de
musica latina.

Ahora bien, cada una de las dos partes de esta confe-
rencia recibird el nombre de una estrategia cultural: in
reach o extenderse hacia dentro de la comunidad, y ouz
reach o llegar al publico mds amplio posible. Ademds de
que son dos importantes estrategias de instituciones
como el Fondo Nacional para las Artes de Estados
Unidos, también se relacionan con la responsabilidad de
mis funciones en los dos casos, y tienen que ver con la
administracién de programas para apoyar la continui-

dad cultural, en gran parte a través de la masica tradicional.

Quiero enfatizar la categoria de continuidad cultural mds que la de msi-
ca, pues me interesa sefialar que la musica tradicional forma parte de un
mecanismo mds grande, complejo y dindmico; de un mecanismo que lla-
mamos cultura. Es decir, la musica por si misma no tiene mds significado o
importancia que el dado por los grupos humanos, y por eso varfa de perso-
na a persona, de comunidad a comunidad, de contexto social a contexto
social y de tiempo a tiempo. Obviamente, la musica y la cultura evolucio-
nan juntas con el tiempo, y subrayo que para hablar de musica tradicional

" Smithsonian Institution, director del sello discogrdfico Smithsonian Folkways
Recording, de Estados Unidos.



en el contexto de la globalizacién es necesario
considerar no solamente la musica, sino todo el
paquete de la musica, de la cultura musical.

Voy a comentar ciertas perspectivas que
algunos musicos han compartido conmigo, y
asi ofrecer ingredientes para nuestras conversa-
ciones en este foro. Témenlas como pequefios
perfiles para sugerir estrategias de apoyo a la
continuidad cultural, y con este concepto
quiero implicar que los miembros de una cul-
tura tengan la capacidad y los elementos nece-
sarios para recrearla conforme a su memoria,
valores y sus aspiraciones. Claro que, ante
todo, yo hablaré de un contexto estadouni-
dense.

La salsa y la catsup

H.c. pocos afios tuve oportunidad de con-
versar en Los Angeles con el director del
mariachi Los Camperos, Nati Cano, una de
las personalidades mds importantes e influyen-
tes en materia de musica tradicional mexica-
na.” En los grandes festivales, glorificando al
mariachi como simbolo cultural de raices
mexicanas, Los Camperos siguen siendo ido-
los, y los jévenes de los talleres de musica
mariachera veneran a Nati como héroe y

modelo.

Sus experiencias en el contexto de la musi-
ca en Estados Unidos le hicieron pensar en
términos mds grandes acerca de su trabajo, y para ubi-
carse mejor en esta situacién hizo algunos cambios,
musicales y sociales, en el contexto de sus presentacio-
nes, entre ellos uno muy importante y revolucionario
para su tiempo (1974): invitar a una mujer al grupo y
as{ romper la barrera del género sexual; incluso pensé
en abandonar el repertorio de sones y musica ranchera
por la mdusica pop, pero no lo hizo. En 1989 —y en

" Véase Daniel Sheehy, Mariachi music in America, Oxford,
Oxford University Press, 2005; Mariachi Los Camperos de Nati
Cano, jLlegaron Los Camperos!: Concert Favorites, Smithsonian
Flolkways Recordings, 2005 (con abundantes notas biogréficas y
explicativas de Sheehy).

Ejecutante fiahAd de acocote, procedente de Hidalgo, en la Cumbre Tajin, 2006.
Foto: Ulises Fierro Alonso.

reconocimiento a sus actividades a favor de la tradicién
musical de la comunidad mexicana—, el National
Endowment for the Arts le otorgd la mayor distincién
que ofrece el gobierno federal en el campo de las artes
tradicionales: el galardén para el Patrimonio Cultural
Nacional.

En esa conversacién le pedf su opinién acerca de los
nuevos arreglos, estilos, repertorio y coreografia de
otros grupos; fue obvio que tomd la pregunta en serio,
y que habfa pensado mucho en este tema:

Mira, no deberfas cambiar cosas que son cldsicas, deberi-

as dejarlas como son. Cuando me preguntan ‘;cémo te
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gusta este mariachi?’, yo les digo: no deberfamos hacer
todos lo mismo, no es bueno para la humanidad que
todo sea lo mismo, pero hay limites, hay un limite que
dice que no debe de ser asi, ahora es otra cosa. Mira, yo
lo explico asi, el taco, tanto como el mariachi y el tequi-
la, es una imagen mundial de México ;no? En el taco con
salsa de tomate, salsa verde, salsa de chipotle, pénle la
salsa que quieras, pero no le pongas catsup.

Nati en realidad dijo ketchup, y me gusté tanto la
metdfora del taco como imagen del gran dilema con-
tempordneo que confronta la cultura tradicional ante
las intensas fuerzas de cambio —como las que presen-
ta la globalizacién—, que me la robé para el titulo del
tltimo capitulo de un libro sobre mariachi publicado
el ano pasado: “Tacos with ketchup or salsa, the cha-
lenge of change”, “Tacos con catsup o salsa, el reto del
cambio”. Y me gusté mds todavia —ahora como indi-
cador de las lineas de falla entre esencias culturales—
cuando una de las editoras del libro, una etnomusicé-
loga muy conocida y admirada, nativa del estado de
Tennessee, me preguntd “;qué tiene de malo tacos con
catsup?, suena delicioso”.

Pero les decfa que Nati Cano tomé en cuenta el
nuevo contexto en que cual se encontraba y vio no
solamente la necesidad de cambiar su musica, sino
también la oportunidad que presentaba el nuevo con-
texto de Estados Unidos para hacer cambios que él
querfa hace tiempo. Cuando era joven, ¢l habia sufrido
el desprecio social hacia su musica, tanto por parte
de los musicos de conservatorio como de propietarios de
cantinas —quienes en la puerta ponfan una adverten-
cia: “no se admiten mujeres, uniformados, boleros,
mariachis o perros”—. También dice que en Estados
Unidos habia experimentado el racismo estilo america-
no, y no podia creer una ocasién, mientras estaba de
gira por Texas, que no lo dejaban entrar a un restau-
rante por ser mexicano. Por eso sofiaba con mejorar la
situacién social de su musica y de la comunidad mexi-
cana en Estados Unidos; en ese sentido, la continuidad
con cambios era fundamental para el bienestar de su
tradicién y de comunidad en general.

Permitanme darles otro ejemplo. Herndn Martinez
es un aficionado a la musica tradicional del Valle de
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San Luis —regién que comprende el sur del estado de
Colorado y la montafiosa zona norte de Nuevo
México—. Yo lo conoci hace 25 afios, cuando él y
otros hispanos del valle fundaron su propio consejo de
artes al sentir que el consejo artistico local, dominado
por los anglos elitistas, no se habia preocupado por las
artes tradicionales, arraigadas durante siglos de presen-
cia hispana.

Yo admiraba mucho su trabajo y nos hicimos ami-
gos. Un dia llegé a mi oficina de la Institucién
Smithsoniana y me puso enfrente a sus tres hijos, para
luego preguntar: “Daniel, quiero que les digas a mis
hijos por qué deben hablar espafiol y seguir practican-
do las tradiciones hispanas del Valle de San Luis”. Por
supuesto que me dio pdnico, pues de repente senti una
responsabilidad tremenda, y rompiendo ese momento
de silencio Herndn contesté a su propia pregunta:
“porque si no siguen hablando espafiol y practicando
las tradiciones de sus antepasados van a dejar ser quie-
nes son, van a ser alguien diferente y nuestra existencia
como pueblo terminard”.

Para Herndn y sus amigos del sur de Colorado las
maneras y tradiciones de sus ancestros no debfan cam-
biarse, en contraste con la estrategia y perspectiva de
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Nati; para ellos era de mds valor mantener dichas tra-
diciones tal como fueron heredadas, y por eso al orga-
nizar sus conciertos tomaban muy en cuenta sus
tradiciones musicales: tocaban conjuntos de violin y
guitarra para interpretar redondos, valsesitos, chotises
y polkas locales. También crearon galardones para
reconocer a los ancianos como depositarios de las tra-
diciones; produjeron programas de radio para difundir
los artistas y costumbres locales; realizaron talleres para
transmitir sus tradiciones de una generacidn a otra.

Al mismo tiempo, y esto es importante, empezaron
programas de danza folklérica y de clases de mariachi
para jovenes y tal vez grupos de rock and roll, pero ya
casi no me acuerdo —aunque yo también toqué rock
and roll, quiero que sepan—. Lo importante es que
estos musicos no descuidaron la preservacién de sus
tradiciones y lograron expandir el universo de su cul-
tura con otras expresiones, y ésa fue la tdctica; es decir,
la estrategia seguida fue mantener intacta la parte sono-
ra, como monumento al pasado, pero cambiaron las
dimensiones culturales y sociales al ofrecer nuevos con-
textos para funcionar y valorizarse.

La musica fue re-escenificada como un simbolo de
identidad para remarcar la importancia esencial de su
cultura en esta época; simultdneamente sembraron
opciones para mantener su mexicanidad en un con-
cepto mds exclusivo, reflejando la realidad social en su
alrededor; en vez de desplazar una musica por otra,
su universo musical, como el universo celestial, se iba
haciendo m4s grande, se expandia cruzando la frontera
de Colorado a Nuevo México.

Roberto Martinez nacié en Mora, un pueblito en las
montafias del norte de Nuevo México. Cuando era
pequefio, se hizo una guitarrita con un bote de lata y
brazo de palo, en la que fingfa tocar como su tio. Afos
después fue a vivir a Alburquerque y no sélo aprendié
a tocar guitarra y vihuela sino que fundé el grupo Los
Reyes de Alburquerque, tocando musica ranchera y
boleros. En la década de 1960 era empleado civil en
una base de la fuerza aérea, cuando sucedié algo que
cambid su vida y su musica para siempre: sufrié discri-
minacién por parte de sus jefes blancos, lo cual le tomé
completamente por sorpresa. Llevé a la fuerza aérea a
la corte y gand, y con eso también su tarea musical

adquirié una nueva conciencia: podfa dirigirse a
muchas personas para valorar su cultura, asi como
defender sus derechos civiles y culturales a través de la
musica.

Como era la época del movimiento de los derechos
civiles, Roberto Martinez tocé en eventos publicos
para apoyar a la raza; compuso corridos para honrar a
personajes como Reyes Tijerina y Daniel Ferndndez,
un héroe chicano de la guerra en Vietnam, que se tiré
encima de una granada para salvar las vidas de sus com-
paferos. Roberto Martinez no cambié su estilo musi-
cal ni repertorio tradicional, eso fue una constante para
él, pero si cambid el significado y la importancia social
de su musica.

Un caso distinto es el de Juan Gutiérrez, musico de
Puerto Rico que se trasladé de San Juan a Nueva York
para trabajar como percusionista en orquestas teatrales
de Brodway. Como ahi encontré el antidoto para sus
sentimientos de alienacién urbana en la musica de los
afro-portorriquefos, con ellos fundé el grupo Los Pri-
meros de la 21, cuyo sonido entretejia las tradiciones
de origen africano, la bomba y la plena, con el sonido
contempordneo que gustaba a los neoyorquinos.

Luego de cientos de talleres con jévenes del barrio,
organizaron varios eventos anuales en los que honraron
a los primeros veteranos y alzaron el perfil pablico de
su tradicién. Los Primeros de la 21 se convirtieron en
uno de los mds influyentes y célebres puntos de
encuentro de la identidad puertorriquefia, desatando
una explosién de grupos similares de bomba y plena a
través del Noreste, ¢ incluso mds alld. Ademds de entre-
gar a sus oyentes un nuevo sonido sacado de lo pro-
fundo de la tradicién, supieron componer diversas
piezas para agrupar a los portorriquefos alrededor de
programas sociales contempordneos. Asi, “Isla nena” es
un ejemplo —con su refrdn “Isla nena, perla cautiva, tu
pueblo te liberé de la marina®—, que celebra la exito-
sa protesta que llevé a la marina estadounidense a
abandonar el uso de la Isla de Viajes como campo de
tiro.

Al comenzar el grupo, Juan Gutiérrez tenia la idea
de tocar las versiones de bomba y plena mds fieles a la
tradicién; sin embargo, termind por convencerse de
que la “tradicién” de la bomba y la plena en el ambiente
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de Nueva York estarfa incompleta sin los sonidos de
una musica local que, por lo demds, resultaba funda-
mental para la identidad de los neoyorquinos; en
consecuencia, y como los demds artistas que he men-
cionado, Juan transformé el papel social y significado
cultural tanto como el sonido.

Cambiar para preservar

A partir de los ejemplos anteriores, ahora quiero
referirme un poco a las acciones realizadas por dichos
actores dentro de su comunidad para integrar su
musica tradicional —entre comillas— a los cambios
de su contexto. Por un lado, de manera muy inten-
cional tratan de no cambiar el producto sonoro, pero
transforman o re-escenifican mucho su valor cultural
y social; por el otro lado, quizd la musica se transfor-
me incluso completamente para mantener su estadio
de tradicién cultural. En tanto aficionado a la restau-
racién de carros antiguos, me gustarfa decir que el
primer caso equivale a conservar el chasis cldsico y
poner nuevo el motor, transmisién, frenos, etcétera
—como estoy haciendo con mi Mustang 68—, mien-
tras en el segundo se modifica el chasis pero conserva-
mos el motor.

Durante mis afios en el Fondo Nacional para las
Artes, la estrategia mds importante era ofrecer apoyo
financiero a proyectos enfocados al interior de las
comunidades, de manera que esos recursos humanos y
materiales ayudaran a fortalecer las conexiones entre
miembros de la comunidad y su memoria cultural. En
Estados Unidos el contexto quizd es un poco diferente
porque hay mds interés en preservar la cultura o la tra-
dicién como forma de resistencia; y aunque estoy segu-
ro de que lo mismo ocurre en México, en mi pais
representa una categorfa casi universal; ésta es una de
las estrategias que considero parte del 77 reach.

El propésito, repito, consistia en ofrecer las herra-
mientas necesarias para facilitar la transmisién y recre-
acién de las tradiciones en manos de sus miembros: se
apoyaba el aprendizaje de una persona con otra perso-
na, habia talleres para formar grupos mds grandes en
una tradicién, conciertos comunitarios, programas en
escuelas locales, grabaciones para distribucién por
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canales dentro de la comunidad y muchos mds.
Recuerdo que cuando un amigo estuvo a cargo de un
proyecto relacionado con musica étnica del norte de
California, para distribuir los casetes llegé al dnico
mercado de toda la zona y ah{ reparti6 las grabaciones
a la gente que llegaba de las montafias. Con esto con-
cluyo la primera parte de esta presentacién y paso a la
segunda.

Estrategias hacia adentro y hacia afuera

En 2000, tres anos después de la llamada “revolucién
republicana’, cuando se recortaron casi a la mitad los
fondos y el personal del Fondo Nacional para las Artes,
la Institucién Smithsoniana me ofrecié la oportunidad
de dirigir el sello discogrifico Smithsonian Folkways
Recording y el Museo de Sonido —es decir, la colec-
cién de grabaciones del Center for Folklife and
Cultural Heritage—, que representa un gran acervo de
tradiciones populares y patrimonio cultural.

Como muchos de ustedes saben, la Institucién
Smithsoniana en realidad es una especie de museo
nacional de Estados Unidos, integrado por una red
de 18 museos, el zoolégico nacional y nueve centros de
investigacién, la gran mayoria ubicados en Washing-
ton, D.C. Como yo, el Centro de Tradiciones Popu-
lares y Patrimonio Cultural se dedica desde hace cuatro
décadas a la investigacion y preservacién del patrimo-
nio inmaterial de Estados Unidos y otras partes del
mundo. De hecho, en uno de los festivales de la
Smithsoniana conoci en 1975 a Irene Vdzquez Valle,
una gran historiadora del Museo Nacional de Antro-
pologia de México, quien llevé a un grupo de musicos
que tocaba sones regionales.

El sello discogrdfico Smithsonian Folkways Recor-
ding comenzé a trabajar en Nueva York en 1948 como
una empresa privada; su fundador y director, Moses
Hash, dedicé su vida a documentar y difundir la musi-
ca y tradiciones orales de los pueblos del mundo. En
1987, un afio después de la muerte de Hash, el catdlo-
go de Smithsonian Folkways Recording —entonces
integrado por mds de dos mil discos con musica de
todo del mundo— pasé a la Smithsonian y se convir-
ti6 en la coleccién mds importante. Hoy este acervo



cuenta con siete sellos en los que se han edita-
do tres mil discos con cerca de 40 mil piezas.
El sello empezé a funcionar en 1989 para con-
tinuar el trabajo de Hash y de la Smithsonian
Folkways Recording, por lo que se trata de
una coleccién que también trabaja como un
sello de discos.

Segin el acuerdo entre la familia Hash y la
Smithsonian, todo el catdlogo de discos debe
mantenerse accesible al publico para siempre

—no sé cudnto tiempo sea para siempre, pero

as{ dice—, y su conservacién debe mantenerse
mediante la venta de discos, no a través de subsidios
del gobierno ni del museo, por lo que el dnico subsidio
se destina a los quince empleados, entre ellos su servi-
dor. Con esta idea de autonomfa econémica se busca-
ba mantener la produccién discogréfica al margen de
los caprichos burocriticos y garantizar que la distribu-
cién llegara a un mercado amplio.

Hacia un sonido tradicional globalizado

Pero cumplir con estos dos requisitos no ha sido fécil
en términos econdmicos, pues jcudntas compafas
pueden garantizar que sus grabaciones estardn a la
venta para siempre? De hecho ninguna, porque econé-
micamente no funciona. Pero esto puede cambiar gra-
cias a la tecnologfa, que permite digitalizar el sonido y
hacer copias individuales de discos mediante el uso de
CD-R, ya que asi hemos cumplido los deseos de Moses
Hash de siempre tener copias disponibles de los tres
mil dlbumes de la coleccién, y cuyo catdlogo puede ser
consultado en nuestra pdgina web.

Ademds, en Colombia se publican alrededor de 20
discos nuevos cada afio, ya sea compilaciones de la
coleccién o grabaciones originales como ésta, una serie
de canciones del movimiento chicano llamada Rolas de
Aztlin. Songs of the Chicano Movement, que es muy
reciente y fue comentada hace unos dfas en el periédi-
co La Jornada; en Estados Unidos publicamos un disco
de musica para nifios; un dlbum de musica jibara que
obtuvo dos nominaciones para el Grammys; el disco de
sones huastecos de los Camperos de Valles, el segundo
disco del mariachi Los Camperos y otro de musica lla-

nera de Colombia. Cada afio hemos distribuido en el
mercado internacional cerca de 250 mil copias de dis-
cos de la coleccién, asi que funciona mds o menos bien.

Y para que funcione mejor pusimos en marcha una
nueva iniciativa, llamada Smithsonian Global Sound,
que se enmarca en la estrategia ya mencionada del ouz
reach, es decir, extenderse hacia un publico mds amplio
al ofrecer por medio de Internet no nada mds la infor-
macién cultural relacionada con Smithsonian
Folkways Recordings, sino también la coleccién de
archivos de musica tradicional a mucha mds gente en
todo el mundo. Por medio del Smithsonian Global
Sound buscamos crear un gran museo virtual de soni-
do disponible para todos los que tienen acceso a
Internet, por lo que oyentes de todas partes podrin
escuchar musica y conocer la cultura étnica de 166 pai-
ses, asi como las tradiciones culturales presentadas en la
pdgina electrénica de la Institucién Smithsoniana.

En suma, buscamos fortalecer el compromiso de la
gente con su propio patrimonio cultural y, al mismo
tiempo, ampliar el interés por apreciar las culturas de
otros pueblos, para quienes lo importante es llegar al
mundo. Sin embargo, también quiero remarcar que
esta nueva estrategia, el Smithsonian Global Sound, es
algo mds, en la medida en que forma parte de una red
internacional de instituciones culturales en las que se
trabaja para preservar y difundir el contenido de sus
colecciones.

En 2001 la fundacién Rockefeller apoy6 al Centro
de Tradiciones Populares y Patrimonio Cultural para
hacer un plan de trabajo, abrir una oficina en Seattle,
Washington, y echar a andar el proyecto para digitalizar
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los archivos sonoros. La tarea fue dirigida por Sean
Curset, que antes trabajé para Microsoft, con la aseso-
rfa del antropélogo y entonces director de la Institu-
cién Smithsoniana, Dr. Anthony Seeger, y del también
antropdlogo y director del Centro, Dr. Richard Kearn.
La fundacién Ford apoy¢ la digitalizacién de archivos
en India y Sudéfrica, en tanto que otras fundaciones
contribuyeron en distintas formas.

Luego de cinco anos de trabajo se lanzé oficial-
mente la pdgina web Smithsonian Global Sound, y
actualmente ofrece 40 mil selecciones musicales para
descarga, recursos educativos e informacién cultural
detallada’. Como nosotros creemos que la musica es
mucho mds que sonido, y que su significado sélo cobra
sentido en relacién con la comunidad que la practica,
es de importancia fundamental que la nueva iniciativa
ofrezca mucho mds que sonido, y por eso hay archivos
con fotografias y textos para explicar la mdsica y su
contexto cultural, todos realizados y cuidadosamente
catalogados por music6logos y otros expertos. La
dimensién educativa de nuestra pdgina web ofrece
informacion pertinente para investigadores, profesores,
estudiantes, musicos, aficionados a la mdsica y gente
interesada en otras culturas.

De esta manera, Smithsonian Global Sound permite
al Centro de Tradiciones Populares y Patrimonio
Cultural ofrecer de manera virtual parte de sus colec-
ciones por medio de archivos de meta-datos llamados
archivos colaboradores, lo cual significa que el Centro
no tiene necesidad de crear sus propios sistemas de
distribucién y comercio, que son realmente complejos
y muy costosos. Para este proyecto se invirtié mds de
un millén de délares, gracias a las fundaciones Rocke-
feller y Ford; nosotros ponemos la plataforma, y me-
diante los llamados archivos colaboradores se afiade
contenido meta data, lo cual aporta un valor agregado
al sonido.

Como en el caso de la Institucién Smithsoniana, la
pdgina web de Smithsonian Global Sound debe ser
autosustentable a través de la venta de archivos para
descarga. Dado que el gobierno federal no otorga sub-

Puede consultarse en www.smithsonianglobalsound.org en
tanto la pdgina electrénica de la Institucién Smithsoniana se
encuentra en www.si.edu
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sidios para mantener las actividades continuas del sec-
tor cultural, resulta esencial desarrollar estrategias de
mercado para mantener las operaciones cotidianas,
ademds de transferir un porcentaje de los ingresos a los
archivos para apoyar su trabajo. Por otra parte, en vir-
tud de que la filosofia de Smithsonian Global Sound es
proteger los derechos intelectuales de los creadores
de los sonidos disponibles en su pdgina web, a través de
Smithsonian Folkways Recording se pagan regalias, y
también fomenta el compartir ingresos con archivos
y artistas —por cierto, para participar en el proyecto
electrénico de Smithsonian Global Sound, los archivos
deben tener los derechos para vender el material de sus
colecciones.

Antes de terminar, quiero enfatizar la importancia
de los contenidos de Smithsonian Global Sound, sobre
todo porque se trata de un sitio sin fines de lucro y con
propésitos educativos; como ya dije, también nos inte-
resa apoyar los derechos econémicos y creativos de
artistas y autores, as{ como ofrecer un servicio publico,
tanto hacia el interior como al exterior de las comuni-
dades culturales. Ademds de los numerosos articulos
escritos por etnomusicélogos y otros expertos, en nues-
tra pdgina web se ofrecen imdgenes y videos, asi como
escuchar gratuitamente los primeros 30 segundos de
mds de 35 mil piezas tradicionales provenientes de to-
do el mundo. Luego de escuchar una pequefia muestra,
cada uno de estos archivos digitales puede ser descar-
gado a un costo de 0.99 ddlares, y para ello el visitan-
te o usuario de nuestra pdgina cuenta con varias
herramientas de busqueda, dado que una pieza se
puede buscar por pafs, por palabra, e incluso por ins-
trumento musical de una regién determinada.

Asi pues, nuestra pdgina web es una estrategia de out
reach para llevar tanto la musica como el contenido
informativo —el paquete total de la cultura— a un
publico mds amplio a través del Internet; al mismo
tiempo, como se trata de reconocer a los grupos, pagar
regalfas a los artistas y apoyar archivos regionales
mediante el trabajo con sus comunidades, podemos ver
que también se trata de la dimensién iz reach mencio-
nada al inicio de la presentacién. La estrategia puede
variar, lo importante es asegurarse de que en el mundo
siempre habrd salsa para echar a los tacos.
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El desuso de categorias

tradicionales en Ia
interpretacion del son jarocho en

Los Tuxtlas, Veracruz

na de las premisas bdsicas de la etnomusicologfa, y de
hecho uno de los principios que la constituyen como disci-
plina, consiste no sélo en dedicarse al estudio de la musica
en diferentes culturas, sino en reconocer la diversidad de esos
sistemas musicales. Con el propdsito de estudiar la musica
de una cultura de manera integral, la etnomusicologfa ha
desarrollado diversos métodos y marcos te6ricos como herra-
mientas para sustentar la validez de cualquier sistema sono-
ro frente a la musica occidental, el cual se distingue de los
otros por disponer de una notacién propia. Si bien cabe
senalar que el uso del pentagrama no es exclusivo de la muasi-
ca occidental, la etnomusicologfa surge en dicha cultura y en
esos términos ha sido desarrollada como disciplina.

Sin embargo, de las investigaciones iniciales de la misma
etnomusicologfa ha surgido la necesidad de comprender los
sistemas musicales “en sus propios términos”, y por ello se
puede recurrir a las llamadas categorfas “nativas” para explicar
o describir aspectos esenciales de la ejecucién de cada género
musical como parte de su contexto simbélico, cultural y
social." Las categorfas “nativas’, y el contexto de su uso, ayu-
dan a entender el sentido de términos o conceptos particula-
res de cada cultura. Dado que los simbolos en cada cultura se
presentan en la realidad como categorfas culturales, es posible

que varias categorfas puedan referirse a un mismo objeto, y lo que debe inte-

resar al investigador es conocer la manera en que es concebido ese objeto.?

" Estudiante de la maestrfa en Etnomusicologia en la Universidad de Guadalajara.

! Arturo Chamorro, Sones de la guerra. Rivalidad y emocion en la prdctica de la miisica
purhepecha, Zamora, Colmich, 1994, p. 30.

2 S.P, Spradley, The Etnographic, Interview, Forth Worth, Tex., Brace Javanovich
College Publisher, 1979, pp. 97-99.
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El tema que nos atafie en este trabajo son los con-
ceptos y categorfas de la musica occidental incorpora-
dos a un sistema musical popular; en particular
revisaremos el caso del son jarocho, género propio de la
fiesta del fandango del sur de Veracruz. A pesar de una
cierta complejidad en el uso actual de tonalidades y
acordes, la traduccién incompleta de un género tradi-
cional al lenguaje de la musica occidental parece apun-
tar al empobrecimiento y desarticulacién de la musica
del fandango. En consecuencia, nuestra hipétesis de
trabajo serd la siguiente: si se retoman categorias de la
interpretacién tradicional para la ensefanza del son
jarocho —ya sea de manera complementaria o parale-
la a la ensefianza de los conceptos y términos de la
musica occidental—, quizd se lograrfa transmitir algo
mds de la esencia interpretativa de este género.

Buscar universales o reconocer la diversidad

L notacién de misica en un pentagrama es conside-
rado por algunas personas un “lenguaje universal”;
dejando de lado la discusién en torno a si la musica es
o no un lenguaje, podemos afirmar que el pentagrama
no es un sistema universal de notacién de musica; por
el contrario, para muchas formas musicales resulta
sumamente limitado.’ Las limitaciones en cuanto a la
altura de las notas han sido resueltas de diversas mane-
ras, una de ellas es la medida de cents, que subdivide
en cien partes los intervalos de medios tonos, pues
muchos sistemas musicales contemplan el uso de cuar-
tos de tono o la colocacién de notas que no pueden ser
representadas en el pentagrama. En cuanto a la nota-
cién de la ritmica en un pentagrama, las limitaciones
van desde el hecho de que la musica occidental exige
un pulso constante hasta la manera de ensamblar un
conjunto de instrumentos de acuerdo con un pulso
que los rige a todos, lo cual tampoco es universal.®

La busqueda de conceptos totalizadores y universales

? Bruno Nettle, The study of ethnomusicology. Twenty-nine issues
and concepts, Chicago, University of Illinois Press, 1983; Alain
Daniélou, Music and the power of sound. The influence of tuning
and interval on consciousness, linner traditions, Rochester,
Vermont, 1995.

4 Alain Daniélou, op. cit.
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en la amplia gama de las ciencias sociales siempre ha
presentado problemas y se han discutido ampliamente.
Sin duda existen los universales, pero habria que ser cui-
dadoso en proponerlos, pues generalmente estén cubier-
tos por un velo de etnocentrismo; de hecho, uno de los
temas que llevé a esta disciplina a cuestionar los univer-
sales fue el concepto mismo de “musica’, pues mds de
un pufiado de lenguas carece de una palabra o concep-
to para traducir lo que en nuestra cultura occidental sig-
nifica “musica”. Un hombre de los Tuxtlas decfa: “No,
no, eso de la musica llegé después, antes era pura jara-
na’ (don Felipe Lara, Santiago Tuxtla, Veracruz).

El son jarocho actual

Giracias al auge de que goza actualmente, el son jaro-
cho es un género que estd siendo retomado por jévenes
para quienes representa un orgullo ser los herederos de
una tradicidn ancestral, mas también la conciben desde
el contexto global que ha determinado su entorno cul-
tural. En tanto modelo dominante de los fenémenos
inmersos en la globalizacién, la cultura occidental ha
provocado que tanto la reciente difusién como la ense-
fianza del son jarocho se ejerza en términos ajenos al
sistema cultural del que dicha tradicién forma parte,
como en el caso de los nombres dados a las notas y
tonalidades. Es decir, tales términos ni siquiera son
importados al sistema de musica popular de manera
integra, sino que de manera fragmentaria se trasladan
conceptos de un sistema a otro sistema con bases muy
distintas, lo que ha resultado en el empobrecimiento
general de la interpretacién.

La traduccién de un sistema musical oral a un siste-
ma escrito sin duda pierde de vista elementos indis-
pensables que dan sentido y cardcter a la ejecucion o
forma de tocar. La traduccién a la que nos referimos no
siempre es escrita; es decir, aunque un musico no co-
nozca la lectura de un pentagrama, con el simple hecho
de referirse al nombre de una nota o tonalidad —por
ejemplo a la tonalidad de sol mayor (G)—, estd hacien-
do uso de una categoria propia del sistema de notacién
occidental. En este sentido, el son jarocho aparente-

> Bruno Nettle, op. cit.



mente no presenta mayor compleji-

dad, pues la mayoria de los sones, al

igual que muchos géneros populares,

hacen uso de una armonfa muy senci-

lla, con ténica, dominante y subdomi-

nate. Si bien dichos sistemas musicales

son considerados simples al ser vistos por

el lente de la musica occidental, cuentan
con un cuerpo tedrico ancestral y complejo,
s6lo que por ser transmitido de manera oral podria
parecer que no existen.

Los origenes y la influencia de la musica barroca

E! son jarocho tiene fuerte influencia europea, sobre
todo por el uso de instrumentos que asemejan las gui-
tarras barrocas y otros instrumentos de cuerdas que cir-
culaban por tierras y mares durante los siglos Xv1 al XIx.
Es bien sabido que la relacién entre mdsica barroca y
son jarocho es estrecha, y que fue integrada durante lo
que Antonio Garcfa de Leén ha llamado el “complejo
del Caribe afroandaluz”, cuyos inicios son ubicados en
el siglo xv1, el periodo del barroco en las artes, cuando
se iniciaban propiamente los procesos de lo que hoy
llamamos globalizacién.®

El barroco en la musica occidental corresponde al
periodo de los siglos XviII y Xv111, los tiempos de Bach,
Hendel, Vivaldi y los inicios de la formacién de los
grandes compositores cldsicos. Cabe sefialar que las
obras que conocemos de esta época son presentadas en
nuestros dias desde la forma de interpretacién y la con-
cepcidn actual de la musica, pero entonces la ejecucién
y la composicién no estaban en lo absoluto estandari-
zadas, por el contrario. Un ejemplo tangible para ilus-
trar los sistemas musicales no estandarizados puede ser
la guitarra barroca, que en ese tiempo no tenfa medi-
das preestablecidas, y si consideramos que era tan sélo
uno de los cordéfonos populares de la época, podemos
ver que la variedad de dimensiones de las jaranas actua-
les son permanencias de la forma en que era socializa-

¢ Antonio Garcfa de Leén, “Contrapunto entre lo barroco y lo
popular en el Veracruz colonial”, en Heterofonia, México,
Conaculta-INBA, nium. 109 -110.

da y difundida la musica en el pasado.
Asimismo, no existia una estandariza-
cién de afinaciones, ni de tonos o
notas, y antes del siglo XVII en
Europa ni siquiera existia un término
que se refiriera especificamente a la
altura de las notas, algin término como
tono o lo que en inglés se llama pirch.”
Para mayor claridad, resultard conveniente
citar un documento antiguo en el que se muestra la
manera en que era concebida la afinacién durante el
siglo Xv1:

Las instrucciones mds antiguas que existen para afinar un
clavicordio® sugiere que la nota inicial, C, sea colocada a
cualquier altura (“con quela intonazione chea te piace-
ra’)[...], el tono en el barroco variaba mucho mds de lo
que varia el tono del concierto moderno vy, evidentemen-
te, esto era de manera menos cadtica de lo que parece a
primera vista.’

Es en el barroco que surge el “clavecin bien tempera-
do” de Bach, y a partir de este momento el sistema de la
musica occidental toma la forma que conocemos hoy en
dia, por lo que éstos son los inicios de la estandarizacién
en afinaciones, altura y nombre de las notas. Sin embar-
go, esto sucede tnicamente entre los miembros de la
elite europea, su influencia en la musica popular es pos-
terior. La escala temperada gradualmente va permeando
el sistema musical europeo hasta llegar a la época moder-
na, cuando el afdn por la estandarizacién en la construc-
cién de instrumentos, la afinacién y la escritura logran
establecerse como parte inseparable de las concepciones
globales de la musica “culta”.

Apenas en 1955 se establecié la “recomendacién”
para estandarizar la afinacién de los instrumentos de la
orquesta, y es en esta fecha que se establece el tono de
La en una frecuencia de 440 hertzios. Pero aun a media-
dos del siglo XX se debatfa la altura exacta del La (A) que
serfa consensado; los franceses, por ejemplo, abogaban

7 Stanley Sadie (ed.), 7he New Grove Dictionary of Music and
Mousicians, Londres, McMillan, 1994.

8 Pietro Aaron, Thoscanello de la musica, Venise, 1523.

? Stanley Sadie (ed.), op. cit.



por la estandarizacién de un La en 435 hert-
zios," mientras los ingleses preferfan una fre-
cuencia de 440 hertzios; es decir, que la eleccién
de la altura exacta de dicha nota fue en gran
medida una decisién con tintes politicos.

La estandarizacién de las afinaciones es muy
reciente, como lo es también el acceso a la tec-
nologia que ha permitido tal estandarizacién.
Si nos remitimos a una época en que los érga-

naciones con un mismo nombre. Ademds,
encontramos nombres de afinaciones que alu-
den a la posicién de los dedos, tal es el caso de
cruzado, por dos, o por cuatro; es decir, que bien
se le puede decir por dos tanto a la posicién de
los acordes como a la afinacién del instrumen-
to, sea jarana o guitarra. Don Juan Pélito expli-
ca que una guitarra de son afinada por dos sélo
utiliza un dedo en cada acorde, mientras la afi-

nos de las iglesias europeas eran afinados de

cierta manera en invierno y de cierta otra en verano,
debido a los efectos del clima en los intrumentos,
podremos imaginar un panorama mds amplio en cuan-
to al diverso mundo de las afinaciones que existfa en la
época en que se gestaba el son.

En nuestros dfas, cuando se habla de una nota se da
por hecho que parte del tono La (A) en 440 hertzios;
entonces, si nos referimos a una nota Sol (G) se sobre-
entiende que ésta es en relacién con el La (A) preesta-
blecido. Igualmente, parece un hecho que un sonido
ubicado entre Sol# (G#) y La (A) no es una nota, pues
no tiene nombre en el sistema de musica occidental.
Esta es una parte del problema sobre el que buscamos
reflexionar en este trabajo, ya que si bien se acepta el
cardcter barroco del son jarocho, muchas de las carac-
teristicas barrocas han perdido importancia.

Algunos viejos soneros hacen referencia a la infini-
dad de modos de afinar las jaranas y guitarras de son en
funcién de “cada individuo que tenfa su inteligencia”
(don Chico Herndndez" y don Juan Pélito"); es decir,
cada individuo que tenfa su inteligencia” podia recrear
nuevas afinaciones constantemente, las cuales no nece-
sariamente recibfan un nombre en particular. Por otro
lado, habia afinaciones que s recibfan un nombre, tales
como bandola, chinalteco o variacidn; sin embargo —ya
sea por el paso del tiempo, por la distancia entre uno y
otro pueblo, o por la cantidad de afinaciones que exis-
tian—, los testimonios actuales muestran distintas afi-

10 Idem.

" Idem.

12 Entrevista a don Chico Herndndez, realizada por Alejandro
Huidobro y Ramén Gutierrez en 1994.

'3 Entrevista a don Juan Pélito Baxin, en San Andrés Tuxtla,
2005.

nacién por cuatro utiliza dos dedos en cada
acorde; pero indudablemente otros musicos presentari-
an una explicacién distinta. Este aparente caos no es
muy distinto al que habrfa regido en la musica barroca
europea, y aun cuando como bien sefialamos en una
cita el caos aparenta ser mayor, en la realidad habria
sido complejo mas no necesariamente cadtico.

Entre los jovenes jaraneros, tanto de Veracruz como
de otras partes del pais, e inclusive del mundo, en
nuestros dfas predomina la afinacién por cuatro para la
guitarra de son y la jarana, aunque otros mds hacen uso
de la llamada afinacién universal en la jarana. Don Juan
Zapata, de Santiago Tuxtla, llama bandola a lo que
podriamos considerar equivalente a la afinacién uni-
versal, y resulta igual a la que se utiliza para la guitarra
espafiola, pero sin la sexta cuerda, el Mi (E) grave.

Cabe senalar que lo mds importante en cualquier
afinacién son los intervalos entre una y otra cuerda;
por tanto, la afinacién puede ser a partir de cualquier
nota. Actualmente la afinacién por cuatro suele partir
de la nota Sol, o al menos as{ es como se ha difundido.
Pero esto varfa segtin el pueblo, regién o preferencia
particular de los musicos; en Chacalapa, por ejemplo,
tenemos que se parte de un Sol sostenido (G#) o La
(A), es decir, que prefieren tocar con las cuerdas tensas
y mds agudas,'* mientras en Santiago Tuxtla suelen par-
tir de un Fa sostenido o Fa, o sea que prefieren una afi-
nacién mds grave. En ambos casos no serfa extrafo
encontrarse con que tanto al Fa (F) y Fa sostenido (F#),
como al Sol sostenido (G#) y La (A) se les llame indis-

4 Don Delio, de Chacalapa, Veracruz, explica que esto tiene
una razén de ser, ya que en el pasado se afinaban los intrumentos
muy bajos, pero el volumen del ambiente, especialmente el ruido
de las ferias, los fue obligando a subir la afinacién para escucharse
mejor, para que las jaranas tuvieran mayor volumen.
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tintamente “Sol” (G), ya que la disposicién de los
intervalos corresponde a la afinacién por cuatro. Hay
quien afirma que el tono debe ajustarse a la voz del ver-
sador, pero esto era congruente cuando en el fandango
habia personas que se dedicaban exclusivamente a ver-
sar, entonces el tono elegido era el que mejor se aco-
modaba a la voz cantante.

Es incierta la razén por la que ha predominado la afi-
nacién por cuatro sobre las demds, sin duda es una
afinacién en la que resulta cémoda una amplia gama
de acordes. Los musicos del movimiento jaranero recu-
rren principalmente a la teorfa de la musica occidental,
por ello cada vez resulta mds comdn que se hable en
términos de distintas tonalidades. Por ejemplo, los
sones en tono mayor bien pueden ser en Do mayor (C)
o Sol mayor (G), principalmente; los sones en tono
menor suelen ser en Do menor (Cm), Sol menor
(Gm), Re menor (Dm), La menor (Am) u otros. Para
los soneros viejos de los Tuxtlas, tocar en menor puede
ser lo equivalente a la tonalidad de Fa mayor, pero
tocar en menor también puede referirse a la afinacién
y no a la posicién de los acordes. De cualquier modo,
no es comun que los jévenes jaraneros elijan tocar por
este tono. Para los viejos jaraneros tocar por mayor es lo
equivalente a Do mayor (C), a Si mayor (B), o a otras
tonalidades, en funcién de cémo estén afinados.

El son de “La morena”, por ejemplo, es conocido
como un son en menor, pero don Dionisio Vichi, entre
otros, de Santiago Tuxtla, lo toca en el tono que tradi-
cionalmente se nombra menor, es decir en Fa mayor, lo
que en ocasiones, por la afinacién, resulta estar en rea-
lidad en Mi mayor (E). Llama la atencién de los jara-
neros actuales que “La morena” sea interpretada en un
tono mayor y se refieren a ella como “La morena en
mayor”, aunque don Dionisio Vichi seguiria conside-
rando que es un son en menor. Esto es un ejemplo de
las diferencias entre lo que entienden unos y otros por
los términos “mayor” y “menor”.

Podemos ver que la importacién de categorias de un
sistema musical a otro pueden generar confusidn.
Durante los fandangos donde conviven jévenes y vie-
jos, mientras los primeros consideran aburrido o tedio-
so tocar en un mismo tono o en dos —es decir, en lo
que entienden los viejos como mayor y menor—, los

viejos no pueden tocar en las diversas tonalidades que
se han difundido entre los jévenes. Aun cuando en el
pasado no habia tal variedad de acordes, si habfa una
amplia variedad de afinaciones, al grado de que los jé-
venes no saben cambiar de afinaciones como los sone-
ros de antafio, y quizd por ello les resulte tedioso tocar
en lo que aparentemente son s6lo dos tonalidades o
dos conjuntos de acrodes. A lo largo del fandango las
afinaciones iban cambiando hasta llegar a las afinacio-
nes de madrugada (don Utrera®).

Los soneros viejos han ido olvidando el antiguo sis-
tema de afinaciones, pero aun si lo recordaran, los jéve-
nes no sabrfan seguirles el paso. Lo que es
desafortunado de esta situacién es que las antiguas afi-
naciones no necesariamente fueron olvidadas por
impricticas, sino por un desprecio general a las formas
del pasado y por la busqueda de ser mds parecidos a la
sofisticada e imponente “civilizacién moderna”.

Conclusién

Ei problema que buscamos sefialar en este trabajo es
que desafortunadamente una porcién de la poblacién
de jévenes jaraneros, a pesar del entusiasmo y el empe-
fio estdn sujetos a un contexto de globalizacién que
tiende a banalizar el exceso de flujo de la informacidn.
Situacién que resulta en una grave desinformacién
sobre la teorfa musical. Es decir, que en aras de la tra-
dicién, la ensefianza del son jarocho en casas de la cul-
tura o en talleres, no hace uso del cuerpo teérico de la
musica occidental, esto por un lado, pero ademds de
ello, tampoco existe un reconocimiento y valorizacién
de que las categorias que usan “los viejos”, sean en si
mismas parte de una teorfa musical. A modo de con-
clusién, proponemos reivindicar el discurso de los vie-
jos y buscar comprender el trasfondo de la terminologfa
que usan para describir la musica, reconociendo las lla-
madas “categorias nativas” como las unidades que con-
forman una teorfa musical. Asimismo, proponemos
que la difusién y ensefianza del son jarocho incluya
tanto la teorfa musical occidental como las diversas, y
quizd ambiguas, categorfas del sistema tradicional.

15 Entrevista a don Utrera, realizada en video por Alejandro
Huidobro y Ramén Gutiérrez en el “Hato”, Santiago Tuxtla, 1994.
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Mis all4 de la

iarana tradiciona

| eje de este trabajo consiste en
caracterizar la dindmica de una musica
tradicional que se ha transformado con-
tinuamente; como parte de ese objetivo
general —y enmarcando los dos proble-
mas en el fenémeno de la globaliza-
cién— se buscard establecer la
capacidad de los mayas yucatecos para
resignificar diversas prdcticas extranje-
ras, as{ como la necesidad de replantear
el concepto indigena ante la agencia de

estos individuos.

Actualmente la cultura es comerciali-
zada, y en ese sentido los paisajes me-
didticos (Appadurai, 1996: 48-57) son
agentes primordiales en la propagacién.
Las corporaciones mercantiles tienen co-
mo meta las ganancias financieras obte-

nidas en nichos culturales especificos (Ayora, 2005: 13). Aun cuando este
proceso tiene implicaciones mds alld del marketing y de su relacién con la
universalizacion de prdcticas particulares, generalmente s6lo se mira hasta
esa etapa y se soslaya la fase de la re-localizacién (Robertson, 1995; Vargas,
2005), la cual implica que “localmente los grupos pueden apropiarse,
rechazar, [o] resignificar” (Ayora, 2005: 18) las pricticas universalizadas
que les llegan a través de diversos medios.

Ese paradigma se funda en el hecho de que en cada uno de los contex-
tos culturales locales hay tradiciones, creencias y una particular forma de
entender la vida y relacionarse con la naturaleza. Los paradigmas locales
determinan la resignificacién de las prdcticas universalizadas (Ayora,

Direccién General de Culturas Populares e Indigenas de Mérida, Yucatdn.



2005: 18) y contribuyen en la transforma-
cién e innovacidn tradicional y cultural en
cada uno de los grupos, lo cual implica la
continuidad de la heterogeneidad cultu-
ral. En la medida en que ya es parte de la
musica del mundo, la musica tradicional
es un buen ejemplo para sefalar el proce-
so de universalizacién de lo particular y
particularizacién de lo universal (Robert-
son, 1995), proceso que puede observarse
en géneros como el vallenato colombiano
(Wade, 2000), el tango, el rebetika griego
(Washabaugh, 1998), la musica inca
(Meisch, 2002) o la mtsica mixteca mexi-
cana. Al principio discriminadas en sus
paises de origen por una connotacién
racial y étnica, dichas tradiciones musica-
les tuvieron que ser aceptadas y valoradas

en el extranjero, a través de factores

Para los primeros, el sometimiento y la
destruccién material de su cultura permi-
ti6 adoptar los instrumentos y la musica
de los conquistadores, pero resignificada,
proceso al que Farris denomina sincretis-
mo (Farris, 1992: 489). Por su parte, si en
un principio la sociedad novohispana
importé de Espafia mdsica para su diver-
sién, con el paso del tiempo se empezd a
producir en México —y en todo el conti-
nente americano— una musica con
caracteristicas propias. El origen de tal
cultura musical se explica por las influen-
cias externas e internas propiciadas por la
interaccién entre diversas etnias (negro,
mestizo, indigena) que convergieron en
ese contexto y dieron origen a una gran
variedad de manifestaciones musicales,

tales como sones, jarabes, gatos, rumbas;

medidticos, antes de ser aceptadas como parte del
patrimonio cultural de sus respectivos paises.

En el caso del vallenato, Wade (2000) lo considera
como la purificacién de una musica vinculada a un
grupo étnico discriminado; sin embargo, se ha conti-
nuado produciendo como expresién del mismo grupo
étnico al margen de la atencién del Estado, la discri-
minacién o la presencia de géneros musicales extranje-
ros. Eso nos lleva a considerar que la musica tradicional
es continua y dindmica, y aun cuando las influencias
externas contribuyen en su transformacién e innova-
cién, esto no significa la pérdida de identidades y tra-
diciones grupales. Trataremos de mostrar una situacién
andloga tras revisar la historia de México desde la pers-
pectiva de tradiciones dindmicas, donde los factores
externos estdn sujetos a los valores culturales de cada
grupo étnico.

En México, el contacto con otras culturas y el inter-
cambio de pricticas culturales son sucesos que datan
mds alld de los siglos —medida temporal europea que
fue universalizada (Mignolo, 2003: 38-40)—; sin
embargo, la época colonial es un punto de referencia
para analizar la transformacién e innovacién cultural
entre los grupos originarios y colonizadores, pues en
ambos existié el proceso de resignificacién cultural.

inicialmente repudiados, durante la lucha de Indepen-
dencia de México dichos géneros ya eran parte de la
tradicién cultural de todas las capas socioculturales del
pais (Moreno, 1989:10-12). Aqui se observa cémo las
tradiciones musicales de las clases bajas contribuyeron
a crear una musica que posteriormente serfa disfruta-
da por la nueva elite de esa época.

El intercambio musical entre las diversas capas socia-
les también se manifiesta de arriba hacia abajo, como
sucedié con la formacién del concepto de banda musi-
cal, una idea europea retomada en México a partir del
siglo XVI1, y que con el paso de los afios se adentré en el
contexto civil con ciertas adaptaciones. En ese proceso,
todo hace suponer que la conformacién de bandas de
musica —con instrumentos y repertorio extranjeros—
se debié a la influencia de los musicos franceses llegados
a México durante la intervencién francesa, quienes des-
pués de la derrota de su ejército se quedaron en dicho
pais (Flores Dorantes, s/f, s/p).

Posteriormente, las bandas civiles y militares tuvie-
ron gran auge durante el Porfiriato, época en la que se
construyeron quioscos en las plazas puablicas de las prin-
cipales ciudades del pais, donde se presentaban las ban-
das musicales de acuerdo con el objetivo del gobierno
de llevar la “civilizacién” a la mayor parte de la pobla-
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cién. Ademds de surgir un gran
interés por la musica impresa,
también hicieron su aparicién la

mazurca, el vals vienés y el schot-
tis, entre otros géneros musicales europeos que se hicie-
ron muy populares en América y se afiadieron al
repertorio de las bandas musicales. Fue entonces cuan-
do a la dotacién instrumental de esas bandas se agregd
el uso de la tuba, saxofén y el helicdn, lo que paulati-
namente permitié a esos grupos musicales adquirir un
cardcter distintivo de cada territorio, consoliddndose el
regionalismo a principios del siglo XX (Flores Dorantes,
s/t s/p).

En la época posrevolucionaria las bandas musicales
continuaron participando en diversos eventos, y con
el paso del tiempo se agregaron a las manifestaciones
de los grupos étnicos, adaptindose al entorno cultu-
ral de cada grupo. En ese periodo el gobierno mantu-
vo su apoyo para el desarrollo de las bandas mediante
la adquisicién de instrumentos musicales, ademds de
fomentar la instruccién musical a través de escuelas,
internados y las llamadas misiones culturales. Como
consecuencia de este proceso, las bandas estatales inte-
graron a su repertorio los pasos dobles, danzones, musi-
ca ranchera y otros géneros de musica popular, mas sin
dejar de interpretar la musica tradicional de la regidn,
como sones, jarabes y jaranas.

Reuter sefialaba que el concepto de banda acuniado
en México es de origen europeo, amalgamado con la
idea de banda musical americana. Esto, al parecer, con-
tribuyé a que las bandas musicales con un gran nime-
ro de integrantes pasaran a ser pequefias orquestas de
viento, con musicos considerados casi profesionales
(Reuter, 1994: 65-66).

En ese contexto fue que nacieron las denominadas
“bandas de los pueblos”, con cuatro integrantes o hasta
un ndmero mayor, que tocaban bdsicamente instru-
mentos de viento, percusién (Reuter, 1994: 65) y de
cuerda, si bien éstos se agregaron por la influencia del
concepto de orquesta. Con el transcurso del tiempo,
las bandas musicales se introdujeron en todos los even-
tos publicos y privados de todas las regiones y estados
del pais, (Reuter, 1994: 65), adquiriendo diversos

nombres cada una de ellas.

O G I A

La musica en Yucatin

Corno en todos los pueblos del mundo desde los
tiempos mds remotos, la musica en la cultura maya ha
estado vinculada a diversos momentos de sus ciclos de
vida, por lo que se atribuyeron a los musicos mayas
diversas caracteristicas, entre ellas su relacién con la
agricultura y el hecho de tener mds de dos oficios
(Rosado, 1977: 85-91; Lépez de Cogolludo, 1995-
1997: 339). Por otra parte, al igual que otros grupos
indigenas, los mayas se vieron en la necesidad de inno-
var y transformar su tradicién musical, y en diversos
andlisis (Farris, 1992; Villa Rojas, 1992; Redfield,
1944) de la etapa colonial en Yucatdn se menciona oca-
sionalmente la presencia de musicos e instrumentos
nativos; por ejemplo, Stephens sefiala que en una
“orquesta” musical encontré que se ejecutaba un zun-
kul en una fiesta de cardcter comunitaria (en Farris,
1992: 522).

Por otra parte, se puede también sefialar que los
mayas yucatecos estaban en contacto con la moder-
nidad de esa época, ya que en el siglo xviI los bailes
denominados “vaquerfas” tuvieron gran trascenden-
cia cultural en las haciendas, y en esas celebraciones
participaban indios, mestizos y criollos (Baqueiro,
1970: 11). Las “vaquerias” generalmente eran ameni-
zadas por una orquesta que ejecutaba jaranas, aun
cuando el origen de la jarana yucateca es un tema
controvertido: unos lo atribuyen a los fandangos de
Espaifia, otros a Colombia, e incluso a la musica indi-
gena maya.

En Yucatdn, la influencia de la politica porfirista
llegé a los diversos sectores sociales de la poblacién, y
como efecto de esta tendencia la banda tenia entre sus
obligaciones el servicio de retreta; es decir tocar en la
plaza principal los jueves y domingos por la noche,
como sucede todavia en los municipios de Tizimin y
Valladolid. En estos conciertos —como sucede hasta la
fecha entre grupos de musica tradicional que partici-
pan en festividades religiosas— se interpretaban pasos
dobles, oberturas, mazurcas, danzas y otros géneros
populares vigentes en ese momento. Las retretas propi-
ciaron que diferentes sectores de la poblacién se reu-
nieran para escuchar y disfrutar la masica moderna de



la época, pero ubicados en espacios especificos
de acuerdo con su nivel sociocultural.
También como resultado del porfirismo,
los maestros de las misiones culturales y las
escuelas rurales se adentraron al interior de
Yucatdn para ensefiar diversas disciplinas,
entre ellas la musica. Las misiones culturales
contrataban a musicos para que impartieran
dicha ensehanza, y en muchos casos los maes-
tros eran —y siguen siendo— los propios inte-
grantes de las bandas de las comunidades,
quienes debian saber necesariamente de sol-
feo, contrapunto y armonifa, las técnicas musi-
cales modernas utilizadas por otras sociedades

y culturas. Al parecer, era comun que al iniciar

su participacién en las bandas de sus comuni-

Trio huasteco, compuesto por Aureliano Orta Judrez (violin), Mario Gonzélez (5°

dades estos artistas indigenas no tuvieran huapanguera), Leonardo Reyes (jarana), y los bailadores Francisca Orta y Radl

nociones de musica, e incluso no hablaran 0214,
espafiol; sin embargo, sobre la marcha llegaron

a ser expertos en este oficio (Brito, 1995: 200; Cetina,
1996: 74; Pérez, 1983: 24).

Por otra parte, al investigar en algunas revistas yuca-
tecas de finales del siglo XIX con frecuencia se encontrd
que era comun el uso de los conceptos de orquesta y
banda para designar a los grupos de musica que parti-
cipaban en las “vaquerfas” o fiestas del pueblo; incluso
todo hace suponer que podian participar los dos gru-
pos musicales en un mismo evento (La Revista de
Mérida, 1898). En dichos medios también se indica
que entre 1890 y 1913 existié un cierto nimero de
bandas y orquestas municipales que amenizaban las
fiestas de los pueblos y los carnavales (La Revista de
Meérida, 1890, 1898, 1913).

En este punto se debe resaltar que la jarana inicial-
mente fue mdsica de la élite econémica y social que
representaban los hacendados, ademds de que también
estaba ligada a diversos sectores sociales y culturales
(Pedersen, 1999: 53) de Espana y México, entre otros
paises, pero mds tarde llegé a formar parte de las prdc-
ticas de la cultura maya. Entre finales del siglo XiX y
mediados del siglo XX las orquestas jaraneras fueron
conceptos musicales que gozaron de prestigio, por lo
que sus integrantes podfan tener fécil contacto con
agentes externos a su cultura. En consecuencia, para

Vazquez Diaz, Rio Pénuco, Veracruz, ca. 1976. Fonoteca INAH, nim. de inv.

finales del siglo XX el término charanga ya estaba vin-
culado con los conjuntos jaraneros, entonces confor-
mados por cuatro o seis musicos que tocaban
instrumentos de viento (trompeta y saxofén, principal-
mente) y percusién (giiiro y tarola). Esto nos remite a
la amalgama entre banda musical europea y estadouni-
dense ya sefalada antes (Reuter, 1994: 65-66); es asi
como puede observarse el afiadido de una influencia
externa al concepto de grupo jaranero, asi como la
incorporacién del término charanga, el cual se adentro
a Yucatdn por el Caribe.

En Yucatdn, charanga es un término que diversos
grupos musicales mayas asumen o se les asigna. Aun
cuando se trata de un concepto musical vinculado a
précticas de la religiosidad popular, tiene implicitamen-
te una concepcién de inferioridad musical respecto al
de la orquesta jaranera y la banda: éstas representan
superioridad musical, conocimientos especializados de
musica y una organizacién formal, elementos que con-
fieren mayor calidad en la ¢jecucién y mejor estatus
social para los integrantes de tales agrupaciones. Sin
embargo esta concepcién es relativa, pues con frecuen-
cia suele suceder que los musicos integrantes de una
charanga, también son miembros de alguna orquesta y
de los conjuntos tropicales, y también era comin que
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participaran en las bandas musicales de Yucatdn, pero
hace dos afos se contraté a musicos extranjeros para
ocupar los puestos de estos musicos.

En funcidén de lo expuesto hasta aqui, se puede afir-
mar que la musica tradicional maya estd vinculada a
diversas expresiones culturales y pudo ser conformada
a partir de prdcticas particulares externas (orquesta,
charanga, musica de jarana, y los mismos instrumen-
tos) de varios paises (Espana, Francia, Estados Unidos,
entre otros). En consecuencia, en términos de
Robertson (1995) tuvo lugar un proceso de particula-
rizacién de lo universal y universalidad de lo particular;
es decir, la jarana y los conceptos musicales relaciona-
dos con ella son elementos o pricticas re-localizadas
(Ayora, 2005: 18), pues fueron resignificados

O G I A

las culturas hegeménicas al vincular lo indigena con los
términos de campesino y pobre, relacién que en la pra-
xis no concuerda.

Los musicos mayas, la globalizacién y la tecnologia

Los musicos mayas de Yucatdn viajan continuamente
a diversas partes de la peninsula (Campeche, Quintana
Roo, Yucatdn), y con frecuencia suelen trasladarse a
destinos turisticos como Canctn, Isla Mujeres o
Meérida. El principal motivo para sus constantes trasla-
dos es la solicitud de sus servicios musicales para diver-
sos eventos sociales, los cuales pueden ser organizados
por ntcleos de poblacién tanto maya como yucateca;

para conformar parte del patrimonio cultural
de los mayas yucatecos.

La musica tradicional maya refleja cé6mo la
estrategia de una politica nacional aplicada entre
finales del siglo XIX y principios del siglo xx
pudo transformarse en estrategia de resistencia
cultural (Taylor en Ayora, 2005: 19). Al analizar
este proceso podrd verse que refleja distintos
mecanismos de apropiacién, ya que tanto el uso
de instrumentos de viento y percusion como los
diversos métodos musicales diversos, e incluso la
enseflanza musical, pudieron mantenerse a
cargo del mismo grupo cultural.

Esta retrospectiva s6lo pretende sefialar

cémo la modernidad y la globalizacién han

estado presentes en la vida de las localidades

mayas, y como éstas han contribuido a la renovacién
de su tradicién musical. Lo anterior no quiere decir
que los musicos mayas hayan tenido amplio acceso a la
tecnologfa, en parte por la dindmica de su cultura y en
parte por motivos econémicos, ya que para el musico
tradicional de origen campesino —al igual que para
otros sectores sociales del pais, entre ellos los musicos
de trova— el costo de los instrumentos y la tecnologia
relacionada con su oficio de musico es muy elevado.
Aun cuando es pertinente sefialar que la mayoria de los
musicos mayas son campesinos, ello no significa que
todos los mayas son campesinos; en ese sentido,
Meisch (2002) remarca la connotacién que impera en

sin embargo, también viajan para visitar a sus parien-
tes, o bien para desarrollar labores productivas ajenas a
la musica.

Esta situacién les ha permitido estar en contacto
con gente extranjera, entre ellos musicos de otras par-
tes del estado y del mundo, y quizd por estas relaciones
los musicos mayas tienen una tendencia a motivar que
sus hijos estudien, lo cual ha propiciado que al menos
uno de sus hijos cuente con estudios superiores. Una
nueva forma de contacto con otros géneros musicales
se da a través de la radio y la televisién, medios en los
que se escucha musica de diversos géneros procedentes
de distintas partes del mundo. A su vez, dichos contac-
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tos y la demanda musical han influido en la renovacién
y ampliacién del repertorio de los grupos jaraneros y
en sus deseos de convertirse en un grupo musical con
instrumentos modernos, como equipo de sonido,
teclado y baterfa; el principal propésito para ello es
cumplir con las expectativas de la poblacién que gusta
de su musica, lo que a la vez incrementa el ndmero de
sus contratos musicales.

El actual repertorio de los grupos jaraneros estd inte-
grado por jaranas, himnos religiosos, toques taurinos,
marchas militares y civiles, pasos dobles, danzones, ma-
zurcas, cumbias, guarachas, merengues, valses y corri-
dos; no obstante, resulta comun escuchar las piezas
musicales de moda difundidas por los medios de co-
municacién, pero adaptadas a la conciencia musical
(Pedersen, 1999: 56-57) de este grupo maya, por lo
que son adaptadas a los ritmos de la jarana de 3x4 y
6x8. De igual modo, la compra y venta de casetes y CD
grabados en forma casera son de uso comun en locali-
dades yucatecas de origen maya, ya sea para ampliar el
repertorio de un grupo jaranero, o para que la pobla-
cién pueda escucharlo mientras realiza sus actividades
cotidianas; en este sentido, vale la pena destacar que la
demanda de dichos productos sobresale entre los emi-
grantes de origen maya, posiblemente ante la nostalgia
por las costumbres y musica tradicional de su regién

(Appadurai, 1996: 51).
Estrategias

Ei equipo de sonido, la baterfa y todo lo que signifi-
que modernizacién tecnoldgica para un grupo siempre
implica la posibilidad de mds contratos, aun cuando
son pocos los conjuntos que logran adquirirlos por sus
propios medios. Una forma rdpida para lograr esa
renovacién de equipo, sin necesidad de incurrir en gas-
tos que perjudiquen la economia familiar, consiste en
aprovechar los servicios del Programa de Apoyo a las
Culturas Municipales y Comunitarias (PACMYC) (Vela,
2000: 100-109).

La Direccién General de Culturas Populares de
Yucatdn es la dependencia de gobierno que tiene a su
cargo el PACMYC, cuyo objetivo es impulsar la autoges-
tién entre los grupos de musica tradicional de las

comunidades, como parte de un programa de atencién
a las necesidades y problemas suscitados en torno a su
cultura. Se trata de una instancia a la que frecuente-
mente han recurrido los musicos mayas para renovar y
adquirir instrumentos musicales, y generalmente justi-
fican su demanda ante las instancias oficiales al sefalar
que trabajan con instrumentos prestados o rentados.
Sin embargo, lo anterior se contrapone a la propia
dindmica de aprendizaje de los musicos, quienes desde
un inicio deben tener un instrumento musical; en rea-
lidad, el préstamo de instrumentos entre los musicos
no es frecuente, ya que se identifican con ellos y los
cuidan con mucho celo.

Para entender claramente el papel de las instancias
culturales estatales en las actividades de preservacién y
rescate de la musica tradicional maya, es necesario
mencionar que actualmente el concepto de orquesta
jaranera estd vinculado a instrumentos como los tim-
bales y equipos electrénicos y de sonido,' mismos que
son solicitados al PACMYC tanto por las charangas como
por los conjuntos jaraneros. En realidad estos grupos
musicales no tergiversan la situacién, ya que la mayo-
ria de charangas se suelen reforzar para obtener contra-
tos como orquesta jaranera, pero en tal caso si deben
rentar el equipo de sonido, pues cuando no pueden
conseguirlo les resulta imposible asumir compromisos
musicales como orquesta y conjunto tropical. De cual-
quier manera, son pocos los grupos charangueros que
concursan como orquesta jaranera, y menos ain como
conjunto tropical, y esto refleja que la realidad no se
apega a la politica institucional.

Otro elemento del proceso de renovacién cultural
puede apreciarse en un hecho aparentemente banal: en
2004 estuvo muy de moda una pieza llamada “Jarana
mix”, y se adentré a tal grado en el gusto de la pobla-
cién yucateca que todavia al ano siguiente seguia sien-
do interpretada en diversos eventos musicales; esta
pieza fue muy difundida por la radio y en centros de
diversién frecuentados por los jévenes yucatecos, y a
través de este proceso es posible identificar cémo con-
tribuyen los factores medidticos en la purificacién de la
jarana vinculada a la cultura maya.

! Misico de Akil (entrevista, 1998).
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Por todo lo anteriormente expuesto, a manera de
conclusién se puede afirmar que la musica de los mayas
yucatecos es una prdctica tradicional que no sélo se ha
mantenido en forma dindmica, sino también se ha re-
novado a partir de diferentes medios, lo cual pone en
evidencia su capacidad para resignificar o rechazar
précticas universalizadas. A pesar de las limitaciones
econémicas que deben afrontar los grupos de musica
tradicional, se trata de sujetos con la capacidad de
agencia para adaptar, adoptar, resignificar y transfor-
mar sus précticas musicales. Quizd estas cualidades no
sean del todo evidentes, ya que la propia idea que con-
lleva la dicotomia modernidad-tradicién ha contribui-
do a tornarlas invisibles (Fabidn, 1983); sin embargo,
en la praxis resalta que estos sujetos tienen contacto
con culturas externas y son capaces de decidir qué ele-
mentos incluir a su cultura y tradicién. Por tanto, en la
medida que se les protege de ser contaminados por
influencias externas, no se les da el crédito de ser suje-
tos pensantes ni se les reconoce su capacidad de agen-
cia, por eso nos seguimos atribuyendo el derecho a
decidir por ellos y asumimos un papel paternalista, sin
reparar siquiera en que ambas acciones conllevan una
carga discriminatoria.
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sSOn calentano como
elemento de identidad cultural
en la Tierra Caliente del Balsas

I son es uno de los géneros musi-
cales mds prolificos y representativos de
la riqueza y diversidad de la cultura me-
xicana, as{ como una expresién genuina
de las musicas, culturas e identidades
sociales de varias regiones del pafs. En
particular, el son calentano del Balsas
(noroeste del estado de Guerrero, sures-
te del estado de Michoacdn y suroeste
del estado de México) lleva consigo una
memoria cultural colectiva de musicos y
audiencias que ha mantenido viva esta
tradicién musical durante mds de un
siglo y la ha convertido en parte esencial
de la cultura terracalentana.

Como otros sones regionales, el son y
el gusto calentano conllevan elementos
musicales y contextuales que crean y sus-

tentan la identidad cultural de la regién: la tenacidad de los mdsicos y su
longevidad han ayudado a mantener la musica como tradicién viva y faci-
litado su transmisién de forma oral de generacién en generacién; la “regio-
nalidad” del género ha mantenido la tradicién sin muchos cambios
estructurales o estilisticos —aunque el género ha ampliado su repertorio y
ha sabido “re-crearse” respetando los esquemas formales bdsicos del son—;
por ultimo, la estética poética y la sensibilidad cultural han contribuido a
mantener el contenido de los textos en torno a la Tierra Caliente, su geo-
graffa, sus paisajes, su historia, sus costumbres y su gente. La musicos
calentanos se han adaptado a los cambios en los contextos sociales de la
regién y han sabido ajustar su musica a tales circunstancias, al tiempo que

" Universidad de Clarke, Iowa, Estados Unidos.
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han sustentado la identidad cultural de la musica con
la regién y sus habitantes. Al mismo tiempo, esta tra-
dicién musical también ha sobrevivido gracias a una
audiencia que siempre la ha seguido de cerca y ha juga-
do un papel esencial como receptor y promotor de la
misma.

Esta ponencia ofrece una descripcién general del
son calentano y lo presenta como ejemplo de una
expresion del son mexicano que es portadora de iden-
tidad cultural regional a través de caracteristicas musi-
cales (dotacién instrumental, aspectos ritmicos,
melédicos, liricos y coreogrificos del género) y contex-
tuales (contextos sociales de la musica y sus formas de
transmisién a través de los afios).

El son mexicano como portador de identidad cultural

Ya desde sus inicios, el son mexicano surgié como un
estilo musical aglutinante que reflejaba el mestizaje de
sus diferentes herencias. El etnomusicélogo Daniel
Sheehy sostiene que el son es resultado de una hibrida-
cién de elementos y contextos musicales europeos,
amerindios, africanos y afrocaribefios iniciado a princi-
pios de 1500, y de las identidades culturales y expe-
riencias que se dieron durante y después de la Colonia.
En palabras de este mismo autor, el son emergié poste-
riormente, hacia finales del siglo XvIiI, como un estilo
musical que reflejaba “una nueva conciencia de las cul-
turas regionales” y “una expresién significativa de valo-
res, identidades y necesidades culturales” (Sheehy
1999: 39).

Histéricamente, la musica popular mexicana —y el
son como expresién mestiza por excelencia— se des-
arrollé de forma paralela al mestizaje que tuvo lugar
durante la Colonia. Segin varios investigadores, los
primeros signos de la identidad musical propia hicie-
ron su aparicién hacia finales del siglo Xvill y emergieron
de forma mds clara en la época de la Independencia, en
1810. Ciertas formas musicales populares (particular-
mente el son y el jarabe) fueron asociadas con la nueva
identidad mexicana y, con el tiempo, llegaron a forjar
un mosaico de culturas musicales regionales tnicas,
“cada una de ellas identificada mds con una regién par-
ticular que con la nacién como un todo” (Sheehy,
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1999: 39). Para Stanford, el son “marca la mayorifa de
las identidades culturales regionales del pais, de modo
que cumple con la funcién universal de la musica de
marcar identidades” (Stanford 2001: 11). La aproxi-
macién de Arturo Warman a la significacién de identi-
dad social del son se plasma al describirlo como

[...] uno de los legados mds preciosos con el que se ha fra-
guado la cultura nuestra, una cultura de culturas; pues en
el son se resumen alegrias, leyendas y sabidurfas ancestra-
les y perfiladas en el tafiido de vihuelas, laddes, arpas y
guitarras, tambores y chirimfas, acompanado con la
trama de trovas y danzas (Warman 2002a: 3).

Asi vemos cémo el son es portador de identidad
cultural y de regionalidad, manifestacién de culturas
populares de diversas regiones mexicanas y expresién
de “regionalismo” a través de los elementos musicales
y contextuales intrinsecos en los diferentes subgéne-
ros del son. Histéricamente, varias etapas marcaron la
evolucién del son como portador de identidad cultu-
ral. En primer lugar, los sones alcanzaron su mds alta
popularidad durante la Independencia debido a que
fueron considerados como simbolos nacionales. En
segundo lugar, el movimiento nacionalista del siglo
XIX introdujo el son en los salones e impulsé su fuer-
za como expresién de identidades mexicanas. Por
dltimo, con el movimiento revolucionario de 1910 el
son fue identificado definitivamente con las clases
populares y con un México que presentaba su oposi-
cién al gusto europeo adoptado por la aristocracia.
Durante el siglo xX el son llegé a convertirse en el
género mds representativo de la expresién y tradicién
musical mestiza mexicana.

Los sones y gustos calentanos, como otras tradicio-
nes de son, se desarrollaron y empezaron a tomar
forma a partir de los sonecitos de la tierra —piezas bai-
lables instrumentales o vocales derivadas de tonadillas
y canciones espafiolas y que eran tocados en México
desde finales del siglo xviii—. Cuando los musicos
calentanos los adaptaron a sus propios estilos interpre-
tativos, estos sonecitos se convirtieron en lo que cono-
cemos como sones y gustos calentanos, y hacia finales
del siglo XIX se convirtieron en expresién de la cultura



calentana y de su gente. Atin hoy en dia muchos
habitantes de Tierra Caliente recuerdan a los
musicos considerados como los primeros que
iniciaron esta tradicién musical hacia finales del
siglo X1X, los “padres” de la musica calentana:
Juan Bartolo Tavira (1850-1924) e Isafas
Salmerén Pastenes (1891-1945) (Warman
2002b).

Aunque esta tradicién musical no sea bien
conocida fuera de la regién, ha sobrevivido
durante mds de un siglo; sus compositores han
desarrollado y ampliado su repertorio con nue-
vas composiciones, mientras los musicos han
sabido retener gran parte de este repertorio y
adaptarse a los cambios en los contextos sociales
en que esta musica tiene lugar. Msicos tan des-
tacados como Juan Reynoso han cruzado las
fronteras para llevar la musica calentana a esce-
narios nacionales e internacionales. El, junto a
otros muchos, ha sustentado y llevado a un nivel
superior las tradiciones musicales calentanas.
Esta musica repleta de vigor y honestidad ain
sirve como centro de la fiesta, el baile y la cele-
bracién, como dijo el etnomusicélogo Anthony
Seeger:

La musica es un recurso social capaz de comuni-
car manifestaciones y sefias de indentidad. Las

interpretaciones musicales han demostrado ser un  Mariachi tradicional mazahua en procesién ritual, San Felipe del Progreso,
recurso para expresar identidad y diferencias en Estado de México, ca. 1990. Fonoteca INAH, ndm. de inv. 03184,

sexo, edad, parentesco, clase social, etnicidad, reli-

gién, persuasion politica y nacionalidad. Un anilisis de
cualquier expresién musical revela como los ejecutantes y
las audiencias utilizan estos criterios para crear eventos
significativos (Seeger, 1998: 61).

El son calentano como expresién particular del son

mexicano

E! son calentano se ubica dentro del complejo musi-
cal del son y asume caracteristicas musicales, literarias
y coreograficas generales compartidas por otros sones
regionales. A continuacién describiré el son calentano
enmarcdndolo dentro del son mexicano y las caracte-

risticas generalmente aceptadas para la definicién y
descripcién del mismo en sus aspectos musical, litera-
rio y coreogrifico.

Apecto musical

El conjunto instrumental

En primer lugar diremos que, en general, los sones
son ejecutados por pequefios grupos que tocan, casi
exclusivamente, instrumentos de cuerda, aunque algu-
nas tradiciones utilizan instrumentos de percusién y
cada regidn tiene sus particularidades. En nuestro caso,
los sones calentanos del Balsas, de las regiones de los
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estados de México, Guerrero y Michoacdn, utilizan
una dotacién instrumental que incluye uno o dos vio-
lines, una o dos guitarras sextas y un pequefo tambor
llamado tamborita. Durante finales del siglo XIx y
comienzos del XX —época de oro de esta tradicién
musical— se usaron la guitarra panzona y la guitarra
séptima, instrumentos que fueron cayendo en desuso
al ser sustituidos por la guitarra sexta a partir de la dé-
cada de 1930 (Angel Huipio, comunicacién personal,
21 de junio de 2003).
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por él), y de esta seleccién depende en gran medida el
cardcter y naturaleza de cada ejecucién. Aunque ya
exista un repertorio de adornos, éstos se consideran
improvisados: el material musical en si no lo es, pero s
la seleccién de los adornos y cémo son combinados en
cada ejecucidn, lo cual confiere el aspecto improvisato-
rio a la musica calentana.

La forma general del son y del gusto se puede esque-
matizar de la siguiente manera:

En el son calentano, el violin y la voz son | Sones (generalmente instrumentales) | Gustos (generalmente cantados)

los instrumentos que llevan la melodia. El vio-
lin desempefia un papel indispensable, pues

otorga al son calentano el aspecto improvisa- | ses) dos veces
2. Adornos

torio. La guitarra provee la textura armdnica,
en tanto la tamborita ofrece la fuerza ritmica
al tiempo que adorna y dialoga con el ritmo
del zapateado del bailador —o reproduce el
sonido de éste cuando el son no es bailado, y

1. Violin presenta el tema (2 0 3 fra- | 1. Violin introduce el tema (comple-

3. Tema una vez (opcional)
4. Adornos (menos que antes)
5. Cadencia final

to o fragmento)

2. Adornos antes del primer verso
(opcional) o primer verso

3. Alternacia entre adornos y versos
4. Ultimos adornos

5. Cadencia final

asi cada uno de estos instrumentos contribuye
a la vitalidad ritmica de la musica.

Lo que generalmente se conoce como son calentano
incluye tanto sones como gustos. Las principales dife-
rencias entre ambas formas consisten en que el gusto es
cantado y el son es instrumental —aunque existen
algunos sones cantados—, en cémo la naturaleza vocal
del gusto determina la organizacién musical y la estruc-
tura de la pieza, y en el fempo mds lento del gusto y mds
incesante del son.

Estructura formal

En su estructura formal, los sones alternan secciones
instrumentales con o sin canto de coplas (estrofas
rimadas) de cuatro, seis o diez versos generalmente
octosilabos; si no hay estrofas cantadas, las secciones
instrumentales se alternan de acuerdo con la estructu-
ra formal especifica del subgénero de son.

La estructura general del son calentano alterna sec-
ciones instrumentales con secciones cantadas en el
gusto y secciones instrumentales en los sones. Estas
secciones instrumentales consisten en adornos o frag-
mentos musicales compuestos de antemano, y son dni-
cos y caracteristicos de la tradicién calentana. Los
adornos son elegidos por el violinista (0 compuestos

Invariablemente, los sones instrumentales comien-
zan con el tema tocado por el violin y generalmente es
repetido. El tema suele consitir en dos o tres frases
musicales, cada una de las cuales se repite. Después de
que el tema ha sido presentado, el violinista toca una
seccién de adornos, tras la cual el tema puede o no
tocarse de nuevo —sin ser repetido— antes de otra sec-
cién de adornos que conduce a la cadencia que marca
el final de la pieza. Esta cadencia final es distintiva y
tnica de los sones y gustos calentanos, y suele consistir
en una escala diaténica descendente hacia la ténica, o en
una escala descendente desde la dominante a la ténica
seguida por un arpegio ascendente que igualmente
resuelve en la tdnica.

Como los sones, los gustos comienzan con una in-
troduccién instrumental en la que el violin presenta
la melodia del tema principal que luego interpretard la
voz. Esta introduccién suele ser muy parecida al tema vo-
cal, aunque es el violinista quien decide tocar la melo-
dfa como una réplica del tema o como una variacién
del mismo. Generalmente, el primer verso aparece
después de la introduccidén, aunque algunos violinis-
tas incluyen una seccién de adornos antes del primer
verso cantado. Las secciones vocales e instrumentales



—ya adornos en ese momento— alternan
hasta que se han cantado todos los versos.
El ndmero de versos y el nimero de ador-
nos entre ellos varfa de una ejecucién a
otra del mismo intérprete, y de un intér-
prete a otro. Después de la dltima estrofa y
los dltimos adornos el violin termina con
la misma cadencia final utilizada en los
sones, que es caracteristica y exclusiva de la
tradicién calentana.

Aspecto armdnico

Los sones se mueven principalmente
entre patrones armoénicos de dominante y
subdominante, aunque sutiles variaciones
armonicas pueden tener lugar. Predomina

el modo mayor, con un vocabulario armé-

Aspecto ritmico

En lo que respecta a la estructura ritmica del
son, los investigadores estdn de acuerdo en que
es variada y compleja. Generalmente predomina
el compds ternario, siendo los mds comunes 3/4
y 6/8. Es caracteristico el uso de la sesquidltera
o combinacién de ritmos de subdivisidon binaria
y ternaria ejecutados por los mismos instrumen-
tos, o de forma simultdnea por diferentes ins-
trumentos dentro del conjunto. La complejidad
ritmica varfa en funcién de la regién de origen
del son y puede incluir sincopas, contratiempos
y otros acentos ritmicos inusuales e inesperados.
(Lieberman, et al., 1985: 6, Reuter, 1981: 157,
Sheehy, 1998: 606, Stanford, 1972: 68, 2001:
40).

Como otros sones regionales, el calentano es

nico mayormente limitado a progresiones

de I, IV, 117, V, y V7, pero también existen sones en
menor (Lieberman et 2/, 1985: 6, Reuter 1981: 157,
Sheehy, 1998: 606).

La armonfa en los sones y gustos calentanos es rela-
tivamente sencilla y suele estar limitada a ciclos armé-
nicos que se mueven alrededor de la ténica, dominante
y subdominante (i-iv-i-V7-i o i-iv-V7-i). Los sones se
componen tanto en tonalidades mayores como meno-
res, siendo las mds comunes Fa mayor, Re mayor, Do
mayor, La mayor, Sol menor y Re menor. General-
mente, el tema permanece en la misma tonalidad aun-
que algunos sones presentan modulaciones de mayor a
menor o viceversa. La mayorfa de los gustos estdn
compuestos en menor (Re menor y Sol menor). Estas
tonalidades acomodan el registro vocal de los cantantes
y los conjuntos calentanos suelen transportan las com-
posiciones para adaptarlas a las necesidades vocales de
sus ejecutantes.

Los adornos tienen su propia progresién armdnica.
Debido a que un mismo adorno puede aparecer en
diferentes sones, los adornos, atin manteniendo su pro-
gresién armoénica, tienden a permanecer en la tonali-
dad del son o del gusto en el que aparecen. Si se dan
cambios tonales, éstos suelen producirse entre los rela-
tivos mayores o menores de las tonalidades principales
del son.

vigoroso, de ritmo marcado y tempo répido. Los
sones y gustos utilizan compases de 3/4 y 6/8, respecti-
vamente, y muchos de ellos usan ritmos sincopados en
la melodia y el acompafiamiento. También aqui una de
las principales caracteristicas ritmicas es el uso de la ses-
quidltera —literalmente “seis que altera’— agrupando
pulsos binarios y ternarios tocados por violin (alternados
sin patrén fijo de sucesién) o tocados simultdneamente
por los instrumentos meldédicos y ritmicos del conjun-
to. Asi, la sesquidltera aparece tanto en las melodias del
violin o la voz como en la superposicién de tales melo-
dias sobre los acompanamientos bdsicos de la guitarra
en el son

y en el gusto

Los sones y gustos tienen esencialmente un cardcter
ritmico y repleto de energfa. Incluso las melodias mds
liricas deben interpretarse “sin salirse del compds”, y el
arte de improvisar los adornos se refleja en la conexién
de uno con otro sin perder el pulso y sin afiadir des-
cansos entre ellos. Segin Juan Reynoso, “hay que pen-
sar medio minuto antes de que se termine de tocar uno
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para saber cudl serd el proximo adorno y para que entre
a tiempo” (Juan Reynoso, comunicacién personal, 15
de junio de 2003). Sincopas y contratiempos son otros
elementos musicales que sin duda contribuyen a la
vitalidad general de las composiciones.

Aspecto melddico

Al igual que en otros sones regionales, las melodias
en la tradicién calentana nunca son simples y el carac-
ter ritmico de la musica les ofrece una rica variedad de
recursos melddicos; como sucede también en otros
sones, cuando hay dos violines o dos cantantes las
melodias suelen ejecutarse en terceras o sextas, y tanto
los cantantes como instrumentistas suelen ser hombres.

Las frases melddicas de los sones suelen tener una
duracién regular (frases de cuatro u ocho compases que
a menudo se repiten), mientras los gustos suelen ajus-
tar su duracién a la de los versos y puede variar de ocho
a veinte compases. Los adornos se suelen construir
alrededor de unidades melddicas relativamente cortas
desarrolladas mediante variaciones ritmicas.

Apecto literario

Desde un punto de vista formal, el son suele utilizar
estrofas octosilabas de cuatro, seis o diez versos con
rima consonante o asonante. Las coplas tienen cohe-
rencia por s solas y no requieren estar conectadas a una
narrativa mds larga para adquirir sentido (Lieberman,
et al., 1985: 5, Reuter 1981: 158, Sheehy 1998: 607,
Warman 2002a: 9).

La forma poética de los gustos varfa segin el conte-
nido del texto, aunque la estrofa mds utilizada es la
cuarteta, una estrofa de cuatro versos generalmente
octosilabos muy comun en la poesia popular. Las cuar-
tetas de romance (con rima abcb) son las mds generali-
zadas, como por ejemplo en “La mariquita’, un gusto
de Isafas Salmerén:

a- Mariquita quita y quita
b- quitame de padecer

c- el rato que no te veo

b- loco me quiero volver

O G I A

Existen otras variantes igualmente comunes, como
las cuartetas de rima alterna: abab (Magis 1969: 465-
476); en ocasiones las cuartetas se convierten en sexti-
llas, lo cual dependerd de las necesidades musicales del
gusto en el que aparezcan.

Es respecto al contenido donde ciertos elementos
socio-culturales de Tierra Caliente se transmiten de
forma mds intensa, ya que la poesfa popular es, como
dice Celedonio Serrano Martinez, “la expresién lirica
del sentir, del pensar y del saber populares” (Serrano
Martinez, 1972: 12). El contenido de las coplas del son

mexicano es rico y variado, ya que incluso pueden
encontrarse coplas provenientes de la literatura espafio-
la del siglo xv1, y que son versos conocidos en diferen-
tes repertorios literarios de Latinoamérica (Lieberman,
et al., 1985: 5, Reuter 1981: 158. Sheehy, 1998: 607;
Warman, 2002a: 9). Como en otras formas del son, las
coplas de inspiracién local tienen un origen mds re-
ciente y los temas incluyen desde el amor a descripcio-
nes regionales de mitos y leyendas, gente y animales,
actos politicos, religiosos, etcétera.
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Aun cuando carecen de letra, algunos sones calenta-
nos hacen referencia, por medio de titulos o efectos
musicales, a actividades relacionadas con el estilo de
vida calentano o determinadas profesiones. Warman y
Martinez Ayala mencionan especificamente sones que
hacen referencia a la vida y trabajo en los ranchos, una
de las principales ocupaciones en las haciendas duran-
te la Colonia (Martinez Ayala, 2002; Warman, 2002b:
12). Ademds, existen sones cuya musica sugiere movi-
mientos o sonidos de animales especificos y que tam-
bién son imitados por los bailadores (“El burro”, “Los
caballos”, “El torito”, etcétera.).

Los textos de los gustos reflejan la vida y costumbres
de la gente calentana, su humor, deseos o preferencias
por determinados sujetos u objetos sobre los cuales
cantar: muchos alaban el lugar de origen de los musi-
cos (“Santo Domingo”, “Tlapehuala Lucido”, “Ancén
de Santo Domingo”), versan sobre el amor (“Derrama
mi alma triste”, “;Por qué has venido?”, “Adorarte es mi
intencién”) o describen lugares de la regién (“El rio de
las Balsas”, “Tierra Caliente”, “Amatepec”).

Aspecto coreogrifico

Como en otras manifestaciones de musica tradicio-
nal, el baile en los sones y gustos calentanos es en pare-
jas, y el zapateado durante las secciones instrumentales
juega un papel central, pues enfatiza el ritmo de la com-
posicién y complementa el cardcter ritmico del son.

Tradicionalmente, el son calentano se baila sobre
una tarima o estructura de madera de parota, también
utilizada para construir las tamboritas. Actualmente la
tarima —con medidas del orden de 70 x 200 y 80
cm— suele colocarse en el escenario, pero antes se
construfa en el suelo, sobre una fosa excavada en cuyo
fondo se colocaban dos cdntaros con agua que ofrecfan
mayor resonancia al zapateo (David Durdn, comunica-
cién personal, marzo de 2003).

Con la misma habilidad con que los violinistas
interpretan adornos, los buenos bailadores utilizan
variaciones de zapateado con indiscutible destreza; asi
como existen repertorios de adornos que identifican a
diferentes violinistas y/o aquéllos de quienes aprendie-
ron, también hay estilos especificos de zapateado y
variaciones del mismo. Algunas de estas variaciones no

s6lo pueden ser rastreadas a través del tiempo, también
es posible identificar a determinados bailarines, e
incluso a familias de bailarines, por el tipo de zapatea-
do que ejecutan (Martinez Ayala 2002).

El son calentano como elemento de identidad cultural

E! son calentano funciona como elemento de identi-
dad cultural al ser transmisor de elementos culturales
regionales; esta identidad cultural no sélo se manifies-
ta en el contenido de los textos, sino a través de sus ele-
mentos musicales especificos: concretamente, los
adornos y el cardcter improvisatorio confieren a esta
musica una de sus caracterfsticas mds distintivas.
Considero que el cardcter improvisatorio de los ador-
nos convierte cada ejecucién en algo dnico, donde cada
musico porta una tradicién particular dentro de la tra-
dicién calentana, crea una conexién entre presente y
pasado, y otorga un cardcter regional a esta tradicién
cuyas interpretaciones no sélo pueden ser identificadas
como calentanas, sino como propias de las variantes
interpretativas y de repertorio dentro de Tierra
Caliente. Por ejemplo, el maestro Juan Reynoso repre-
senta un estilo interpretativo especifico, elige unos
adornos y determinado repertorio de sones y gustos.
Otros musicos calentanos tienen su propio repertorio
de adornos y una determinada preferencia por otras
composiciones.

Asimismo, el tipo de zapateado es particular al son
calentano y, al igual que los adornos, las variaciones de
zapateado son transmitidas de generacién en genera-
cién y pueden ser identificadas con determinados indi-
viduos, familias de bailadores e incluso 4dreas
geogréficas dentro de la regidn, lo cual le confiere al
baile un indiscutible cardcter local y regional.

Por otra parte, los elementos contextuales de las
manifestaciones musicales también determinan la
identidad social y cultural. La musica calentana es
musica para la fiesta, para el baile, como asegura el gui-
tarrista Angel Huipio: “los musicos de Tierra Caliente
tocan para los bailarines, no tocan para una audiencia
pasiva’ (Angel Huipio, comunicacién personal, 21 de
diciembre de 2003). En el pasado, excepto por la musi-
ca interpretada en funerales y velorios, los musicos soli-



an tocar en ocasiones festivas tales /
como bodas, aniversarios, celebracio- /
nes politicas y sociales privadas, sere-
natas, cumpleafios; es decir, eventos
repletos de significacién social. Los
ingresos de los musicos venfan princi-
palmente de ser contratados para tocar

en tales ocasiones o de “talonear” (rondar

por cantinas y restaurantes tocando de mesa en

mesa para quien solicitara sus servicios) (Juan Reynoso
y Cdstulo Benitez de la Paz, comunicacién personal, 12
de junio de 2003).

En la actualidad existen muchas menos oportunida-
des para los musicos que s6lo tocan musica calentana,
y los eventos en que se puede escuchar esa musica tra-
dicional se reducen a festivales, concursos de sones,
fiestas patronales o fiestas privadas; y mientras los
musicos calentanos siguen tocando musica tradicional,
a pesar de la falta de oportunidades, los gustos musica-
les estén cambiando rdpidamente y en nuestros dias el
publico de Tierra Caliente prefiere contratar para sus
celebraciones musica de tambora (tocada por instru-
mentos de viento-metal) o musica tropical.

El relativo aislamiento geogrifico de Tierra Caliente
y el hecho de que muchos musicos hayan vivido casi
toda su vida en la regién son dos factores que pueden
haber contribuido a mantener sin muchos cambio la
estructura y estilo de una tradicién musical que alcan-
z6 su apogeo a finales del siglo XIX y comienzos del
siglo XX. Al mismo tiempo, quizd este aislamiento tam-
bién contribuye a la paulatina debilidad de la tradi-
cién, pues cada vez existen menos jévenes que quieran
aprender a tocar musica calentana y no parece haber
muchas iniciativas oficiales o privadas —o recursos
econémicos— que ayuden a promover su aprendizaje
musical formal. Los intentos aislados de fortalecer esta
tradicién y su ensefianza a través de festivales y encuen-
tros culturales tal vez no sea suficiente para despertar
de nuevo el interés entre los mds jévenes; ademds, el
publico también estd cambiando sus gustos y la identi-
ficacién cultural a través de la musica tradicional no es
tan marcada como hace medio siglo.

A pesar de ello, la cantidad de musicos que hay en
la regién indica la importancia que esta tradicién

representa para Tierra Caliente. Si bien

los contextos han cambiado, los musi-

cos se han adaptado a las nuevas cir-

cunstancias sociales y han seguido

tocando y componiendo, ampliando

asi el repertorio de la musica calentana

y contribuyendo a mantener su identifi-

cacién con la cultura regional. Por mencio-

nar unos pocos, musicos como Juan Reynoso,

Zacarfas Salmerén o Angel Tavira —bien conocidos

por su talento como intérpretes y compositores, junto

con otros menos conocidos—, son los portadores de

una herencia cultural rica en tradicién y cargada de sig-
nificacién social e identidad cultural.
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De la comarca a la fama mundial.
Las transformaciones del

Mariachi Vargas de

Tecalitlén durante el siglo XX

Tecalitldn, ;la tierra del mejor mariachi del

mundo?

1 18 de octubre del afio 2000, bajo los aus-
picios del Gobierno del Estado de Jalisco y del
Ayuntamiento de Tecalitldn, fue inaugurado el
Museo del Mariachi “Silvestre Vargas”. Los aportes
de la investigacién historiogrifica de Jonathan
Clark y la asesorfa de Ignacio Orozco quedaron
sometidos a una perspectiva ideoldégica y a una
intencién museogrdfica correspondiente al mito
que sobre el mariachi han creado los medios de co-
municacién masiva a partir de la década de 1930.
Alli se pretende exponer la historia del mariachi
fundado en Tecalitlin por Gaspar Vargas (1880-
1969) en 1898, con cuatro musicos (dos violines,
guitarra de golpe y arpa grande). La presentacién
de fichas en las que aparecen citas de entrevistas
con mariacheros informantes le otorga vida a

importantes objetos, discos y fotografias.

En la actualidad este museo no estd aislado de la atmdsfera que se
advierte en Tecalitlin. Desde la entrada al pueblo el visitante es recibido
con un letrero en el que se proclama: “Bienvenidos a la tierra del mejor
mariachi del mundo”. Asimismo, en la plaza hay una estatua de Silvestre
Vargas, en cuya placa se lee: “Tequila Sauza rinde homenaje a D. Silves-
tre Vargas, director del Mariachi Vargas de Tecalitldn, por sus méritos en
la difusién de la musica jalisciense a través de los cinco continentes. [...]
Tecalitldn, Jal., diciembre de 1976.” En 1958, el entonces gobernador de
Jalisco, Agustin Ydnez (1904-1980) le habia entregado la insignia “José

"Coordinacién Nacional de Difusién, INAH.
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Clemente Orozco” a Silvestre Vargas —cuyo diploma
se exhibe en el museo de Tecalitlin—, “...por su obra
de difusién de la musica tradicional jalisciense”.

El primer hecho que llama la atencién es que, para la
conformacién del museo de Tecalitldn, no se hayan
tomado en cuenta las dos investigaciones publicadas
sobre la tradicién mariachera de esa regién. Se pudiera
alegar que Roberto Franco Ferndndez (1930-3?), quien
publicé originalmente sus detallados “Testimonios” por
entregas en el periddico £/ Occidental en 1976 (apud
Jduregui (comp.), 1999: 289-304), puede ser obviado
dada su condicién de folclorista amateur, aunque su tra-
bajo sobre la tradicién mariachera del Camino Real de
Colima y dreas circunvecinas derrocha objetividad y fres-
cura. Pero tal argumento no se puede aplicar ni a la
investigacién ni a las grabaciones de campo obtenidas
durante 1974 y 1975 por Irene Vézquez Valle (1937-
2003) en su estudio regional sobre el son del sur de
Jalisco, auspiciado por el Instituto Nacional de
Antropologfa e Historia y el Departamento de Bellas
Artes del estado de Jalisco. Para esta etnomusicéloga,
“...la tradicién de este conjunto musical [el ‘mariachi del
sur de Jalisco’, integrado tradicionalmente por un arpa
de 36 cuerdas, un violin, una guitarra menor de cinco
cuerdas —‘quinta’, ‘de golpe’ o ‘mariachera’™- y una guita-
rra sexta] se extendia hasta el actual estado de Colima por
un lado, y por el otro, hasta la Tierra Caliente michoa-

cana [Tepalcatepec]”. Agrega Vdzquez Valle que

[...] en la regién del Sur de Jalisco florecen un nimero
todavia desconocido de tradiciones locales o subregiona-
les en la intepretacién del son; aunque [...] en toda ella
se ha conservado un repertorio comun y bdsico que se
interpreta con instrumentos similares. [...] sus limites
musicales permanecen todavia imprecisos por falta de
investigaciones sobre el folklore musical y las tradiciones
en general . [...] tanto el conjunto [el mariachi integrado
por los cuatro instrumentos de cuerda] como el reperto-
rio que interpretaba éste [sones, jarabes, valonas, cancio-
nes, corridos, valses y polkas] formaba parte medular de
la tradicién musical campesina de la regién (Vdzquez

Valle, 1976: 17, 25-26).

Dados los cambios propiciados por el efecto de
rebote de la difusién nacional e internacional de los
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sones de esta regién, modificados —en duracién, dota-
cién instrumental y distribucién de las partes de acuer-
do con la medida en compases— por las exigencias de
los medios de comunicacién masiva, a mediados de la
década de 1970 “...solamente se encontré [la dotacién
tradicional (arpa, guitarra de golpe y violin)] en
Tecalitldn; sin embargo, a veces la guitarra de golpe se
sustituye por una vihuela [de introduccién reciente en
la regién], o bien se agrega ésta a los tres instrumentos
arriba mencionados” (zbidem: 38). Pero “...el arpero y
el violinista [de este mariachi de Tecalitlin son origina-
rios] de Jilotlin de los Dolores, [en tanto] los otros
musicos [son de Tecalitldn]” (ibidem: 41). Es necesario
aclarar que la investigacién de Vdzquez Valle se realizé
en los centros urbanos (El Aserradero, Cihuatldn,
Cocula, Colima, Jiquilpan, Mazamitla, San Gabriel
[Venustiano Carranza], San Marcos, Sayula, Tamazula,
Tecalitldn, Tepalcatepec, Tomatldn, Totolimispa,
Tuxpan, Zapotiltic y Zapotlin el Grande [Ciudad
Guzmdn]); “...sin embargo, en toda la regién se hablé
de rancherfas alejadas [...] en donde se conservan
todos o alguno de los instrumentos originales del con-
junto” (ibidem: 48 [nota 43]).

Vidzquez Valle incluye sin fundamento a los maria-
chis de Cocula —que forman parte de la regién de
Ameca, Tecolotlin y Tenayo (Baqueiro Foster, 1965:
32)— dentro de la tradicién del sur de Jalisco. La dife-
rencia entre estas dos subtradiciones estriba, por una
parte, en que en la tradicién de Cocula el bajo estd a
cargo del guitarrén y la armonia a cargo de la vihuela,
mientras que en el sur de Jalisco esas funciones las ocu-
pan respectivamente el arpa y la guitarra quinta de
golpe; por otra parte, en que las ejecuciones en el caso
de la primera subtradicién son pausadas y solemnes
mientras que en el de la segunda, rdpidas y arrebatadas.

Cabe resaltar que en la relacién del estado actual del
mariachi en la regién estudiada, después de una
encuesta aplicada entre numerosos musicos de diversos
lugares, sobre todo viejos mariacheros —entre quienes
se encontraba Silvestre Vargas, quien por aquel enton-
ces descansaba en Tecalitldn (Vdzquez Valle, 1976: 48
[nota 47])—, se deduce que, al decir de los informan-
tes, ni Cocula ni Tecalitlin han sido centros de parti-
cular importancia musical en la regién. Vizquez Valle
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concluye que los centros musicales reconocidos han
sido Zapotiltic, San Gabriel (Venustiano Carranza),
Tamazula y Sayula. “Esa importancia puede deberse a
que son centros de reunién de musicos, a que alli se
fabrican instrumentos, o bien a que el lugar tiene una
gran tradicién dentro del son regional” (ibidem: 41).
Pero ;de qué tipo de musica se estd hablando? El
etnomusicélogo cubano Rolando Pérez Ferndndez ana-
liza, dentro del repertorio del son del sur de Jalisco, la
férmula ritmica en el Son del perro encadenado, con
jarabe (de San Gabriel), El que se vende (de El
Aserradero), La Negra (tanto en la versién difundida
por el Mariachi Vargas de Tecalitldn e interpretada en
este caso por el Mariachi México de Pepe Villa, como
en la versién sinfénica de Sones de Mariachi de Blas
Galindo), E/ huerfanito (de Tomatldn) y Las copetonas
(en versién del Mariachi México de Pepe Villa) (Pérez
Ferndndez, 1990: 172-180). Agrega que “...en la
musica mestiza o criolla mexicana se observan rasgos

ritmicos que resultan ajenos al sistema ritmico hispdni-
co y que tampoco son atribuibles al factor indigena”
(ibidem: 228). En este caso,

[...] la ritmica africana, a través de un proceso de trans-
culturacidn, se adapta a la métrica del popular verso octo-
silabo espafiol [..] El esquema métrico al cual
corresponden estos patrones ritmicos [(2+2+3) + (3+2) o
(3+2+2) + (2+3)] constituye una de las férmulas ritmicas
empleadas con mayor frecuencia en el tipo de sones
mexicanos, no sélo en el sur de Jalisco, sino igualmente
en otras regiones de México [como la Tierra Caliente de
Michoacdn, la Tierra Caliente de Guerrero y la Costa
Chica de Guerrero y Oaxaca] (ibidem: 175 y 178).

Los rasgos africanos presentes en la musica mexicana
son, en primer lugar, la presencia de numerosos patrones
ritmicos y esquemas métricos, tanto divisivos como adi-
tivos, entre los que sobresale el denominado patrén
estdéndar [(2+2+3) + (3+2)], indicio inequivoco del ata-
vismo musical africano; en segundo lugar, el empleo de
diferentes esquemas de subdivisién ternarios (tres en
total), que al sobreponerse entre si 0 a esquemas métricos
aditivos crean el denominado contrarritmo, y, finalmen-
te, el amplio uso de [...] recursos africanos de variacién
ritmica, tal como aparecen en la mdsica africana o en la
miusica de América Latina mds apegada a esos origenes
étnicos [...]. La binarizacién de ciertos ritmos ternarios,
aunque en ocasiones s6lo parcial, es otro rasgo africano

que debe afnadirse a los ya enumerados (ibidem: 229).

* * ok

Ademds de un enfoque hiper-localista en cuanto al ori-
gen de su tradicién musical, un segundo hecho proble-
mdtico en el museo de Tecalitldn es su perspectiva
continuista. En un intento analitico proponemos dis-
tinguir cuatro grandes etapas en la historia del
Mariachi Vargas, si bien en cada uno de los limites que
marcan los puntos de cambio —establecidos a partir de
un criterio tentativo— se entremezclan estilos, géne-
ros, musicos y personajes (en especial Gaspar Vargas,
Silvestre Vargas y Rubén Fuentes), lo cual propicia la
ilusién de inalterabilidad.

También se impone un andlisis puntual acerca de la
pretendida permanencia de una micro tradicién musi-
cal jalisciense de la que este conjunto seria el portador
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por excelencia a lo largo de mds de una centuria. No se
debe olvidar que “El son del sur de Jalisco [...] ha sido
manipulado [por los medios de comunicacién masiva]
como ningun otro género regional en nuestro pais’

(Vézquez Valle, 1976: 33).

Las orquestas tipicas del Porfiriato y la Orquesta Mariachi

de 1907

Ei musicélogo Gerénimo Baqueiro Foster (1898-
1967) consigna que, dentro de la corriente decimond-
nica de la estilizacién culta del folklore mexicano,

[...] la fundacién de la Orquesta Tipica Mexicana [...]
fue un monumento en honor del nacionalismo musical
de México. Esto sucedié en 1884, siendo Director del
Conservatorio Nacional de Musica D[on] Alfredo Bablot
(;2-1892), que le dio ayuda material y moral para su for-
macién.

[...] esta agrupacién, que estuvo integrada por un
grupo selecto de musicos, algunos maestros del
Conservatorio, quedd consolidada y bien preparada en
cuanto a repertorio para concurrir, con invitacién espe-
cial, a la Exposicién Universal de Nueva Orleans.

Y en su programa, que se escuché en el Conservatorio
antes de emprender el viaje a Nueva Orleans, se ejecutd
por primera vez un popurri de Aires Nacionales, arregla-
dos para la Orquesta Tipica por Carlos Curti (ca. 1855-
1926), [...] que fue a la vez formador y director de la
artfstica agrupacion.

Poco después de la presentacién privada de este con-
junto, realizada el 20 de septiembre de 1884, en el teatro
del Conservatorio, la Orquesta Tipica de Carlos Curti
dio una memorable audicién de despedida, que se efec-
tué la noche del 3 de diciembre de ese afio en el Teatro
Abreu y se dedicd a las Hlonorables] Colonias
Extranjeras y a los estudiantes de México.

Allf se tocaron nuevamente, impresionando por la
belleza de los aires escogidos y por lo perfecto de la eje-
cucién, los Aires Nacionales Mexicanos, que abrieron en
los Estados Unidos un camino, tanto para las orquestas
tipicas como para las bandas militares de musica [...]

(Baqueiro Foster, 1964: 546).

La moda de las orquestas tipicas se extendié a la
segunda ciudad del pais, de tal forma que en 1893 se
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conformé en Guadalajara la Orquesta Tipica
Jalisciense, bajo la direccién de Antonio G. Garcia,
organizada expresamente para concurrir a la Exposi-
cién Mundial de Chicago.

A principios del siglo xx destacaban dos orquestas
tipicas, la de Miguel Lerdo de Tejada (1869-1941) y la
de Juan Nepomuceno Torreblanca (1878-1960),

[...] integradas ambas por excelentes sonadores de ins-
trumentos populares mexicanos como el salterio, la ban-
dola, el bandolén, la guitarra de siete cuerdas, el bajo de
cuerda o bajo de armenta y otros. Sus audiciones son
muy gustadas por el pueblo y muy concurridas, a menu-
do, en lugares al aire libre como el Bosque de
Chapultepec. A los instrumentos tipicos mexicanos se
unen los principales instrumentos de la orquesta y a la
orquesta se agregan cantantes populares de distinguida
voz [...] y a veces bailadores que bailan el jarabe mexica-
no, lo que da extraordinario atractivo a esas audiciones
populares de musica verndcula y aires nacionales
(Campos, 1928: 155).

A lo largo de cuarenta afios Lerdo de Tejada mane-
jo tres variantes de sus orquestas tipicas: una version
reducida de 10 musicos, otra intermedia de 16 ele-
mentos y la “reforzada” de 24 ejecutantes. Sin embar-
go, existian orquestas tipicas que sélo contaban con
cinco musicos.

En 1907, Porfirio Dfaz ofrecié una de las fiestas mds
importantes de su gobierno, en honor del Secretario de
Estado norteamericano, Elihu Root (1845-1937),
quien realizé por esas fechas una visita “de buena amis-
tad” a las ciudades de México, Puebla y Guadalajara.

La nota mds saliente de los festejos que resefiamos fué, a
no dudarlo, el garden party que se verificé la tarde del
miéreoles [2 de octubre] en el bosque de Chapultepec,
encantador sitio de recreo embellecido ese dfa por infini-
dad de focos de luz que le daban un aspecto fantdstico.
Cerca del lago instaldronse las tribunas para la concu-
rrencia, quedando reservada una de ellas para los invita-
dos de honor. [...]

Frente a las tribunas desfilaron [...] pequefias embar-
caciones enfloradas, llevando 4 bordo, unas, orquestas
tipicas; otras, parejas de indigedas [sic] que vestian las cl4-



Fotografia 1. La Orquesta Mariachi, Chapultepec, 1907.

sicas prendas regionales. Un ‘mariachi’ jalisciense que
vino exprofeso de Guadalajara, tocé ‘sones’ y jarabes, y
dos charros y dos ‘tapatias’ estuvieron bailando al compds
de las arpas y de los violines (£l Mundo Ilustrado, 6 de
octubre de 1907: s.p.).

tomar parte en las fiestas que se han organizado en honor
de nuestro huésped, el distinguido Mr. Elihu Root.

Esta orquesta, que llamé justamente la atencién en
México, por lo caracteristico de su conjunto, su indu-
mentaria netamente nacional y por el sabor regional de

su musica, estd formada por ocho individuos, cuyos

Fn el mismo ntmero de dicha revista aparecen las nombres son los siguientes: Cesdreo Medina, Narciso

fOtOgrafl’aS de lOS “bailadores de jaraben y de la “Orques- Castillo, FéllX Vidrio, Filomeno ROdrfguCZ, ]uan

ta tipica y bailarinas tapatl'as”, que tomaron parte en Rodriguez, Ladilslao Gonzdlez, Agustin Pérez é Hilario

. Garcia.

los festejos celebrados en honor de Mr. Root. o )

. ., « C g e La Mariachi tiene un extenso repertorio, de entre el

La informacién sobre este “mariachi” se presenta i i . )
L. “ . cual citaremos las piezas tipicas mds agradables que for-

detalladamente en la crénica titulada “La ‘mariachi’ en

el garden party de Chapultepec”, acompanada de foto-

maron el programa elegido para la audicién en honor de
Mr. Root. La Ensalada, El Gato, Las Olas de la Laguna,
La Perdiz, El Huaco Chano, Las Campanitas, El Becerro,
El Tecolote, Las Conchitas, El Tején, El Pedregal, La
Vaquilla, etc.

graffas de “...las parejas de baile tipico jalisciense” y la
“orquesta tipica jalisciense”:

Procedente de Guadalajara llegd 4 esta capital una de las A la orquesta acompafian dos parejas de bailadores

mejores orquestas tipicas, conocida en algunos pueblos tapatfos, reputadas como los mejores bailadores de jarabe

de Jalisco con el nombre de Mariachi, con el objeto de en Cocula, tierra cldsica del sugestivo baile nacional.
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Estas parejas las forman Catalina Batista y Pefia y Miguel
T. Rubio, Andrea Ramos y Santos Lépez.

El comisionado por el gobierno del estado de Jalisco
para traer 4 la orquesta, fué el sefior D. José Martin Oliva.

Fué un acontecimiento para nosotros la presentacién
de una de las orquestas tipicas mds caracteristicas del pafs.

En esta edicién publicamos algunas fotografias que
representan 4 los miembros de la orquesta tipica, vistien-
do el traje caracteristico, consistente en chaqueta y pan-
talonera de cuero; la pareja de baile también usa trajes

tipicos (E/ Imparcial, 3 de octubre de 1907: 6).

En otros diarios capitalinos la noticia se presenta
mds escueta. Por ejemplo, E/ Pais. Diario catdlico men-
ciona “...una segunda tienda adornada con infinidad
de farolitos venecianos, y en la cual bailaban alegre-
mente al sén de la orquesta Mariachi, traida exprofeso
del Estado de Jalisco para que tomase parte en estos
festejos, un tipico Jarabe Mejicano...” (3 de octubre de
1907: 1). The Mexican Herald sefiala que “Then it
went past the little dancing stage where a handsomely
groomed group of dancers and an orchestra elegant in
full charro costume were perfoming the ‘jarabe’ just as
it is danced in the haciendas of Jalisco” [Entonces pasé
el pequefio escenario dancistico en el que un grupo de
bailarines, propiamente ataviados, y una orquesta, ele-
gante en traje completo de charro, estaban ejecutando
el ‘jarabe’ tal como se baila en las haciendas de Jalisco]
(3 de octubre de 1907: 1). Mientras que E/ tiempo.
Diario catélico dice que “El lago se vefa concurrido por
canoas enfloradas, en las que se desarrollaban escenas
netamente mexicanas. Charros tapatios, hermosas chi-
nas poblanas, irreprochablemente vestidas éstas, baila-
ban 4 bordo y al compds de triste orquesta, el ‘Jarabe’ y
otros bailes nacionales” (4 de octubre de 1907: 2).

A diferencia de la capital, en la ciudad de
Guadalajara los organizadores del recibimiento al poli-
tico estadounidense se abstuvieron de presentarle cual-
quier evento que tuviera que ver con las tradiciones,
pues su intencién era resaltar a la Perla Tapatia como
una ciudad moderna y de aires europeos. Mds adn, las
actividades relacionadas con lo tipico, ofrecidas en la
ciudad de México, fueron objeto de mofa: “Ya que se
trataba de ensefiar 4 Mr. Root lo tipico de cada parte,
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creo que asi como en México le hicieron jaripeos y bai-
les de jarabe, aqui debian haberle dado en La Barca su
plato de jocoque y su torta compuesta con alén de
pollo” (£l Kaskabel, 20 de octubre de 1907: 1).

La europeizante elite tapatia ya trafa de tiempo atrds
un menosprecio hacia la tradicién del mariachi.
Ignacio Martinez (1844-1891) narra que, durante su
estancia en Guadalajara en 1875:

En esta poblacidn, el cardcter de los habitantes es franco
y cordial, y se nota en todas las clases talento e ingenio.
Parece que siempre estdn dispuestos a la broma.

El dia que yo llegué, varios jévenes habian circulado,
entre las familias, tarjetas de invitacién para una magni-
fica serenta que se darfa en la noche en la plaza principal,
acompafando el programa de las piezas que se debfan
ejecutar.

La concurrencia fue numerosa, y llegada la hora, resul-
t6 en vez de orquesta lo que ellos llaman un mariage, una
especie de murga, compuesta de tres o cuatro musicos de
la legua con instrumentos desafinados.

Las familias desde luego comprendieron el chasco y rie-
ron de buena gana.

Un jefe militar que con mando de fuerzas llegé acci-
dentalmente ese dia, y concurrié a la serenata, lo tomé
como insulto a su persona. Los tapatios rieron también

de esto (1884: 16).

En 1888, El Litigante. Periddico de legislacidn, juris-
prudencia y variedades, portavoz de los abogados de la
regién, publicé en la seccién denominada “Gacetilla”
la noticia: “~Los dfas de funcién en Apolo, molesta la
empresa de ese teatro a los vecinos, con hacer que todo
el dia toque en la calle un miserable y ridiculo
Mariachi, y la tambora se oye a 400 varas a la redon-
da... ;Tiene la bondad el Sefior Jefe Politico de impe-
dir este abuso?” (E/ Litigante, V, 1, 10 de enero de
1888: 8).

Sobre la visita de esta orquesta-mariachi a la ciudad
de México, queda claro que su viaje fue auspiciado por
el gobierno del estado de Jalisco, en la medida en que
la nota de £/ Imparcial sefiala que el sefior José Martin



Oliva fue comisionado por dicho gobierno
para traer a la orquesta.

Aunque en el texto se mencionan ocho
integrantes, e incluso se proporcionan sus
nombres, en las fotografias slo aparecen siete
musicos: tres violines, una guitarra de golpe,
una vihuela, un arpa y un guitarrén. El nime-
ro de ejecutantes y la instrumentacién sugie-
ren que no se trataba de un mariachi
estrictamente tradicional, sino que se preparé
para la ocasién un conjunto mds amplio y
“mixto”, con instrumentos tanto arribefios
(guitarrén y vihuela) como abajefios (arpa y
guitarra quinta de golpe). Asimismo, todo
parece indicar que el atuendo uniformado “de
lujo” les haya sido proporcionado para esa
gira, pues no corresponde al que acostumbra-
ban usar los mariacheros.

En este sentido, la memoria oral jalisciense
—por boca de Francisco Sdnchez Flores (1910-
1989)— recuerda lo ficticio y, en cierto sentido,
lo ofensivo del traje de los mariachis que lleva-
ron a la ciudad de México en tiempos de
Porfirio Diaz: “No estoy de acuerdo en que
ahora disfracen a nuestros musicos con el traje
de charro, pues éste era precisamente el traje
de la gente opresora de los mariachis de antes;
ellos [los mariacheros] andaban de manta y
huaraches. Eso del disfraz comenzé desde

Porfirio Dfaz, desde entonces los comenzaron

a disfrazar” (apud Jduregui, 1989: 280-281).
Aquella conformacién instrumental no
correspondia a ninguna de las micro-rregiones del
mariachi, sino que fue plancada como una genial
improvisacién rustica de las orquestas tipicas porfiria-
nas. Se deduce que en esa orquesta-mariachi se inclu-
yeron musicos de la regién abajefa (del sur de Jalisco)
junto con los de la zona de Cocula (de la parte central
de Jalisco), y que todos se concentraron en Guadalajara
para ensayar su presentacién en la ciudad de México.
La ocurrencia de trasladar trajineras al lago de
Chapultepec, para que los conjuntos tipicos de los
diferentes estados se exhibieran en redondel, le vino
como anillo al dedo a la troupe de la “orquesta maria-

Fotografia 2. Orquesta Tipica Jalisciense, de Antonio G. Garcia.

chi”. En el recorrido circular por el lago, los repre-
sentantes de Jalisco reprodujeron sin saberlo la vieja
costumbre de bailar jarabes, de ejecutar la fiesta com-
pleta, en las amplias trajineras de los canales que
comunicaban los lagos de Chalco y Xochimilco con el
centro de la ciudad de México. En la escena publica-
da por Zamacois en 1861 se aprecia que el piso de la
trajinera funcionaba como tarima de madera, poten-
ciada sonoramente por el espejo de agua, para varias
parejas de bailadores de jarabe, si bien la musica esta-
ba sélo a cargo de un arpero y un jaranero (Zamacois,

1861: 256 bis).



trabajo en el campo, los chicos corrfan para
deleitarse viendo la actuacién del mariachi de
su tio” (Orfeén Videovox, s. f. [1963]: 1).

El cuarteto tenfa ya tiempo ensayando,
pero “para que un grupo musical tuviera algin
acceso [a las fiestas de entonces], o lo tomaran
en cuenta, necesitaba del apoyo de las autori-
dades locales y muy especialmente de su ‘visto
bueno’. Muchos de los grupos musicales per-
dfan el interés por la actividad, ante la ausen-
cia de estimulos y del buen trato [pues sufrfan

el menosprecio de las clases acomodadas]”

Primera etapa del Mariachi Vargas de Tecalitldn:
1898-1930

E! Mariachi Vargas es un conjunto local y comarcano
de musicos de tiempo parcial. Su residencia es
Tecalitldn y sus integrantes son nativos de la regién del
sur de Jalisco. Se han rescatado tres fotografias de esa
época: una de 1905, en la que una pareja de catrines
inicia o concluye un baile, al centro de una ronda pue-
blerina bajo drboles frondosos, y el mariachi (sélo el
arpero y el violinero aparecen en la escena) se encuen-
tra en el extremo derecho (apud Baqueiro Foster, 1965:
33); otra de 1922, en la que aparecen en un acerca-
miento de cuerpo entero los cuatro ejecutantes (dos
violines, arpa y guitarra de golpe) (idem; apud Chao
Ebergenyi, 1995: 188); por ultimo, la espléndida toma
fotogrdfica de este mismo mariachi de cuatro musicos
hacia 1925, con un cafiaveral de fondo y enmarcado
por una muchedumbre campesina (apud Clark y
Garciacano (eds.), 1991: 4).

El mariachi agrupado por Gaspar Vargas Lépez en
1898 es en parte heredero de la tradicién musical de su
tio materno, Pldcido Rebolledo, quien ya tenfa un
mariachi en Tecalitlin en 1840, y de su padre, Amado
Vargas (1846-;?), quien se inicié como mariachero
alrededor de 1865. “Gaspar Vargas, ya desde nifio
conté con el apoyo de su tio, don Plicido Rebolledo,
quien hizo que Gaspar y su primo Refugio Herndndez
aprendieran a tocar la guitarra. Como don Plécido
tenfa su propio mariachi, siempre avisaba a los mucha-
chos los sitios donde habfa ‘fandango’ y, terminado su

(Cervantes Ayala, 1973: 1).

De tal manera que la que se maneja como fecha
oficial de la fundacién del Mariachi Vargas corres-
ponde al 15 de septiembre de 1898, cuando el presi-
dente municipal de Tecalitlin, Trinidad de la Mora,
otorgd la aprobacién oficial al permitirles tocar en la
celebracién local de las Fiestas Patrias. Asi, “...empe-
zaron a tocar desde las 16 horas y terminaron mds alld
de realizada la ceremonia del Grito en la plaza princi-
pal y como premio a los fundadores del Mariachi
Vargas de Tecalitlin —Gaspar Vargas, Manuel
Mendoza, Lino Quintero y Refugio Herndndez
Vargas— les entreg6 el sefior de la Mora un peso a cada
uno, eran ‘pesos fuertes” (ibidem: 1-2).

Llevar serenatas, tocar para el rico que acostumbraba
recorrer el pueblo para demostrar su ‘alegria’ seguido por
el mariachi, ir a las ferias locales, a los pueblos circunve-
cinos, a distancias limitadas y cuando mds lejos a Colima,
era el viacrucis de los musicos de ese entonces, porque las
bandas y la orquesta eran lo mejor, quedaba el mariachi
para el pueblo (ibidem: 2).

Pronto la fama del mariachi de los Vargas corrié por
todos los contornos. Primero en las poblaciones vecinas a
Tecalitldn, después por todo el estado de Jalisco y de
Colima (Silvestre Vargas, apud Orfeén Videovox, s. f.
[1963]: 1).

De vez en cuando habia duelos musicales en los que
“...se enfrentaban entre sf, cuando un rico hacendado
y otro de igual categoria apostaban por la supremacia
musical de dos mariachis, en la competencia se aposta-
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ba mucho dinero, aunque el sueldo seguia exiguo [para
los musicos]; pero eso si, el grupo que perdia tenfa que
desaparecer del lugar por una larga temporada y el
ganador se ponfa de moda, recibfa [...] invitaciones a
todas las fiestas...” (Cervantes Ayala, 1973: 2).

El Mariachi Vargas gané en 1905 un concurso en
Pihuamo, Jalisco, contra el mariachi de Los Trillos. En
1913, Gaspar Vargas incorporé como musico eventual
a un ejecutante de cornetin.

Resulta que mi padre ayudaba a cuanto ser viviente vefa
en necesidad. Asf en 1913 llegé a Tecalitldn un hombre
que venfa huyendo de la justicia, pues en una reyerta
habfa matado a uno de sus agresores. Como era diestro en
tocar la trompeta, mi padre le llevaba para que acompa-
fiara al mariachi. Y en realidad el hombre aquel, de
Amacueca o de Atoyac, no recuerdo bien, no lo hacfa del
todo mal, pero a la gente no le gustaba. De manera que
cuando contrataban al mariachi le decfan a mi padre:
‘...y por favor, no traiga usted al del pito ese...” (Silvestre
Vargas, apud Orfeén Videovox, s. f. [1963]: 1).

Ya en 1914 Silvestre ensayaba a tocar las canciones
mexicanas mds en boga en su primer violin, un instru-
mento de los llamados ‘de carrizo’. [...] ‘Algunos sones’...
jaquéllas si eran canciones...! ‘La primera cancién que
toqué —nos dice Silvestre— fue El limoncito... jy cdmo
recuerdo La Adelita, Joaquinita, La cucaracha, La
Valentina, Cuando salgo a los campos me acuerdo, Opyes,
Maria...! Pronto dominé el violin y mi padre me incor-
poré al mariachi” (Silvestre Vargas, apud Orfeén
Videovox, s. f. [1963]: 4). [...] muy por separado de su
padre lo ensefiaba [en el estilo mariachero del violin] el
maestro Albino Torres, quien también le enseiid la profe-
sién de sastre” (Cervantes Ayala, 1973: 2).

Silvestre también le pidié instruccién musical al vio-
linero Santiago Alcaraz, quien se incorporaba eventual-
mente al Mariachi Vargas a principios del siglo xx.

“Silvestre era sastre y le decfa a mi papd: ‘Enséfiame,
Grefas —Ese era el apodo de mi padre” (Manuel
Alcaraz Figueroa, entrevista de 2007).

Por fin, en 1921, Silvestre Vargas Vdzquez (1901-
1985) se integré como violinero al mariachi de su
padre, quien todavia era musico de tiempo parcial, ya
que su ocupacion principal era la de campesino.

Las preferencias eran siempre para el Mariachi Vargas de
Tecalitldn, porque se suscitaban fuertes controversias
sobre el estilo de Tecalitldn y el de Cocula. ‘Naturalmente
gandbamos —nos dice Silvestre Vargas— pues nuestro
ritmo siempre fue mds alegre y le llegaba mds a la gente.
Ademds, el arpa, y tocada por aquel inmenso arpista
[Manuel Mendoza], no tenfa rival’ (Silvestre Vargas, apud
Orfeén Videovox, s. f. [1963]: 1).

Eran de verse aquellas fiestas, en los grandes patios aba-
jefios. Se barrfa y se regaba perfectamente y las sillas y
bancas se alineaban en derredor del gran patio. En uno de
los sitios mds visibles se colocaba el mariachi. Y a una
sefial del duefio de la casa, el mariachi atacaba una ober-
tura. Sf, oy6 usted bien, una obertura, el mariachi tenfa
las suyas. [...] sus propias oberturas, es decir, sones aba-
jefios mds complicados, que requieren un verdadero vir-
tuosismo en los ejecutantes. Asi tienen ustedes
sones-oberturas tan hermosos y dificiles como E/ son del
cuatro, Las noches de luna, El revientaesquinas, El pasajero,

Los arrieros y muchos mis. ..

Tras la obertura venfa propiamente el baile. El baile era
auténticamente popular, pues el mariachi fue siempre para
alegrar las fiestas de los pobres, de los humildes. Bodas,
bautizos, santos, y cuanta ocasion tenfan las buenas gentes
de la tierra abajefa para celebrar un ‘fandango’ corrfan por
cuenta del mariachi. El mariachi lo era todo: tocaba, can-
taban sus componentes. Lo dnico que no ponia el maria-
chi eran los bailarines, para eso estaban los de la fiesta.
Sentados en las sillas o bancas alrededor del patio, espera-
ban la primera pieza para bailar y corrfan como desespe-
rados hacia la muchacha que mds les agradaba, a fin de
que nadie se les adelantara. La invitaban cortésmente y
pasaban al patio para zapatear los sones [...] porque
entonces era diferente [...] no se bailaba abrazados [...]
las costumbres no lo permitfan, de suerte que el orgullo de
cualquier galdn consistfa en escoger a la mejor bailarina y
con ella repiquetear el jarabe ranchero. La competencia
era dura y se inventaban pasos con qué asombrar a la con-
currencia y dejar atdnitas a las muchachas. Habfa que ver
aquel jarabe tipico de La costilla. Se alineaban en el suelo
tres, cuatro, diez sombreros. La mujer se colocaba en un
extremo de aquella fila de sombreros y el hombre en el
otro, y empezaban a tejer sus pasos entre los sombreros de
anchas alas. Aquello era hermoso, sefior, aquello era her-
moso [...]. Habfa muchos otros bailes: La botella, que se
ha hecho internacionalmente famoso.
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Nuestra vida —continta Silvestre Vargas— era tran-
quila y feliz, dedicados como estdbamos a alegrar las fies-
tas de la comarca. Para entonces nuestra fama ya cundia
por todo el estado. ‘Nadie como los de Tecalitldn’, decfan
los entendidos cuando se hablaba de mariachis (Silvestre
Vargas, apud Orfeén Videovox, s. f. [1963]: 1 y 4).

El mariachi era ‘lirico’, es decir, sus miembros no habi-
an cursado musica, sino que tocaban ‘de 0ido’. ‘.. .recuer-
do —nos dice Silvestre Vargas— que en una ocasién
ensaydbamos La del pariuelo rojo. Como la base era el
arpa, los demds le decfan que afinara en la ‘mf{’. Habfan
oido que en ese tono estaba la composicién, pero no teni-
an idea de qué cosa era esa ‘mi’ de que se hablaba (i6i-

dem: 4).

La versién musical y letristica de la primera etapa
del mariachi Vargas era tan sélo una adecuacién de la
tradicién regional del mariachi “del sur de Jalisco”,
tanto en lo referente a la musica como a las letras de las
piezas. Por la ubicacién de Tecalitldn, esta micro-tradi-
cién era compartida en buena medida por mdsicos de
los vecinos estados de Colima y Michoacdn. La desig-
nacién de jalisciense para esa musica corresponde a una
arbitrariedad de limites de entidades politicas, los cua-
les han sido variables a través de la historia. De hecho,
la nueva poblacién de Nuestra Sefiora de Guadalupe
de Tecalitlén habia sido fundada en el dltimo cuarto
del siglo XVIII como dependiente de la Alcaldia
Mayor de la Provincia de Colima (Pérez Ponce de
Ledn, 1979 [1777]: 184-186 y 207). Se afirma que
“[...] los fenémenos colectivos, denominados folcléri-
cos, evolucionan en un plano auténomo que es inde-
pendiente de la geograffa, de la organizacién politica,
de la organizacién diocesana, de la diferenciacién eco-
némica, del dialecto; dichos fendmenos obedecen leyes
que, de manera sumaria, se pueden llamar sin duda
socioldgicas, pero matizadas de manera singular” (Van

Gennep, 2001 [1933]: 137-138).
Segunda etapa del Mariachi Vargas: 1930-1954

M riachi de transicién hacia musicos de tiempo com-
pleto, dedicado a las giras, asociado luego a los medios
de comunicacién masiva. Pronto establecié su residen-
cia en la ciudad de México, aunque sus integrantes
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regresaban periédicamente a su lugar de origen. Nunca
fue parte de la tradicién de la Plaza Garibaldi, pues
buscé manejarse en ambientes elitistas. Acompafiaba a
cantantes afamados o inclufa por su cuenta a un can-
tante solista. Entre sus integrantes se contaban cada vez
mds musicos no originarios de Tecalitlin; todavia
Gaspar Vargas, el fundador, aparece como guitarrero, si
bien es retirado del conjunto en 1950. Era una etapa
compleja, en la que se sucedian una serie de cambios
que conducian progresivamente al Mariachi Vargas
desde el campo del mariachi tradicional al dmbito del
mariachi moderno.

En los afios 1928 a 1930 ibamos a [las] ciudades cercanas
de Tuxpan, Tamazula, Ciudad Guzmdn, y a la capital de
Colima. Cuando se terminaban las fiestas religiosas en
Guzmdn en seguida eran las de Colima. Asf pasaron dos
o tres afios (Nicolds Torres Vdzquez, apud Clark y
Garciacano (eds.), 1991: 3).

Llegé la oportunidad de que trabajaran en 1930 en [la
ciudad de] México, por orden del general Vicente
Gonzélez, Jefe de Operaciones en Colima, quien los con-
traté para representar al mencionado estado en una fiesta
que se hizo en el ya desaparecido islote del Lago de
Balbuena, donde ahora estd el Deportivo Venustiano
Carranza. Fue para un banquete de gran fiesta que se le
ofrecié al general Plutarco Elfas Calles a su regreso de un
viaje por Europa. La fiesta que se ofrecid al general Calles
tuvo la representacion del folclore de [los] 27 estados de
la reptiblica mexicana, la ofrecié el entonces presidente
[...] Pascual Ortis Rubio. Lo m4s tipico y mds localista de
cada lugar de la republica estuvo presente (Cervantes

Ayala, 1973: 3).

El ingeniero Francisco Ydnez, de la RCA Victor, les
ofrecid apoyo para que realizaran grabaciones. “...pero
esto no sucedid [...] y volvié el grupo al salario de los
cincuenta centavos en Tecalitlin (Cervantes Ayala,
1973: 3).

En 1931, decidieron ir a la aventura a Tijuana, con-
tratados por un empresario. “Manuel Mendoza no
quizo ir porque ya estaba de edad avanzada. Es por eso
que se invité a Francisco Alvarez, un arpero de
Tamazula® (Nicolds Torres Vdzquez, apud Clark y
Garciacano (eds.), 1991: 3). “Primero irfan a
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Manzanillo y de ahi{ un barco los transportaria
a cumplir su contrato. El barco, cuyo nombre
era El Zauzal [...], era un barco de carga pro-
piedad del general Abelardo L. Rodriguez
[1889-1967], y caped tal tormenta que tuvie-
ron que ir a parar a la Isla de Cedros antes de
llegar a su destino” (Cervantes Ayala, 1973:
3). “Llegando al puerto de Ensenada, segui-
mos por tierra a Tijuana’ (Nicolds Torres
Vizquez, apud Clark y Garciacano (eds.),
1991: 4).

Esa ciudad fronteriza vivia en aquella época
un auge turistico, propiciado por la “ley seca”
vigente (de 1920 a 1933) en los Estados
Unidos, que prohibia la elaboracién, transpor-
te, venta y consumo de bebidas alcohdlicas.

All4 el grupo de cinco mdsicos (tres violines,
guitarra quinta de golpe y arpa) se presentd
con un traje de manta, sombrero de soyate, paliacate en
el cuello y cenidor a la cintura, atuendo que no corres-
pondia a la ropa que portaban cuando tocaban origi-
nalmente en su pueblo. “Although the group [...]
would have preferred charro suits similar to those worn
by mariachis today, this was the best uniform they
could afford a that time” (Clark, 2002: 3). [“Aunque el
grupo [...] hubiera preferido un traje elegante de cha-
rro, parecido a los que utilizan los mariachis en la actua-
lidad, ése era el mejor uniforme que estaba disponible
para sus recursos en aquel momento” (Clark, 2002: 3)].
All4 “...el grupo ganaba diez ddlares diarios, permane-
cieron tres meses consecutivos en Tijuana’ (Cervantes

Ayala, 1973: 3).

Regresamos por tierra atravesando una parte del desierto
de Sonora, rumbo a Tepic, en una de aquellas primeras
camionetas que se utilizaban para transportar gente. En el
trayecto llegamos a una hacienda llamada Mojarras,
donde se encontraba una familia de Tecalitldn. Al dfa
siguiente, después de unas horas de descanso, seguimos
rumbo a Guadalajara. Llegando alli ya cada quien tomé
su camino [...] hasta que estuvimos reunidos en
Tecalitldn (Nicolds Torres Vdzquez, apud Clark y
Garciacano (eds.), 1991: 4).

Fotografia 3. Mariachi Vargas de Tecalitlan, Tijuana, 1931.

En 1933 el tesonero Silvestre Vargas, ya a cargo de
la direccién del mariachi, doté de uniforme a su grupo
de siete elementos (cuatro violines, guitarra séptima,
guitarra quinta de golpe y arpa), con una versién del
traje de charro campero. “Después —ya que regresaron
de la frontera— sf vistié a su mariachi de charros,
pidiéndole prestado [dinero] al presidente municipal
de Tecalitlin y pagdndole con serenatas en la plaza®
(Jonathan Clark, entrevista de 2007). Al afio siguiente
triunfaron en el concurso de la Primera Feria Regional
de Guadalajara.

[...] mi padre me encomendd en 1932 que me hiciera
cargo del mariachi y lo reorganizara. Asi lo hice, fun-
diendo [a finales de 1934] en el mariachi los elementos
de Tecalitldn con lo propio de Cocula, y lo aumenté a
ocho elementos: cuatro violines, arpa, guitarrén, vihuela
y guitarra de golpe o mariachera (Silvestre Vargas, apud
Orfedén Videovox, s. f. [1963]: 4).

El Mariachi Vargas toc dos meses alld en Jalisco,
durante la campafa electoral de Cdrdenas; anduvieron
por todos los ranchos y les pagaban dos pesos al dia a
cada musico; ellos estaban acostumbrados a tocar gene-
ralmente por trueque: por ejemplo, para una boda les
pagaban con marranos, costales de frijol y de maiz
(Miguel Martinez Dominguez, entrevista de 2007).
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Fotografia 4. Mariachi Vargas de Tecalitlén con el presidente Lazaro Cérdenas, ciudad de México, 1934.

En 1934 tocaban de fijo en la ciudad de Colima y
fueron contratados por el gobernador de Jalisco,
Sebastidn Allende, para ir a amenizar la toma de pose-
sién presidencial del general Ldzaro Cdrdenas del Rio

(1895-1970).

[...] fuimos la sensacién. Alternamos con la Banda de
Policia, la del Estado Mayor Presidencial y la Tipica de la
Ciudad de México, que dirigia don Miguel Lerdo de
Tejada. El publico nos aplaudié frenéticamente y don
Miguel se mostré no solamente sorprendido, sino que
puso todo su empefio en que el publico nos conociera.
Recuerdo muy bien cuando nos llevé a la presencia de
don Emilio Azcdrraga, en las calles de Ayuntamiento.
Don Emilio, asf que escuché al maestro Lerdo de Tejada,

nos llevé al Estudio 7 de la XEW. El resultado fue un
contrato con la poderosa radiodifusora y nuesta actua-
cién inmediata en muchos programas (Silvestre Vargas,

apud Orfeén Videovox, s. f. [1963]: 4).

Esta visién retrospectiva corresponde a un tono
triunfal exagerado, ya que en 1940 sélo tenfan un pro-
grama radiofénico de 15 minutos cada quince dias.

El conjunto se quedd definitivamente en la capital
mexicana, y con el auspicio del presidente Ldzaro
Cdrdenas obtuvo trabajo estable en la Jefatura de
Policia del Distrito Federal, bajo las érdenes de Miguel
Lerdo de Tejada (1869-1941), director de la Orquesta
Tipica de la Ciudad de México. “Fue el propio Miguel
Lerdo de Tejada quien nos entregé un nombramiento
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como Conjunto Oficial de la Policfa, puesto que des-
empefiamos durante veinte afios tres meses y quince
dias” (Silvestre Vargas, apud Orfeén Videovox, s. f.
[1963]: 4). “El sueldo que gandbamos no era suficien-
te para vivir, pero era un respaldo” (Nicolds Torres
Vidzquez, apud Clark y Garciacano, 1991: 7).

Por qué este mariachi fue apadrinado por Miguel
Lerdo de Tejada? A finales de la década de 1920, el
musicélogo Rubén Marfa Campos (1871-1945), des-
tacaba en estos términos la trayectoria de este notable
musico:

La labor que durante muchos afios ha desarrollado don
Miguel Lerdo de Tejada, popularisimo compositor y
director de orquestas tipicas mexicanas, merece una nota
especial [...], pues con su entusiasmo siempre juvenil, ha
contribuido poderosamente a la propagacién del buen
gusto para poder apreciar el encanto de nuestra musica
folklérica. Ha formado durante un cuarto de siglo impor-
tantes orquestas tipicas de instrumentos regionales; ha
seleccionado cuidadosamente tanto el personal de sus
orquestas como el repertorio de la musica que ejecuta
siempre con general aplauso. Su labor como compositor
le ha dado una popularidad dificilmente alcanzada por
otros musicos; y en pleno triunfo ha desplegado las galas
de nuestra musica verndcula ante la admiracién de pro-
pios y extrafios, y es el fundador de los grandes conjuntos
vocales y orquestales que han sido el coronamiento de la
cancién mexicana y del jarabe nacional (Campos, 1928:

155).

Por qué este personaje de la musica mexicana no
promovié antes, desde 1925, al mariachi de Concho
Andrade, a quien escuché en la casa del diputado fede-
ral jalisciense Ignacio Reynoso y de cuyo conjunto anoté
varios sones para adaptarlos a su Orquesta Tipica?
(Ignacio Reynoso Solérzano, apud Méndez Rodriguez,
1999 [ca. 1960]: 84). ;Por qué no apoyd desde 1931 al
mariachi de Cirilo Marmolejo, a quien dirigié musical-
mente en la pelicula Santa? (Méndez Rodriguez, 1999:
161). Una razén puede ser que estos dos mariachis
representaban el estilo (pueblerino, pero un tanto lento)
y la dotacién (sin arpa) del centro de Jalisco, aunque el
primero habfa incorporado un clarinete y el segundo,
entre otros aeréfonos, instrumentos de pistén.

En esas fechas Lerdo de Tejada ya era reconocido
como el director de orquesta tipica mexicana mds
importante, pues habfa actualizado su agrupacién
musical desde 1901 y la mantuvo en activo hasta su
fallecimiento, cuarenta afios después, en 1941. Es pro-
bable que haya escuchado en 1907 a “la mariachi” (el
“mariachi reforzado”, segin Sdnchez Flores) en la fies-
ta de Chapultepec. De hecho el maestro habia partici-
pado también en la Garden Party porfiriano: “En otra
canoa iba, ostentando lujosos trajes de charros, el
grupo artistico que constituye la Orquesta Tipica
Lerdo de Tejada, dejando oir sus deliciosas piezas que
tan populares han hecho a esos artistas” (Morales y
Caballero, 1908: 118). Mientras se consumia el buffet
en la Calzada de los Poetas del Bosque de Chapul-
tepec, “...music was discoursed by an orchestra of
charro players under the direction of a charming gen-
tleman in white charro dress with the whitest of zara-
pes and the most superb of sombreros [...una
orquesta de musicos charros interpretaba musica bajo
la direccién de un encantador caballero en traje blan-
co de charro con el més blanco de los zarapes y el mds
soberbio de los sombreros]” (The Mexican Herald, 3
de octubre de 1907: 1).

Las orquestas tipicas tenfan dotaciones instrumenta-
les variadas: unas estaban integradas exclusivamente
por salterios, otras constaban sélo de instrumentos de
cuerda y unas mds combinaban los cordéfonos con
aeréfonos de metal y de madera. Habia tres formatos
principales en cuanto a dimensién: la versién abrevia-
da (de entre cinco y diez elementos), la versién media
(hasta quince elementos) y la versién ampliada (de mds
de veinte elementos).

Es pertinente resaltar que la instrumentacién del
Mariachi Vargas que se arraiga en la ciudad de México
a partir de 1934 es parecida a la de la Orquesta Maria-
chi, que habia sido conformada y enviada por el go-
bierno del estado de Jalisco en 1907 para participar en
las fiestas en honor del secretario de Estado estadouni-
dense Elihu Root, en Chapultepec (Jduregui, 1990:
30-32). En especial destaca la duplicacién de instru-
mentos de la armonfa (guitarra quinta de golpe y
vihuela) y del bajo (arpa y guitarrén). Segtn el testi-
monio de Jesis Rodriguez de Hijar, esa dotacién ins-
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trumental no la tenfa ningdn otro mariachi de la déca-
da de 1930 en la ciudad de México (Entrevista de
2007).

Nuestra hipdtesis es que, por su semejanza instru-
mental con la Orquesta Mariachi de 1907, Lerdo de
Tejada acepté al conjunto de Silvestre Vargas como una
versién reducida —aunque original, por su sonido rus-
tico— de las orquestas tipicas que habfa manejado por
mds de treinta afios y, en consecuencia, le dio su lugar.
De hecho €l fue un decidido promotor del Mariachi
Vargas en sus primeros afios en la capital de México.

Esta conversién entre la orquesta tipica y el maria-
chi no sélo era icdnica (a través del traje de charro) y
temdtica (por el recurso a la musica verndcula mexica-
na), sino que también ocurria en un flujo a través de
los ejecutantes.

Varios de los violines del Mariachi Tapatio [de José
Marmolejo, en la dédada de 1930 para las actuaciones en
la radio y para las grabaciones de discos] eran musicos de
la Orquesta Tipica Lerdo de Tejada; la mayorfa de sus
violines tocaban en esa orquesta. Luego los mariacheros
se iban a Garibaldi y se completaban con otros violines de
por alli [para tocar en la ‘laica’] y los violines de orquesta
se regresaban a la ‘tipica’ (Jesus Rodriguez de Hijar, entre-
vista de 2007).

Segin Jonathan Clark, también deben haber influi-
do para impresionar a Lerdo de Tejada ciertas caracte-
risticas del Mariachi Vargas, como el buen sonido del
conjunto, la sincronfa en que se movian los arcos de los
violines, la disciplina y puntualidad que imponia su
jefe, asi como la ambicién y tenacidad que exhibia
Silvestre Vargas y, en especial, el hecho de que haya
sido abstemio (Entrevista de 2007).

Otra determinacién fundamental para el éxito del
Mariachi Vargas en la ciudad de México es que llegé en
1934, al inicio de la gestién presidencial de Ldzaro
Cérdenas del Rio, quien era originario de Jiquilpan,
Michoacdn, en donde la tradicién mariachera compar-
te rasgos comunes con la de Tecalitldn, pues se trata de
conjuntos de arpa grande con un estilo rdpido y
vibrante. “La administracién de Cdrdenas subvencioné
a grupos musicales tipicos como nunca antes en la his-
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toria del pafs, y la inauguracién de ese periodo coinci-
de con la llegada de Vargas a la capital” (Jonathan
Clark, entrevista de 2007).

El Mariachi Vargas inicié en 1935 sus presentacio-
nes radiofénicas en la estacién XEW, en donde cono-
cié al compositor Manuel Esperén; grabé su primer
disco (con la cancién E/ Buque y el son El Tren) en
1937 y participé por primera vez en cine en la pelicu-
la Asi es mi tierra (1937), estelarizada por Mario
Moreno, Cantiflas (1911-1993). Su primera gira inter-
nacional fue a La Habana, en 1938.

En 1940, exigido por el nuevo estilo del mariachi
moderno, ante el acoplamiento que se iba logrando
entre el mariachi con trompeta y la cancién ranchera
de esa época, Silvestre Vargas tuvo que ceder e incor-
poré tardfamente, en comparacién con otros conjun-
tos, al trompetista Miguel Martinez Dominguez,
mariachero de la Plaza Garibaldi —quien tocaba de
manera eventual con Concho Andrade en El
Tenampa—; no obstante, su mariachi nunca deseché
el arpa.

Entonces el Mariachi Tapatio de José Marmolejo eran los
gallones: pasaban en la XEW los lunes, miércoles y vier-
nes. La radio era un impulso muy fuerte y estaba de
moda. Vargas sélo tenfa en esa estacién un programa cada
quince dfas y no les ajustaba el sueldo como musicos de
la policia: les pagaban un peso al dfa y a Silvestre dos cin-
cuenta. Vargas si se escuchaba muy bonito su grupo,
ordenaba los violines primero, segundo y tercero muy
bien, fraseaban igualito; luego trafa un arpero que era un
lobo pall arpa; era un mariachi muy bien acomodadito, lo
que sea de cada quien. Entonces don Emilio Azcdrraga le
dijo a Silvestre: ‘A m{ me gusta el mariachi con trompeta,
para mi se oye alegre. En Tlaquepaque me tocé un maria-
chi con trompeta, el de Rafael Virgen; se le oye con cuer-
po, se le oye bonito. Mi trabajo es vender mdusica por el
radio; mira todas las cartas que llegan apoyando al
Mariachi Tapatfo, pidiéndole canciones, y ve las pocas
que le llegan al tuyo. ;Por qué no le metes una trompeta
a tu grupo?” Pero Vargas no querfa meter trompeta a su
mariachi, jmenos su papd!: para él era un sacrilegio que el
mariachi tuviera trompeta. Pero ya que no les quedé de
otra, Silvestre Vargas primero trajo un trompetista militar
de Guadalajara, muy bueno, pero no lo acepté Amado C.



Fotografia 5. Orquesta Tipica Esparza Oteo, Chicago, 1932.

Guzmdn, director artistico de la XEW, al que le decfan El
Fiihrer. Luego trajo uno de Puebla, que tocaba en danzo-
nes, y tampoco funciond. Entonces en El Tenampa ya
habia tres mariachis con trompeta: yo con “mi perrada”,
el mariachi de don Luis (nosotros éramos de los que tocd-
bamos afuera del Tenampa); otro grupo con un sefior
trompetista que le decfan don Pedrito el Cortado, porque
tenfa una cicatriz en la boca, era de Tlaxcala; y el maria-
chi de don Concho Andrade, que era el que tenfa la plan-
ta en el mero Tenampa y tenfa como trompetista a
Candelario Salazar, hermano de Jests Salazar, el trompe-
tista del Mariachi Tapatio. Yo tocaba por semanas con el
mariachi de don Concho cuando me solicitaba, porque se
ponia muy borracho por dias su trompetista. Vargas me
tuvo que rogar, porque su grupo no era famoso entonces.
Le exigf diez pesos por adelantado, que entonces era un
dineral, por ir a presentarme a la prueba en la XEW, a
sabiendas de que no me iban a aceptar. Pero —para mi
sorpresa— s{ me quisieron, porque yo ya era mariachi y
estaba adaptado a los violines, yo ya estaba hecho a los
mariachis: se trata de que se oigan los violines, no tratar
de taparlos con la trompeta. El publico, el pueblo, no
querfa la trompeta; las cartas y los telefonemas que llega-
ban a la XEW pedfan que quitaran la trompeta; la gente

de los pueblos no la querfan porque ellos conocfan el

mariachi como era por alld en Jalisco, Zacatecas, Nayarit,
Colima, todo eso. Azcdrraga dijo: “Vamos ddndole un
tiempo prudente a la trompeta, y si no la vamos a tener
que quitar’. A fuerzas de oirla, a la gente le acabé gustan-
do; poco a poco, los que no conocian al mariachi, los de
acd de las ciudades, fueron aceptando la trompeta
(Miguel Martinez Dominguez, entrevista en 2006).

El Mariachi Vargas también fue acompafante musi-
cal —aunque en varios casos no el inicial— de los can-
tantes protagénicos del género bravio y ranchero,
como Lucha Reyes (1906-1944), Jorge Negrete (1911-
1953), Pedro Vargas (1906-1992) y Pedro Infante
(1917-1957). Durante su segunda etapa difundié una
tradicién musical jalisciense, pero también colimense y
michoacana, sin que por ello representara la amplia
variedad de las tradiciones mariacheras de Jalisco, en
especial las correspondientes a la zona altefia y a la
regién nortefia de los cafiones, las cuales se entrecruzan
con las de los estados vecinos de Nayarit, Zacatecas y
Aguascalientes. Sobre todo, el Mariachi Vargas comen-
z6 a ejecutar también musica no originaria de la tradi-
cién mariachera, proveniente de otras regiones de
México (El Bugue) o que habia sido compuesta en la
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ciudad de México (Los Tarzanes) —en varios casos por
musicos de nota, no necesariamente originarios de
Jalisco (;Ay Jalisco, no te rajes))—, para ser difundida
por los medios de comunicacién masiva en calidad de
campirana. Adn en el caso de los sones se necesitaba
recortarlos, porque la duracién permitida en los discos
o en los programas radiofénicos era menor de tres
minutos. “Don Gaspar tronaba enojado: ‘Estamos
despedazando los sones!” (Miguel Martinez
Dominguez, entrevista de 2007).

En 1944, Rubén Fuentes Gasson, talentoso musico
“de nota” originario de Zapotlin el Grande (Ciudad
Guzmdn, 1926) y formado desde nifio por su padre en
el violin y por su madre en el piano, ingresé por acci-
dente al Mariachi Vargas como violinista, y a la postre
se convirtié de facto en su director musical. Fuentes
aprendié de Silvestre Vargas la tradicién de los sones
mariacheros y de Manuel Esperén la tradicién compo-
sitiva nacionalista, utilizada en peliculas y discos.
Fuentes dio perfil al estilo comercial definitivo del
Mariachi Vargas, que terminé por convertirlo en mun-
dialmente famoso, a través de innumerales discos, peli-
culas, giras y programas de radio y television. Varios de
sus integrantes se vieron obligados a retirarse, porque
no compartian la intencién modernizadora de Fuentes,
se mantenfan en la perspectiva de los mariacheros tra-
dicionales. Ese fue el caso del mismo fundador del con-
junto, don Gaspar Vargas.

Don Gaspar tocaba los sones como nadie, los gozaba a un
extremo. Y le daba redobles a la guitarra quinta por todos
lados y muy bien puestos: le buscaba la forma de cédmo
adornar el son. Improvisaba al momento como un jazzis-
ta (Rigoberto Alfaro Rodriguez, entrevista de 2007).

Gaspar Vargas pertenecia a otra época, era de lo mds
primitivo, su vocabulario arménico era sumamente limi-
tado. Un mariachi tradicional con arpa no requiere
muchos tonos. Principalmente €l sabia en la guitarra de
golpe ténica dominante y subdominante, porque los
sones rara vez tienen un tono menor. No tenfa sofistica-
cién ni complejidad armdnica, ¢l era un mariachi de
antafio. Esa fue una de las razones por las que lo sacaron
del grupo [en 1950] (Jonathan Clark, entrevista de
2007).
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Gaspar Vargas era bueno pa’ tocar [la guitarra] quinta,
ese sefior era muy bueno pa tocar los sones. Pero ese
sefior era muy chistoso, cargaba una daga. ‘Ai en Sayula
hay una fdbrica donde hacen esas dagas. Lo sacaron del
Mariachi Vargas porque los elementos que trafan eran
buenos pa’ tocar. El era un sefior de esos rancheros; él era,
pues, de antigiiedad. A los elementos ésos no les gustaba
lo que hacia el sefior: iban a trabajar a las casas y el sefior
tocaba con una dagota, le salfa la cacha de la cintura y ah{
recargaba el pescuezo de la guitarra quinta (José Refugio
Hermosillo, entrevista de 2007).

La situacién era que ya los elementos del Mariachi
Vargas tenfan que esmerarse; el comportamiento era con
educacién. Pero el sefior era rebelde; el deseo de Rubén
Fuentes era que el mariachi se puliera y don Gaspar no
querfa aceptarlo. El querfa conservar las formas en que él
estaba acostumbrado; era tajante en sus ideas, era una
persona cerrada y con falta de preparacién; en lo musical,
él era de los sones, canciones rancheras y polkas. Pero
entonces la situacién del Mariachi Vargas era sobresalir,
dar una impresién de preparacién y de pulcritud (Juan
Linares Olivares, entrevista de 2007).

Al arpero Arturo Mendoza le tocé darle las gracias. A don
Gaspar hasta le temblaba el bigote de coraje, cuando se lo
dijo. Le reclamd, airado, a Mendoza que ¢l antes le habfa
prestado dinero (Jonathan Clark, entrevista de 2007).

Era muy violento don Gaspar, era muy pelionero.
Llegé a sacarles la daga a varios de los musicos del Vargas.
El tocaba siempre apartado, en una orilla del grupo, no
se ponia junto a la vihuela y la guitarra, como se acos-
tumbra. Don Gaspar tenfa mucha amistad con Miguel
Diaz, también hizo amistad con Marcelino Ortega del
Mariachi Perla de Occidente; ellos lo llevaban a trabajar
de de vez en cuando, pero sobre todo llevaban a don
Gaspar para que les dijera los sones. También se lo lleva-
ban a trabajar con el Mariachi de Arcadio Elfas (Jests
Rodriguez de Hijar, entrevista de 2007).

Entonces, viendo que el Mariachi Vargas ya no era lo
que €l conocié, don Gaspar hizo su grupo, “junté su
bola”, metié jévenes y gente que ya sobresalia en el maria-
chi. Llegé a trabajar en un restaurant que se llamaba
Cocula, en Ribera de San Cosme. Se metié en restauran-
tes y trabajos particulares (Juan Linares Olivares, entre-
vista de 2007).

Le pasaba trabajos Silvestre, le ofrecfa centros nocturnos.
Nos llevaba a peliculas que le pasaba don Silvestre. Estuvi-
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mos en el restaurant Cocula y luego en El Abajefio. Acom-
pafidbamos a La Torcasita en el Riverol. Por cierto que el
mariachi trafa trompeta, entonces se usaba nomds una
trompeta. Pero don Gaspar no sabfa nada de mdsica [mo-
dernal; yo le preguntaba luego de los boleros que salieron
con Pedro Infante y él me decfa “Echale primera y segun-
da”. Lo despedimos en 1957, porque el grupo ingresé al
Ballet Folkl6rico Nacional de Amalia Herndndez, entonces
ya con el nombre de Mariachi Andhuac bajo la direccién de
Cuco Gdmez (Eliseo Pantoja Razo, entrevista de 2007).

A raiz de esa situacién, don Gaspar fue invitado por
su hijo a tocar eventualmente con el Mariachi Vargas y
ya octogenario de vez en cuando asistia a los ensayos
del conjunto. Segtin Baqueiro Foster, a mediados de la
década de 1960, “...el fundador, don Gaspar, que ya va
para los 90, todavia estd atento a las dltimas evolucio-
nes [del mariachi que dirige con mucho éxito su hijo,
Silvestre], aunque sigue fiel a las formas que él conocié
en sus tiempos” (1965: 33).

El grupo estaba integrado por musicos del sur de
Jalisco procedentes tanto de Tecalitldin, como de
Zapotldn el Grande, Zapotiltic, Tamazula y Atoyac;
por lo tanto, los ejecutantes se adaptaban desde la tra-
dicién original a la nueva versién comercial del “soni-
do mariachi”, a la que ellos darfan en buena medida el
toque estandarizado definitivo. Es notable que, al ¢je-
cutar sones, no inclufan como vocalistas a los artistas
famosos, sino a voces del mismo grupo. Desde la llega-
da de Fuentes, como compositor y arreglista, se inicié
la imposicién de patrones asociados a la musica escrita;
junto con el ajuste en la duracién, se organizaron las
partes de cada son adecudndolas a determinado nime-
ro de compases, asimismo se establecié una manera
uniforme de ejecutar la armonfa con el fin de lograr
una versién predecible. De hecho el trompetista
Miguel Martinez inicié su aprendizaje de solfeo y
luego, en la Escuela Libre de Musica, tomé clases con
un maestro de la orquesta sinfénica, Luis Fonseca.
Zavala (1904-1980)

Un notable testimonio musical de esta segunda
época encuentra en el disco compacto Mariachi Vargas
de Tecalitlin. First Recordings: 1937-1947 (Mexico’s
Pioneer Mariachis, 3, Arhoolie Productions CD 7015,
El Cerrito, California, 1992).

Tercera etapa del Mariachi Vargas: 1954-1975

M uiachi disefiado a partir de los requerimientos de
los medios de comunicacién masiva y con base en la
técnica musical letrada, pero que conserva un arraigo
mariachero a través de los sones y el sentido lirico de
sus integrantes. Mantuvo una oriundez jalisciense en la
mayorfa de ellos, pero el reemplazo de los musicos se
realizé omitiendo las consideraciones familiares o de
amistad. Debido a su avanzada artritis, Silvestre Vargas
se vio obligado a retirarse paulatinamente como ejecu-
tante a principios de la década de 1960. Quedé como
emblema del grupo y sélo se encargaba de “echar los
gritos” en las grabaciones para los discos.

Una vez que Rubén Fuentes establecié arreglos melddicos
novedosos para huapangos, rancheras, boleros, valses y
algunos sones, también puso partes mds agudas para el
violin; como ¢él tenfa una formacién técnica en ese ins-
trumento, sabfa las siete posiciones. Pero Silvestre no
podia dar esas tesituras, pues no tenfa seguridad en las
posiciones superiores del violin. Entonces, si se necesita-
ba subir el violin, él tocaba una octaba abajo. El sabfa que
si trataba de tocar en la tesitura donde estaba el violin de
Rubén Fuentes, se iba a desafinar (Jonathan Clark, entre-
visa de 2007).

En 1954 Rubén Fuentes se retiré como ejecutante
del Mariachi Vargas, ya que su fulgurante éxito como
compositor y arreglista lo habfa promocionado como
director artistico de la compaiifa disquera RCA Victor.
Temporalmente tomé la direccién José Contreras
Méndez (Tamazula, 1922-1990). Proveniente del
Mariachi Perla de Occidente, Jestis Rodriguez de Hijar,
nacido en Tequila en 1929, ingresé en 1954 al
Mariachi Vargas, como violinista y ascendi6 a director
musical en 1955. Pero él ya habia tocado con el Vargas
desde 1948, invitado como violinista que suplia a
Rubén Fuentes en determinados servicios como musi-
cos de la Policia del Distrito Federal o como refuerzo
del grupo para las grabaciones.

Es manifiesta en el mismo Silvestre Vargas la con-
tradiccién entre los recuerdos de la tradicién original
del mariachi en Tecalitldn y el repertorio que su maria-
chi “monumental” ejecutaba por aquellas épocas.



E T N OMU S 1 C O L

[...] ahora algunos mariachis se meten a interpretar ober-
turas cldsicas, invadiendo un terreno que no les corres-
ponde. Porque para eso, para las oberturas cldsicas, estdn
las orquestas. El mariachi, sobre todo el auténtico maria-
chi, que respeta sus mds puras esencias, ése no toca sino
sus propias ‘oberturas’, es decir, sones abajefios mds com-
plicados, que requieren un verdadero virtuosismo en los
ejecutantes (Silvestre Vargas, apud Orfeén Videovox, s. f.

[1963]: 1).

Debido a sus compromisos de exclusividad con cier-
tas disqueras, el Mariachi Vargas tuvo que aparecer con
otros nombres (Mariachi Guadalajara, Mariachi
Jalisciense de Rubén Fuentes o Mariachi Los
Mamertos, entre otros seudénimos) para estar en posi-
blidad legal de grabar con otras firmas. En determina-
do momento, el Mariachi Guadalajara se independizé
de Silvestre Vargas y cambié su nombre a Mariachi
América de Alfredo Serna.

La critica musical especializada de la década de 1950
(Melodias mexicanas, Cancionero mexicano y Album de
oro de la cancidn, entre otras revistas) —si bien destaca
al Mariachi Vargas de Tecalitldn, junto al Mariachi
Perla de Occidente, al Mariachi Santana, a Los
Huicholes Musicales, al Mariachi México de Pepe
Villa—, nunca le otorgé un titulo de primacia, ya que,
a lo sumo le afiadié el calificativo de “mexicanisimo” en
las pdginas especificas de propaganda comercial paga-
da. Aunque en un articulo sobre Rubén Fuentes se
menciona que “...el conjunto de Silvestre Vargas [...],
a la fecha, puede considerarse como el mariachi mejor
de México, por lo tanto el mejor del mundo entero”
(Album de oro de la cancién, IV, 57, 1952: 325). En
1958, al conmemorarse los 60 anos de la fundacién del
grupo, la propia compaiifa disquera que publicé sus
grabaciones (RCA Victor), con claros fines de merca-
dotecnia, comenzé a incorporar al nombre del
Mariachi Vargas de Tecalitlin el calificativo de “El
mejor mariachi del mundo”. Sin duda, para tal deci-
sién habia incidido, por un lado, que el propio Rubén
Fuentes era entonces el director artistico de la RCA
Victor vy, por otro, el que la empresa metaltirgica ale-
mana Krupp, al reinaugurar sus instalaciones (tras la

derrota de Tercer Reich en 1945), habia invitado al

O G I A

Mariachi Vargas a participar en las fiestas que tuvieron
lugar en Miinich (Baqueiro Foster, 1965: 34); igual-
mente, que en 1958 el gobierno del estado de Jalisco le
haya otorgado a Silvestre Vargas la medalla “José
Clemente Orozco”.

Sin embargo, resulta significativo que el afio siguien-
te, la etnomusicéloga ruso-estadounidense Henrietta
Yurchenko, en una nota sobre “The most popular forms
of mexican mestizo music” para 7he American Record
Guide, presentara una resefia en la que no daba priori-
dad a ninguno de los mariachis involucrados:

Capitol has released three LPs of Mariachi music: Sones
Mexicanos (T-10135), Mariachis de Meéxico (T-10035)
and Mexican Rancheras (T-10102). The first two feature
‘El Mariachi México’, an excelent professional group,
assisted on the first record by the Trio Aguilillas and
soloist Antonio Maciel. Dora Marfa is the fine featured
singer on the second disc. On the third record, Capitol
presents a small ensemble known as ‘Los Centauros’ with
Dora Marfa as soloist again.

Also recommended is a Victor release (LPM-1348),
Mariachi Vargas de Tecalitlin. All the Mariachi bands
mentioned above are well-known performers of radio,
TV, and movies (1959: 540-542).

[Capitol ha lanzado tres LP de musica de mariachi:
Sones Mexicanos (T-10135), Mariachis de Meéxico (T-
10035) y Mexican Rancheras (1-10102). Los dos prime-
ros estdn ejecutados por “El Mariachi México”, un
excelente grupo profesional, asistido en el primer disco
por el Trio Aguilillas y el solista Antonio Maciel. Dora
Marfa es la excelente cantante del segundo disco. En la
tercera grabacién, Capitol presenta un pequefio conjun-
to conocido como “Los Centauros” con Dora Marfa tam-
bién como solista.

También es recomendable el lanzamiento de Victor
(LPM-1348), Mariachi Vargas de Tecalitlin. Todas las
bandas de mariachi mencionadas arriba son ejecutantes
bien conocidos de radio, TV y peliculas.]

Roberto Ayala —con 20 afios de experiencia en el
periodismo raidofénico-musical—, entonces locutor
de la XEW y editor del semanario Selecciones musicales,
publicé en 1962 una antologia titulada Musicosas.
Manual del comentarista de radio y television. En el capi-
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tulo de “rdbricas musicales” (entendidas éstas como la
cancién que los artistas utilizan como tema que los
identifica en sus presentaciones), solamente aparecen
enlistados dos mariachis: el Mariachi Perla de
Occidente (de Marcelino Ortega), con el tema A poco
no, y el Mariachi Vargas de Tecalitldn, con el tema Ay
Jalisco, no te rajes (Ayala, 1962: 55).

La revista Selecciones musicales instituy$ por primera
vez en 1951, a nivel mundial, el trofeo “Disco de oro”
para los artistas musicales, entre los que se incluyeron
algunos ejecutantes de “musica popular” (ibidem: 207),
en realidad de “musica popularesca”, esto es, disefiada
como musica popular-tradicional, pero auspiciada por
los medios de comunicacién masiva. El inico mariachi
galardonado en la década de 1950 dentro del “cuadro
de honor” —en este caso, correspondiente al afio
1953-1954— fue el Mariachi México de Pepe Villa
(ibidem: 210).

En esta tercera etapa el Mariachi Vargas, bajo la con-
duccién de Rubén Fuentes, prosiguié la depuracién de
las versiones de los sones y establecié un prototipo
estandarizado, una forma fija del inventario comercial
del “son jalisciense contempordneo”. Fogelquist (1975:
166-300) presenta las transcripciones analiticas de 35
sones, de los cuales 30 corresponden a los arreglos del
Mariachi Vargas; por su parte, Clark (2002) ha edita-
do las transcripciones de 12 sones con los arreglos de
dicho conjunto, tanto en la partitura del director,
como desglosados para cada instrumento. EI Mariachi
México se encargaria de estandarizar las polkas maria-
cheras, el Mariachi de Romdn Palomar la musica cldsi-
ca ligera y el Mariachi Nuevo Tecalitlin los temas
internacionales.

El Consejo Nacional de Turismo les llevd en la promo-
cién en pro de la Olimpiada registrada en México [en
1968] y también en pro del Campeonato Mundial de
Futbol de 1970, [en] un extenso recorrido [...] desde
Marruecos hasta Japén, Hong Kong, Bangkok vy
Singapur. [...] Pero la reaccién en favor del Vargas de
Tecalitldn recibida en Indonesia es lo mds sensacional que
haya ocurrido. Bastaron los primeros acordes de La
Negra, cuando apareci6 el mariachi en el enorme estadio
donde se realizaron las competencias internaciones de la

GANEFO. 150 mil personas gritaron de entusiasmo y
mds adelante hicieron coro de Cucurruci, paloma

(Cervantes Ayala, 1973: 8).

Con la supervisién de Rubén Fuentes, Rodriguez de
Hijar incorporé al repertorio del Mariachi Vargas pie-
zas de “musica cldsica’, baladas, y lanzé el disco La
nueva dimensidn, en el que experimentaba combinacio-
nes ritmicas de Sudamérica (principalmente de
Venezuela) junto con variantes de los sones jaliscienses
y jarochos, de tal manera que lograba presentar como
novedad ritmos sintéticos; incorpord asimismo com-
posiciones de los integrantes del conjunto. A partir de
estas innovaciones los acordes se tornaron mds com-
plejos, y por un tiempo La Bikina llegé a rivalizar con
el son de La Negra, en tanto pieza emblemdtica del
mariachi.

En 1968 para un “mano a mano” musical con Los
Camperos, en el teatro Million Dollar de Los Angeles,
los musicos del Vargas fueron preparados por Ricardo
Luna, coredgrafo del Teatro Blanquita, para desarrollar
un espectdculo con desplazamientos en el escenario; de
ese programa se derivé el disco Fiesta en Jalisco (1970).

Hacia 1973, “...la mayorfa de los elementos [del
Mariachi Vargas de Tecalitldn] leen musica a primera
vista en el papel pautado” (Cervantes Ayala, 1973: 6).
Sin embargo, su director se esforzaba en que su con-
junto mantuviera el sentimiento lirico: “Los sones se
deben tocar sin leer nota, cuando empezamos a leer
nota perdemos un poco el entusiamo, el sentimiento.
Ya no se tiene el mismo gusto” (Jests Rodriguez de
Hijar, entrevista de 2007).

En esta tercera etapa, los géneros mariacheros
(sones-jarabes) constituyen todavia la mitad del reper-
torio del Mariachi Vargas, aunque la otra mitad de
musica que difunde este grupo ya no corresponde a la
tradicién del Occidente de México. Poeta y campesino,
Alma llanera, Barras y estrellas, Tu nombre me sabe a
yerba o As time goes by no son originarias de Tecalitdn
ni de Jalisco; ademds, tanto el sonido del conjunto
como su estilo de ejecucién habfan sido disefiados en
la ciudad de México.

A contracorriente, Silvestre Vargas proclamaba de
manera enfdtica en 1965 que:
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Los conjuntos de mariachis deben tocar aquella musica
que les es propia, como los sones jaliscienses, y no ober-
turas o twist. En algunos lugares de los EE.UU. se pre-
senta al mariachi mexicano tocando Poeta y campesino o
Las bodas de Luis Alonso, e incluso el Saint Louis Blues.
Esto hace que se vaya perdiendo el concepto original de
lo que es la musica de mariachi (#pud Baqueiro Foster,
1965: 34).

El dfa que comenzamos a grabar Poeta y campesino [en
1967], Silvestre se fue enojado; él nunca quiso tocar nada
de lo que habfa difundido el mariachi de Romdn
Palomar. Yo quise hacer del Vargas el mejor mariachi, por
eso modernicé su repertorio; pero nunca lo quité de tocar
sones, porque ésa es la musica auténtica del mariachi. Yo
ensayé y toqué los sones por mds de 20 afios con Silvestre
Vargas, €l fue quien me los enseié directamente en el vio-

lin (Jests Rodriguez de Hijar, entrevista de 2007).
Cuarta etapa del Mariachi Vargas: a partir de 1975

En 1965, Silvestre Vargas se retiré como musico activo,
aunque siguié gravitando en el conjunto hasta su falleci-
miento en 1985, y Rubén Fuentes quedé como con-
ductor indiscutible del Mariachi Vargas espectacular.

José Martinez Barajas (Tecalitlin, 1941), provenien-
te del Mariachi Nuevo Tecalitlin (de Guadalajara),
ingresé como relevo de Rodriguez de Hijar en 1975, en
tanto violinista y director musical del Mariachi Vargas.
El grupo se habia convertido en una “marca” comer-
cial. “Es un mariachi que funciona en todos los niveles:
el musical, el administrativo, el comercial, de discipli-
na, de eleccién de nuevos elementos y de aceptacién
por parte del publico, es conocido mundialmente y
representa a México” (José Martinez Barajas, entrevista
de 2007).

La tendencia técnica de grabacién que inicié a fina-
les de la década de 1960 ya estaba plenamente estable-
cida en esta dltima etapa: el mariachi ya no tocaba en
los estudios de las disqueras como agrupacién —y
menos junto con el cantante—, sino que cada tipo de
instrumentos ejecutaba su parte por separado y luego
se reunfan las distintas grabaciones para mezclarlas,
agregar la voz del cantante y producir el disco. Esa
constriccién téenica determinaba que los ejecutantes
debian ser obligadamente musicos de nota que “toca-

ban” en su instrumento su parte de manera precisa y
puntual.

Pero el estilo, el sabor ya estd establecido, ya cada quien
sabe lo que se quiere. Ademds yo siempre estoy en las gra-
baciones y dirijo a cada seccidn, a las voces, también la
mezcla final y la masterizacién —el acabado completo—
del disco. Cuando grabamos si tocamos leyendo, pero en
las presentaciones siempre se toca de memoria todo. Se
tocan sones y se tocan bien, el sabor de los violines es tocar
‘de manera cantada’, con vibratos que salen de adentro del
corazén (José Martinez Barajas, entrevista de 2007).

En 1977 el Mariachi Vargas edit6 tres elepés de
musica venezolana. A raiz de los encuentros de maria-
chi (mariachi conferences), iniciados en San Antonio
(Texas) en 1979, se conforma un gran movimiento en
los Estados Unidos para la difusién del mariachi. En
esa ocasién el Mariachi Vargas tocé por primera vez
junto con la Orquesta Sinfénica de San Antonio. Dado
el escaso tiempo disponible para las exhibiciones espec-
taculares de la clausura —las cuales se esperaban
impactantes—, el Mariachi Vargas disefi6 y establecié
las piezas mariacheras del tipo popurri —que habia ini-
ciado en el encuentro con Los Camperos (1968)—, en
las que se sintetizan fragmentos de diversas tradiciones
musicales de las regiones de México, junto con éxitos
latinoamericanos y renombradas piezas internaciona-
les. Se volvia costumbre una interpretacién en la que,
ademds de los desplazamientos coreogrdficos en el esce-
nario (que también datan de Fiesta en jalisco, 1970), se
inclufan por parte de los musicos ciertos movimientos
corporales.

Los musicos del Mariachi Vargas tocaban con seriedad,
no se movian, tocaban como soldados, parados, ni siquie-
ra pestafieaban; los cantantes eran los que se movian, el
mariachi nomds acompafiaba. Yo ya trafa un estilo de que
los musicos se comenzaran a mover; ya trafa yo una ale-
gria natural con el fin de agradar. Ahora nos movemos pa’
un lado y pal otro, se nota un ambiente suelto y bulli-
cioso (José Martinez Barajas, entrevista de 2007).

En 1982 prepararon el disco Latinoamérica y su
milsica, en 1986 estrenaron en el festival de Tucson
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Violin huapango y en 1989 salié el disco En concierto,
con piezas cldsicas. Linda Ronstadt, cantante estadou-
nidense de ascendencia mexicana, lanzé su disco
Canciones de mi padre en 1987, acompafiada por el
Mariachi Vargas y otros grupos de los Angeles con la
direccién musical de Rubén Fuentes. Por once meses
en 1988 el Vargas acompané a Ronstadt de gira por
todo el territorio de Estados Unidos. En 1991 grabé el
CD Los sones reyes. Los reyes de los sones y en la produc-
cion Amores, penas y desengaios (2004) incluyé el Son
de la loba. Su actual director calcula que en sus actua-
ciones se toca aproximadamente un diez por ciento de
sones (José Martin Barajas, entrevista de 2007).

Necesariamente, el Mariachi Vargas tiene que iniciar su
espectdculo con un poutpurri de sones. En cuanto termi-
nan los sones, la gente pide huapangos, boleros, ranche-
ras y lo que el Vargas estd grabando ahora, sin faltar el
Huapango de Moncayo y Las bodas de Luis Alonso. Ahora
ya rara vez acompafiamos a un artista; nuestros mdsicos
cantan con escuela (José Martinez Barajas, entrevista de
2007).

En el caso del Mariachi Vargas de Tecalitldn, el reper-
torio se renueva anualmente y, en esa actualizacidn, la
mayorfa de los temas son los que estdn en boga dentro de
los gustos romdnticos y uno que otro que incite al baile
(Sdnchez, 2004: 7D).

Uno de los secretos y de las cosas mds naturales en un
grupo como éste, es que exista una seleccién de elemen-
tos [...], siendo uno de los requisitos para los aspirantes,
ademds del dominio del instrumento y buena voz, que
sea un buen lector de solfeo (José Martinez Barajas, dpud
Contreras, 2001: 4D).

En la actualidad la mayorfa (ocho) de sus musicos
son jaliscienses, dos son del Distrito Federal, pero con
raices en Jalisco, uno es de Michoacdn, otro de Tijuana
y uno mds de Saltillo. Aunque su director es oriundo
de Tecalitlin, hace varias décadas que el Mariachi
Vargas estd totalmente separado de la vida ritual y
manifiesta desapego con respecto al pueblo cuyo nom-
bre ostenta.

Nicolds Torres Vdzquez (1910-1992) —ex-integrante del
Mariachi Vargas entre 1928 y 1939, quien entonces ya

vivia retirado en su pueblo—, me conté en 1979 que hacfa
unos diez afios que habfa llegado un grupo de la
Radiotelevisién Italiana (RAI) a Tecalitlin con todo el
equipo de cdmaras, buscando al Mariachi Vargas para fil-
mar un documental. Llegé sin anunciarse y preguntando
en la presidencia municipal. Le informaron que ese maria-
chi hacfa muchos afios que ya no radicaba alli. Finalmente,
filmaron un mariachi en [el vecino pueblo de] Tuxpan y
entrevistaron en Zapotiltic al papd de Arturo Mendoza
Villalvazo (1929-2005) —el arpista José Mendoza Cortés
(1903-1990)—. Que yo sepa, se retiraron contentos y ya
no fueron a la capital a buscar al Mariachi Vargas. Debe de
existir un programa que prepard ese grupo de la RAI
(Jonathan Clark; entrevista de 2007).

No obstante el orgullo local por el conjunto y el
interés de éste por colaborar con Tecalitldn, es perma-
nente la tensidn entre las autoridades municipales y la
administracién del Mariachi Vargas para lograr una
esporddica presentacién anual en su localidad epdni-
ma. El grupo se queja de la calidad del hospedaje y los
lugarefios del desproporcionado precio, atin “rebaja-
do”, de sus actuaciones.

En la actualidad, en Tecalitldn s6lo hay un modesto
mariachi que toca de fijo, Los Halcones, al que los
lugarefios se refieren despectivamente como “mariachi-
to”’; consideran al de la vecina poblacién de El
Aserradero como el mejor mariachi de su microrre-
gién. Todavia sobreviven algunos ancianos mariacheros
en la cabecera municipal; de hecho el conjunto de don
Jesus Torres Ramirez (1929-2004) edité en 2002 un
par de discos compactos (Mariachi tradicional de arpa
grande de Tecalitlin, Jalisco, volimenes 1 y II, Ediciones
Pentagrama). En la rancherfa de Las Maravillas perma-
nece un mariachi tradicional integrado por dos violi-
nes, dos vihuelas, una guitarra de golpe y un guitarrén.

Sélo a partir de un andlisis etnomusicoldgico pun-
tual y detallado puede ser esclarecido si, a pesar de
todas las mutaciones instrumentales (en especial el afa-
dido candnico de la trompeta), melédicas, ritmicas, de
interpretacion vocal y de géneros involucrados —no se
diga de nimero de integrantes y de imagen visual—,
permanece algo —y en qué medida— de la gran tradi-
cién original del “mariachi del sur de Jalisco” en el
actual “estilo del Vargas”.
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Segunda etapa:
1930 - 1954

Primera etapa:

1898-1930

Mariachi de transicién
y mariachi moderno

Mariachi tradicional

Directores:
Silvestre Vargas
y Rubén Fuentes

Director:
Gaspar Vargas

Musicos de
Tecalitldn y del
sur de Jalisco

Musicos de
Tecalitldn y del
sur de Jalisco

Msicos liricos
y mUsicos de nota

Mdsicos liricos

Comenzé con cinco
elementos y llegd

a ocho; eventualmente
se amplié a diez

Cuatro elementos

60% de sones

en su repertorio

80% de sones

en su repertorio

Evolucién del Mariachi Vargas de Tecalitlan durante el siglo XX

Tercera etapa: Cuarta etapa:

1954 - 1975 a partir de 1975
Prototipo del Mariachi
mariachi moderno espectacular

y sinfénico
Directores: Directores:

Rubén Fuentes
y José Martinez

Rubén Fuentes,
Silvestre Vargas y JesUs
Rodriguez de Hijar

Musicos de Jalisco,
Michoacén, Baja
Cadlifornia, Coahuila
y del Distrito Federal

Musicos de Jalisco,
Michoacdn
y de Tecalitlén

Mdusicos de nota Musicos de nota

y mUsicos liricos

Diez elementos Doce elementos

10% de sones

en su repertorio

40% de sones

en su repertorio

Conclusién

¢El mejor mariachi del mundo? El Mariachi Vargas de
Tecalitldn fue, sin duda, un notable mariachi tradicio-
nal en su primera etapa (1898-1930); uno de los
mariachis fundamentales en la conformacién del
mariachi moderno en su segunda época (1930-1955),
al lado del Mariachi de Concho Andrade (;2-1943), el
de Cirilo Marmolejo (1890-1960), el Tapatio de José
Marmolejo (1906-1954), el Mariachi Pulido y el
Mariachi Perla de Occidente de Marcelino Ortega.
Uno de los “mejores mariachis” en su nuevo género,
durante su tercera época (1954-1975), cuando conclu-
y6 la estandarizacién de las versiones comerciales del
“son jalisciense contempordneo”, aunque el Mariachi
Meéxico de Pepe Villa (1915-1986) gand la delantera en
ciertos sectores del publico. Pero en su cuarta etapa (a
partir de 1975) se debe discutir qué sentido tiene —
mds alld del slogan comercial— el que siga ostentando

el epiteto de “el mejor mariachi del mundo”, cuando
han existido mariachis “de élite” tanto en México
como en Estados Unidos y en Sudamérica (sobre todo
en Perd y en Colombia), mds fieles al estilo de su ter-
cera época, que constituye su “época de oro”.

En la década de 1940, el Mariachi Marmolejo toca-
ba de fijo en el salén Guadalajara de Noche, en la Plaza
Garibaldi, que se presumia ser “El lugar mds tipico de
México” y al conjunto se le anunciaba en 1947 como
“El mejor mariachi del mundo” (La Fiesta, apud Flores
y Escalante y Duefias, 1994 [1947]: 117).

Muchos mariachis fueron mejores que el Vargas en cier-
tos aspectos, pero no lograron sostenerse. El Mariachi
Vargas ha tenido varias personas muy inteligentes que
han podido manejar a muchas gentes. Silvestre Vargas
ha sido el mejor director; Rubén Fuentes ha sido el
mejor arreglista (Juan Manuel Biurquis Isiana, entrevis-
ta de 2005).
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Puedes oir una buena cancién o dos de un mariachi;
pueden tener un grupo bueno por un tiempo” (José
Martinez Barajas; entrevista de 2007).

Fernando Z. Maldonado [compositor de éxitos como
Volver, volver y arreglista de piezas para Javier Solis y
Vicente Ferndndez] planteaba que el mariachi ideal, en
las décadas de 1980 y 1990, estarfa integrado por la sec-
cién de armonia del Vargas de Tecalitldn, la seccién de
violines del México de Pepe Villa y la seccién de trompe-
tas del Oro y Plata de Pepe Chdvez. El no pretendfa reu-
nir a todos los musicos, sino que cada seccién se grabara
de manera independiente y luego se mezclara (Jonathan
Clark, entrevista de 2007).

Cuando el Mariachi Vargas fue etiquetado por su
compafifa disquera como “el mejor del mundo” en
1958, no se convocdé a un concurso de mariachis
modernos o a una discusién entre musicélogos para
llegar a tal conclusién mercadotécnica. Menos ain se
tomaron en cuenta las diferentes versiones regionales
del mariachi propiamente tradicional, en aquella época
todavia mds vigorosas que en el dltimo cuarto del siglo
XX, cuando comenzaron a ser estudiadas en un estado
hasta cierto punto disminuido. Y en la profundidad de
sus raices musicales ninguno de los mariachis moder-
nos puede competir con los tradicionales, ya que son
producto de las exigencias de los medios de comunica-
cién masiva y del disefio de los musicos de nota. En
este sentido, en cuanto a profundidad de tradicién, no
pueden compararse con los mariachis coras y cahitas
(mayos y yaquis) que mantienen una versién préxima
a las piezas barrocas del siglo xviiL.

Ademds, Silvestre Vargas y Rubén Fuentes se apro-
piaron de algunos sones de la tradicién mariachera y
los registraron como de su autorfa, cuando solamente
les correspondia el crédito de arreglistas. En 1983, el
anciano mariachero del altiplano nayarita, Refugio
Orozco Ibarra (1896-1985), respondié asi ante mi soli-
citud para grabar algo de su musica:

Oiga, ;y no va a haber problema porque grabemos? El otro
dia me estaban grabando y me dijeron los del Sindicato
[Nacional de Trabajadores de la Musica] que no lo andu-
viera haciendo, que habfa que pagarles derechos a los com-

positores. Yo estaba grabando el son de £/ carretero, que me

aprend{ como a los diez afios, porque entonces nos ‘robd-
bamos’ la mdsica unos a otros. Les dije:

‘Oigan, ¢y quién compuso este son?’

—Pues Silvestre Vargas’.

Cémo? ;Pos que serd mucho mds viejo que yo?
Porque yo le agarré seis afios al otro siglo’.

No, lo que pasé es que hubo gente viva, como los del
Mariachi Vargas. Ellos tomaron sones de por aqui, y alld
los arreglaron y ahora dicen que son de ellos” (apud
Jduregui, 1987: 97).

En este sentido, segtin Adalberto Pineda, musico del
conjunto Alma de Apatzingdn:

:Sabes qué [...] fue lo que pasé? Ellos grabaron todos los
sones que habfa; don Silvestre, de ah{ de Jalisco y de aqui
de la Cuenca todo esto, acd de Tepalcatec; se llevaron
esos sones y, claro, le hacfan un arreglazo a un son, que ya
después decfas: ‘Hombre, éEse es ‘El reldmpago’? Oh, pos
ni se parece’. Por el arreglo que le hacfan, pero los sones
son de aqui y ahi [en la ciudad de México] los ponian a

nombre de ellos... (apud Gonzilez, 2001: 403-404).

* * ok

Los testimonios de los especialistas en mariachi —aca-
démicos, aficionados y coleccionistas discogréficos,
que no se han limitado a reproducir el mensaje comer-
cial dominante de los medios de comunicacién masi-
va— llaman la atencién a reflexionar sobre la
difundida hegemonia del Mariachi Vargas.

Ese nombre [“El mejor mariachi del mundo”] se lo die-
ron las grabadoras para vender mds discos, pero no por-
que sea el mejor. Para mi gusto, en aquel tiempo [a finales
de los cuarenta, en la mejor época del Vargas, cuando gra-
baron el son de £/ becerro] tenfa mejor sabor el Mariachi
Tapatio Marmolejo. El sonido de la musica de mariachi
debe saber a cerro, no se debe mezclar con lo sinfénico ni
con las cumbias. El mariachi debe mantener el sonido
coamilero sin musica de academia. .. ;Ese es el sonido del
mariachi! En la actualidad, de los conjuntos que se han
presentado en el Encuentro Internacional del Mariachi
[de Guadalajara, a partir de 1994], tiene mds el sabor que
se debe tener el Mariachi de Natividad Cano [Los
Camperos de Los Angeles] y el de Randy Carrillo [el
Mariachi Cobre de Tucson, que en la actualidad toca de
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fijo en el Disney World de Tampa, Florida]. Este tltimo
muy apegado a la nota, pero todavia conserva el sabor
(Ignacio Orozco Camarena, entrevista de 2005).

El director de un famoso mariachi de elite de Los
Angeles comenta con aplomo: “Somos ramas del
mismo 4rbol, que no comenzé con ellos [el Mariachi
Vargas], ni va a terminar con ellos”. Y Nicolds Puente,
director del Mariachi Imperial de Nochistldn,
Zacatecas, sostiene:

El Vargas fue el mejor mariachi hasta el disco Fiesta en
Jalisco (1970). Por aquellos afios [a los del Vargas] los
segufamos, todo lo que sacaban lo tratdbamos de imitar;
ahora yo creo que es preferible otros grupos, porque el
Vargas perdié su estilo, el Mariachi Vargas dejé de existir,
hablando de estilo. Musicalmente sus integrantes, de uno
a uno, son mejores que los elementos de antes, pero no
tienen el sentido de aquéllos. Antes los mariachis le can-
taban al campo, al cielo y al mar. Ahora se trata de imitar
los éxitos de otras partes del mundo. El estilo se acabé por
el cambio de direccién [de Jesis Rodriguez de Hijar,
quien habfa relevado a Silvestre Vargas, a José Martinez,
que dirigfa el Mariachi Nuevo Tecalitldn] y también por-
que ya no tienen el sentido del pueblo, se volvieron eli-
tistas; ahora los musicos del Vargas son urbanos y no
pueden expresar el cantar de la gente de rancho. [...]
Andan perdiendo el rumbo y, como ellos son el prototi-
po, los demds también se andan equivocando.

La opinién de un insigne ex-integrante del Mariachi
Vargas coincide en buena medida, ya que para
Rigoberto Alfaro:

El Mariachi Vargas ya no es lo que en aquel tiempo [la
Epoca de Oro, aproximadamente entre 1958 y 1970] era;
trata de conservar un estilo, pero ya no es aquél. Entonces
nos conjuntamos elementos con un nivel de talento que
logramos hacer lo que no se habia hecho antes, ni después
se ha hecho. Era tocar uno no con el afdn de ganar dine-
ro, sin ostentacion; era una conjuncién de elementos que
nos entendfamos bien. No se tenfan notas para cuadrar
todo, aquella época era tocar con el corazén, no con la
técnica y la cultura musical que hoy se tiene. El mariachi
tiene un sabor y hay que respetarlo. Lo que siente uno
mejor es cuando no se estén viendo las notas, cuando se
toca con talento y se improvisa (Entrevista de 2007).
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Y en este punto concuerda Jestis Rodriguez de Hijar,
al sefialar que “Sinceramente, hablando en plata pura
——como dicen en mi tierra [Tequila]— el Mariachi
Vargas perdié el gusto que tenia, el sonido del Maria-
chi Vargas se perdié” (Entrevista de 2007).

No se debe pasar por alto que la tradicién original del
mariachi ha permanecido y se ha desarrollado, si bien
de manera paralela y marginal. El hecho de que el
mariachi moderno se inicié6 con musicos del mariachi
tradicional —y el caso del Vargas es un ejemplo—,
aunado a que durante la segunda mitad del siglo xx
muchos integrantes de mariachis modernos se forma-
ron como mariacheros en el tradicional e, incluso, a
que en ciertas regiones hay musicos que tocan en los
dos tipos de mariachi, ha dado pie a que el enfoque
continuista pretenda que existe entre ellos un proceso
lineal de desarrollo. Por el contrario, entre ambos tipos
de mariachi —el tradicional y el moderno— no sélo se
presenta una discontinuidad de contexto socio-econd-
mico y cultural, sino también una ruptura de “mente”,
sensibilidad y discurso musicales (Jduregui, 1987 y
1989). Es incuestionable la “legitimidad” del mariachi
moderno, como hecho social y estético vigente en el
Meéxico contempordneo, pero su comprension requie-
re como premisa el no confundirlo con el otro tipo de
mariachi, el tradicional, que de hecho es el original.
En la actualidad se trata de dos tradiciones opuestas
y no es pertinente intentar un parangén entre ellas. Sin
embargo, el enfoque dominante considera por princi-
pio a la musica de nota como la mejor y el peso de la
opinién de los medios de comunicacién masiva estd en
favor del mariachi moderno, sobre todo del espectacu-
lar. Algunos etnomusicélogos estadounidenses, que
han analizado al mariachi con base en los discos y con
poco conocimiento directo del mariachi tradicional, se
incorporan a las loas del estilo comercial estandarizado:

[...] it is the trumpets that have enabled the traditional
ensembe to survive in anything but a museum contexts,
meeting the needs of a changing public in a changing era.
Furthermore, the trumpets have not caused ‘violin
atrophy’ [as Thomas Stanford (1972) claims]. Additional



violins have been added to the ensemble to create a more
satisfactory balance. Violinists in the modern mariachi
are hardly visual adornments. [...] the modern mariachi
violinist has considerably more technique, plays better in
tune, and is generally a superior musician to the violinist
of pre-trumpet days. [...] This group’s failure to attract
younger elements clearly shows that the social contexts of
the original ensemble had changed radically. If other
ensembles had not moved with society the son might not
be the vital genre that it is today (Fogelquist, 1975: 20).

[...son las trompetas las que han permitido al mariachi
tradicional sobrevivir mds alld de un contexto de museo,
satisfaciendo las necesidades de un publico cambiante en
una era de transformaciones. Mds adn, las trompetas no
han causado ‘atrofia en los violines [como lo plantea
Thomas Stanford (1984 [1972]: 19)]. Se han afadido vio-
lines adicionales al [nuevo] conjunto para lograr un balan-
ce mds satisfactorio. Los violinistas del mariachi moderno
dificilmente pueden ser postulados como meros adornos
visuales. [...] el violinista del mariachi moderno dispone
considerablemente de mds técnica, toca mds entonado vy,
en general, es un musico superior al violinero de los maria-
chis de los tiempos anteriores a la trompeta. [...] La inca-
pacidad de este tipo [arcaico] de mariachi para atraer a
elementos jovenes muestra claramente que el contexto del
conjunto original ha cambiado de manera radical. Si otros
grupos no se hubieran movido junto con la sociedad, el
son [“jalisciense”] tal vez no serfa el género vital que es en

la actualidad] (Fogelquist, 1975: 20).

En este planteamiento hay una tergiversacién, ya
que Stanford hace referencia a mariachis pueblerinos
con trompeta, mientras que Fogelquist se remite a
mariachis de elite y en especial a los prototipicos que
han destacado por sus grabaciones en disco. De hecho,
Stanford habfa aclarado que “Lo que yo llamarfa
‘orquestas de mariachi’ se han formado en las ciudades
mds grandes en un intento por equilibrar el conjunto
[cord6fono] con las trompetas” (1984 [1972]: 19).

El folclorista René Villanueva (1933-2004), expresa
con una opinién conciliadora su preferencia por los
mariachis tradicionales:

No se trata de escatimar méritos o destacar nombres de
conjuntos de mariachi, pero a Silvestre Vargas y su mag-

nifico conjunto ya el cine, la radio y la televisién los han
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difundido suficiente, mientras que a tantos otros, de
semejante calidad y mayor autenticidad, sélo la grabado-
ra del investigador los ha encontrado [...]. Disfruto la
actual instrumentacién que ha incorporado las trompe-
tas, pero sigo creyendo que la inclusién de dichos alien-
tos desequilibré y empobrecié grandemente al conjunto,
al desplazar la parte melédica de los violines y ahogar los
ricos adornos de la vihuela y la guitarra de golpe. Sigo
prefiriendo la sonoridad del conjunto de cuerdas original

(1994: 368).

Cornelio Garcfa, estudioso e importante difusor del
mariachi tradicional, comenta:

He conocido a muchos mariacheros gracias al programa
de televisién (De kiosko en kiosko [iniciado en 1994 y que
se transmite en el Canal 7 de Guadalajara]). Existe una
tradicién muy arraigada en los municipios de Jalisco: los
campesinos dejan su trabajo en el campo y toman sus ins-
trumentos. Tocan la musica tradicional del pueblo, jqué
belleza!, ésos si son mariacheros [...] El mariachi con-
tempordneo echa mano de distintos matices sonoros, con
lo que se han proyectado las principales figuras de la mu-
sica mexicana a escala internacional. De ese modo la
musica popular mexicana convoca masas, sin embargo se
trata de una variacién regida por los estdndares de la in-
dustria discogréfica: El mariachi contempordneo ha mo-
dificado la esencia musical del antiguo para llegar a més
gente, [...] el nuevo mariachi estd maquillado, [de tal
manera que] las mds recientes agrupaciones poco tienen
que ver con las raices campesinas de esta musica (apud
Levid Lizaro, 2005: 46).

Joaquin Arredondo, guitarronero descendiente de la
tradicién original del mariachi, sostiene:

St [prefiero al mariachi tradicional] porque es mds puro,
mds verdadero. A los actuales, sin menospreciar, les falta
el sabor de antes cuando el violincito se ofa mds rasposo; el
guitarrén, mds chicoteado y el golpe de la vihuela era
mds seco. [El mariachi tradicional] No era mds desafi-
nado, sino que se oiga mds del pueblo, mds rasposén.
Porque los sones eran recios. [Las canciones antiguas
tenfan] Mds sentimiento. Eran menos refinadas, pero
mids directas, que entendiera el pueblo. Son las del grito

abierto [coamilero], que no finges, que abres la gargan-
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ta [...]. Mis respetos para [los mariacheros que estudian
musica), lo que no me gusta es que se olviden de su ori-
gen. Tengo amigos que ya no tocan con el corazdn, tocan
con la nota. [...] Ahorita se oyen como orquesta, se escu-
cha precioso, pero ya no es el mariachi. Que no se les
olvide que el mariachi no empezé en la gran ciudad ni en
los teatros [como el Degollado de Guadalajara o el de
Bellas Artes de la Ciudad de México], vino de la gente
humilde. Nada mds eso, que en su repertorio metan
siquiera un sonecito viejo al modo antiguo (apud Nifiez
Bustillos, 2005: 2).

Los pocos mariachis estelares —consagrados por la
television y, en los dltimos afios, por los Encuentros
Internacionales del Mariachi de Guadalajara, con el
Vargas a la cabeza— pregonan como uno de sus gran-
des triunfos el haber llegado a tocar ensamblados con
orquestas sinfénicas. Sin embargo, en la capital tapatia,
en su seccién “Bemol y sostenido”, el musicélogo

Sergio Padilla ha aclarado:

[...] estoy de acuerdo en que las ‘galas del mariachi’ son
eventos ‘exitosos’, desde el punto de vista de la cantidad
de gente que llena cada noche el teatro Degollado. Sin
embargo, tales galas tienen mds de comercial que de artis-
tico, ya que el concepto de mariachi moderno —protago-
nistas de las galas, junto con cantantes de diversas
calidades— ha sido el resultado de criterios de ventas de las
casas discogréficas y la industria del espectdculo. [...] Asi
pues, sigo sin estar de acuerdo en que la Orquesta
Filarmdnica de Jalisco participe en un evento que no es
auténtico, que es puramente comercial y donde su parti-
cipacién no pasa de simple comparsa (2005: 43).

on un indudable contenido discriminatorio
C dudabl tenido d t y
como excusa para que la Orquesta Filarménica de
Jalisco colabore en dicho espectdculo, “...algunos de
los musicos de la OFJ [...] han dicho que cualquier
q q
orquesta del mundo participa en eventos que en el
argot se llaman ‘huesos’, lo que ademds les genera un
ingreso extra” (idem).
Desde una perspectiva histérica de “larga duracién”,
éste es el punto central a reflexionar sobre estos gran-
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diosos “mariachis sinfénicos”. En 1907, disfrazada con
modesto traje de charro, La Mariachi —integrada por
dos grupos tradicionales de diferentes regiones de
Jalisco— ostentdé con éxito en la capital mexicana el
titulo de orquesta tipica, en la que se considerd la fies-
ta mds importante realizada hasta el momento en las
dos Américas (The Mexican Herald, 3 de octubre de
1907: 1). Un siglo después, el ciclo ha concluido en un
retorno a la inversa, ya que en la actualidad los maria-
chis de élite, con el Vargas como prototipo, son quizds
una nueva versién de la orquesta tipica, ya que com-
parten varias caracteristicas del modelo de esta agrupa-
cién: estdn integrados por musicos de nota, se visten
con el traje de charro, interpretan musica verndcula de
diferentes regiones de México, se exhiben como repre-
sentantes de la musica nacional, tienen como uno de
sus géneros principales los poutpurris y sus presenta-
ciones son en escenarios para una audiencia congrega-
da con el fin de escucharlos. Mantienen, sin embargo,
la costumbre mariachera de tocar de pie, su director es
parte de los ejecutantes y su principal peculiaridad ins-
trumental es haber omitido el salterio —asociado de
manera sonora ¢ icénica a la época porfiriana— e incor-
porado el estilo peculiar de las trompetas... que no es
originario de Jalisco, sino de México, Distrito Federal.

BIBLIOGRAFIA

Album de oro de la cancién, México, 111, 30, 31 de marzo de 1951.

Album de oro de la cancién, México, 1V, 47, 1952.

Ayala, Roberto, Musicosas. Manual del comentarista de radio y tele-
vision, volumen I, México, Selecciones Musicales, 1962.

Baqueiro Foster, Gerdnimo, Historia de la miisica en México. III La
mulsica en el periodo independiente, México, INAH-SEP, 1964.

,“El mariachi”, Tiempo. Semanario de la vida y la verdad,
México, XLVI, 1198, 1965, pp. 32-34.

Campos, Rubén Maria, El folklore y la miisica mexicana.
Investigacion acerca de la cultura musical en México (1525-1925),
México, Talleres Grificos de la Nacién/sep, 1928.

Cancionero mexicano, “Exitos de mariachis”, México, 39, 1956.

Cervantes Ayala, Radl, “El Mariachi Vargas de Tecalitldn. LXXV
Aniversario. Septiembre 15 de 1973, México, PHAM, 1973,
mecanoescrito.

Chao Ebergenyi, Guillermo (coord.), La caravana Corona. Cuna
del espectdculo en México, México, Imprenta Madero, 1995.
Clark, Jonathan, “Mariachi Vargas”, Mariachi Vargas de Tecalitlin.

First Recordings: 1937-1947, (Mexico’s Pioneer Mariachis, 3),
Arhoolie Productions, El Cerrito, California, 1992.
Clark, Jonathan (ed.), Sones from Jalisco as played by the world’s gre-



E T N OMUS I COL OGII A

atest mariachi. Transcriptions authorized by Rubén Fuentes and
revised by members of Mariachi Vargas de Tecalitlin, San José,
California, San José State University (Mariachi Workshop, vols.
I1-X), 2002.

Clark, Jonathan y Laura Garciacano (eds.), Mis recuerdos del
Mariachi Vargas de Tecalitlin (1926-1939). Fragmentos de mi
autobiografia. Nicolds Torres Vizquez, Carmel, California, The
Salinas-Monterey Mariachi Festival, 1991.

Contreras, Héctor, “La escuela mundial del mariachi. Tiene mds de
cien afios el Vargas de Tecalitlin de formar musicos orgullosos
de su oficio”, en Mural (Espectdculos), Guadalajara, 8 de sep-
tiembre de 2001, p. 4D.

El Imparcial, México, XXIII, 4010, 3 de octubre de 1907, p. 6.

El Kaskabel, “Planchas con Mr. Root”, en E/l Kaskabel. Semanario
humoristico, Guadalajara, I, 89, 20 de octubre de 1907, p. 1.

El Litigante. Periddico de Legislacion, Jurisprudencia y variedades,
Guadalajara, V; 1, 10 de enero de 1888, p. 8.

El Mundo Ilustrado, México, XIV, 11, 14, 6 de octubre de 1907, s.p.

El Pais. Diario Catélico, México, IX, 3143, 3 de octubre de 1907,
p- L.

El Tiempo. Diario Catdlico, México, XXV, 8085, 4 de octubre de
1907, p. 2.

Flores y Escalante, Jests y Pablo Duefas, Cirilo Marmolejo.
Historia del mariachi en la ciudad de México, México,
Asociacién Mexicana de Estudios Fonogréficos/Direccidn
General de Culturas Populares, 1994.

Fogelquist Mark Stephen, “Rhythm and form in the contemporary
Son Jalisciense”, Los Angeles, tesis de maestria en musica,
Universtiy of California at Los Angeles, 1975.

Gonzdlez, Ratl Eduardo, “Un reldmpago en el viento: la musica
tradicional planeca”, en José Eduardo Zdrate (coord.), La Tierra
Caliente de Michoacdn, Morelia y Zamora, Gobierno del Estado
de Michoacdn/El Colegio de Michoacdn, 2001, pp. 387-417.

Jduregui, Jests, “El mariachi como elemento de un sistema folklé-
rico”, en Jesds Jduregui e Yves Marie Gourio (eds.), Palabras
devueltas: homenaje a Claude Lévi-Strauss, México, INAH/
CEMCA/IFAL, 1987 [1984], pp. 93-126.

,“Mariachi tradicional y mariachi moderno”, en Ricardo
Avila Palafox (comp.), Jornadas de antropologia, Guadalajara,
UAG (Fundamentos. Laboratorio de Antropologfa), 1989, pp.
273-287.

Levid Ldzaro, Juan, “Los nuevos mariachis, con musica maquilla-
da’, en Publico (Cultura), Guadalajara, jueves 1 de septiembre
de 2005, p. 46.

Martinez, Ignacio, Recuerdos de un viaje en América, Europa y Afri-
ca, Paris, Librerfa de . Bregui, 1884.

Melodias mexicanas, México, 31, 1950.

[Méndez Rodriguez], Hermes Rafael, Los primeros mariachis en la
ciudad de México. Guia para el investigador, México, s.c.,
(Pesadilla de Fondo, 1), 1999.

Morales, Vicente y Manuel Caballero, £/ Seiior Root en Meéxico.
Crénica de la visita hecha en octubre de 1907 al pueblo y al
gobierno de la Repiiblica Mexicana, por su Excelencia el
Honorable Sesior Elibu Root, Secretario de Estado del Gobierno de
los Estados Unidos de América, México, Talleres de Imprenta y
Fotograbado de “Arte y Letras”, 1908.

Nufiez Bustillos, Juan Carlos, “Retrato hablado. ‘El mariachi ha
perdido su esencia’. Joaquin Arredondo de la Torre, mariache-
r0”, en Piblico (Cultura), Guadalajara, sdbado 3 de septiembre
de 2005, p. 2.

Orfeén Videovox, Mariachi monumental de Silvestre Vargas, el
mejor mariachi del mundo, México, s. f. (1963).

Padilla, Sergio, “Mariachi filarménico”, en Piblico (Cultura,
“Bemol y sostenido”), Guadalajara, 6 de septiembre de 2005, p.
43,

Pérez Ferndndez, Rolando A., La miisica afromestiza mexicana,
Xalapa, Universidad Veracruzana (Biblioteca Universidad
Veracruzana), 1990.

Pérez Ponce de Ledn, Miguel José, “Descripcion del Distrito de
Colima y del corregimiento agregado de San Miguel de
Xilotldn. 1776-1777”, en José Antonio Calderén Quijano
(coord.), Documentos para la historia del estado de Colima, siglos
xvI-x1x, Naucalpan de Judrez, Consorcio Minero Benito Judrez,
Pefia Colorada (Pefia Colorada), 1979 [1777], pp. 171-207.

Ramirez de Aguilar, Fernando (Jacobo Dalevuelta), “El ‘mariachi’
de Cocula’, en Estampas de México, México, s. e., 1930, pp.
183-188.

Sdnchez, Luld, “Le faltan compositores a la musica ranchera. Ha
disminuido el nimero de canciones creadas para mariachis”, en
Mural (Gente), Guadalajara, 13 de septiembre de 2004, p. 7D.

Stanford, Thomas E., “The Mexican Son”, en Yearbook of the
International Folk Music Council, Ontario, International Folk
Music Council, 1972, pp. 66-86.

Talavera, Mario, Miguel Lerdo de Téjada. Su vida pintoresca y anec-
ddtica, México, “Compas”, 1958.

The Mexican Herald, México, XXV, 33, 3 de octubre de 1907: 1.

Van Gennep, Arnold, “15 aotit 19337, en Jean-Marie Privat (ed.),
Chroniques de folklore d’Arnold Van Gennep. Recueil de textes
parus dans le Mercure de France 1905-1948, Paris, Comité des
Travaux Historiques et Scientifiques, Ministére de I'Education
Nationale, de la Recherche et de la Technologie (Réferences de
'ethnographie), 2001 (1933), pp. 136-139.

Vidzquez Valle, Irene, El son del sur de Jalisco, Guadalajara,
Departamento de Bellas Artes del estado de Jalisco/INAH, 1976.

Villanueva, René, “No te rajes, mariachi!”, en Cantares de la
memoria. 25 afios de historia del grupo Los Folkloristas, alma y
tradicion de la milsica popular mexicana, México, Planeta
(Espejo de México), 1994, pp. 366-368.

Zamacois, Niceto de, E/ jarabe. Obra de costumbres mejicanas; joco-
sa, simpdtica, burlesca, satirica y de carcajadas; escrita para deste-
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un nécio antojo que quiso satisfacer su autor [...]. Segunda edicion
aumentada notablemente y adornada con amenas litografias,
Mg¢jico, Imprenta de Luis Incldn, 1861.
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Manuel Alcaraz Figueroa nacié en 1920 en Jilotlin de los
Dolores. Aprendié el oficio de violinero de mariachi de su
padre. Reside en Tecalitldn, Jalisco.
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Rigoberto Alfaro Rodriguez nacié en Yurécuaro, Michoacdn, en

1934. Se inicié como mariachero en el conjunto de su padre, ya
emigrado a la ciudad de México. A los 18 afios de edad inicié
estudios de solfeo, teorfa musical e instrumentacién en la
Escuela Libre de Musica. Fue integrante del Mariachi
[Avandence], el Mariachi Tepatitldn, el Mariachi Los
Mensajeros, el Mariachi de Miguel Dias y el Nacional de
Arcadio Elfas. Luego formé parte del Mariachi Vargas de
Tecalitldn de 1958 a 1970. Desde entonces se dedicé a realizar
arreglos de musica ranchera —que habia hecho antes— y a pro-
ducir discos para José Alfredo Jiménez (de cuyas composiciones
fue el principal arreglista), Lola Beltrdn, Marfa de Lourdes,
Vicente Ferndndez, Aida Cuevas, Rocio Durcal, Pedro
Ferndndez, Rosenda Bernal, Ana Gabriel, Pepe Aguilar y
Alejandro Ferndndez, entre otros muchos cantantes.

Juan Manuel Biurquis Isiana nacié en Ledén, Guanajuato, en

1947. Durante su adolescencia se inicié como musico en maria-
chis populares de su ciudad natal. En 1962 emigré a la ciudad
de México y trabajé como mariachero en la Plaza Garibaldi.
Estudié solfeo y armonia en la Escuela Libre de Msica y luego
técnica de violin con el maestro Roberto Vaska, en el Sindicato
Unico de Trabajadores de la Musica. En 1966 inici6 su colabo-
racién eventual para grabaciones con el Mariachi Vargas de
Tecalitldn y en 1968 ingresé como miembro fijo; permanecien-
do en esa agrupacién —con algunos periodos de separacién—
hasta 1995. En la actualidad colabora con el Mariachi de la
Ciudad de Pepe Villela.

Jonathan Clark Miller nacié en San Gabriel, condado de Los

Angeles, en 1952. Obtuvo el Bachelor of Arts en musica y en
espaiol, en la Universidad Estatal de San José. Trabajé de 1977
a 1988 y luego en 1990 como guitarronero en la Plaza de
Garibaldi y en diferentes centros nocturnos de la Ciudad de
México. De igual forma laboré durante dos afios, entre 1988 y
1990, como mariachero en Puerto Rico. Dirigié el taller de
musica de mariachi en la San Jose State University de 1992 a
2000. En la actualidad se mantiene como ejecutante mariache-
ro y se dedica a la investigacién del mariachi moderno, en espe-
cial a la historia del Mariachi Vargas de Tecalitldn.

Juan Linares Olivares nacié en Cortdzar, Guanajuato en 1935.

Crecid en la ciudad de México y desde nifio se incorporé en
grupos mariacheros. Después de trabajar en varios conjuntos
populares, en su juventud ingresé en el Mariachi Continental

e Juan Sdnchez. En la actualidad es guitarrero del Mariachi
d Sénchez. En la actualidad es guit del Mariach
Arriba Judrez de Oswaldo Vézquez.

José Martinez Barajas nacié en Tecalitldn en 1941. Se inicié en la

musica con su padre, el arpero Blas Martinez Panduro (1913).
A los 13 afios de edad era integrante del Mariachi Los Charros
de Jalisco, auspiciado por el ejército mexicano. El general
Bonifacio Salinas le otorgé una beca para realizar estudios de
violin con el profesor Ignacio Camarena, de armonfa con
Higinio Veldzquez y de solfeo con Luis H. Rivera. Fundé el
Mariachi Los Tigres de Jalisco en Guadalajara, después se incor-
pord al Mariachi de Metepec, Puebla, y de ahi pasé al Mariachi
Perla de Occidente en la ciudad de México. En 1961 fundé el
Mariachi Los Tecolotes en Guadalajara y luego se integré al
Mariachi Aguila, en California. En 1966 fundé el Mariachi
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Nuevo Tecalitldn, en Guadalajara, y en 1975 se incorpord al
Mariachi Vargas de Tecalitlin como violinista y director musi-
cal.

Miguel Martinez Dominguez nacié en Celaya, Guanajuato en
1921. Creci6 en la ciudad de México, y como trompetista se
incorpord en 1936 a mariachis populares en la Plaza Garibaldi.
Fue integrante eventual del Mariachi de Concho Andrade,
luego primer trompetista del Mariachi Vargas, al que ingresé en
1940, siendo participe en la mayorfa sus grabaciones de la
“época de oro”. Se retiré del Vargas en 1965, y desde entonces
ha tocado y grabado, con otros conjuntos. En las dltimas déca-
das ha sido profesor en las mariachi conferences y en los maria-
chi festivals celebrados en Estados Unidos.

Ignacio Orozco Camarena, coleccionista de musica en discos de
78 revoluciones y estudioso del mariachi, nacié en Arandas,
Jalisco, en 1936 y desde 1962 reside en la ciudad de
Guadalajara. Fue empleado por 30 afios de los Almacenes
Nacionales de Depésito y de la Compaiifa Nacional de
Subsistencias Populares. Integrante del consejo académico del
Primer Encuentro Internacional del Mariachi de Guadalajara,
en 1994.

Eliseo Pantoja Razo nacié en Pénjamo, Guanajuato, en 1930. Se
inici6 como mariachero en su pueblo natal en 1943 y emigré a
la ciudad de México en 1955. Ese afio ingresé al Mariachi de
Gaspar Vargas, en el que durante 25 afios tocd guitarra quinta
de golpe; dltimamente toca vihuela y guitarra sexta, y trabaja
como musico “maromero” en la Plaza Garibaldi.

José Refugio Hermosillo Ortega, nacié en 1923 en El Guayabo,
La Puerta del Zapatero, Mazamitla, Jalisco. Se formé como
mariachero tradicional con su padre. Emigré a la ciudad de
México en 1942, en donde trabajé como vihuelero en los
mariachis Metepec, Vargas, México y el de Romdn Palomar,
entre otros. Acompafié a Javier Solis y mds tarde a Vicente
Ferndndez. En el ambiente capitalino fue apodado £/ Perro. Se
regresé a su region de origen y reside en Ciudad Guzmdn desde
1975, en donde trabaja como laudero especializado en la fabri-
cacién de vihuelas y guitarrones.

Jestis Rodriguez (Virnés) de Hijar nacié en Tequila, Jalisco, en
1929. Emigré hacia 1937 a la ciudad de México, y acompafié a
su tio materno, Antonio de Hfjar, quien tocaba con el Mariachi
Tapatio de José Marmolejo. Jests aprendid los rudimentos de la
vihuela mariachera, y en 1943 se regresé a Tequila a prepararse
ante los retos que le exigfan las nuevas condiciones del mariachi
moderno. Estudié solfeo con el director de la banda de Tequila,
quien era su padrino, y con el cantor de la iglesia local. Fue
becado para estudiar por tres afios técnica de violin en
Guadalajara, en la academia de un maestro que era miembro de
la Orquesta Sinfénica de Jalisco. A los 19 afios de edad se incor-
pord al Mariachi Tequila, en la ciudad de México, que tocaba
en El Tenampa de la Plaza Garibaldi. Luego entré al Mariachi
los Mensajeros de Isabel Paredes, después a Los Diablos Rojos,
que se cambié el nombre por el de Perla de Occidente. Ingresé
al Mariachi Vargas de Tecalitlin en 1954 como violinista, y un
afio después se hizo cargo de la direccién musical del grupo.
Salié de ese conjunto en 1975 y fundé el Mariachi de América,
que dirige hasta la actualidad.
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G_ 1A
La musica y la danza indigenas

como Industrias culturales:
el caso de la Cumbre Tajin

Los “ignorantes” no hacen la historia:
¢4
la reciben hecha.

Eduardo Galeano

e unos afios a la fecha ha surgido un interés antropolégico por
observar el fenémeno de la globalizacién en sus multiples y diversas mani-
festaciones; si bien todavia son pocos los trabajos tedricos, metodolégicos
o etnogrdficos y las categorias epistemoldgicas ain no estdn claras, se han
perfilado esbozos sobre algunos temas de cardcter global que
abarcan desde la antropologfa de Internet hasta la agonfa de
las fronteras nacionales, la migracién, etcétera.

Es cierto que las herramientas y teorfas cldsicas de la
antropologfa pueden ser un punto de partida para el andli-
sis de estos procesos, pero la propia complejidad del fend-
meno de la globalizacién nos lleva a reformular teorfas o
técnicas para emprender el estudio de un problema, pues,
como afirma Garcfa Canclini, “se ha vuelto necesario estu-
diar la cultura en nuevos territorios”. (“Presentacién” de
Yudice, 2002).

En ese sentido, ademds de la necesidad de reflexionar sobre
los usos sociales de la cultura (Garcfa Canclini, 1997), se debe
analizar la influencia del mercado sobre las manifestaciones
culturales en la medida que las hace pasar como mercancias
para su venta global. Por ejemplo, ya en 1999 el Banco
Mundial habfa caracterizado a la cultura como un recurso
explotable, sobre todo en el caso de los paises del Tercer
Mundo, y hacia hincapié en las manifestaciones indigenas
como parte de la industria turistica. (Yadice, 2002: 27)

* Subdireccién de Etnografia, Museo Nacional de Antropologia,
INAH.



Como muchos de ustedes saben, la Cumbre
Tajin es un proyecto del gobierno de Veracruz
desarrollado por la Secretaria de Educacién y
Cultura (SEC) de la entidad, y desde su prime-
ra edicién ha experimentado diversos cambios
en cuanto a sedes, fechas de realizacién y
montos presupuestales. Bien conocido dentro
y fuera de las fronteras estatales, se podria
decir que es un festival cultural dirigido a un
publico diverso (incluidas comunidades indi-
genas), pues incluye desde conciertos de musi-
ca popular juvenil hasta talleres de baile,
artesanfas y medicina tradicional; aun cuando
se dispone de un publico cautivo que llega de
otras regiones, ¢ incluso de fuera del estado, la

poblacién local también resulta beneficiada

Sac Tzevul, en la Cumbre Tajin 4, 2004. Foto: Ulises Fierro Alonso.

Esta ponencia es un primer acercamiento etnografi-
co al fenémeno de las industrias culturales, y en ella se
pretende mostrar como los indigenas veracruzanos se ven
insertados dentro de un nuevo mercado turistico for-
mado en el marco de las actividades culturales de la lla-
mada Cumbre Tajin, y a las que se dio seguimiento
durante 2003 y 2004.

Antecedentes

En 1a altima década los gobiernos federal y de los esta-
dos comenzaron a invertir someramente en los recursos
culturales de nuestro pais, tanto en zonas arqueoldgi-
cas' y monumentos histéricos como en manifestacio-
nes del patrimonio cultural intangible, es decir,
festivales indigenas o populares donde la musica y la
danza son parte de la oferta:” la ya cldsica Guelaguetza
en Oaxaca, el Atlixcayotl en Puebla, y los festivales de
la Huasteca o la Mixteca a nivel regional.

! Como los controvertidos megaproyectos arqueoldgicos en el
sexenio de Salinas de Gortari, donde en el caso de la zona de
Teotihuacan incluso hubo destruccién de vestigios (Fierro, 1998).

? En este sentido, Jas Reuter ha sefialado que una de las princi-
pales caracteristicas de la musica indigena es su funcién ceremonial
y colectiva; en ocasiones la danza también es inseparable del ritual

(Reuter, 1980: 79-80).

por diversas actividades gratuitas, como en el
caso de los espacios destinados para alumnos
de educacién bdsica.

La participacién indigena

La forma en que se integran las diversas etnias a las
actividades de la Cumbre Tajin podria dividirse en
dos categorfas: por un lado los funcionarios indigenas
del cp1 y Culturas Populares, quienes sirven de inter-
mediarios entre la SEC y los grupos étnicos incluidos
en diversas presentaciones de musica y danza, quienes
formarfan la segunda instancia.’ A su vez, dichos
artistas indigenas forman otros dos grupos: los toto-
nacos de la regién, que desde los inicios del festival
han fungido como “los anfitriones”, y las otras etnias
de Veracruz y el resto del pafs. Por cuestiones de pre-
supuesto, la invitacién para el festival de 2003 se
limité a pueblos indigenas de la entidad, sobre todo
teneek, nahuas y popolucas; sin embargo, a la edicién
2004 —el dltimo afo del gobernador Miguel
Alemdn, por lo que se destinaron mds recursos para
educacién y cultura en todo el estado— asistieron

3 Aparte de estas instituciones también se cuenta con asesores.
Una vez hecho el enlace, funcionarios de la SEC son los encarga-
dos de arreglar y negociar la presentacién de musicos y danzantes
indigenas; el arreglo consiste en facilitar el vestuario e instrumen-
tos necesarios, asi como el pago por sus servicios y vidticos.
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musicos, danzantes y artesanos de origen tzotzil, chol,
afromexicanos de la Costa Grande guerrerense, oto-
mies y popolucas, asi como teneek, totonacas y qui-
chés que participaron en el Encuentro Internacional
de Danza del Volador. A manera de comparacién, en
2005 hubo cambio de gobierno y el presupuesto fue
menor, ademds de que las actividades se manejaron
desde Papantla anteriormente la logistica se operaba
desde el Distrito Federal y s6lo se conté con invitados
totonacos de la regién.

Los totonacos

E: 12 Cumbre Tajin los totonacos desempefian un
papel especial, y quienes toman parte en sus activida-
des administrativas o artisticas por lo general son inte-
grantes de organizaciones constituidas formalmente,
como la OMIT, la Asociacién de Voladores o el Consejo
Supremo Totonaco; en tanto representantes oficiales de
una cultura étnica, su discurso indigena parece estar
siempre listo para las cdmaras, ya sean de televisién o
de la industria turistica.* Asi, durante la “ceremonia de
apertura’ previa al evento, realizada por representantes
del Supremo Consejo Totonaco, se pide permiso “a los
dioses del Tajin” para que permitan realizar la celebra-
cién cultural; sin embargo, al descubrir que en realidad
se trataba de la ceremonia totonaca de “lavamiento de
manos”, se le preguntd a una mujer de esa etnia por
qué decian que era la “ceremonia de apertura”, a lo cual
respondié:

Claro que como totonacos nosotros sabemos qué es lo
sagrado, pero nunca lo vamos a vender; nos pagan por
esto, por representar algo y lo hacemos, pero de mane-
ra simbdlica. T4 sabes esto de la vestida de la mesa, la
levantada y demds porque eres antropdlogo y has leido,
pero el gobierno no sabe, ni la gente que viene, [por
eso] les damos un poquito, al fin que ni entienden,
[pero] lo nuestro, lo sagrado no lo mostramos asf
nomds.

4 En la edicién 2002 de la Cumbre Tajin, que coincidié con el
inicio de la invasién estadounidense a Irak, entre los indigenas no
falté quien realizara una “oracién totonaca por la paz”.

Sac Tzevul, en la Cumbre Tajin 1, 2004. Foto: Ulises Fierro Alonso.

Los demds pueblos

Ex 2004, 1a gente teneek, nahua y popoluca, que
tuvieron una participacién eventual por no ser de la
regién del Totonacapan, no sufrié mayores problemas
para adaptarse a las exigencias del nuevo mercado
turistico y cultural. Por ejemplo, los teneek ya habfan
participado en el Festival de las Huastecas y querfan
ser parte de las actividades de la Cumbre Tajin, por lo
que de una manera muy rdpida entendieron la necesi-
dad de adaptar sus largas danzas de carnaval al tiempo
que se les indicara en el programa. Y lo mismo vale
para la gente nahua, cuyo ritual de peticién de lluvias
en el cerro Postectitla que puede prolongarse varios
dias debié limitarse al tiempo asignado por los organi-
zadores.

Ademds, como a cada pueblo se le permitia explicar
ante turistas y cdmaras de television el significado de



E T N OMU S 1 C O L

sus rituales, los indigenas ven la Cumbre Tajin como
un medio para dar a conocer orgullosamente su musi-
ca 'y danza ritual, lo cual convierte al festival en didlo-
go intercultural con extranjeros, mestizos y pueblos de
otras etnias; sin embargo, resulta innegable que tam-
bién representa una manera de obtener recursos eco-
ndémicos y otro tipo de apoyos para diversas etnias y
comunidades. A continuacién se presentan algunos
testimonios recopilados como parte del trabajo de
campo, y se pretende que por medio de ellos el lector
pueda tener un minimo acercamiento a los procesos de
interpretacién cultural del festival por parte de los asis-
tentes a la Cumbre Tajin, indigenas o no.

Mire, a nosotros nos criticaron en el pueblo por venir
aqui, nos decfan que estdbamos vendiendo nuestra cul-
tura. Pero era la oportunidad para que los jévenes vie-
ran que nuestra cultura se puede mostrar y valorar, as{
le van a echar mds ganas a la danza, ellos nunca habfan
volado [...] Mire alld en Lejem, cortamos el drbol, lo
velamos, los voladores rezan y demds, el drbol nace de
la Madre Tierra, y aqu{ es un tubo de fierro, pero el fie-
rro nace también de la Madre Tierra, asi yo creo que es
lo mismo.

Volador teneek.

—Oiga, ;quién hace esto?
—Fl gobernador de Veracruz.
—Ah, es que es como una fiesta, sel gobernador es indio?
—No, ;por qué?
—7Porque en Guatemala sélo los indios invitan indios a
sus fiestas y aqui hay mestizos, pero vemos gente como
nosotros, hablando en su propia lengua y nadie les dice
nada; el gobernador debe ser indio o querer a los indios
para invitarlos a su fiesta.

Traductor de los voladores quichés.

—Oiga, los quichés no dejamos que vuelen mujeres, es
mds que ni se acerquen al palo mientras lo velamos, y
aqui los totonacos dejan volar mujeres, eso para nosotros
es de mala suerte.
—;Y ya no volaron?
—Claro que si, sélo le decfamos...

Traductor de los voladores quichés.
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Sac Tzevul, en la Cumbre Tajin 2, 2004. Foto: Ulises Fierro Alonso.

Aqui venimos a darnos cuenta de que en México hay
otros indios que también tienen su propia lengua.
Mujer chol.

Que alguien vaya a hablar con la gente otomf{, a mi no me
hacen caso por ser mujer, y ademds como que vienen
borrachos.

Productora del programa “Voces de las etnias”.

Me gusta venir a Cumbre Tajin cada afio, aquf conozco a
gente incivilizada, deberfan hacerlo mds seguido.
Turista.

Como podemos ver, el festival se vuelve un didlogo
intercultural entre aquellos que intentan darle un va-
lor a la Cumbre Tajin desde su propia visién del mundo
—quienes pretenden ver sus rituales como parte de
una fiesta ajena a ellos aun cuando su participacién les
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resulta conveniente, ya sea por motivos econémicos o
por el gusto de que se conozcan sus tradiciones— y
entre quienes carecen de esos valores culturales y por
ello consideran exético convivir con gente indigena.
En tanto los representantes de diversas etnias tratan
de adaptarse a los tiempos y espacios del programa, e
incluso de buscar una légica simbdlica al encontrar-
se con sus rituales fuera de contexto —como ver un
tubo con el logotipo de Pemex en lugar del drbol utili-
zado tradicionalmente por los voladores de Papantla—,
los otros, los turistas, asisten a la Cumbre Tajin para
jugar a ser indios por cuatro dfas, en medio de una
representacién circense de la vida indigena, sin darse
cuenta de lo dificil que es la realidad cotidiana de la
mayorfa de pueblos indios en México y el mundo.

Reflexiones finales

A manera de conclusién podemos decir que, debido a
la influencia de los medios de comunicacidn, la mayo-
rfa de grupos étnicos de nuestro pais sabe qué es la
Cumbre Tajin, y mds alld del pago o financiamiento
para su vestuario o instrumentos, al regresar a su comu-
nidad llevan el orgullo y reconocimiento de haber par-
ticipado en un evento tan importante. En este sentido,
Mardones ha sefialado que, para las minorfas étnicas
“los recursos culturales y diferenciados se movilizan
para hacer frente o acceder a una modernidad de la que
estdn excluidos a causa de la pobreza, el paro o la dis-
criminacién” (Mardones, 2001: 48).

En tanto el gobierno de Veracruz ha sabido sacar
provecho de sus recursos culturales intangibles como
escaparate turistico, las diversas etnias de la entidad
también aprendieron a poner en prdctica estrategias
para ofrecer al mejor postor su danza y musica rituales,
con lo cual se genera, por asi decirlo, una relectura
étnica del libre mercado.

El caso totonaco vale la pena ser estudiado mds pro-
fundamente, ya que los sujetos sociales de esa etnia
estdn conscientes de que el gobierno se acuerda cada
afo de ellos y han desarrollado una serie de pricticas y
discursos acordes a las exigencias del mercado, entran-
do asf al juego de la globalizacién; sin embargo, tam-
bién es necesario completar la triada con un tercer

elemento representado por el consumidor, tanto el que
asiste a la Cumbre Tajin como el que a través de la tele-
visién observa el festival, lo cual vuelve adin mds com-
plejo dicho estudio.

Curiosamente, en comunicacién personal un colega
veracruzano me decfa que la

Cumbre Tajin y su parque temdtico son ya ejemplo
a seguir para algunas naciones de América Latina, y
para los antropdlogos tal situacién representa la posibi-
lidad de contar con nuevos enfoques y temas de estu-
dio. Y si bien valdria la pena reflexionar acerca del
papel de la antropologfa frente a un mercado laboral
demasiado estrecho, lo cierto es que —como se dice en
el epigrafe de Eduardo Galeano— la gente indigena
estd segura de su identidad; hacedores de su historia y
su cultura, no la compran, son ellos quienes la venden
a quienes la desconocen.
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Musica p'urhépecha
y su difusién masiva: entre
el sentimiento y la hibridacién

na categorfa vital dentro de la cultura p'urhépecha es la musica,
ya que en ella se plasman vivencias, alegrias y preocupaciones de las comu-
nidades; su repertorio estd integrada por diversos géneros, como son los
sones, abajefios y pirekuas (cancién en lengua p’urhépecha).! De acuerdo
con Henrietta Yurchenco, en la década de 1960 tuvo lugar un renaci-
miento del canto folklérico indigena y mestizo en Michoacdn, tras la ini-
ciativa de autoridades federales y locales de premiar
econémicamente a los mejores compositores y ejecu-
tantes, cuyas piezas serfan interpretadas por diversos
grupos mestizos en Uruapan formados con este fin.?
También Chamorro explica c6mo desde fines de los
afos 1970 se generd un vigoroso proceso de reactiva-
cién a través del disco y la radio dentro de territorio
p'urhépecha, lo cual retroalimentd su cultura musical;?®
la iniciativa de grabarla y difundirla fue tomada por
Francisco Elizalde Garcfa, fundador del programa
radiofénico “Mananitas P’urhépechas”, el cual se
transmiti6 de 1979 a 1981 en la XEZM, emisora comer-

" Estudiante de doctorado en El Colegio de Michoacdn.

' Arturo Chamorro Escalante, Sones de la guerra: rivalidad y
emocidn en la prictica de la milsica p urhepecha, Zamora, Colmich,
1994, p. 162. Su estilo en el acompafiamiento musical parece estar
emparentado con el vals y el son regional; de acuerdo con Paul de
Wolf (1989: 101, 261), el término pirekua implica dos significa-
dos que proceden de la rafz verbal piré, que puede entenderse
como cantar y reir, y el sufijo nominalizador ksa, referente a los
sustantivos o los verbos en la lengua p’urhépecha.

2 Arturo Chamorro Escalante, “Estilos de ejecucion en la musi-
ca indigena mexicana con énfasis particular en la pirecua tarasca”,
en Sabiduria popular, Zamora, Colmich, 1997, p. 425.

3 Arturo Chamorro Escalante, Universos de la mibsica purhépe-
cha, Zamora, Colmich (Avances de investigacién serie 1, nam. 1,
Centro de Estudio de las Tradiciones), 1992 p. 62.



cial en Zamora, Michoacdn, de la que enton-
ces era gerente; la idea del programa le surgié
tras observar en un concurso el gran interés
que tenfan por registrar su musica y escuchar-
la no sélo en el ambiente festivo y de concur-

so:

Vi a muchos indigenas que trafan sus cobijas y
muchas indigenas que venfan muy, muy arrebo-
zadas, entonces le dije (a un compafiero): “Mira
calificamos y nos vamos pronto porque creo
que debajo lo que traen escondido van a ser
botellas de tequila. Y resulta que lo que trafan
escondidas eran grabadoras, contamos como
unas...160, unas grandes, otras mds chicas;
todos grabaron la musica p’urhépecha, la que

tocaban los de este lado y los de este otro lado.
Termind el concurso, nos venimos a Zamora y se me ocu-
rre establecer un programa convocando a la raza a que me
mandaran grabaciones de la musica para que la escucha-
ran a través de la XEZM, empezé a difundirse el programa
y me empezaron a llegar cassettes en profusién, en gran

abundancia.’

Con los materiales que le llegaban permanentemen-
te de diversas comunidades Elizalde creé un archivo
sonoro e instituyé el 24 de mayo como “Dia del com-
positor p'urhépecha”, fecha en la que solian reunirse en
Zamora musicos y pireris de las cuatro subregiones a
compartir sus interpretaciones. “Mafianitas p’urhépe-
chas” tuvo una gran aceptacién durante los mds de dos
aflos que se transmitio, hasta que por cuestiones politi-
cas tanto el programa como su realizador fueron retira-
dos “del aire”, lo cual llevé a los p'urhépecha a
movilizarse y solicitar ante el gobierno estatal la instala-
cién de una radiodifusora en su territorio. Es as{ como
en 1982 surge la radio indigenista XEPUR “La voz de los
p'urhépecha”, que desde la comunidad de Cherdn con-
tinud la labor de difusién de diversas expresiones, cons-
truyéndose un fuerte vinculo afectivo entre la emisora y

4 El programa era transmitido diariamente de 7:00 a 8:00 hrs,
en una cobertura que inclufa los pueblos de la Cafada, algunos de
la Meseta p’urhépecha y otros de los estados aledafios a
Michoacdn.

> Entrevista a Francisco Elizalde, diciembre de 1999.

los radioescuchas, quienes se han apropiado simbdlica-
mente de este medio de comunicacidén.®

Esta apropiacidn, a través de la cual recrean parte de
su identidad, se confirma al momento en que el audi-
torio manifiesta su aprecio por las transmisiones radio-
fénicas, donde dicen escuchar la musica que les es
propia y les remite a un sinfin de experiencias relacio-
nadas con su vida cotidiana y festiva,” ya que como
expone Nava: “en el ejercicio de la memoria cotidiana,

toda forma musical considerada p’'urhépecha es conce-

bida al lado de la respectiva fiesta en que se inserta.”

® A mediados de la década de 1990, dos antiguos comunicado-
res de la XEPUR retomaron el proyecto de Elizalde y hasta la fecha
transmiten, un dfa a la semana, una hora de musica p'urhépecha
desde la XEZM.

7 En la regién p’urhépecha, la fiesta es la manifestacién mds alta
del culto catdlico, y la organizacién ceremonial comunitaria que la
sustenta se expresa a lo largo del ciclo anual, mismo que se refleja
en la cotidianeidad de cada pueblo al pautar tiempos que regulan
no sélo la sucesién de ceremonias y su organizacién, sino las siem-
bras, las cosechas y la intensidad del trabajo artesanal. A dicho
lapso también se integran momentos importantes del ciclo de vida
de los individuos (bautizos, confirmaciones, bodas), y el ir y venir de
gente de otros pueblos y de quienes han salido a vivir o trabajar a
diversos destinos. Lo ciclico define la repeticién de la secuencia a
través de la cual también se reproduce la comunidad. Véase Saul
Milldn y Julieta Valle, La comunidad sin limites, La estructura social
y organizacion comunitaria de los pueblos indigenas de México, vol.
III, México, Conaculta-INAH, 2003, p. 51.

8 En el seno de la sociedad p'urhépecha, lo que califica y dis-
tingue como forma musical propia a los sones y abaiicjos frente a
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La misma asociacién entre musica, fiesta y cotidia-
neidad lleva a la gente a decir que si ya no tuvieran este
medio de comunicacién habria tristeza e inconformi-
dad, y el sentido de tristeza evocado ante esta conjetu-
ra se vincula con tres principales motivos: no se
difundirfa del mismo modo la musica que “da alegria”,
el anuncio de sus fiestas y la lengua que mejor com-
prenden. Lengua y mdsica nativas son razones vitales
para sintonizar este medio de comunicacién, de tal
manera que cuando se conjugan cobra doble significa-
cién la experiencia de recepcién, lo cual es expresado
por parte de los radioescuchas en términos de “esa es la
lengua que nos identifica”, “son nuestras raices”, o “a
esas canciones si les entiendo”; aunado a los sentimien-
tos de alegria, melancolia o nostalgia al escuchar los
diversos géneros p’urhépecha, especialmente las pire-
kuas. De este modo, la transmisién de la musica nati-
va a través de la radio representa una via para enlazarse
a diferentes épocas, circunstancias, momentos e inclu-
so seres queridos.

Para John Blacking,’ si una pieza musical mueve las
emociones de una variedad de escuchas, probablemen-
te esto no se deba a su forma exterior sino a lo que esta
forma significa para cada escucha en términos de la
experiencia humana, de tal manera que la misma pieza
musical puede conmover a diferentes personas mds o
menos de la misma forma, pero por razones diferentes,
“en ambos casos, disfrutar la pieza tiene que ver con lo
que se ha vivido dentro de la experiencia humana”."

A su vez, Steven Feld menciona la presencia de sig-
nificados compartidos del afecto que se pueden rastre-
ar dentro de un sistema simbdlico de estados de 4nimo
y sentimientos," lo cual Chamorro reconstruyé desde
la experiencia p’'urhépecha a partir del contexto de la
fiesta. En relacién con la radiodifusora existen diversos
momentos en que los p’urhépecha establecen el vinculo

otras formas de cardcter occidental, es su presencia y uso en el con-
texto festivo indigena. Véase Fernando L. Nava, E/ campo semdn-
tico del sonido musical purhépecha, México, INAH, 1999, p. 127.

° John Blacking, “;Qué tan musical es el hombre?”, en
Desacatos, nim. 12, México, CIESAS, otofio 2003, p. 161.

0 Idem.

" Steven Feld, Sound and sentiment: Birds, weeping, poetics, and
song in Kaluli expression, Philadelphia, University of Pennsylvania,

1989.
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con su musica a través de este medio de comunicacion,
lo cual generalmente sucede en el hogar al tenerla
como telén de fondo para otras actividades, como el
trabajo artesanal o las tareas del hogar. Esta relacién
encuentra un fuerte anclaje en el caso de los musicos,
ya que ahf se transmiten sus creaciones y otros géneros
musicales que, ademds de disfrutar, son parte de su per-
manente formacién, como en el caso de la musica cld-
sica. Entre los compositores hay quienes acostumbran
acompafiar sus momentos de creacién con el acto de
escuchar la musica a través de la radio.

Dos coyunturas que propician una fuerte interac-
cién entre los musicos, la radio indigenista y los p’ur-
hépecha son las fiestas de aniversario de la XEPUR (2 de
octubre) y el Dia del compositor p’urhépecha (24 de
mayo), si bien el desarrollo de ambas es similar, habla-
remos de la segunda por ser la que mayor respuesta
tiene. Este dfa a la gente se le interpela con la transmi-
sién en vivo de la fiesta realizada en un estrado fuera de
la estacién, en la cual participan mdsicos de las cuatro
subregiones para dar a conocer su grupo vy, regular-
mente, estrenar nuevas creaciones. El presenciar y
compartir lo que se estd creando es fundamental, ya
que propicia el reconocimiento de los musicos en los
diferentes dmbitos en que se desenvuelven, que van
desde el ntcleo familiar hasta el intercomunitario,
como lo expresa el testimonio de un musico y radioes-
cucha: “hay unas personas que me dicen ‘hazme una
pirekua y cuando vayas a cantar alld a Cherdn a la
radio, alld vas a cantar No llores, yo voy a estar aqui
esperando las pirekuas’ —asi me dicen.”"

A través de esta fiesta se contribuye a generar lazos
simbdlicos intra e intercomunitarios, en los que com-
partir el gusto por la musica p'urhépecha y ser radioes-
cucha de la XEPUR son los principales motivos que

2 Entrevista con Nicolds Durdn del Campo, originario de
la comunidad de Carapan y asistente al XX Aniversario de la
XEPUR.
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articulan a gente de diversas comunidades en un
mismo tiempo y espacio. Ahi, personas de distintos
lugares se reconocen, intercambian puntos de vista
sobre las participaciones musicales, apoyan las inter-
pretaciones de su agrado con el aplauso y a veces con el
baile. Existe un publico cautivo de estas celebraciones
proveniente de las cuatro subregiones, incluyendo a
personas que acuden como parte de su particular bus-
queda de identidad, como algunos fieles radioescuchas
de Acdmbaro, Guanajuato, o de otras poblaciones de
la regién donde ya no se habla la lengua o la comunidad
ya no se considera indigena, por lo que para varios
de ellos la radio y sus fiestas representan una manera de
conectarse con lo que consideran sus rafces.”

En esta celebracién se reproducen las principales
pautas de las fiestas comunitarias, donde una familia o
todo un pueblo brindan el alimento tradicional
(corundas y churipo) a todos los asistentes; en este
caso, ademds del alimento la radio ofrece el foro y sus
micréfonos a las comunidades, a sus musicos y al
publico que gusta de estas expresiones. El gran interés
por grabar su musica se refleja con la presencia de
varias cdmaras de video que, como hace mds de dos
décadas sucediera con las grabadoras, registran las
diversas participaciones musicales.

En esta experiencia colectiva de gente de las cuatro
subregiones, en la que se intercambia musica y aplausos,
presencia y alimento, se hace posible el contagio del
dnimo y que la participacién de los asistentes a la fiesta
sea mds activa, emocional y corpérea respecto a quienes
la siguen desde su casa a través del radio. Hilvanada
por la musica nativa, esta celebracién permite hacer
tangible la existencia de un “nosotros p’urhépecha”,
comunidad imaginada a la cual apela la radio y que en
los hechos muestra una gran heterogeneidad, como al
momento de ejercer sus gustos musicales.

'3 Es comtn también que en el transcurso del dia llamen a la
emisora personas que no pudieron asistir a la fiesta, pero felicitan
a la estacién de radio y/o a los compositores. Entre los que llaman
hay migrantes que recuerdan la fecha y se comunican periddica-
mente a la emisora para enviar saludos a sus familiares y dedicarles
alguna melodia, por lo general de algtin género de musica p'urhé-
pecha o nortefia, de preferencia relacionada con la experiencia de
emigrar.

En el terreno musical, “lo propio” experimenta pro-
vocaciones con la instrumentacién mds moderna intro-
ducida por varios grupos de musica tradicional, y asi
las hibridaciones, que son cosa comtn en las fiestas de
los pueblos, se hacen presentes en el escenario radiofé-
nico y festivo y permiten escuchar musica nortefia o de
cumbia interpretada en lengua p'urhépecha, o musica
tradicional ejecutada con instrumentos electrénicos.

Desde hace mds de una década la XEPUR ha sido tes-
tigo de la transformacién que ha tenido la musica tra-
dicional, lo cual puede apreciarse a través del cambio
en el gusto y la hibridacién experimentada en las crea-
ciones p’urhépechas, tanto en los géneros incorporados
como en la dotacién instrumental. Lo anterior ha
hecho que los llamados ritmos “mestizos” sean parte
importante de la programacién de la XEPUR, y entre los
que mds polémica han generado destacan la musica de
banda, nortefia y ranchera. Estas hibridaciones de los
gustos en torno a la expresiéon musical, y la misma
musica generada en la regién p'urhépecha, se reflejan
en tres grandes dmbitos que se influyen entre si: el del
consumo, el de la creacién y la interpretacin.

La oferta musical ofrecida por los medios de comu-
nicacién masivos y la industria musical tiene buena
acogida en la regidén, por lo que géneros como banda,
musica nortefia, ranchera y pop pueden escucharse en
casas y fiestas o ser adquiridos en los tianguis semana-
les de cada comunidad. Lo anterior ha llevado a que
bandas locales de musica tradicional hayan incorpora-
do a su repertorio piezas de agrupaciones como Banda
del Recodo, Cuisillos, Banda Maguey, Intocable,
Banda Machos, etcétera, ya que el publico las pide en
los bailes de fiestas patronales, bodas o cuando tocan
fuera de su comunidad.

A pesar del éxito que tienen estos grupos, sobre todo
entre la poblacién mds joven, las letras interpretadas no
son del total agrado de la gente adulta en las comuni-
dades, principalmente por el lenguaje y la manera de
representar o hablar de la mujer, con titulos tan ilus-
trativos como “La golosa”, “La cabrona”, etcétera, ya
que tales referencias difieren de la manera en que los
compositores de la regién suelen mencionar a sus
musas: como flores y generadoras de sentimientos de
amor y admiracién. Por ello, aun cuando es innegable
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la presencia de esta musica en la regién, el choque entre
culturas cobra vida en las fiestas comunales y dicho
conflicto trasciende a la XEPUR de diversas maneras,
entre ellas las cartas en que se critica la interpretacién
de este tipo de piezas en las fiestas comunales, pues se
considera que manejan un lenguaje ofensivo y deni-
gran la imagen de la mujer y la moral.

Sin embargo, justo por la preferencia cada vez
mayor que tiene la musica de banda en la regién, desde
varios afios atrds la emisora ha incorporado en su pro-
gramacién este tipo de musica, lo cual ha propiciado
una permanente polémica. Al respecto se han estable-
cido estrategias como la de no transmitir “narco-corri-
dos” o letras que puedan ser ofensivas, y la mdsica de
bandas que se transmite es la interpretada por mdsicos
de la regién. También han creado un espacio de musi-
ca variada, en la cual puede escucharse a Joan Manuel
Serrat y enseguida a Rigo Tovar. Si bien estos géneros
estdn dentro del gusto de parte importante de la pobla-
cién, hay quienes consideran que en esta radiodifusora
debiera transmitirse sélo musica indigena, o cuando
menos un minimo de musica “comercial’; tales opinio-
nes provienen de gente cuya mdusica favorita es la p'ur-
hépecha, o de compositores de la regién, por lo que
muestran poco interés por la programacién cuando
empiezan a transmitir otros géneros musicales, e incluso
optan por apagar el radio, ya que prefieren escuchar lo
que consideran original de Michoacdn, de la regién p'ur-
hépecha, como se expresa en el siguiente testimonio:

Se deberfa tocar nuestra musica pues p'urhépecha, que
casi no tocaran pues..., cumbias, rancheras, corridos
como hay otras estaciones pues que si tocan, pues que ahf
no se tocara pues eso, pues eda?, ... yo a veces le prendo
ya en radio de Cherdn y estd tocando musica nortefia o
que se yo, otra musica pues que no es p'urhépecha y yo
mejor lo apago, o sea no es chiste pues escuchar la radio
p'urhépecha y estar escuchando otra musica pues.*

No conviene porque aqui somos meramente p urhépe-
cha, a mi me gustarfa decirle a la directora (de la radio)
que hay mucha musica para poner por ejemplo una hora
para pirekuas y después con fiesta y después con banda,

4 Entrevista con Edgar Fuentes, musico de la comunidad de
Ichdn, enero de 2004.
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hay diferentes géneros, pero puro p’urhépecha (se deberfa

tocar)."”

Sin embargo, para otro tipo de radioescuchas, el que
en la radio se transmitan géneros como el ranchero
representa la posibilidad de contar con una caja de
resonancia para el recuerdo, ya que esa musica por lo
regular no se transmite en otras frecuencias y muchos
la aprecian por ser la que escucharon décadas atrds
por la XEW o la XEB. Estas emisoras, entre otras cosas
“contribuyeron a la creacién de modelos de conducta,
estereotipos, gustos musicales, etcétera, que dieron
cuerpo y sustancia a la manera de ser de una buena
parte de los mexicanos”.' Por ello los mayores asumen
el género ranchero como propio y lo denominan como
“la musica de antes” o “la que tiene el sentimiento
mexicano, porque la de ahora no emociona”, a decir de
un radioescucha de Zipiajo."”

Este fenémeno se repite en otras radiodifusoras
indigenistas, como sefalara afios atrds el director de
XETLA “La voz de la Mixteca”, Benjamin Muratalla,
quien argumentaba que los grupos indigenas estdn
acostumbrados a escuchar la musica comercial, moder-
na, pero cuando en estos medios tratan de transmitir-
les la musica que ellos hacen suelen rechazarla.

Como ya mencionamos, la hibridacién musical en
la regién también se refleja en el uso de instrumentos
electrénicos para interpretar musica tradicional, o en la
incorporacién de géneros “mestizos” cantados en p’ur-
hépecha, que ademds del nortefio y la banda incluye en
los dltimos afios el blues o el rap.™ En otros territorios

15 Entrevista con Pablo Sebastidn, musico de la comunidad de
Turicuaro, 2 de octubre de 2003.

' Lidia Camacho, La imagen radiofénica, México, Mcgraw
Hill, 1999, p. XI.

17 Entrevista a Victor Barajas Lépez, comunero de Zipiajo, 8 de
febrero de 2004.

'8 Musica p’urhépecha con elementos del b/ues sélo lo hemos
ubicado en el grupo Xamoneta, de la comunidad de Cheranazticu-
rin, que estd interesado en dar a conocer su musica, pero también
de mostrar las nuevas propuestas de afuera hacia adentro de la
comunidad (retomando también musica latinoamericana y popu-
lar para bailar); los instrumentos que suelen tocar son dos guitarras
acusticas, bajo eléctrico, chirimfa, quena y voz. (Semblanza de
Xamoneta en el cD “Del costumbre al rock”, Encuentro de musi-
ca indigena ‘Las nuevas creaciones’, México, INI, 2000).
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indigenas estas fusiones no han sido la excepcién, y de
ello ha dado cuenta el mismo INI con la realizacién del en-
cuentro de musica indigena “Del costumbre al rock”,
donde también participaron musicos p’urhépecha.
También la XEPUR ha incorporado a sus espacios musi-
cales p’urhépecha la interpretacién tradicional con ins-
trumentos electrénicos, y en las dos fiestas anuales que
se realizan en la emisora incluso se han instalado dos
foros, en los que se interpreta para todos los gustos
musica regional de manera actstica o mediante la
incorporacién instrumental de baterfa y acordedn.

El estilo electrénico gusta sobre todo a las nuevas
generaciones, pero entre la gente mayor existe la per-
cepcién de que las letras y musica propia pierden parte
de su encanto el incorporar aditamentos electrénicos,
lo cual quizd se deba a que muchas de las composicio-
nes que ahora se adaptan a otros ritmos y actsticas
tuvieron como origen estados emocionales mds nostdl-
gicos. Al estudiar las maneras y motivaciones de los
compositores p'urhépecha, Chamorro encontré que,
de acuerdo con el impacto emocional en la colectivi-
dad, muchas melodias hacen alusiones frecuentes al
llanto y la tristeza.” Al indagar en los significados
deducidos a partir de las actitudes sociales, revelé que
la interpretacién de las pirekuas y sus temdticas estdn
asociadas al antagonismo, la nostalgia y la angustia. En
segundo lugar, los significados compartidos entre los
musicos indican que estas piezas pueden indicar pasio-
nes, tristeza, sentimientos depresivos, alusiones a los
tiempos pasados y el sentido del triunfo.”

De este modo, al transformarse la interpretaciéon de
estas piezas respecto a la versién tradicional, para algu-
nos musicos —e incluso para parte de la audiencia—
también cambian o se alteran los estados emotivos o

1 Arturo Chamorro Escalante, op. cit., 1994, p. 167.
2 Idem.

contemplativos que antes les generaban, por lo que hay
quienes consideran, por ejemplo, que “con pura guita-
rra da mds sentimiento™ o que las pirekuas interpreta-
das con instrumentos electrénicos no se disfrutan igual
porque no se escuchan “como el viento”, como dijo un
musico de la comunidad:

Eso estd mal... porque ya es con sonido, ya es como un
grupo..., no nos gusta. Si hacemos un grupo asi, con
sonido pero popular, canciones, corridos; pirekuas, no,
no, como que no... S{ se oye bien pero, como que no va
acd, jverdad? (cambia) el sonido...No se oye asf, como el

viento.”

Aun cuando las nuevas generaciones de musicos e
intérpretes estdn recreando estilos tradicionales y los
combinan con la interpretacién de letras en espanol,
cabe preguntar si “lo p'urhépecha” queda subordinado
al amalgamarse con otras formas musicales. Para
Lourdes Elfas Amezcua, directora de la Casa para el
Arte y la Cultura P’urhépecha, es justo la incorpora-
cién de estos géneros mds contempordneos lo que ha
permitido a los jévenes sentirse motivados a cantar y
grabar en su propia lengua; ello constituye una hdbil
manera de ser “modernos”, desenvolverse con soltura al
interpretar en su lengua materna y lograr entrar al mer-
cado musical.

Es asf como la interpretacién de piezas de diversos
géneros y regiones, como son la banda o lo nortefio,
predominan sobre grabaciones de pirekuas a la usanza
tradicional, lo que no es de extrafiar tras la cada vez
mds fuerte migracién de los p’urhépecha a Estados
Unidos y su contacto con diversos estilos musicales. En
ese sentido, las temdticas interpretadas también reflejan
cada vez mds su experiencia en otros contextos, como
se refleja en agrupaciones como “Los gallos de
Acachuen”, cuyos titulos sugieren no sélo fusiones en
la ejecucién musical —por ejemplo, a través de su

2l Entrevista a Pablo Sebastidn, musico de la comunidad de
Turicuaro en la fiesta del XX aniversario de la XEPUR, 2 de octubre
de 2003.

** Entrevista a un musico de la comunidad de Capacuaro, asis-
tente a la fiesta del XX Aniversario de la XEPUR, 2 de octubre 2002.
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“Cumbia p'urhepecha”—, sino en los espacios y expe-

y
riencias vividas —tal es el caso de piezas como
<« . » <« b2l .
Cheques americanos” y “Torres gemelas”™—, e incluso
en temdticas de indole nacional como “Progresa”.

Consideraciones generales

E! dinamismo de la identidad indigena en contacto
con nuevos territorios hace que la tradicién musical sea
también influenciada; en este sentido, ;qué tanto
ceden los compositores e intérpretes en el acto creativo
tras alternar con otras expresiones? El hecho de incor-
porar nuevos géneros y lenguajes para algunos musicos
representa una distorsién, para otros una cuestién de
empleo, y para un sector de sus interpretes y escuchas
una nueva manera de conectarse con expresiones de
dmbitos antes en apariencia separados.

La difusién de la musica nativa a través de los medios
masivos ha contribuido a valorar esta expresién, a que se
enriquezca tras el contacto, ya no sélo fisico sino virtual,
que permite el medio radiofénico. En las comunidades
se cuenta que antes de que existieran las experiencias
radiofdnicas de la ZM y XEPUR los musicos y sus creacio-
nes sélo se conocfan en los pueblos de origen; al incor-
porar a la radio estas expresiones cobré mayor fuerza el
sentido de la musica tradicional como expresién de una
cultura compartida. Los nuevos tiempos trajeron éstas y
otras maneras de crear y compartir la musica, como la
difusién masiva a través de cassettes y CD’s. En ese senti-
do, los espacios de transmisién de la tradicién musical se
han diversificado, ampliando también las influencias
experimentadas y los contextos en que se recibe, lo que
para algunos relativiza la “autenticidad” y sensibilidad
atribuidos a la musica nativa.

De interpretarse en las esquinas, la musica p’urhépe-
cha logré transitar a los estudios de grabacién, lo que por
un lado ha permitido una mayor disposicién de las
expresiones musicales y, por otro, ha matizado la manera
en que se entra en contacto con ella. Estas transforma-
ciones hacen que el cardcter de la tradicién musical p'ur-
hépecha recaiga mds en la eleccién de los individuos, en
elecciones situacionales de lo que deseen experimen-
tar en relacién con la musica, transformaciones que hacen
permeables las fronteras entre “lo propio y lo ajeno”.

O G I A

Sin embargo, la musica p’urhépecha no sélo enfren-
ta el reto de las influencias culturales, tanto para el
publico como para los creadores su permanencia y
recreacién dependen de factores mds estructurales,
entre ellos el de la “piraterfa”, el robo a los derechos de
autor y, mds grave adn, la pobreza y marginacién en
que viven muchos de los grandes talentos que ha gene-
rado el territorio indigena michoacano.

En ese sentido, quizd los p’'urhépecha no tengan
mucho conflicto con los procesos de globalizacién
que les hacen llegar nuevas formas y estilos musicales,
pero si con el rostro de ella que los obliga a dejar su
arte e inspiracién para emigrar y ver convertido su ta-
lento en desarraigo y mano de obra poco valorada. En
relacién con ello, uno de los retos de alternar con la
globalizacién es el de aprovechar de ella lo que ayude
a renovar la propia cultura, pero también crear las
condiciones para que los pueblos puedan alternar
con otras expresiones y formas de vida en pie de
igualdad, de tal manera que también se conozca toda
la riqueza que pueden aportar. Para ello resulta esen-
cial su acceso y participacién en los medios de comu-
nicacién, y que los medios culturales e indigenistas
dispongan de mejores condiciones econdémicas y
operativas, de tal manera que puedan responder a las
necesidades de comunicacién de los pueblos de su
cobertura.

La marginalidad que en ellos prevalece se refleja
también en el abandono en que se encuentran las ins-
tancias encargadas de apoyar los procesos comunita-
rios, como las radiodifusoras indigenistas. En el caso de
la XEPUR, el gran archivo sonoro que los musicos han
construido junto con la estacién (compuesto por alre-
dedor de siete mil piezas grabadas en mds de mil cintas
de carrete abierto) no ha podido ser resguardado, pri-
mero por falta de computadoras y ahora por carecer de
capacitacion para digitalizar los materiales.

Es asi como la vigencia, goce y recreacién de la
musica p'urhépecha estd en relacién directa con la con-
vivencia de nuevos estilos, las demandas del mercado y
los otros contextos en que ésta se recibe y recrea, pero
también con las politicas culturales organizadas en rela-
cién con los pueblos indigenas y las condiciones de
vida de sus creadores.
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La musica tradicional y su

difusiéon en la radio
del Valle de México

| objetivo de esta ponencia consiste en tratar de es-
tablecer algunos elementos conceptuales que nos permi-
tan plantear un problema particular, a saber: qué podria
ser y cémo podria definirse una tradicién,' a qué hace
referencia desde una perspectiva antropolégica y cultu-
ral. Una vez acotado el concepto de tradicién, defini-
remos lo que se entiende por musica tradicional, para
luego realizar un breve andlisis sobre la difusién de la
musica tradicional en estaciones de radio cuya cobertu-
ra comprende todo el Valle de México.
Para entrar rdpidamente en materia, sefalemos en pri-
mer lugar que el Pequerio Larousse llustrado indica que tra-
dicién proviene del latin zraditionem, término relativo a
transmitir de generacién en generacién la narrativa o
registro de hechos histéricos, doctrinas, leyes, costumbres,
etcétera; también se refiere a la costumbre o norma asf
transmitida. Como se trata de normas o hdbitos estableci-
dos, la tradicién se relaciona con usos, pricticas, rutinas, ritos, hdbitos,
modos y estilos que representan a una comunidad determinada, y en esa
medida se entiende como costumbre o elemento cultural de uso comun.
Con tal perspectiva, y a partir de los estudios del folklore, la antropolo-
gia suele registrar esas expresiones culturales para conformar estudios o
investigaciones donde el referente comun es la relacién entre conocimiento
popular y su preservacién o continuidad como parte de una tradicién; es

" Academia de Arte y Patrimonio Cultural, Universidad Auténoma de la Ciudad de
Meéxico.

! Por musica tradicional entendemos aquella que tiene rafz, aceptacién e interpretacién
en un pueblo, es practicada y reconocida en forma colectiva por una comunidad, capaz de
representar su forma de vida y visién del mundo, conectada directamente con la sonoridad
de sus actividades. No reconoce autores y los nombres de quienes componen pasan luego
al olvido.
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decir, como factor de la identidad cultural y la historia
de los pueblos. En consecuencia, para desarrollar el tema
es necesario establecer qué elementos determinan una
tradicion; cudles son sus aspectos esenciales, si es que
puede hablarse de un esencialismo que implique un vin-
culo cultural; c6mo se determina lo auténtico, y quiénes
deciden qué es lo tradicional.?

A la par, en dichos estudios generalmente se reitera
la necesidad de recuperar y preservar el saber tradicio-
nal amenazado por la extincién, asi como establecer el
hecho de que al perderse determinados cantos, danzas
o tradiciones orales también se pierde una parte de la
historia del grupo social que los preserva. Lo anterior
conlleva diversos juicios morales y éticos derivados de
posiciones determinadas, mismas que permiten ver las
perspectivas con que se abordan el estudio de esos sabe-
res tradicionales, sobre todo si la tradicién se “degenera-
ba” o “falseaba”, inclusive si se “pervertia’, “desaparecia”,
0 “ya no era pura’.

Es asf como surge, entre especialistas y aficionados, la
necesidad de conservar o revitalizar diversos aspectos del
folklore, entre ellos un sin fin de temdticas que, al adqui-
rir la categorfa de “tradicional”, se vinculaban con lo
“auténtico”, lo popular”, lo “verdadero” y “lo antiguo”.
Dicha actividad continda hasta la fecha, como puede
verse en distintas pdginas de Internet o campafas publi-
citarias de la television abierta: en el primer caso puede
consultarse las pdginas de folklore mexicano sobre musi-
ca, danza tradicional, mitos y leyendas, etcétera; en el
segundo, basta recordar las cdpsulas de “Celebremos
México” difundidas por Televisa, o los promocionales de
TV Azteca para “Amor por México”, donde resaltan su
visién acerca del folklore y las tradiciones mexicanas. De
igual manera, en la radio se escuchan varias cortinillas en
diversas estaciones: por ejemplo, en la “Ke Buena” se
menciona que es “salvajemente mexicana’, en tanto que
otras emisoras tratan de aprovechar las fiestas patrias
para resaltar su mexicanidad.

El folklore ha sido el vehiculo para buscar “lo autén-
tico” como via de acceso a lo que se escapa de la moder-

? Luis Dfaz G. Viana. “Los guardianes de la tradicién: el pro-
blema de la ‘autenticidad’ en el proceso de recopilacién de los can-
tos populares”, en Transcultural Music Review, 6, 2002. Disponible
en Internet: http://www.sibetrans.com/trans/trans6/diaz.htm
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nidad. La imagen idilica y romdntica de que todo pasa-
do fue mejor se refleja al posicionar lo tradicional, fol-
klérico y popular ante la modernizacidn, la civilizacién
y sus secuelas “posmodernas”. Con esta perspectiva lo
tradicional estarfa vinculado con la tradicién oral® y,
por ende, con lo aparentemente marginal, con aquello
alo que romdnticamente se le da un valor distinto ante
lo que no es tradicional, por ello posee referentes his-
téricos (ya sean locales o regionales), e incluso juicios
de verdad.

La tradicién, asi, representa una dicotomia de la
modernidad y el progreso; por consiguiente, y a riesgo
de generar la polémica, la tradicién estarfa vinculada
con lo estdtico, lo estable, lo inamovible; en otro senti-
do, también se relaciona con lo rutinario, los usos y
costumbres, las prdcticas, los modos y los estilos. En
consecuencia, lo relevante serfa conocer qué elementos,
y de cudl tradicién, merecen ser recogidos, estudiados
o valorados como lo tradicional. Es aqui donde se pone
en juego la musica tradicional y en qué medida dicha
expresién popular tiene acceso a la difusién en la radio.
Qué componentes de la memoria tradicional son parte
de la difusién masiva, sobre todo cuando consideramos
un viejo texto del antropdlogo peruano Stefano
Varesse, quien sefiala que las etnias no tienen acceso a
los medios de produccién y reproduccién cultural;*
con todo esto el panorama se complica adin mds, como
se verd en el apartado siguiente.

El panorama radial en el Valle de México

Extraoﬁcialmente, se reconoce que la radio tiene
mayor cobertura que otros medios de comunicacidn,
pues abarca 98% de la poblacién del pais. Desde 1920,
este medio de comunicacién ha transitado de pequefas
microempresas hasta la actual conformacién de mono-

? Arturo Chamorro, “La etnomusicologfa mexicana: un acerca-
miento a sus fuentes de estudio”, en Sociedad Mexicana de
Etnomusicologia: Memoria del Primer Congreso, Ciudad Victoria,
Gobierno del Estado/Direccién General de Asuntos Culturales/
Sociedad Mexicana de Etnomusicologfa, 1985, pp. 80-95.

# Stefano Varesse,. “Una dialéctica negada: notas sobre la mul-
tietnicidad mexicana’, en Héctor Aguilar Camin (comp.), En
torno a la cultura nacional, México, INI, 1989, pp. 135-158.
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polios; algunas empresas desarrollaron emporios de
comunicacién, informacidn, entretenimiento y publi-
cidad, todo ello vinculado a la explotacién de cintas
magnéticas y discos de acetato, y con las ventajas ofre-
cidas por un marco regulador que facilita el crecimien-
to y fortalecimiento de los medios a través del pago de
impuestos en especie, mediante el denominado “uso
del tiempo oficial” por parte del Estado.’

Como parte de la historia de la radio, en las décadas
de 1940 y 1950 destaca la consolidacién de programas
grabados en sustitucién de programas en vivo, asi
como la difusién de radionovelas; posteriormente, ya
con el uso de discos de vinilo y cartuchos de grabacién,
se incorporé una modalidad de difusién denominado
“sistema California”, que consiste en la sucesién de
ndmeros musicales seguidos por la emisién de anun-
cios comerciales y la presentacién por parte del locutor.
Esta forma radial predomina desde entonces.

En nuestro pafs existen 21 cadenas de radio que
concentran 1155 emisoras; de éstas, alrededor de 25%
son manejadas por dos consorcios: el grupo Radiorama
y ACIR en el Valle de México, una de las regiones mds
pobladas del planeta. En el Distrito Federal se concen-
tran 57 estaciones de radio, de las que 35 corresponden
a amplitud modulada (AM) y 22 a frecuencia modula-
da (FM); el Estado de México dispone de 14 estaciones,
seis de AM y ocho de FM; ademds, en esa regién se cap-
tan estaciones de estados vecinos, principalmente
Morelos e Hidalgo.®

De 1985 a nuestros dias la modernizacién tecnold-
gica en la radio ha tenido un desarrollo sustancial: se
utilizé el sistema de satélites Morelos, se creé la radio-
difusién digital en frecuencia modulada y la estereofo-
nfa en amplitud modulada; también se impulsé la
radio digital por suscripcidén, la transmisién por
Internet, el uso del disco compacto, el minidisc, los for-
matos digitales mp3 y mp4, con lo cual pricticamente

° Ley de Comunicaciones Eléctricas del “Reglamento de
Estaciones Radiodifusoras Comerciales, de Experimentacién
Cientifica y de Aficionados”, y otros mds publicados en el Diario
Oficial de la Federacion.

¢ “Conferencia internacional sobre el derecho a la informacién
en el marco de la reforma del Estado en México”, México, Cdmara
de Diputados, LVII Legislatura, mayo de 1998.

desaparecieron los cassettes y discos de vinilo.

Sin embargo, la modernizacién tecnoldgica no sig-
nifica modernizacién ideolégica.” La radio comercial
tiene por objetivos el rating® y los ingresos por publici-
dad, mientras la radio estatal depende de fondos publi-
cos. Segun Esteinou, la primera ha recibido criticas por
la censura, la dependencia programdtica, los enfoques
extranjerizantes, la defensa de intereses parciales y la
definicién de publico objetivo; a la segunda se le cues-
tiona por el “oficialismo” y el desarrollo de programas
de “bajo rating”.’

La oferta musical en el panorama radial en el Valle
de México

D« 57 estaciones que se captan en el Valle de México,
cerca de 88% corresponden a la iniciativa privada, el
resto se integran en el Grupo IMER, Radio Educacién,
Radio UNaM y Radio Mexiquense. Como parte de la
difusién de musica tradicional de nuestro pais, sobre
todo por emisoras del Valle de México, destacan algu-
nos programas que “hicieron historia”, como en el caso
de “Panorama Folklérico” transmitido por Radio Edu-
cacién, asi como una serie de programas difundidos en
Radio UNAM, o las cdpsulas musicales promovidas por el
Conafe, la Direccién General de Educacién Indigena y
de la Comisién de Desarrollo de los Pueblos Indigenas
(CDPI, antes INI).

La actual oferta radiofénica en las estaciones
comerciales se rige bajo los siguientes pardmetros: de
53 emisoras que cubren el Valle de México, la oferta
musical transmitida en frecuencia modulada prictica-
mente no incluye musica tradicional mexicana. Tal vez
con motivo del “mes de la patria” algunas estaciones
programen musica de mariachi, veracruzana o nortefa
como estereotipo de lo mexicano. Vale mencionar que
hace algunos afios ciertas emisoras de FM (entre ellas

7 Marcela Lagarde, comunicacién personal.

¥ Antonio Zarur Osorio, “Gestién estatal y televisién publica
en México 1972-1993”, en website: http://www-azc.uam.mx/ges-
tion/num4/doc6.html

? Javier Esteinou Madrid, “Democracia, medios de informa-
cién y final del siglo XX en México”, en Razdn y Palabra, México,
afio 3, num. 12, octubre 1998-enero 1999.
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Ubicacién Nombre de la estacién Temdticas principales en la estacién Observaciones
en AM
540 Radio Chapultepec Musica variada contempordnea inglés
y espaniol, instrumental
590 La Sabrosita Musica tropical
620 Radio 620 Musica en inglés
640 Radio 640. Musica variada en espafol
Transmite desde
Pachuca, Hgo. |
660 La Radio Ciudadana Programas de opinién y misica variada
690 690 AM Noticias
700 700 Deportes y Noticias/ entre semana
710 Orgullosamente Mdsica mexicana
Mexicana
730 ABC Radio Musica en espafol.
760 Radio Capital Noticias, comentarios
840 Buena Mésica Musica clasica
900 w Radio Noticias, deportes, misica en espafiol
940 la Q Mdsica en espanol, varias generaciones
970 Radio Férmula Noticias, comentarios, misica variada
en espafol
1000 Radio Mil Mdsica moderna en espariol
1010 Radio Centro Noticias y programas de opinién
1060 Radio Educacion Programas de opinién y misica variada Se programa ocasional-
mente musica mexicana,
étnica y de grupos
tradicionales
1080 Radio Mexiquense Programas de opinién y misica variada Se registra ocasional-
mente musica mexicana,
étnica y de grupos
tradicionales
1110 Radio Red Noticias y programas de opinién
1120 El fondgrafo Msica antigua mexicana
1180 Radio Felicidad Misica variada en espaiiol,
incluye misica mexicana
1220 XEB Boleros y misica mexicana de antafio Msica regional en fin de
semana, musica tradicional,
segln su eslogan
1240 Radio Lobo Musica en espafol
1260 Mejorando tu vida diaria Programas de opinién
1290 Radio 13 Programas de opinién y noticias
1300 XEQK La hora e informacién variada
1320 K Buena Musica tropical
1410 La més perrona Musica tropical y de banda
1440 XESP, La reina del hogar Programas de opinién. Incluye programas religiosos
1470 Grupo Radio Férmula Programas de opinién
1510 Radio Férmula Programas de opinién
1530 XEUR, Radio Mexicana Musica mexicana
1560 Radio Monitor Noticias y programas de opinién
1590 Radio Reloj La hora e informacién en general
1610 Radio Universidad Programas de opinién y mdsica variada

Auténoma de Chapingo

Fuente: Alberto Zérate, Investigacién de campo, agosto-septiembre de 2005.
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“Férmula Melddica” y “6M Globo”) tuvieron como
programacién musica mexicana o latina. Por tal moti-
vo nuestro estudio estard centrado en 35 estaciones de
amplitud modulada, mismas que difunden las siguien-
tes temdticas:

Breve andlisis de la oferta musical en la radio en amplitud

modulada

De la informacién vertida en el cuadro anterior resul-
ta que, de 35 estaciones registradas, 22 incluyen musi-
ca en su programacion, 14 de ellas presentan mdsica en
espafiol (40%), cuatro transmiten musica en inglés y
en espafiol (11.42%), tres estaciones difunden musica
variada (8.57%), y sélo una (2.85%) difunde musica
en inglés. Las demds estaciones incluyen mdsica de
manera complementaria, no como parte de su progra-
macién habitual. De las estaciones que transmiten
musica en espafiol, cuatro (11.42%) tienen como pro-
gramacién musical baladas y musica moderna; en tres
emisoras (8.57%) se difunden musica tropical y mexi-
cana; otras ocho estaciones (22.85%) programan musi-
ca en espafol de distintos géneros; lo relevante es que
la musica tradicional se incluye de manera comple-
mentaria en cuatro estaciones (11.42%).

La miisica mexicana y la musica tradicional que se difun-

de en radio

De las estaciones que transmiten la llamada “mdsica
mexicana’, la primera es 710 de AM, su programacién
consiste principalmente en musica ranchera interpreta-
da por artistas como Pedro Infante, Javier Solis, Pedro
Vargas; también incorpora géneros musicales como
bolero, son y huapango, y cuenta con algunos progra-
mas de éxito, entre ellos el dedicado a Los Tigres del
Norte. Las dos siguientes estaciones en el dial son
Radio Educacién y Radio Mexiquense, ambas presen-
tan de manera aislada temas de corte étnico, principal-
mente en lengua nahua, maya o purhépecha.

Ya dijimos que Radio Educacién hace afios tenfa un
programa intitulado “Panorama Folklérico”, abocado a
la musica regional; sin embargo, actualmente sélo
cuenta con “Del campo a la ciudad”, programa que se

Banda infantil de Tlayacapan, Morelos, ca. 1990. Fotos: Familia
Santamaria, Fonoteca INAH, nim. inv. 0551.

transmite s6lo un dfa a la semana y ocasionalmente
incluye musica de origen étnico, principalmente na-
hua, asi como sones de Tierra Caliente, musica yoreme
y yaqui. Otros intérpretes que llegan a difundirse son:
Guillermo Veldsquez y los Leones de la Sierra de Xi-
chd, o el grupo de musica jarocha Mono Blanco.

La dltima estacidén es la XEB, una de las mds antiguas
del espectro radiofénico, y en la que los fines de sema-
na suele transmitirse la llamada “musica tradicional”.
En los dos tltimos meses en que se registrd esta infor-
macién, se difundié musica de la mixteca oaxaquefia,
la sierra norte de Puebla, la Sierra Gorda de Querétaro,
los purhépechas michoacanos, musica jarocha y de Tie-
rra Caliente, entre otras regiones.

Breves reflexiones

L. programacién de las estaciones de radio en el Valle
de México se ha modificado en la tltima década, debido



mucho mds a criterios econémicos que

a un proyecto cultural del Estado. A

principios de la década de 1990 el

panorama musical era sustancialmen-

te distinto; por ejemplo, habia tres

estaciones (Radio 590, Radio Capital y

Radio Exitos) que sélo transmitian

musica en inglés, y actualmente sélo hay

una (radio 620), y lo mismo puede decirse

sobre las emisoras de musica en espafol.” Las cuatro
estaciones que presentan contenidos de la llamada
“musica mexicana’, o bien otro tipo de oferta musical,
incluida la “étnica” o la “tradicional”, son radiodifuso-
ras con apoyo del gobierno y cuyo propdsito funda-
mental no es la rentabilidad, como es el caso de las
empresas privadas.

Incluso, la difusién de musica mexicana en estacio-
nes privadas se da en momentos coyunturales como las
fiestas patrias; otras basan su éxito en idolos musicales
como Pedro Infante, Javier Solis y Jorge Negrete, como
es el caso de “La mds perrona” (1410 AM). Lo impor-
tante es ubicar qué tipo de musica se difunde como
“mexicana” y hace referencia a intérpretes de musica
ranchera, de banda o tropical; por consiguiente, la pre-
gunta de rigor estard enfocada a cuestionar qué tipo
de musica mexicana no se difunde en dichas estaciones de
radio. Aqui la respuesta es sencilla: aquélla que no es
rentable y se reserva para ser difundida por las institu-
ciones oficiales.

Las crisis de identidad, de conformacién de valores,
de referentes acerca de lo mexicano son problemas que
se han tratado en distintos foros," como el derivado del
Encuentro Nacional de Intérpretes y Promotores de la
Musica Tradicional Mexicana. Ahi se propuso poner en
marcha una politica cultural para fortalecer la difusién
y ensefanza de dicho género musical; en ese sentido, lo
fundamental —y asf fue sefialado por los intérpretes y

' Véase el epilogo de la tesis de maestrfa de Edmundo
Herndndez Amador, “Te odio y te quiero. La huella del bolero en
Puebla 1945-1955”, Puebla, Benemérita Universidad Auténoma
de Puebla, 2005.

"' Elda Maceda, “Que la musica tradicional mexicana forme
parte del sistema educativo nacional”, en:

hetp://www.conaculta.gob.mx/saladeprensa/2004/07dic/son.htm

promotores— es cémo involucrar a la
iniciativa privada, a las instituciones y
a otros sectores de la sociedad, sobre
todo cuando se incorpora una serie de

aspectos subjetivos como el gusto."
Pero tal coyuntura también nos
obliga a reflexionar acerca de qué impli-
ca la difusién de musica tradicional en
tiempos de la globalizacién.” Si bien la posmo-
dernidad conlleva la aparicién de situaciones emergen-
tes, ubicando la masificacién del individuo ante formas
culturalmente “estandarizadas” y difundidas por unos
medios de comunicacién que reproducen expresiones
culturales a partir de la creacién de idolos musicales

transfronterizos.

En ese sentido es necesario resaltar el cardcter hibri-
do conformado por los nuevos escenarios musicales,
expresado en la actual difusién emprendida por las
radiodifusoras del Valle de México, pues podria decir-
se que ofrecen expresiones musicales de los cinco con-
tinentes. Hace algunos afios ABC Radio y FM Globo,
“la parte latina del cuadrante”, eran los tnicos sitios
donde se podia escuchar musica de otras regiones del
mundo; hoy en dia se llega a escuchar rock ruso, irlan-
dés, alemdn, italiano; sin embargo, debemos sefialar
que todo ello no corresponde a expresiones musicales
tradicionales, sino a formas musicales globalmente
exportables.

Finalmente, habria que considerar cudl es el futuro
a mediano y largo plazo de la musica tradicional en el
panorama radiofénico del Valle de México, sobre todo
si se considera el poder de influencia y seduccién de los
medios sobre la poblacién receptora para imponer nue-
vos géneros musicales. Acaso entonces podrdn reto-
marse los sefialamientos de Martin Barbero sobre la
importancia de acercarnos a los gustos y creencias de
los sectores populares, y que al paso del tiempo se cons-
tituyen en nicleos duros de la cultura.

12 Pierre Bordieu, La distincién. Criterios y bases sociales del
gusto, Madrid, Taurus, 1990.

% Néstor Garcfa Canclini, Consumidores y ciudadanos.
Conflictos multiculturales de la globalizacion, México, Grijalbo,
1995.
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palsaje SONoro dela
Ciudad de México.

Los castillos pirotécnicos

n su libro The tunning of the world,
publicado en 1977, el musico canadiense
Murray Schafer habia presentado los con-
ceptos de ecologia sonora y paisaje sonoro
para analizar una doble necesidad: la de
registrar y preservar una serie de sonidos
cuya existencia estaba amenazada por el
mismo proceso de modernizacién, y dise-
far la creacién de un entorno sonoro mds
sano y equilibrado. Mds tarde, artistas e
investigadores tomaron estas premisas
como punto de partida para nuevos estu-
dios relacionados con el paisaje sonoro de
las grandes ciudades.

Mi actual proyecto de trabajo estd cen-
trado en la produccién radiofénica como
base de una investigacién acerca del pai-

saje sonoro de la Ciudad de México, para la cual desde hace varios afios he lle-
vado a cabo un registro sonoro de algunos paisajes aciisticos de la urbe; estos
registros, al transmitirlos de manera organizada a través de la radio, me lleva-
ron paulatinamente a preguntarme qué conexién puede haber entre la histo-
ria y el simbolismo de los sonidos. Es decir, ;el estudio de los paisajes sonoros
podria ser pertinente como objeto de estudio en algtin campo situado entre
la etnomusicologfa y el discurso antropolégico?!

" Radio Educacién.

! James Clifford Geertz (Itinerarios transculturales, Barcelona, Gedisa, 1999) examina
algunas formas contempordneas que la investigacidn antropoldgica adopta en la bisqueda
de nuevos objetos de estudio; Bruno Nettl (Las culturas musicales. Lecturas de etnomusico-
logia, Madrid, Trotta, 2001) estudia algunos territorios novedosos explorados por la etno-
musicologfa.
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Si bien desde 1987 me habia planteado recopilar lo
que entonces llamaba “la musica de las ciudades”, fue
hasta 1996 que empecé a transmitir a través de Radio
Educacién el proyecto “Museo de ruidos, lupanar de
sonidos: una arqueologfa del paisaje sonoro de la
Ciudad de México”, el cual fue presentado en 2003 en
formato de disco compacto. En ese proyecto el paisaje
sonoro estaba compuesto por el tafiido de campanas de
diversos templos virreinales de la Ciudad de México,
los sonidos recogidos en el Metro y durante las visitas
del Ejército Zapatista de Liberacién Nacional a esta
ciudad, y por el registro actstico de la quema de casti-
llos pirotécnicos en Tultepec, Estado de México.

Como parte de la investigacién, durante cuatro
anos realicé de manera sistemdtica registros sonoros y
visuales de las fiestas patronales de Azcapotzalco, y del
atrio de la Basilica de Guadalupe y sus alrededores. En
el transcurso de esas grabaciones, tanto la quema de
castillos pirotécnicos en Azcapotzalco y La Villa como
la espectacularidad de la danza de moros y cristianos
—que con frecuencia se baila en el atrio de la Basilica
de Guadalupe— llamaron poderosamente mi aten-
cién, e indagar sobre la danza me llevé a conocer los
origenes de la quema de los castillos de fuego. Ahora
bien, como Schafer recomienda no sélo realizar regis-
tros sonoros, sino indagar la historia y naturaleza de los
sonidos,” en estas pdginas se consignard una breve his-
toria de la danza de moros y cristianos, su relacién con
la quema de castillos pirétecnicos, y cémo los sonidos
de esta antigua tradicién fueron incorporados a mi tra-
bajo sobre los paisajes sonoros.

Origenes de la danza de moros y cristianos

Los inicios de la representacién de la danza de moros
y cristianos se remontan al siglo XII en Aragdn, al orien-

> Mi fuente principal sobre el origen de los drboles de fuego
como le llaman en Torreén, Coahuila, a nuestros castillos igneos es
Arturo Warman (La Danza de Moros y Cristianos, México, 1972).
Jestis Jduregui y Carlo Bonfiglioli (Las Danzas de la Conquista,
México, FCE, 1997) proporcionan una Sptica sorprendente para el
estudio de la danza de moros y cristianos. Véase también Robert
Ricard, Journal de Societé del Americanistes, 1934, y Jorge Vértiz y
Alfonso Alfaro, Moros y cristianos. Una batalla cdsmica, México,
Conaculta, 2001.

O G I A

te de la peninsula ibérica, que por entonces se habfa
liberado del yugo sarraceno. La primera referencia
documental de esta danza, citada por Warman (1972),
nos dice que en ocasiéon de la boda de Ramén
Berenguer IV, conde de Catalunia, con Petronila, reina
de Aragdn, celebrada en la Lérida en el afio de 1150, se
fingié un combate entre moros y cristianos.

En diversos romances y cantares de gesta se narran
las peripecias del enfrentamiento entre la Espana cris-
tiana y las huestes del poderoso Mahoma, querellas
donde las tropas cristianas con frecuencia fueron auxi-
liadas por las potencias celestiales tal como ocurrié en
1276, cuando los guerreros del moro Alazrach, que
aniquilaban a los hombres de Ramén Torregosa, fue-
ron derrotados por un San Jorge que aparecié por los
cielos, cabalgando blanco corcel y lanzando nubes de
sactas que segaron la vida de los infieles. Algo semejan-
te, cuenta Warman (op. cit.), ocurre al odioso Maure-
gato, vencido por Santiago Ap6stol cuando aquél exigfa
el tributo de 50 doncellas y 50 mancebos a Ramire I de
Asturias; estos nombres reaparecerdn mucho tiempo
después, en los albores del siglo xX, durante la repre-
sentacién de la danza de moros y cristianos que se rea-
lizan en los alrededores de la ciudad de México y en la
Basilica de Guadalupe.

En el siglo Xv, a la danza de moros y cristianos se le
llamaba ‘entremés’, y ya desde entonces aparece como
factor escenogrdfico crucial el castillo de fuegos de arti-
ficio; siguiendo a Warman, sabemos que en 1476, en
Barcelona, los gremios presentaron “el entremés del
Castell de infern e lo drago, entremes ab castell, entre-
més del turchs, entremés ab castell en que habia cert
homes salvajes...”

Mds tarde, durante el siglo Xv1, la danza de moros y
cristianos adopta dos formas: la teatral y el gran espec-
tdculo de masas; esta tltima, también conocida como
“escaramuza’, tiene dos formas principales: la batalla
naval y la toma del castillo. He aqui una descripcién de
la variante de la danza de moros y cristianos denomi-
nada la toma del castillo; sucede en Toledo en 1533:

...E otro dfa salieron los carpinteros e albaiiiles, que fue-
ron mas de setecientos gentiles hombres, muy extrema-

damente ataviados de seda y oro, en ordenanza de punto
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de guerra, e hicieron un castillo en Zocodover muy alto.
E torreando con el, moros bien ataviados a la morisca, y
dentro el gran turco defendiendo el castillo...e lo com-
baten, e con gran placer lo tomaron, e al turco y a todos
los moros prendieron, y con prisiones lo trajeron por
toda la ciudad...y pegaron fuego al castillo. Habfa mas de
cuarenta mil personas en las ventanas y plaza...

Igualmente, sobre una escaramuza realizada en
Madrid, en 1570, se dice “que otro dfa adelante... fue-
ron a ganar un castillo que estaba hecho en la plaza de
palacio, el cual estaba con muchos artificios de fuego,
y le ganaron a las once de la noche. Y luego vinieron
todos los caballeros a jugar alcancias...” No me resisto
a transcribir una maravillosa escena mostrada por War-

man, sucedida en una morisma espafiola con motivo
de la boda de Carlos II con Marfa de Borbén:

Al lado derecho de la plaza habfa un castillo dentro del
agua, que tenia cuatrocientos pies de cuadro y doscien-
tos de longitud, con su foso, contrafoso, puentes levadi-
zos, almenas y baluartes. En empezando a anochecer
prendieron mds de quinientas luminarias...y se aparecie-
ron cuatro hermosas galeras de fuego muy bien adorna-
das. Empezaron a combatir el castillo, prendiéndole
fuego, y el se los pegé a ellas, con que a un mismo tiem-
po se prendieron galeras y castillo que era una hermosa

vista.

Como consecuencia del desinterés de la corte por
la representacién de la danza de moros y cristianos en la
Espafa del siglo xv11, el castillo que ardia al final fue
separado de la danza y se convirti6 en un espectdculo
de fuegos de artificio que conserva su nombre y auto-
nomfa hasta nuestros dfas; segin Warman, Bernal
Diaz del Castillo ofrece la primera mencién de la
danza de moros y cristianos en nuestro continente,
pues a la llegada de Herndn Cortés a Coatzacoalcos, el
cronista refiere “el gran recibimiento que le hicimos
con arcos triunfales y con ciertas emboscadas de cris-
tianos y moros, y otros grandes regocijos, e invencio-

nes de juegos”.’

3 Bernal Diaz del Castillo, Historia verdadera de la conquista de
la Nueva Espafia, México, Porrtia, 1983, p. 458).

Danza totonaca del Volador de Zozocolco, Veracruz, en la Cum-
bre Tajin, 2004. Foto: Ulises Fierro Alonso.

Ya en Nueva Espana, en los llanos de Guadalupe,
durante la bienvenida a don Gaspar Zuhiga y de
Acevedo se llevé a cabo una representacién que proba-
blemente estd en el origen de una variante de la danza
de moros y cristianos conocida como “Los doce pares de
Francia”, también descrita por Warman:

Los mds ilustres caballeros de la ciudad de México, for-
maron dos bandos: uno de ellos se integrd por ‘doce caba-
lleros de Malta’ que, vestidos al estilo cruzado defendifan
un castillo de petates pintados en el que cabian cincuen-
ta hombres y sus cabalgaduras y cincuenta de infanterfa;
el otro bando lo formaban treinta y seis caballeros turcos
con su acompafiamiento, quienes debfan asaltar el casti-
llo: el combate se escenificé con abundantes disparos de
arcabuceria, y por la noche se ilumind el castillo con

antorchas de ocote...



Actualmente, cerca de 50 mil familias se
dedican a la fabricacién de juegos pirotéeni-
cos en todo el pafs, y al norte de la zona metro-
politana de la ciudad de México, en el poblado
de Tultepec, se celebra cada afio el concurso
nacional de torres y castillos de fuego; asimis-
mo, en los casi 30 barrios y pueblos originarios
de Azcapotzalco, cuna de la cultura tepaneca,
se realizan fiestas patronales en las que, a ma-
nera de colofén radiante, se quema un castillo

igneo. Sin embargo, es en la Basilica de Gua-

El mismo autor ha encontrado registros en Puebla
(1649 y 1732) y México (1651) en los que se sugiere
que “el combate de moros y cristianos por el castillo
fue lo mds importante”. Asimismo, en un hermoso
biombo fechado en 1690 —expuesto en el Museo de
América en Madrid y del que conocemos una repro-
duccién dada a conocer por Katzew—* se representa
unos esponsales indigenas, y entre otros elementos
puede apreciarse un castillo de fuegos de artificio.

Warman también sostiene que hacia 1733 esta dan-
za de moros y cristianos desaparece de la ciudad de
México y pasa a ser patrimonio exclusivo de las comu-
nidades mestizas e indigenas, entre las que pervive vi-
gorosa. Incluso la tradicién de la quema del castillo,
précticamente separada de la celebracién de la danza de
moros, se desarrolla en contextos muy precisos, y tanto
la danza de moros y cristianos como otras variantes de las
danzas de conquista se celebran en los alrededores de
la ciudad de México y en varios estados de la republica.

Durante todo el afio, particularmente en diciembre,
cuadrillas de danzantes llegan hasta la Villa de
Guadalupe, en la ciudad de México, y escenifican en el
atrio sus espectaculares coreografias, en las que duran-
te cinco horas o mds agrupaciones de hasta 70 danzan-
tes, actores y musicos recrean las épicas batallas de
aquellos aguerridos enemigos. En noviembre, los arte-
sanos pirotécnicos llegan en peregrinacién a la Basilica
de Guadalupe y por la noche queman hasta 10 grandes
castillos de fuegos de artificio.

4 Tlona Katzew, La pintura de castas, Singapur, Conaculta/
Turner, 2004.

dalupe donde, con diferencia de unas cuantas
semanas, la danza de moros y cristianos y la quema de
castillos, vuelven a encontrarse para conformar uno
de los escenarios sonoros mds interesantes de nuestra
ciudad.

Los castillos pirotécnicos estdn constituidos por una
gran columna de cubos de madera sobrepuestos que
puede medir hasta 20 metros de altura. La columna
estd coronada muchas veces por una gran canastilla,
que al final de la quema se desprende de su base para
girar por los aires, donde estalla y rompe la noche
acompafiada de atronadores cohetes, bombas y minas.
La columna principal es atravesada, a diferente altura,
por hasta cinco o seis vigas de madera o barras metdli-
cas; de ellas penden, a sus lados, sendas figuras que al
ser encendidas representan diversos objetos y persona-
jes: desde figuras sacras como un cdliz o un Cristo cru-
cificado, hasta animales y dibujos animados de la
televisidn.

En la parte frontal de la columna pueden montarse
hasta tres grandes ruedas giratorias, y al encenderse la
rueda superior suele mostrar la imagen del santo pa-
trén que preside la festividad, momento que también
es acompafado casi siempre por el repicar de las cam-
panas del templo y las sonoras dianas de la banda de
alientos; en la parte posterior de la columna central hay
dos o tres pares de pequefas ruedas giratorias que se
incendian al comienzo del espectdculo. Ademds, en la
Villa de Guadalupe y en los concursos de pirotecnia de
Tultepec el castillo puede estar constituido por dos o
tres torres accesorias, y como preludio de una quema
de castillo suelen quemarse canastillas y bombas; en
todo caso, la envergadura del castillo depende del dinero
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que los mayordomos o comisiones organizadoras lo-
gran reunir para la realizacién de sus fiestas; por ejem-
plo, en Azcapotzalco el precio de un castillo varia de 15
mil hasta 30 mil pesos.

El sefior José Clemente Vdzquez es el organizador de
la cuadrilla de Santiagueros de La Candelaria Tlapala
en Chalco, Estado de México, y en diciembre de cada
ano llega con su cuadrilla al atrio de la Basilica de
Guadalupe para representar la danza de moros y cris-
tianos. A partir de este punto él serd nuestro gufa para
describir algunos elementos, sobre todo de la musica,
de esta danza.

“La ‘marcha’ es al principio, desde que se empieza la
formacién y el inicio que se nombran cabeceras, sucesi-
vamente termina cuando entran a trincheras”; el tema de
la danza es “la lucha de Santiago contra Pilatos, porque
Pilatos quiere que Santiago le pague el tributo. Pilatos le
pide a Santiago que renuncie a la cruz y Santiago no
quiere. Le pide el tributo de las doncellas.”

En su variante de “santiagueros”, la musica para esta
danza de moros y cristianos es interpretada por una
banda de alientos, y se compone de numerosos corri-
dos contempordneos y de cuatro partes que todas las
bandas del oriente de la ciudad de México ejecutan
précticamente de la misma manera. La cuadrilla de San
Martin de las Pirdmides, avecindada en las inmediacio-
nes de San Juan Teotihuacan, al terminar su represen-
tacién en diciembre de 2004 ingresé al templo con
todo y banda para situarse en los costados del altar, a
los pies de la imagen de la Virgen de Guadalupe, e
interpretar, entre otras piezas, la tradicional “Jingle
bells” y hasta una composicién de Juan Gabriel.

En ese sentido, don Clemente Vizquez explica:

Ahf sigue la segunda parte que es el sonido de la polka,
que es mds rdpida, cuando sucesivamente se repite lo de
cabeceras, hasta el hache, el circulo y trincheras.
Sucesivamente viene la mudsica que se le nombra
"Fuanebre’. Es cuando hace el levantamiento de campo el
general Sabario, cuando levanta a los moros ya caidos en
batalla. Es cuando se toca la musica ‘Funebre’.

Es justamente en esta parte, después de una adorna-
da introduccién, donde la banda de alientos interpreta

un pasaje que corresponde a una cadencia del himno
nacional mexicano, aquella que dice y “retiemble en
sus centros la tierra, al sonoro rugir del canén®; esta
parte, explica don Clemente, “la llaman ‘Artillero’ y se
interpreta cuando pelean Santiago y Pilatos. En conse-
cuencia, la “marcha”, la “polka”, la parte del “artillero”
y la musica “finebre” son los elementos centrales de la
musica de la danza de “santiagueros”. Interpretada por
una banda de alientos y bailada por algunas de las com-
parsas del Estado de México —al oriente de la ciudad
de México— durante la fiesta de la Virgen de
Guadalupe en el atrio de la Basilica, esta musica es
signo especifico de la originalidad de nuestra danza.

Para esta danza, el atuendo del bando cristiano con-
siste en pantalén y sombrero tradicionales de charro
mexicano, ademds de camisa blanca y capas cortas de
terciopelo adornadas con dibujos en lentejuela que
representan simbolos sagrados: la hostia, la Santa Cruz,
imdgenes de la Virgen de Guadalupe o de Santiago
Apéstol; en las manos portan un crucifijo y una espa-
da, y son comandados por Santiago, ataviado con una
exquisita mdscara de apdstol conocida como el divino
rostro. La tropa de moros, comandada por Pilatos y su
lugarteniente Sabario, viste preciosas capas largas de
terciopelo bordadas con lentejuela, con las que se for-
man figuras malignas como dragones, demonios,
medias lunas, indios mexicanos y —sorprendentemen-
te, en el caso de la agrupacién de San Martin de las
Pirdmides—, el dguila que devora una serpiente de la
bandera mexicana; asimismo, los moros usan lentes
oscuros, tenis, coronas con plumas y espejos, y van
armados con machetes.

Jests Jduregui sefiala (0p. ciz.) que en la danza de los
“santiagos” realizada en Santiago Ixdyotl, Texcoco,
Estado de México, los cédigos verbales —es decir, los
textos que salmodian los actores-danzantes— tienen
un valor secundario si se les compara con el significado
de otros elementos de esta versién de la danza de moros
y cristianos. El autor afiade que el bando de los moros,
uno de cuyos integrantes lleva en la capa la imagen del
escudo nacional, estarfa representando a los mexicanos
de antes, a los indigenas mexicanos idélatras y paga-
nos que aun no habrian sido convertidos a la religién
cristiana. El grupo cristiano entonces, comandado



por Santiago Apdstol, representaria

a los mexicanos mestizos de hoy,
con sus vestidos de charro, el traje
nacional contempordneo. De las
versiones contempordneas de ésta

y otras danzas de moros y cristia-
nos, Jduregui dice: “serfa raro que
un tema de la mitologfa mediterrd-
nea, implantado en estas tierras hace
mds de cuatro siglos, hubiera permanecido
inalterado e incélume”.

Siguiendo esta ldgica, concluye que en los cédigos
no verbales de la danza de moros y cristianos —como
esa capa bordada con la imagen del escudo nacional
que lleva uno de los danzantes moros— se hallarfan los
elementos que denotarfan la naturaleza oculta de estos
moros indigenas, a quienes los mexicanos de hoy, los
charros cristianos auxiliados por la presencia de San-
tiago, habrfan convertido a la verdadera fe. En otras
representaciones de la danza de moros y cristianos,
como las realizadas en el atrio de la Basilica de Gua-
dalupe, los indigenas han de tomar la bandera insignia
de los moros, que es la bandera mexicana. En otros
casos, con las banderas mexicanas se delimita la fronte-
ra entre el territorio moro y el cristiano.

Por otra parte, al describir la indumentaria de los
moros, Medina Jiménez refiere que:

[...] su capitdn lleva una bandera de colores verde, blanco
y rojo, con el dguila que devora una serpiente, elemento
que los identifica con los mexicanos y por asociacién con
los indigenas de México, por ello se dice que el color rojo
de los camisones de los moros recuerda la sangre que
derramaron los aztecas en su lucha por la defensa de
Tenochtitldn.

Como se expuso mds arriba, la introduccién de la
musica “finebre” en la danza de “santiagos” realizada en
Candelaria Chontalpa, en Chalco, Estado de México,
termina con una cadencia del himno nacional mexi-
cano, y acaso este dato puede apoyar la interpretacién

* Alejandro Medina Jiménez, “Origen de la danza de moros y
espafioles”, en Rubén Croda Ledn, Entre los hombres y las deidades.
Las danzas del Totonacapan, México, Conaculta, 2005.

sefialada por Jduregui. Sin embar-

go, a excepcién de Warman, los

autores citados no refieren la rela-

cién entre la danza de moros y

cristianos y la quema de los casti-

llos pirotécnicos; igualmente, al

preguntarle tanto a José Clemente

Vézquez como a Juan Beltrdn

Aguirre —director de la comparsa de

San Martin de las Pirdmides— si en su

comunidad se quemaba un castillo al finalizar

la escenificacién de la danza, contestaron que no lo
habian presenciado.

;Cudl podria ser el origen de este artefacto? Los arte-
sanos pirotécnicos a quienes he preguntado no lo
saben, y lo mismo puede decirse respecto a los miem-
bros de las comisiones que organizan anualmente las
fiestas; sin embargo, un joven monaguillo de San
Miguel Amantla, Azcapotzalco, me dijo que un castillo
de fuegos de artificio representaba el fuego de Dios.

En la mayoria de los mds de 20 barrios originarios
de Azcapotzalco, en los que se quema un castillo
durante sus fiestas patronales, por lo general se baila
una de las variantes de las danzas de conquista, la
“danza de concheros”, pero en ningin caso se asocia
esta danza con la quema del castillo, y algo similar
sucede en Xochimilco, al menos en San Gregorio
Atlapulco.

La danza de moros y cristianos que se ha escenificado
en México durante casi 500 afios, asi como la quema del
castillo de fuegos de artificio, que fue su compafiera
inseparable durante un buen tramo de su historia, son
dos elementos interesantisimos del paisaje sonoro de
la ciudad de México, pues nos hablan de tradiciones
centenarias que no sélo persisten, sino que han adqui-
rido nuevos significados funcionales en el contexto
de las necesidades de los hombres que las heredaron,
dotdndolas asi de un sentido social contempordneo.
Y si bien resulta innegable la necesidad de adentrar-
se en el significado que puede tener en nuestros dias
la quema del castillo de fuegos de artificio, espero
que en esta breve exposicién se haya podido apreciar
que la belleza del sonido tiene connotaciones histé-
ricas.
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[.a musica colombiana en México:

transculturalidad y

procesos identitarios

a cumbia, el porro, el vallenato y otros ritmos
de la costa caribefia de Colombia llegaron a México a
mediados de la década de 1950, difundidos a través
de los discos o las giras de los grupos provenientes de
ese pais. Durante cierto tiempo disfrutaron de relati-
vo éxito y luego desaparecieron con excepcién de la
cumbia, que consiguié arraigarse en la mayor parte
del territorio mexicano y establecerse de manera defi-
nitiva a finales de la década de 1960, interpretada por
grupos como los dirigidos por Mike Laure y Rigo
Tovar. Para componer su muy conocido repertorio,
estas agrupaciones partfan de una musica colombia-
na mimetizada, transformada en lo que ellos, o la
industria del disco en México, consideraba un soni-
do mds accesible para la audiencia nacional; sin
embargo, como no le daban crédito a sus composito-
res el publico pensaba que eran piezas originales.

El vallenato, por el contrario, tnicamente logré
establecerse en el norte de la republica en fechas posteriores, concreta-
mente en Monterrey y otras regiones cercanas; como es bien sabido, dicha
zona es la ‘tierra del acordedn’ en México, lo que al afiadirse a la empatia
con las letras vallenatas podria explicar —cuando menos de manera par-
cial— el por qué de su adopcidn en estas latitudes.

El fenémeno de la musica colombiana' de Monterrey se desarrolla préc-
ticamente a espaldas de los medios de comunicacién y de los esquemas de

" Estudiante del doctorado en Sociologia en El Colegio de México.

! Utilizo los términos colombianay colombia en cursivas para referirme al producto musi-
cal generado exclusivamente en Monterrey, como resultado de la fusién del vallenato y otros
géneros nativos de Colombia, con diversos ritmos populares desarrollados en el norte de
México. Asf, mientras la colombia es un género musical, los colombianos o colombias son los
aficionados a dicha tendencia de musica popular que, insisto, es impulsada en Monterrey.
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comercializacién de las disqueras, pues sélo hasta
fechas recientes se inicié el proceso masivo de difusién
y venta. Parte de la explicacién sobre el arraigo de este
género musical podria deberse a Los Corraleros del
Majagual, un grupo colombiano que debié permane-
cer bastante tiempo en el norte del pais, zona de fron-
tera con Estados Unidos, debido a problemas de
documentacién. Esta prolongada estancia del grupo
influyé en la percepcién y el gusto musical de la regidn,
pues hasta la fecha sus discos tienen gran aceptacién
entre los consumidores; ademds, los protagonistas de
este fenémeno concuerdan en sefialar a Alfredo
Gutiérrez (lider del grupo) como la piedra angular para
la aceptacién de la musica colombiana, y en particular
el vallenato, en Nuevo Ledn.

Creacidn y difusidn del gusto por la colombia

Posteriormente, los personajes centrales para la adop-
cién y permanencia del vallenato fueron los sonideros,*
quienes durante muchos afos viajaron a la Ciudad de
México, Estados Unidos y Colombia para conseguir
grabaciones de los grupos colombianos originarios de
la costa caribefia. Entonces los sonideros disponian
de un gran mercado, pues para los sectores sociales que
disfrutaban de esos géneros musicales era imposible
contratar a un grupo que tocara en vivo, debido a la
compleja organizacién y elevado costo que implicaba
un evento asi. Poco a poco la discografia de cada soni-
dero se fue especializando en cada una de las versiones
de vallenato cultivadas en Colombia, coleccién que fue
creciendo con los afios y permitié generar, también de
manera gradual, una sensibilidad hacia la cultura musi-
cal colombiana en Monterrey, donde sus bases son fir-
mes y profundas.

Inicialmente, este consumo del vallenato y géneros
afines estaba restringido a los bailes de sonideros, pues
fuera de ellos nadie podia darse el lujo de adquirir unos
discos cuyo valor simbélico incrementaba mds todavia

* Los sonideros rentan su coleccién de discos y mezclas, el
equipo de sonido y la amplificacién. Son contratados para ame-
nizar fiestas de barrio y bailes populares, casi siempre en espacios
abiertos.
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su ya elevado precio. Sin embargo, con la aparicién del
casete en 1981 (tecnologia que permitié la duplicacién
de la musica) la situacién cambid radicalmente. En
consecuencia, al ver disminuido su rango de actividad,
los sonideros se dedicaron a grabar parte de su acervo
en cintas y luego venderlas entre los asistentes a los bai-
les, quienes mostraban enorme interés por dichas gra-
baciones en la medida en que resultaba imposible
adquirirlas en el mercado formal. Incluso en nuestros
dias, aun cuando existen importadores legales y las pro-
pias disqueras colombianas distribuyen su material en
todo el pais, el consumo mayoritario es a través de
copias pirata, debido al elevado precio de los discos ori-
ginales, pero sobre todo por el firme arraigo de una
cultura de consumo informal, dirigida por los sonide-
ros a través de compilaciones, versiones y mezclas espe-
ciales como los discos rebajados,’ de amplio consumo
entre los colombianos.

La apropiacién musical y la creacién de un fenémeno

. e
sincretico

L. produccién de musica colombia en Monterrey estd
encabezada principalmente por Celso Pifa, La Tropa
Vallenata y La Tropa Colombiana. Celso Pifia fue el
primero en tocar con su grupo esta musica (antes slo
se escuchaban los discos), y se ha distinguido por emu-
lar lo mds posible el tradicional estilo colombiano.
Precisamente esta caracteristica lo habfa confinado a un
bajo perfil, con restringida circulacién de sus discos,
viendo cémo grupos mds nuevos, por ejemplo los
Vallenatos de la Cumbia, lograban entrar en los circui-
tos internacionales de produccién y distribucién para
llegar a Sudamérica y Estados Unidos (Olvera, 2002:
8). Sin embargo, al dlbum Barrio bravo llevé a Pina al
mercado internacional, reconociendo su merecido lu-
gar dentro de la escena musical. Esta produccién, que
conmemora sus veinte afios de carrera artistica, tam-

? Las versiones rebajadas consisten en grabar las canciones a
velocidad menor de lo normal, de esta manera se escucha la musi-
ca mds lenta. Esta variacién regfa al vallenato y posee gran acepta-
cién entre los seguidores del género, pues argumentan que asf
disfrutan mds la musica, entienden con mayor facilidad la letra y
se amainan los rdpidos ritmos del Caribe colombiano.



Danzantes tenek de Chontla, Veracruz, en la Cumbre Tajin, 2006. Foto: Ulises Fierro Alonso.

bién representa el intento para entrar al mercado de las
musicas globales, y por tal razén tiene un sonido mds
internacional y que resulta accesible para diferentes
grupos sociales y generacionales. Quizd por ello se
esconden las raices étnicas y populares de la musica,
optando por mezclarlas con diferentes ritmos de mayor
aceptacién y de mds fécil comercializacién. Es claro
que su gran éxito se debié a que dejd, por primera vez,
de lado su tradicionalismo colombiano para realizar
mezclas con otros géneros, ademds de contar como
invitados con artistas de gran aceptacion entre la juven-
tud global de clase media y alta de todo México.

En afos recientes esta fusién musical empezé a ser cul-
tivada entre maltiples grupos juveniles de sectores popu-
lares —autodenominados colombianos y que llaman
colombia al género de musica que escuchan—, al interior
de los cuales se han formado, aunque también son segui-
dores de, diversos conjuntos musicales que producen un
renovado vallenato mexicano, como La Tropa Vallenata,
la Ronda Bogotd, Los Vallenatos de la Cumbia y el
Grupo M-19 Colombiano, entre muchos otros.

Los consumidores y productores de la colombia per-
tenecfan principalmente a grupos populares y margi-
nales de la ciudad (personas desempleadas o, en el
mejor de los casos, en la mds baja escala de la actividad
productiva), por lo que son identificados —junto con
su musica— por otros grupos sociales como pandille-
ros, drogadictos y delincuentes. El epicentro del gusto
por este género musical se encuentra en Loma Larga,
un cerro cercano al centro de Monterrey que abarca
alrededor de 20 barrios, y sobre todo la colonia Inde-
pendencia, de donde surgen los sonideros.

El nacimiento de estos primeros musicos colombia-
nos coincide con la aparicién de una nueva propuesta
identitaria, el hecho de ser colombia, y por medio de
ella se puede ver cémo esta primera generacién de jéve-
nes deja de lado al rock (la propuesta identitaria juve-
nil por antonomasia) y adopta a estos grupos
colombianos como su modelo (Cruz, 2000). Junto a los
grupos de musicos profesionales existen otros que
tocan en la calle por el simple gusto de reunirse y pro-
ducir musica para amenizar cantinas, bailes vecinales y
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celebraciones menores; también tocan en los camiones
de transporte publico para ganar algo de dinero.

Las razones para explicar la gran aceptacién de este
género en Monterrey van desde su gran variedad musi-
cal y temdtica, el hecho de ser una musica bailable, la
facilidad para interpretarla, y el que algunos de sus ins-
trumentos, como el acordedn, se encuentran fuerte-
mente arraigados mientras los otros pueden ser
fabricados artesanalmente a un bajo costo; se mencio-
na también la fuerza simbdlica de sus letras, pues cuen-
tan historias campiranas que remiten a un pasado
rural, y son de una simpleza romdntica muy apreciada
por los colombias de Monterrey.

Por otro lado, el vallenato tiene una fuerte similitud
estructural con el corrido mexicano, dada la preemi-
nencia de la oralidad y la funcién de contar historias,
historias que permiten construir subjetividades que
dan una carta de navegacién a los actores para enten-
derse, reconocerse y actuar. Esta correlacién corrido-
vallenato es importante para entender el por qué de la
eleccién de la colombia en el norte del pais. En este
punto se debe recordar también que el vallenato en
Colombia se cultiva en distintas vertientes: algunas
mds populares y otras de mayor aceptacién entre las
clases medias y altas (como en el caso de Carlos Vives);
el tipo de vallenato que llega y se arraiga en Monterrey
es el popular, con gran apego al estilo tradicional, poco
estilizado, y con temdticas campiranas mds cercanas a
las vivencias de los jévenes regios, y por ello ficilmen-
te traducibles a sus propios pardmetros culturales.

La entrada al mercado y el contacto transnacional

Después de treinta afios, el circuito de la musica
comercial en Monterrey tuvo que reconocer el gran
mercado que estaba perdiendo al no aceptar el fend-
meno de la colombia, y por eso en nuestros dias es posi-
ble encontrar discos nacionales e importados de
cumbia y vallenato en cualquier tienda de musica, aun
cuando tales grabaciones son mds costosas que las de
cualquier otro género.

Por su lado, los medios de comunicacién locales
también despreciaron el fenémeno regio-colombiano al
ignorarlo sistemdticamente; aun cuando esta musica

O G I A

disponfa de gran audiencia, sus seguidores y protago-
nistas se mantuvieron invisibles para los medios, como
si con ignorarlos bastara para desaparecerlos —al menos
medidticamente—, dejdndolos sin voz ni instrumentos
de difusién. La tnica excepcidn a tal estrategia medidti-
ca la encontramos en la caricaturizacién y la mofa para
erosionar el poder simbélico de la colombia como elec-
cién de una identidad tan védlida como contestataria.
Tras reconocer el grave descuido medidtico que afecta-
ba a este género —lo cual limitaba enormemente su
consumo como mercancia cultural—, se inicia una
nueva etapa en la que se ofrecen abundantes productos
de consumo a un sector despreciado durante afos.

A consecuencia de lo anterior, en la dltima década se
han creado tres estaciones de radio para difundir este
género de musica popular, ademds de que empezé a pro-
gramarse por segmentos en otras emisoras. Asf, en 1996
aparece en Monterrey la XEH, primera estacién de radio
comercial con programacién netamente colombiana; al
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comprobarse el gran éxito econémico de la emisora, en
1999 otras dos estaciones se afiaden al proceso de difu-
sién y venta: Radio 13 y La Guacharaca (actualmente
Bombazo Vallenato). Gracias a este creciente proceso de
impacto medidtico, la musica regio-colombiana logré
extenderse a Saltillo, Nuevo Laredo, Monclova, Leén y
San Luis Potosf, entre otras regiones del norte de México
—aun cuando en estas ciudades se vive una situacién
parecida y se escuchan los mismos grupos que en
Monterrey quince afos atrds.

De la mano de este proceso encontramos una
amplia comercializacién de diversos productos relacio-
nados con la musica: discos, videos, camisetas, revistas,
sombreros de vueltas, instrumentos, todo ello a la
venta en el mercado formal e informal. Ahora también
es posible traer grupos de Colombia para realizar con-
ciertos destinados a grupos sociales de gran poder
adquisitivo, quienes finalmente pueden asistir a tales
eventos sin sufrir incomodidades y sin necesidad de
mezclarse con los otros grupos sociales.

Con todo, en Monterrey actualmente existe un
enconado debate entre dos polos: por un lado los
defensores de la colombia como producto transforma-
do, amalgamado y adaptado a la realidad sociocul-
tural de la regién, y que se consume principalmente
entre los grupos juveniles de clase baja; por otro lado estd
un grupo de élite que promueve el ascenso de esta masi-
ca entre la clase media y alta, para que sea escuchada por
todo Monterrey. Esta nueva labor de difusién y venta es
realizada por empresarios, programadores y conduc-
tores de radio, trabajadores del sector socio-cultural,
e incluso colombianos radicados en la ciudad; los
miembros de dicho grupo de promotores disponen de
un amplio conocimiento del género adquirido via
Internet, libros, videos, discos, pero sobre todo me-
diante su asistencia al Festival de la Leyenda Vallenata
en Valledupar.

A partir de esta experiencia fue posible realizar dos
ediciones del Festival Vallenato en Monterrey, ademds
de tener el apoyo de los organizadores del festival de
Valledupar, por lo que en varias oportunidades los
reyes vallenatos colombianos han realizado presenta-
ciones y conciertos en la capital neoleonesa. Y debido
a tal acercamiento se permitié también que dos grupos

regiomontanos pudieran concursar en sendas ediciones
del Festival de Valledupar —en la categoria de mejor
acordeonista, pues anteriormente ya se habia concursa-
do en el rubro de cancién inédita. De igual manera, se
logré acordar con las autoridades del festival colombia-
no la participacién de grupos regios en ediciones veni-
deras, asf como realizar mds festivales y conciertos de
grupos de Colombia en Monterrey.

Fue asi, por increible que pudiera resultar, que en
s6lo cinco afnos, de 2000 a 2005 la musica colombia
logré expandirse hacia todos los grupos sociales de
Nuevo Leén, por lo que ahora puede escucharse en los
bares y antros mds exclusivos de la ciudad, lo cual era
dificil de imaginar hace unos pocos afios. El estigma
que marcaba a esta musica lentamente desaparece, de la
misma forma que desaparecié de Colombia en la déca-

da de 1990.

La musica de Colombia como fenémeno transcultural

Corno otros productos culturales, la musica experi-
menta en nuestros dfas vertiginosos desplazamientos
entre los dmbitos local y transnacional impulsados por
la modernidad y la globalizacién. Ya sea como parte de
los estudios de etnomusicologfa, de los trabajos sobre
las musicas del mundo (world music), o de musica pop,
actualmente se habla de expresiones musicales que por
lo general implican una asimetrfa entre su origen y el
lugar al que se desplazan. Asi, la musica del Caribe
colombiano muestra una transnacionalizacién desde su
rafz popular, sélo intercambiada entre grupos sociales
de clase baja. Se diferencia de la world music o la etno-
musicologfa en tanto que la cumbia y el vallenato se
generan en contextos ribales o étnicos del Sur, o sea de
la otredad. Este material, recolectado como objeto de mu-
seo, debe ser curado antes de ser exhibido, pero en el
mismo proceso de curadurfa para poder ser exhibido,
ademds de transformado, mimetizado y pasteurizado pa-
ra su consumo cultural en el Norte, y en ese sentido
representa un ejercicio simbdélico de emnologia de resca-
te. Ejemplos de lo anterior pueden encontrarse en la mu-
sica tribal o étnica, distribuida en todo el mundo a través
de la categorfa —aglutinadora de una inmensa diversi-
dad, hoy en dia eminentemente comercial— de world
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music.* Tales caracteristicas las encontramos igualmen-
te en géneros como el reggae, el ska, la salsa, el son, el
tango, etc. Ademds, tanto cumbia colombiana como el
vallenato se diferencian de la musica pop —otro fend-
meno ampliamente estudiado por los académicos—
por el hecho de que el pop es un género musical crea-
do y desarrollado por las sociedades del Norte, y desde
ahi, apoyado por la industria musical, se distribuye
hacia las periferias. Otros ejemplos del mismo fenéme-
no los encontrarfamos en el rock, el punk, el rap y el
hip-hop, etcétera.

Es en este sentido que la musica del Caribe colom-
biano puede verse como un fenémeno de intercambio
cultural y simbélico de tipo Sur-Sur. Es decir, permite
apreciar cémo una musica del Sur llega a otro punto del
Sur para establecerse —por lo menos en este caso— sin
ayuda de la industria musical o de los medios de comu-
nicacién para su indispensable ejercicio de co-merciali-
zacién y consumo. Tras mantenerse durante afios a
través de circuitos subterrdneos de difusién y venta, por
medio de esos mismos circuitos logra expandirse hacia
Estados Unidos, pero se mantiene como referencia cul-
tural de los grupos migrantes provenientes del Sur. Por
tanto, hasta fechas recientes esta musica ha sido bailada
y escuchada por las clases bajas latinoamericanas de
manera consistente, fenémeno que también puede verse
en Argentina con la llamada cumbia villera’

La cumbia y el vallenato nos brindan un caso atipi-
co respecto a la trasnacionalizacién de productos cul-
turales, y puede brindar valiosas aportaciones a los

4 Para profundizar sobre este tema véase Steven Feld, A Sweer
Lullaby for World Music, Deep in the Jungle, 2001.

* La cumbia villera proviene de las villas miseria ubicadas en la
periferia de Buenos Aires, y se debe remarcar la similitud que tiene
con la colombia. Dicha musica llegd y se establecié hace muchos
afios en zonas marginadas de las ciudades argentinas, y en tiempos
recientes los pobladores de esas villas establecieron un nuevo tipo
de oposicién al sistema neoliberal y a las condiciones de pobreza a
través de la cumbia villera. Al mismo tiempo, esta versién sincréti-
ca de la cumbia representa el elemento identitario bdsico para estos
grupos sociales. En sus letras encontramos apologfas a los pibes
chorros, adolescentes que roban en los barrios ricos y llevan sus
ganancias a las villas miseria; en sus letras también hay referencias
continuas a las drogas, el sexo y la violencia; fue a partir de tal con-
texto que la cumbia villera se convirtié en una poderosa herra-
mienta de protesta social y politica.
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estudios antropoldgicos sobre la globalizacién en la
medida que ofrece elementos de contrapeso a la posi-
cién neo-colonialista de las teorfas en que se basa la
mayor parte de los estudios culturales. Otra dimensién
interesante es que actualmente, este género se ve ex-
puesto a un proceso de rearticulacién que genera mul-
tiples interlocuciones y tensiones entre la mdsica
producida por sus primeros cultores —la que pide, pro-
duce y moldea el mercado global— y la creada por los
diversos grupos sociales que la adaptan a nuevas geo-
graffas gracias al mercado global y las migraciones. En
este proceso de expansion del género se establece un
didlogo y también se miden fuerzas que transforman
pardmetros aqui y alld en funcién de las tensiones y la
aceptacién de un publico cada vez mds amplio, lo cual
genera pugnas, reapropiaciones y acuerdos.

Se trata, asi, de un proceso de transferencia y des-
plazamiento de lo local a lo transnacional que debe
pasar por referencias regionales y nacionales, y una vez
superadas las tensiones tiene lugar una nueva rearticu-
lacién que vuelve al ejercicio identitario en el dmbito
local. En la musica del Caribe colombiano —como en
el caso de diversas musicas trasnacionales— es posible
imaginar ese desplazamiento como un periplo donde el
constructo cultural parte de su geografia inicial para
expandirse gradualmente hasta traspasar las fronteras y
establecerse de manera ubicua en diversos paises; mas
no cubre la totalidad del territorio trasfronterizo, sino
localidades pequefas semejantes a las de su inicial pun-
to de partida, donde experimenta un proceso de resig-
nificacién. Parafrascando a Ramén Pelinski cuando se
refiere al tango némade, podria decirse que al salir de
Colombia y migrar hacia nuevas ciudades el vallenato y
la cumbia se convirtieron en procesos interculturales.
En este transcurso de expansién ambos géneros selec-
cionan rasgos estilisticos y son transformados mediante
la interaccién con las estéticas musicales vigentes en esa
nueva localidad, a fin de resultar significativos para
éstas. En consecuencia, el vallenato y la cumbia no sélo
provocan mutaciones en la cultura receptora cuando
ambos géneros son resignificados, también simbolizan
este proceso de transformacién sociocultural mediante
la creacién de una amalgama musical mestiza, sincréti-
ca y con capacidad identificatoria.
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“Danza de mecos”, con participantes tenek de Chontla, Veracruz,
en la Cumbre Tajin, 2006. Foto: Ulises Fierro Alonso.

Conclusiones

L musica del Caribe colombiano muestra dos proce-
sos de transnacionalizacién contrapuestos: por un lado
se tiene la tradicional musica costefia transformada por
la industria musical en una mercancia fécil de vender.
Esta musica es comercializada en Estados Unidos para
luego ser distribuida en diversos pafses de Latinoamé-
rica, principalmente entre grupos sociales de clase
media y alta —s6lo a manera de contraste, recordemos
que a Monterrey llega una musica de vertiente mds
popular. Esta versién limpia de la cumbia y el vallena-
to es la que pudo romper las fronteras sociales y geo-
grificas en Colombia, la que se difunde en todo el
mundo. Mas para lograrlo debié perder buena parte de
sus elementos mds distintivos y originales, comprome-
tiendo su esencia local. En consecuencia, lo local y lo

global mantienen una continua interaccién: el primero
brinda sangre y vida al segundo, en tanto éste ofrece
difusién a espacios y geografias sin restricciones ni
fronteras, aunque para ello la cultura o tradicién local
debe perder parte de su esencia.

En el lado opuesto encontramos una musica de ori-
gen local, creada por campesinos y con cierta ascen-
dencia cultural africana, que nos habla de la naturaleza
y el trabajo rural. Una musica confinada y estigmatiza-
da en su lugar de origen, otorgdndole identidad tnica-
mente a sus cultores de la costa caribefia de Colombia.
A pesar de todo, logra difundirse a través de las graba-
ciones y la radio por toda Latinoamérica y se establece
en zonas marginadas de las grandes ciudades, donde es
adoptada como propia al extremo de crear una nueva
musica de fusién. Es decir, se trata de una musica local
que si bien no puede superar las fronteras internas de
su nacién, es capaz de dar identidad a grupos sociales
tanto en Buenos Aires como en Monterrey, y con ello
también otorga un modelo de subjetividad a dichos
grupos marginales —en general migrantes internos,
que son sujetos de estigma— quienes encuentran en la
colombia una poderosa herramienta de protesta social.
En el caso de los colombianos de Monterrey, es impor-
tante destacar que ellos lucharon por mantener su elec-
cién musical sin el apoyo de la llamada industria
cultural y en contra de la sociedad local que los estig-
matizaba; fueron capaces de construir sus propios
canales subterrdneos para crear, difundir y mantener
durante muchos afios un tipo de musica que devino
fenémeno sociocultural.
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Jaime Sanromdn’
E T N O MUSICoO Lo

Musica tradicional, industr 12
disco gr afica y globalizacién

un cuando los origenes de la
musica son tan remotos que se pierden en
el tiempo, sin duda representa un ele-
mento esencial para el hombre y por ello
estd presente en todas las culturas desde
los albores mismos de la humanidad, ya
que se han encontrado vestigios de que
incluso el hombre de Neanderthal estaba
desarrollando una primitiva cultura mu-
sical.' En las antiguas culturas del lejano
oriente’ servia a propdsitos sociales y reli-
giosos mds que al entretenimiento, por lo
que un sonido tan elemental como “ah”
forma parte de muchas tradiciones alre-
dedor del mundo, y en tanto que sonido
vocal desaffa las denominaciones y es
aceptado por todos.?
También la musica tradicional se
remonta a los albores de la humanidad,
y aunque se le habia considerado parte de la cultura propia de cada pue-
blo, algunos estudios recientes’ han mostrado que la musica regional es
producto del intercambio de influencias mutuas entre diversas culturas, y
en ocasiones el influjo de cierto grupo cultural puede extenderse a zonas

) Empresario de la industria discogrdfica.

! Kate Wong, “Neanderthal Notes”, Scientific American, nim. 277(3), septiembre de
1997, pp. 28-31.

% John Koopman, A brief History of Singing, Appleton, W1., Lawrence University, web-
site, 1999.

3 Jonathan Goldamn, The “AH” Sound, Boulder, Co., Spirit Music, website 1992-2007.

“ J. Bentley, “Cross-cultural interaction and periodization in world history”, en
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muy alejadas en virtud de un efecto domind. Asi, por
ejemplo, ciertos elementos de los mantras tibetanos,
via entonaciones sufi, pasaron a formar parte de cdnti-
cos cristianos como el “Ave Marfa” y el “Kyrie
Eleyson”;> ademds, como parte del intercambio sub-
sistieron algunos rasgos culturales menores, como el
hecho de que el mala hindd conste de 108 cuentas y
el rosario de los cristianos tenga 54, o que el Om
budista se homologue con el amén judeocristiano y al
amin musulmdn.

Al margen de esta influencia conjunta resultaria
dificil comprender cémo el tambor y el didgeridoo aus-
traliano, dos de los instrumentos mds antiguos, siguen
modelos actsticos bastante complejos y ademds pue-
den producir sobretonos no arménicos.*’ Asimismo,
en ceremonias chamdnicas de Africa, Indonesia y
América se utilizan tambores y determinadas técnicas
ritmicas para provocar cierto efecto en el escucha
(curacién, éxtasis, trance, etcétera). Este efecto, deno-
minado “conduccién auditiva’,®? sienta las bases de la
moderna musicoterapia, la cual explica los beneficios
de mantras y cdnticos rituales para estabilizar la respi-
racién, la presién sanguinea o sincronizar el ritmo car-
difaco, obviando la aplicacién de los rezos ante
enfermos y moribundos, como prueba un estudio rea-
lizado en el Centro Médico Rabin de Israel.!> 12

Los arménicos se basan en los sonidos de las
vocales. Entonar y elongar estos sonidos se presenta

® Bernardi et. al., “Effect of rosary prayer and yoga mantras on
autonomic cardiovascular rhythms: comparative study”, en British
Medical Journal, diciembre 2001, 323, pp. 1446-1449.

® Jonathan Goldamn, Membrane Vibrational Modes:
Hyperphysics 6b Sacred Sounds—Healing Sounds, Boulder, Co.,
Spirit Music, website 1992-2007.

7 Tarnopolsky et. al., “Didgeridoo acoustics, The vocal tract and
the sound of a didgeridoo”, en Nasure, Australian National Uni-
versity, nim. 436, 2005, p. 39.

8 Jeff Strong, Blending ancient techniques with modern research
findings, REI Institute, website.

° Mabry Doyle, Drumming and Wellness, website.

1% Leonard Leibovicy, “Does God Answers our Prayers?”, en
British Medical Journal, 22, diciembre de 2002.

' M. Adero, y C. Murray, “Sacred Sounds”, en Essence, may
2001.

12 “Why Mantras Work and How They Help”, Adapted from
Spiritual Initiation and the Breakthrough of Consciousness, by Joseph
Chilton Pearce, Park Street Press, 2003.
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desde hindus y tibetanos hasta sufi y cabalisticos."

La musica fue tan importante en India, Egipto,
Japén y China como en Mesopotamia, Grecia y la civi-
lizacién celta, y en todas esas culturas el “laudero” esta-
ba obligado a conocer la relacién entre longitud de
cuerda y tono, o las relaciones adecuadas para una esca-
la que permitieron definir conceptos musicales simila-
res, si bien las relaciones bdsicas pudieron descubrirse
muchas veces en diferentes lugares.* Fue asi, muy segu-
ramente, como Boecio empezd a designar cada tono
con una letra: la A representaba el tono de La; B era
equivalente a Sz; C representaba el Do, etcétera, sistema
que sigue siendo utilizado por las culturas anglosajo-
nas;"” mads tarde, el italiano Guido di Arezzo dio a cada
nota un nombre propio para recordarla mejor (do-re-
mi-fa-sol-la-si) e inicié la clave y la pauta.'®

En la baja Edad Media las ciudades experimentan
auge progresivo y se refinan costumbres influidas por la
civilizacién drabe; aparecen los gremios, y todo ello se
refleja en la musica. Surgen goliardos y juglares, tafe-
dores y cantores que entonaban letras humoristicas en
las ferias. Junto a ellos aparecen los trovadores, poetas-
musicos capaces de desarrollar una lirica mds sofistica-
da, ya no en latin sino en lengua vulgar.

Aparténdose tanto del canto gregoriano como de la
polifonfa, adoptaron formas expresivas parecidas a lo
que hoy llamamos canciones;” al mismo tiempo, la
musica polifénica alcanza el climax y en toda Europa los
compositores crean las bases para la musica del
Renacimiento.”® En Florencia se desarrolla la dpera,
nuevo concepto para recrear los dramas griegos que per-
mitfa participar a las mujeres y usar el lenguaje propio de
cada cultura o Estado-nacién;” y a partir de aqui el de-

P Levin, T. y E. Edgerton, “The Throat Singers of Tuva”, en
Scientific American, 20, septiembre de 1999.

4 Ernest McClain, “Musical theory and ancient cosmology”,
en The World ¢ I, febrero de 1994, pp. 371-391.

15 History of Note Names, website: www.ArtHistoryClub.com

' Musical Notation, website: www.wikipedia.org

' Guide to Western Composers and their Music from the Middle
Ages to the Present, internet public library: www.ipl.org/div/mushist/

'8 Ode to Music, serie de sitios de internet: http:/library.think-
quest.org/27927/

Y Music Notes An Interactive Online Musical Experience, serie de
sitios de internet: http://library.thinkquest.org/15413/



sarrollo técnico de la musica “occidental” se
basa en mejoras a dos géneros particulares: el
sacro y el culto, ahora conocido como cldsico.

La migracién también tiene su papel en este
proceso; tal es el caso, debido a su relacién con
Africa ecuatorial, del cambio experimentado
en la musica del antiguo Egipto y que influirfa
a los mediterrdneos, para culminar con la cre-
acién de la escala pitagérica o pentaténica®
comun en todos los pueblos antiguos. En el
Medio Oriente, los salmos judios  tanto res-
ponsos (solista al que responde la congrega-
cién) como antifonas (grupos alternantes en la
misma) pasaron a los pueblos occidentales gra-
cias al cristianismo,” que separé la musica reli-
giosa de la tradicional o secular.

Por otro lado, cuando por medio del islam
empez6 a difundirse la musica drabe, con su
concepcién diferente al canon occidental, tam-
bién se dieron a conocer los precursores de
muchos instrumentos modernos y ciertas pie-
zas llegaron hasta nuestros dias; y aun cuando
se perdié la musica tradicional de diversas
regiones, la tradicién sonora de los beresber,
con sus lotars, mandolasy rebabs, perdura en el

norte de Africa.”

Las migraciones también permitieron crear
géneros independientes como el klezmer, que de Israel
se extendié a Europa y América;* el flamenco o gitano,
que se originé en India, pasé por Medio Oriente, Afri-
ca y Espafia para volver de nuevo al Mediterrdneo
(Italia y Grecia); la musica celta se difundié desde
Europa central a todo el viejo continente, Asia Menor

20 B. Nettl, “Cémo estudiar el estilo de la musica folklérica”, en
Miuisica folklérica y tradicional de los continentes occidentales, Ma-
drid, Alianza Musica, 1985, pp. 32-33.

?I K. Deddens, “The Origin of our psalm melodies”, en
Clarion, vol. 36, nim. 5, 1987.

** Banning Eyre, “An Introduction to the Music and History of
the North African Berbers”, en The Folk Song Magazine, primave-
ra 2003.

» Seth Rogovoy, “The Book of Klezmer: the History, the
Music, the Folklore-Book Review”, en The Folk Song Magazine,
otofio 2003.

2% The Timeline of Celtic History, serie de sitios de internet:
Academia Gadelica, www.clannada.org

Msicos de una banda de alientos, s/f. Col. Sinafo-FN-NAH, nim. de inv. 04955.

y China,” donde actualmente ejerce una influencia
reflejada en la tendencia europeizante de la musica
local y el uso de instrumentos tribales en composicio-
nes del género new age.

Evidentemente, en la conformacién de la musica
étnica también influyen factores sociales y culturales,
de manera que la musica se dimensiona de manera
diferente en funcién de su lugar de origen: la polifonia
del Lejano Oriente,” la consolidacién de la musica
gamelan, o los cantos en escala descendente que ento-
nan los curanderos amerindios.*® La esclavitud fue

% D. Courtney, “North Indian Musical Notation”, website:
www.chandrakantha.com; Dan Rudhyar, “The Magic of Tone &
The Art of Music”, Shambala Pub., India, 1982, website:
www.khaldea.com/rudhyar/mt/

26 Native American Music, wesite:
www.informationblast.com/native_american_music.html



Por tdltimo, un factor adicional es el Estado,
pues con el argumento del bien publico la
autoridad actia contra ciertos tipos de musica,
como en el caso de las constituciones de Atenas
y Esparta o en ciertos escritos de la Iglesia caté-
lica. Algunas dictaduras han intentado contro-
lar la actividad musical de sus pueblos;” sin
embargo, en defensa de la cultura se luché por
la musica cldsica y folklérica, con lo cual dicha
expresion se volvié sinénimo de civismo y na-
cionalismo y su desarrollo fue auspiciado por
exiliados e incluso ciertos gobiernos, como es el
caso de Finlandia e Italia a mediados del siglo
XIX; armenios, griegos y cubanos en el XX, y
eslovacos y checos a partir del nuevo milenio. **

Actualmente las influencias parecen rever-

parte importante en las migraciones y repercute en la
musica popular, por ello la tradicién musical de los
africanos enviados a América muestra el apego a cultu-
ras animistas que incorporan en los ritos y cantos de
sus nuevas religiones; y lo mismo sucedié también a los
indigenas de América

El expansionismo de los imperios —primero espafiol
y portugués, luego inglés y finalmente francés—, y sus
guerras por todo el orbe, contribuyd a enriquecer la
musica popular de las diferentes “colonias”, por lo que
asf llegan a América las novedades de cada época y pais:
de Asia y Africa proceden la timbila y el balafén, pre-
cursores de la marimba; de Espafna proceden la guitarra,
el violin da gamba 'y antiguas jaranas; Gran Bretana legé
su arpa “celta’, mds pequefia que la orquestal; en tanto
Francia hizo lo propio con el mariachi.

Otro elemento que se integra a la creacién de la
musica tradicional son las grandes migraciones de
europeos hacia el nuevo continente, pues al vincularse
con la discriminacién y el orgullo regional se crean
ghetos y barrios de minorfas provenientes de diversos
paises; en este sentido pueden mencionarse las com-
posiciones para violin basadas en tradiciones de
Escocia e Irlanda, y que en Estados Unidos darfan ori-
gen a la mdsica country. Por su parte, galeses, bretones
y gallegos, entre otros, han mantenido viva la gaita
desde hace tres mil afios.

tirse hacia sus origenes: compositores africanos
adoptan elementos de salsa, merengue, mientras gru-
pos caribefios integran tambores y tablas ceremoniales
en su instrumentacién; e incluso en muchos lugares se
estdn retomando antiguas prdcticas como la doctrina
del ethos,” donde la musica no era reflejo pasivo del
cosmos, sino una fuerza que podia afectar al universo
mismo, resurge con esa tendencia por lo natural.*

La industria

L. industria de la musica empezd varios milenios més
tarde y en forma similar al desarrollo de la técnica, bus-
cando la simplicidad. La partitura impresa facilité la
ejecucién al aficionado y permitié que mds mdsicos se
dedicaran a la transcripcién de obras, con lo cual pu-
dieron interpretarse melodias originalmente compues-
tas para otros instrumentos que quiz4 eran dificilmente

¥ R. Garfias, “Music as Expressive Culture”, en Political
Structure, Economics and Music, website:
aris.ss.uci.edu/rgarfias/courses/musexprs/webbook

28 Tina K. Ramnarine, Ilmatar’s inspirations: Nationalism, glo-
balization, and the changing soundscapes of finnish folk music,
Chicago, University of Chicago Press, 2003, p. 262.

2 Donald Jay Grout, Historia de la miisica occidental, vol. 1,
Madrid, Alianza Musica, 1988, pp. 15-96.

3% Dan Rudhyar, The Rebirth of Hindu Music, 1928; Tom
Pryor, “New music from the old world: a tour of roots music from
Southern Italy”, en The Folk Song Magazine, verano 2003.



asequibles.” Posteriormente se crearon cajas y
relojes musicales, carillones, organillos y pia-
nolas que reproducian piezas propias de cier-
tos lugares, y al ser llevados a otros influfan en
la musica a que podia acceder el comiin de la
poblacién.*

Con la invencién del fondgrafo la empresa
discogrdfica se consolida como industria y,
como tal, da prioridad a los aspectos econémi-
cos y al control de oferta y demanda mediante
la creacién de grandes sellos. Para entonces,
gracias a producciones musicales, éperas, ope-
retas, o a la incipiente produccién filmica que
llegaba a diversas ciudades y poblados, ese mer-
cado fue obvio para la industria: la musica

popular o musica de moda.”

Con el cambio de enfoque por parte de los
musicos, quienes pasaron de formar “grandes bandas”
a grupos pequefios, se creaban nuevas agrupaciones
que eran seguidas localmente en restaurantes, bares e
incluso plazas, playas y centros comerciales. Cuando
empezaron a salir de gira, sus integrantes también die-
ron inicio a un nuevo intercambio no sélo de técnicas,
sino de grabaciones que resultarfan en estilos locales
distintivos y que afectarfan la musica popular.*

Paulatinamente los sellos discogrificos se hicieron
cada vez mds poderosos, casi inmutables a sugerencias
y opiniones externas, tanto de los criticos como de los
medios de comunicacién; sin embargo, esto cambié al
disminuir el costo de los equipos de produccidn, con la
introduccidn del casete y la creacion de sellos indepen-
dientes. Como en todos los mercados, siempre hay
nichos poco atractivos para las grandes empresas, pero
que pueden atender los pequefios sellos independientes
gracias a su dinamismo, y entonces se forman casas dis-
cogrficas especializadas en world music, gospel, lounge,

3V Sheet Music History, Music Industry and Tin Pan Alley, websi-
te: www.brainyenciclopedia.com

*? History of the Music Box, website: www.maddiesmusicbo-
xes.com/history.php y Music Box History, website:
www.amica.org/instruments/music_boxes/ music_box_history

3 Phonograph and Record Industry, website: www.brainyenci-
clopedia.com

4 Craig Big Band, Rise and Fall of the Big Bands, website:
www.bigbandsandbignames.com

native, musica relajante, ambiental, para ejercitarse,
para terapias, tribal, aborigen y espiritual, entre otros
géneros y mezcla de los mismos.”

Dicha tendencia continud al aparecer el €D, el vCD
y el DVD, pero conforme algunos géneros se populari-
zaron despertaron el interés de los grandes consorcios,
quienes incluso pueden sacrificar ganancias con tal de
eliminar la competencia en ciertos mercados. Por ello,
aun cuando parece ilégico, los sellos independientes
continuamente sacan al mercado nuevos titulos y lan-
zan nuevos artistas.

La globalizacién

El bienestar econémico alcanzado tras la Segunda
Guerra Mundial cre6 un nuevo tipo de turista que fue
evolucionando hasta crear toda una gama de indivi-
duos con gustos, necesidades y deseos muy diversos y
que ahora podia visitar lugares antes inaccesibles des-
de un punto de vista econémico. Acuerdos comerciales
como el Plan Marshall, el Common Wealth y el Mer-
comun europeo facilitaron el intercambio cultural,
mientras los festivales internacionales se volvieron

35 Charles Baden-Fuller, Frans A.J. van Den Bosch, Henk W.
Volberda, Marc Huygens, “Co-evolution of firm capabilities and
industry competition: Investigating the music industry (1877-
1997)”, en Organization Studies, noviembre 2001.
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comunes y la seccién de grabaciones importadas de las
tiendas crecid, lo cual puso en manos del publico
comun obras de muy diversos sitios.*®

La puesta en 6rbita de satélites de comunicacién y
la formacién de distintos bloques econémicos: Norte-
américa, Europa y los paises del sudeste asidtico acele-
raron mds el proceso de intercambio comercial, y el
crecimiento de esta tendencia se nota en la musica: las
tiendas introducen secciones especializadas y cada vez
surgen mds artistas cuyo enfoque es hallar caminos
hacia tal objetivo. Todas estas influencias afectan la
musica tradicional, pues los éxitos se presentan a esca-
la global y, aunque toma tiempo, alcanzan los rincones
mds remotos o de dificil acceso.

Con el uso de Internet finalmente se convirtié en
hecho la posibilidad de que compositores e intérpretes
pudieran llegar a todo el mundo, pues para el artista es
ficil subir a la red muestras de su obra, mientras el
escucha —localizado en cualquier lugar del mundo—
es quien decide si, a su gusto, las piezas son buenas y
opta por adquirirlas. Esto evita que piezas que influyen
en publico, intérpretes y compositores alrededor del
mundo se pierdan para siempre, creando un momen-
tum musical como jamds ha existido.

3 \Y. Hart, A Brief History of Intercultural Communication,
Speech Communication Assoc. Conference, San Diego, noviem-
bre 24 de 1996.

¥ R. Garfias, “Music in its Cultural Context”, en Music as
Expressive Culture, website: aris.ss.uci.edu/rgarfias/courses/musexprs/
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Conclusién

Si bien cada caso de influencia en la mdsica
tradicional pudo ser diferente en cuanto a
circunstancias, causas y refinamientos, hay
ciertas caracteristicas comunes en todos ellos:
experimentar la riqueza tonal de nuevas téc-
nicas o instrumentos para desarrollar algo
propio; generar la novedad creativa que le
distinga de lo anterior sin perder las raices;
enriquecer la composicién local, y adaptar lo
nuevo en funcién del gusto general de una
cultura determinada. Todo esto, aunque
parece un arma de dos filos, plantea nuevos retos y
oportunidades.

La industria necesita mantenerse receptiva a nuevos
artistas locales y a los constantes cambios —algunos
casi imperceptibles— en la musica tradicional; a las
minorfas que demandan obras que los identifiquen; a
estrategias comerciales que hagan rentable la genera-
cién de obras al artista, al sello, al distribuidor y al
minorista; a nuevas tecnologfas de produccién; a una
serie de elementos en cambio continuo, como compe-
tencia, importacién/exportacién, derechos de autor,
etcétera; a nuevos sectores de mercado que antes no
vendian musica, por ejemplo librerias, cafeterfas y tien-
das de regalos.

Por su parte, los artistas de musica tradicional deben
tener en cuenta que hay diferentes esquemas para tener
éxito sin necesidad de ajustarse a los lineamientos de
los grandes sellos grabadores; sin embargo, como ha
sucedido siempre, al margen del empuje de la industria
o de las alternativas para llegar a mds escuchas, sélo
perduran las obras que, a juicio del publico, posean la
suficiente calidad para volverse parte de la tradicién de
una cultura dada.

En conclusién, la musica tradicional, que fue el ori-
gen de todos los demds tipos de musica, se mantiene
hoy tan vigente como siempre y seguird su desarrollo
futuro tomando elementos de aqui y de alld. La indus-
tria lo sabe y no va a perder este mercado; no obstante,
ello implica mayor compenetracién y conocimiento
entre artistas, agentes, representantes, sellos, canales,
medios y publico objetivo.
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Historias verdaderas
y el mito globalizado

oy en dia todo el mundo nos habla constan-
temente de la globalizacién, y podemos ver este fené-
meno por medio de dos perspectivas formales: desde
la economia internacional y su mercado relativo, o
mediante el pensamiento de criticos sociales y cultura-
les. En este caso podemos leer, por ejemplo, articulos en
The Wall Street Journal, o bien de investigadores acadé-
micos latinoamericanos como Néstor Garcia Canclini
—a quien respeto mucho—, Martin Barbero, Jorge
Carbajal, asi como expertos de Estados Unidos, Canadd
y Europa.

;Pero qué dice la gente, el pueblo? ;Entiende lo que
estd pasando o es nada mds una manada dirigida por los
vaqueros capitalistas? Yo veo este proceso creciendo cada
dia mds, y en gran parte representa algo bastante des-
agradable: mientras resulta comdn encontrar un mito
global aplicado cada dia por los guias de la manada, se
da una total ausencia de historias verdaderas acerca de

un pueblo carente de informacidn, el acceso analitico y el poder para en-
frentarse a una maquinaria hegeménica basada en la ideologfa econémica
imperialista.

En una reciente reunién con el musicélogo José Antonio Robles
Cahero y el gran pensador Carlos Monsivdis —cenamos juntos aqui, en la
ciudad de México—, el escritor y periodista me dijo que 92 por ciento de
las peliculas vistas en las salas de cine de este pais son productos de
Hollywood, y me parece que muchas de esas peliculas o bien abordan
temas violentos, sexuales, de ladrones y policfas, o son dibujos animados
de los estudios Disney. Aparte del cine, cuando llego al acropuerto Benito
Judrez salgo en un taxi y puedo ver anuncios espectaculares sobre Paris

* Universidad de California Los Angeles (UCLA).
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Hilton, Britney Spears, Whiskas —una marca de
comida para gatos— cigarrillos Marlboro y Camel,
conciertos de N’sync y otros artistas anglosajones, pero
no muchos afroamericanos; también abundan auto-
méviles de marcas como Chrysler, Ford, Chevy,
Volkswagen y Nissan; en la radio del taxi se escucha
musica en espafiol, pero también de un rapero gringo
como Eminem. Al llegar al hotel en la Zona Rosa veo
que aceptan Visa, American Express y Master Card; en
el ascensor se escucha musica popular en inglés, y al
entrar a mi habitacién en la televisién RCA pasan vide-
os musicales, peliculas de artistas norteamericanos y
comerciales con actores mexicanos, pero casi todos
ellos rubios y de piel blanca.

¢Qué implican estas observaciones? Aun cuando en
el mercado mexicano hay abundantes productos japo-
neses, chinos, coreanos, europeos y latinoamericanos,
en su mayorfa se trata de productos importados, de
mercancias estadounidenses; veo mds un mundo nor-
teamericanizado que globalizado. Es en tal sentido que
adquiere gran importancia lo dicho por Carlos
Monsivdis en uno de sus ensayos:

Si insisto en subjetividad y en las dimensiones culturales,
es por estar convencido del proceso de acercamiento del
México que se ha quedado y el México que se ha ido, y
también porque se han atenuado y desgastado el despre-
cio receloso de sus sedentarios. Como sea, la experiencia
chicana, o de los norteamericanos de origen mexicano en
Estados Unidos, se observa con mds detenimiento no
s6lo porque casi no hay familias sin parientes en Estados
Unidos —ahora el gringo es el otro que no vive tan lejos
de mis primos—, sino por que la experiencia chicana y
los mexicanos en Estados Unidos resultan un rito de
pasaje en un pafs, que, como todos los demds paises, sélo
conoce para globalizarse la puerta de la americanizacidn,
y el que esté libre de anglicismos que no cante “México
gringo y querido”.

Ahora bien, en Los Angeles, donde yo vivo, también
hay productos importados, en su mayorfa procedentes
de México y otros paises latinoamericanos, aunque en
este caso los productos son personas, casi todas ellas
parte de una fuerza de trabajo que constituye, con los
chicanos y otros latinos, mds de 50 por ciento del total
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de la poblacién de mi ciudad, y 14 por ciento de la
poblacién de todo el pafs. También veo sus tiendas,
taquerfas y barrios llenos de negocios, desde restauran-
tes tipicos y abogados especialistas en inmigracion,
hasta bancos. Justo cuando existe en Estados Unidos
un movimiento tan fuerte contra los migrantes, espe-
cialmente los mexicanos, no deja de ser irénico que se
mantenga la enorme inmigracién estadounidense a
México, aunque ésta sea en forma de los productos
comerciales e industriales sefialados antes. ;Es tan dife-
rente esta forma de inmigracién y menos ilegal que los
productos en forma de humanos indocumentados cru-
zando la frontera norte de México?

Al reflexionar sobre los programas globales fronte-
rizos, en ocasiones resulta apropiado hacer un breve
repaso histérico. Hoy en dfa, en Estados Unidos se
mantiene un proceso colonizador mediante el envio
de muchos productos a México y otros paises del lla-
mado tercer mundo. Sin embargo, también existe la
tradicién de una expansién imperialista de Estados
Unidos como nacién independiente, a partir de 1776
—expansién que en poco mds de cien afios le permi-
tié multiplicar de modo increible su territorio, buena
parte de él robado a México en 1847—, en tanto
México perdié mds de la mitad de su extensién poco
después de la guerra de Independencia con Espana.

Estas y otras razones permiten explicar no solamen-
te la hegemonfa de un proceso de norteamericaniza-
cién econdmica, sino también el control del mercado
de productos y servicios de tipo cultural asociado con
dicho fenémeno. En este sentido valdria la pena plan-
tear una pregunta retérica: ;por qué Britney Spears
puede venir y llenar un estadio con un publico mexi-
cano, mientras Luis Miguel no puede hacer lo mismo
en el estadio de cualquier ciudad norteamericana? ;Es
tan sélo un doble estdndar, determinado por el hecho
de que los mexicanos desean conocer una expresién
musical de Estados Unidos, mientras los gringos no
quieren escuchar musica popular mexicana? ;Hay otras
razones que pueden explicar esta paradoja?

A manera de respuesta parcial, propongo tres expli-
caciones: 1) a diferencia de las sociedades europeas, la
mayorfa de la poblacién estadounidense es monolingiie
y poco abierta a la adquisicién de otros idiomas; ade-



mds, en muchos sectores existe un ambiente
que podemos identificar como “anti-intelec-
tual”, sobre todo entre la poblacién conserva-
dora. 2) Paraddjicamente, existe un control
etnocéntrico de la industria musical; por ejem-
plo, aun cuando Sony es un conglomerado
japonés, es dirigido por ejecutivos de Estados
Unidos y controla muchos artistas tanto en
Estados Unidos como en América Latina. En
este punto también cabria preguntarse si la
poca difusién de la musica popular mexicana
se debe a una estrategia de mayor ganancia, o
si dicho producto cultural no se difunde con

mayor fuerza en Estados Unidos por las razo-
nes presentadas en el inciso 1). 3) Finalmente
estd la llamada hispanofobia, un término
usado en los estudios sobre poblacién chicana y lati-
na, basado en la tesis de Américo Paredes y sus teori-
as del conflicto intercultural entre lo anglo-sajén y lo
mexicano en Estados Unidos, y mediante el cual se
reconoce una realidad social problemdtica, dominada
por el prejuicio y racismo contra los mexicanos por
muchos de la po-blacién blanca de dicho pais. En
apoyo a esta tesis estd la abundancia de estudios fron-
terizos contempordneos, asi como la presencia del
conflicto y sus metdforas relacionadas; por ejemplo,
las patrullas racistas de grupos paramilitares, que con
apoyo del gobierno y de grupos conservadores buscan
mojados en la frontera de México y Arizona. La his-
panofobia ha reaparecido con gran fuerza, como ocu-
rrié en la década de 1960, incluso en la literatura
académica; por ejemplo, en su libro ;Quiénes somos?
Desafios a la cultura americana en el siglo xx1, Samuel
P. Huntington, profesor de la Universidad de Har-
vard, afirma:

Mientras los valores de mexicanos indudablemente estdn
evolucionando, apoyados por la expansién de protestan-
tismo evangelista, esta revolucién no va a cumplirse pron-
to. Durante todo esto el nivel alto de inmigracién en
Meéxico sostiene y refuerza valores entre chicanos y mexi-
canos, que son la causa principal de su bajo progreso edu-
cativo y econémico y de su lenta asimilacién en la

sociedad americana [...]

Msicos coras ejecutando sones y bailador de tarima, 1974. Foto: Irene Vazquez
Valle, Fonoteca INAH, ndm. de inv. 0008.

Luego de algunas ofensas contra el pueblo mexica-
no, Huntington proclama que suscribir los valores
wasp —es decir, la forma de vida postulada por la
poblacién blanca anglosajona y protestante (white
anglosaxon protestant)— es un requisito para ser ame-
ricanos; y anade que en Estados Unidos “el dnico
suefio americano es creado por una sociedad anglosa-
jona protestante, [los] mexico-americanos compartirdn
este suefio y esta sociedad solamente si suefian en
inglés”.

Con el libro de Huntington en mente escribi un
ensayo en el que analizaba la musica popular de los chi-
canos, para lo cual formé un concepto histérico tedri-
co de lo que he visto en ese ambiente cultural desde
1950, y que permite observar tres épocas o fases de los
procesos de asimilacién: la reclamacién cultural, un
retorno a la cultura de origen, y lo que yo entiendo
como rechazo social y politico por parte de muchos
musicos mexicanos, chicanos y latinos hacia Estados
Unidos. Es por ello que ahora existen varios movi-
mientos de mariachi, banda y nortefio que expresan un
regreso a la musica mexicana y un rechazo a la mdsica
gringa de moda; ademds se presenta un movimiento de
hip hop en espanol, otro fenémeno muy interesante
de rechazo a los prejuicios sociales y musicales. Ya
desde el nombre de algunos grupos se caracteriza este
movimiento, pues reflejan sus motivos de resistencia y
rechazo: Rage Against the Machine (rabia contra la
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mdquina), Aztlan Underground, Delincuent Habits
(hdbitos delictivos), Funky Aztecs (aztecas suaves), The
Filty Inmigrants (los inmigrantes mugrosos), Quetzal,
Otzomani, Akwid Mexiclan, entre muchos otros
grupos formados en Los Angeles, donde millones de
inmigrantes, sin importar su origen racial, viven indis-
tintamente en barrios latinos o afroamericanos.

Son estas expresiones culturales, sus viajes en el
espacio y el tiempo, asi como sus redes bilingiies inde-
pendientes, las que seguramente molestan al profesor
Huntington, inmévil en su ordenado y estéril modelo
wasp, tan esencial para el concepto de asociacién en
una América saludable y asimilada. Los mismos hechos
que, segtin Huntington, estdn fracturando a la socie-
dad americana, parecen estar uniendo la expresién
musical y cultural de las comunidades chicanas y lati-
nas. Por ejemplo, el ddo Akwid son dos hermanos que
nacieron en Michoacdn, pero crecieron en barrios afro-
americanos y latinos del sur y el centro de Los Angeles.
Ellos hacen un género de hip hop que reconoce la musi-
ca tradicional mexicana, pero también incluye la sdtira,
la poesia y el drama del hip hop, una manifestacién
cultural de los afroamericanos nacida en el mismo
barrio donde comparten todos esos grupos, pero tam-
bién se da un rico proceso de mestizaje, producto de
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una tradicién mexicana de hace 500 afios. Nada mds
como botén de muestra, me gustarfa analizar el conte-
nido lirico de una de las piezas de Akwid, intitulada
<« »
No hay manera”™:

Algo que muchos han tratado /pero ahora solo Akwid a
logrado /No hay manera de que puedas parar esto /Como
un corrido, Akwid a regresado con un nuevo sonido
/Empezar a ser feria en manera de un rey /un juego muy
avanzado para un giiey /Vivo mi vida, y diario la reposo
/Un par de morros con viejas pero no esposo /Y me pue-
des hallar en la calle cual quiere tipo /Gastando feria con
mi equipo /Desde que me hice cuadrote /mis bolsas no
estimo /Hasta cambie la moda en que camino /Si piensas
que soy falso ponte me dé frente /Te pongo estos pufios en
tus dientes /Y no me juzgues a mi mundo, mi mundo es
fijo /Le acabo de dar feria alas jefas de mis hijos /Y aqui
estoy elegible, (aqui) pa’ las mujeres /Primero cumplir con
mis deberes /* Como te puedo pagar todo lo que haces por
mi /Todo lo feliz que soy todo este grande amor /Como te
puedo pagar todo lo que haces por mi /Todo lo feliz que
soy todo este grande amor * /A pasado mucho tiempo.
Mucho, mucho tiempo /Doy gracias que todo eh conquis-
tado, no miento /Para que seguir sufriendo por alguien
/Que felices solamente siendo infiel /Si, esto es solo para
aquellos locos peloteros /Que saben como disfrutar de lo
bueno /Chicas quieren detener me a mi /Y les duele ver me
siendo tan feliz /Soy solo yo nena /Loco en billetes /La
tnica manera de subir como cuetes /Gracias aquellas que
saben tratar mi presencia como la de un general /Si, el
juego de la vida /Nunca se me olvida /Y mi estilo es puro
como la bebida /Estrenar me talvez no es cuestién de insul-
tar /Es tristeza ver t¢ in tu final no mas! /(Coro) /pa’ que mal
decirte mejor eh de agradecer /y doy gracias por que tu me
hiciste ver tras de cada mentira /Que te pase, despreciaste
todo lo que puede ser /Desilusién para ti lo que logre, yo
soy hombre y esto no parare /No té pasa el vato que cono-
ces hoy se luce con la raza /Manera de seguir en la masa
Hasta al fin estoy bien /No me paso en la esquina /Soy el
mismo perro que salié de la neblina /Y aqui hacer ruido
con la voz mds alta /A mi me sobra lo que té falta /As lugar
para mi primer vez /Sin practicar /Hacer tu mujer una
buen fandtica /Y ahora que dije todo /No hay comparado
/El movimiento de Akwid a comenzado/ (Coro)’

' La ortografia es la misma que aparece en la letra original de la

cancién del dueto Akwid.
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De entrada, me gustarfa enfatizar el hecho de que
uno de los dos cantantes menciona que esta cancién se
aborda como un corrido; esto es importante porque se
trata de una especie de clave del Aip hop, pero también
porque hablaremos del contenido, que muchas veces
dicen que es problemdtico, aun cuando a mi me pare-
ce mds bien como un drama. Esta expresidn artistica
popular de Akwid muestra los conceptos sehalados en
términos de una reclamacién de pricticas culturales del
pasado hasta hoy, y lo hace a manera de un recorrido
para presentar varios aspectos de una vida muy exage-
rada. Ademds, tal expresién implica —como mencioné
el profesor Robles Cahero— las identidades multiples
de una sociedad mestiza como la mexicana, que sigue
cambiando incluso en Los Angeles, donde ya estin
adaptando elementos de sus vecinos afroamericanos
para mezclarlos, por ejemplo, con musica de banda
sinaloense.

Por otro lado, admito que en este ejemplo también
existen imdgenes machistas, sexistas, erdticas, materia-
listas, violentas, en general vulgares; no es un producto
modelo de comportamiento para nuestros hijos, pero
también se debe reconocer que se trata de una expre-
sién artistica y no una leccién de moral, por mds que
tenga mucha sdtira social. Los artistas dirfan que es una
reflexién exagerada, quizd surrealista, del contexto en
que viven y los valores contempordneos que muchos
practican; también puede sefalarse que calificar si algo
es malo o bueno no es una de las metas del dueto chi-
cano al componer sus piezas, ya que se trata de una
expresiéon —segun ellos— un poco exagerada, pero de
cosas que en realidad ocurren en la vida cotidiana.
Ademds, debo admitir que estos dos jévenes son talen-
tosos, pues aun cuando carecen de estudios formales en
musica, eso no los limita para expresar diferentes ideas
sociales e identidades culturales. Es decir, estin hacien-
do —como dijera el profesor Robles Cahero acerca del
son mexicano— “una guerra de sonidos” y esta guerra
también es una guerra de valores culturales contempo-
rdneos. Lo importante es que Akwid no practica sus
actos dramdticos y letras satiricas en la vida cotidiana,
sino que expresan en lo abstracto una serie de ideas
observadas en la vida diaria de las calles y barrios del
centro-sur de Los Angeles.

El siguiente ejemplo nos permitird apreciar algo de
inmensa innovacién contempordnea, pero que al
mismo tiempo ha ocurrido en México desde el siglo
XVI; como han sefalado Serge Gruzinsky o el maestro
Robles Cahero, la globalizacién no es nada nueva y el
mestizaje se ha desarrollado en México desde hace
siglos. Asimismo, ahora podemos observar que ésta es
una de las formas mds avanzadas y sucedié antes que en
Estados Unidos. En La globalizacién imaginada Garcia
Canclini dice que la palabra mestizo no existe en
inglés, debido a que el mestizaje, la mezcla de sangre y
cultura, se ha desarrollado muy lenta y pobremente en
Norteamérica. En efecto, un aspecto del subdesarrollo
cultural de Estados Unidos es que no se ha dado una
mezcla como en México y Sudamérica; quizd esto sea
una desventaja en la interpretacién, y entonces, repito,
el problema consistirfa en definir qué es el desarrollo,
porque se puede hablar de desarrollo tecnolégico y eco-
némico, pero también de desarrollo cultural, de len-
guaje, de literatura y otros valores.

A continuacién quiero dar un ejemplo de lo que
acabo de exponer, y para ello debo hablar de Chuchum-
bé, un grupo de musica jarocha originario de Veracruz y



rra de imdgenes planteada por Sergueiv
Gurzinsky, y a la guerra de estrategias de
Antonio Gramsci, quizd quien empezé todas
esas ideas con miras a la libertad de expresar-
se no sélo musicalmente, sino cultural y so-
cialmente.

En estas situaciones de marginalidad
vemos cémo el fenémeno de mestizaje juega
un papel primordial, pues representa la
manera en que podemos experimentar con
elementos totalmente diversos, a veces opues-
tos, pero también completamente humanos,
y que con el apoyo de una perspectiva multi-
racial pueden mezclarse sin conflicto, de
manera natural; incluso, poco antes de la

Banda de misica para la “Danza de arrieros”, Ocoyoacac, Estado de México, Revolucién de 1910 pensadores como José
febrero de 1998. Foto: Javier Romero y Norberto Rodriguez, Fonoteca INAH, ném.  Vasconcelos y Aquiles Serddn ya habfan sefia-

de inv. 0396.

que recientemente ofrecié algunos conciertos en diversas
localidades de California. En una de ellas, realizada en la
pequefia ciudad de Santa Ana, cercana a Los Angeles, los
integrantes de Chuchumbé compartieron el escenario
con dos raperos, uno afroamericano de ascendencia hai-
tiana y otro chicano, de familia mexicana pero criado en
Los Angeles. Enton-ces, en ese contexto pueden verse los
tres elementos que constituyen un profundo y perfecto
mestizaje: Chuchumbé, las raices culturales del joven
afroamericano y del joven chicano se mezclaron para
compartir la fusién de la musica jarocha y el hip hop; dos
formas culturales separadas histéricamente por un lapso
de 200 afos, pero que tienen mucho en comun; prime-
ro, origenes africanos mestizos; segundo, las dos formas
fueron prohibidas por sus letras y modo de bailar en el
siglo XVII o XVIII; y tercero, han sido formas expresivas de
protesta social o metdforas de la resistencia civil creadas
por los de abajo.

A manera de conclusién quiero ofrecer tres emes: la
marginalidad, el mestizaje y lo metafisico, porque en
todos mis estudios de musica siempre he notado un
patrén de conexiones o procesos entre la marginalidad,
el mestizaje y lo metafisico. Hemos visto la lucha social
étnica constante que manifiestan musicos desde hace
siglos, y aqui debo referirme de nuevo al concepto de
guerra de sonidos del profesor Robles Cahero; a la gue-

lado los beneficios del mestizaje.

Por dltimo, no podemos dejar de mencionar el com-
ponente metafisico, que ha sido la base creativa de
muchos artistas, desde Bach y Beethoven hasta Duke
Ellington y Carlos Santana. Para Benedetto Croce,
quien acufié el uso del concepto en el sentido que le dan
la estética o la teorfa del arte, el arte puede ser definido
como una intuicién, y por ello las artes son el puente
mds directo a lo metafisico, a los espiritus o a Dios.

El titulo de mi presentacién implica un juego de
retdrica, pero la retérica de la globalizacién es mds que
un juego por las expresiones musicales o el mercado
hegeménico de control, y no sélo de la distribucién de
productos musicales y artisticos, sino de la mdquina
econdmica etnocéntrica y de promocién psicoldgica de
productos que representa el “gran norte” donde se cree
que la vida es superior y mds desarrollada que en
México. En gran parte, estas realidades materialistas
manipulan nuestras conciencias, nuestras vidas y las
expresiones artisticas que consumimos; sin embargo,
tenemos dos opciones en esta lucha, en esta guerra de
imdgenes, de negocios, de sonidos y de ideologfa:
podemos seguir con la manada, bajo un control indus-
trial egofsta que no ha cuestionado las diferentes
dimensiones complicadas de la cultura, y entonces per-
seguir el mito globalizado, o podemos perseguir unas
historias verdaderas y ser testigos de ellas.



Del surco a la guitarra

Benjamin Muratalla

Isafas Alants, La miisica de Guerrero.
Del surco a la guitarra, conjuro y
memorial, Chilpancingo, Gobierno
del Estado de Guerrero (Hojas de
Amate), 2005, 713 pp.

VCrdadero desafio enfrentd Isafas
Alanis al escribir este voluminoso
libro acerca de la musica del estado
de Guerrero; me pregunto sobre
c¢émo comenzd su primera hoja
con tan amplio cimulo de datos.
Imagino que algo similar les sucede
a los fotégrafos cuando ante sus
0jos aparecen tantos paisajes her-
mosos, con sus enormes caudales
de luz, y sus respectivas sombras y
penumbras; o al pintor, cuyo len-
guaje también es la luz que se pre-
senta fragmentada en mil colores,
desafiando su capacidad creativa
para resolver su obra, como una
sintesis de tan rica complejidad.

Comentar el libro de Isafas Ala-
nis es un verdadero reto, no tanto
por el volumen de su contenido
sino por la interesante y generosa
informacién que nos ofrece, colo-
cando en nuestras manos la clave
para redescubrir una multitud de
pueblos y de gentes que han hecho
de la musica y la danza una razén
fundamental de su existencia.

De muchas maneras se intuye la
musicalidad de aquella regién sure-
fia; existen bastantes indicios que

-I‘m_

dan cuenta de lo hdbiles que son
los guerrerenses para expresar sus
sentimientos y vivencias a través de
la musica, pero cuando se tiene
frente a s{ tan desbordante com-
pendio de géneros, danzas, instru-
mentos, musicos, intérpretes, anéc-
dotas y lugares, es incontenible el
asombro por parte del lector, al
descubrir que en este pedazo de
patria ha existido y existe tanta
musica y tanta gente que la recrea,
la vive y la goza.

Considero pues que éste es uno
de los principales méritos —;her-

moso méritol— del libro de Isafas:
haber logrado reunir en este ejem-
plar la inconmensurable musicali-
dad del estado de Guerrero; y eso
que sdlo es el primer volumen de
los tres que promete.
Indiscutiblemente, el libro La
miisica de Guerrero. Del surco a la
guitarra, conjuro y memorial es un
exhaustivo trabajo que revela no
sélo el inmenso amor de su autor
hacia esa tierra que ha adoptado
como suya, sino también toda una
vida de esfuerzos por recopilar

materiales: testimonios, entrevis-
tas, anécdotas, libros, transcripcio-
nes, partituras, grabaciones, can-
cioneros, articulos, ensayos, foto-
grafias, entre otros, mismos que ha
sometido a un intenso andlisis,
donde también deja entrever —sin
proponérselo, como ¢l mismo lo
menciona— sus dotes de analista
critico del contexto social e histéri-
co donde germina la mdusica y la
danza. Y es que Isafas no hubiera
podido desligar la musica del con-
texto que la produce; de haberlo
hecho, el resultado hubiera sido
s6lo un frio compendio de datos,
pues el ingrediente que enriquece
la obra de Isafas es precisamente su
andlisis critico; porque realmente la
musica es una forma de expresion
del acontecer histérico y de las
multiples maneras de ver la vida
que coexisten en Guerrero, como
en cualquier otro lugar del mundo.

Pero quisiera regresar al titulo,
detenerme unos momentos en esta
parte de la obra. Seguramente a
Isafas —como es muy probable
que les suceda a la mayoria de
autores— elegir el titulo no le
resulté sencillo, pues al hacerlo
debié haber considerado distintos
criterios: por ejemplo que fuera lla-
mativo, sugerente; que hiciera refe-
rencia a la temdtica desarrollada;
que compitiera con ventaja con los
demds titulos en los estantes de las
librerfas; quizd que fuera rigurosa-
mente técnico o bien metaférico,
jhasta poético!, dirfa. De lo que si
estoy seguro es que la eleccién del
titulo es determinante para llamar
la atencién de los posibles lectores.
El titulo asi, se convierte en el res-



—:h-_

quicio mds importante por donde
el publico puede atisbar no sélo el
contenido del libro, de las historias
que se urden, sino incluso de la
misma interioridad de su autor, de
sus vivencias, anhelos y suefios, en
pocas palabras, de su mundo.

Partiendo de este presupuesto,
el titulo del libro de Isafas revela no
sélo el contenido del mismo, sino
una intencionalidad muy particu-
lar de su autor. Véamos: La miisica
de Guerrero. Del surco a la guitarra,
conjuro y memorial, se forma por
tres partes: La muisica de Guerrero,
que refiere una intencién integra-
dora, de abarcar esta relacién dada
legitimamente entre la musica
como expresiéon humana y una
entidad geogrdfica, histérica y cul-
tural, Guerrero, un estado, un pue-
blo, un conglomerado humano
que se reconoce unido, identifica-
do, cohesionado, representado por
la musica en su connotacién de
pluralidad, es decir, de diversidad
porque en realidad la musica de
Guerrero debe entenderse como:
“las musicas de Guerrero”.

La segunda parte del titulo:
Del surco a la guitarra, nos remite
al contexto primordial; el lugar
—espacial y temporal— donde se
genera la mdsica como a la propia
inspiracién de quienes ah{ habitan.
Del surco a la guitarra; lugar de
origen, donde las semillas germi-
nan; lugar de cultivo para dar ali-
mento y vida; lugar de campesinos,
de tierra, de raigambre, de frutos, de
oficio milenario y de gremio; lugar
ligado estrechamente con la natu-
raleza que propicia seres humanos
y relaciones sociales especiales;

lugar que huele a campo, a hierba,
a bosque, a agua, a esfuerzo coti-
diano; lugar donde vive también la
incertidumbre, el despojo y la
lucha, pero también la fe y la ritua-
lidad.

De todo este contexto se confi-
gura el perfil emocional del hom-
bre de campo; el temple agreste y
rudo, sensitivo o tierno que se
vuelca en multiples expresiones
donde la musica y la danza obtie-
nen privilegio.

Del surco a la guitarra: un salto
cualitativo de la esencia a la forma
de expresién; o lo que es lo mismo,
la musica de la gente del campo.

La tercera y ultima parte del
titulo: conjuro y memorial, son
palabras que encierran la peticién
suplicante de que no se olvide esta
faceta, este perfil, este compendio,
esta riqueza, este modo de expre-
sarse de la gente de Guerrero. Y al
decir la gente de Guerrero se rom-
pen sus fronteras geopoliticas, se
hace referencia a una identidad
que rebasa limites, que se extiende
mds alld de lo imaginable, aunque
la raiz siga existiendo en ese te-
rrufio surefo, pues en Guerrero
caben todas las historias del
mundo, y también de él salen
hacia el mundo todas las historias
posibles.

La miisica de Guerrero. Del surco
a la guitarra, conjuro y me-morial,
indiscutiblemente es un titulo que
vincula acertadamente su contenido
y su pretensién. Pero este libro es
también —juzgo de lo mds destaca-
do— un reconocimiento a muchos
de los creadores y recreadores del
alma musical guerrerense, que Isafas

Alanis nos propone a través de esa
incursién en archivos, colecciones,
entrevistas y recopilaciones propias,
que su vagancia bohemia e intelec-
tual ha producido.

Cada uno de los testimonios de
los musicos investigados contiene
fragmentos de identidad personal y
regional que, como coloridos hilos,
Isafas entreteje para mostrarnos
una parte del hermoso entramado
de creatividad que hace ser al gue-
rrerense mediante la musica.

Sones, corridos, chilenas y bole-
ros son algunas formas que han
adoptado los compositores surefios
y que, de su propia boca o de la
indagacién documental, Isafas nos
comparte al darnos a conocer sus
motivos, causas, razones y sinrazo-
nes que los condujo a crear la gene-
rosa musica que de ellos se recopila.

Muchos de estos musicos, efec-
tivamente, nutrieron su inspira-
cién de manera directa de las vi-
vencias campesinas, otros en cam-
bio salieron del campo y anduvie-
ron por las ciudades, por otros
rumbos, adquiriendo otro tipo de
experiencias, ya sea en academias
de musica o conservatorios, ya sea
en centros nocturnos, tabernas, fe-
rias o palenques; experiencias que,
conjuntdndolas a su ser guerreren-
se, fueron motivo de significativas
y entrafables composiciones que
integran este memorial.

Dentro del primer grupo, Isaias
nos resefia la vida de don Juan
Bartolo Tavira, oriundo de la Tie-
rra Caliente que comparten Gue-
rrero y Michoacdn; hombre que
supo recoger la tradicién musical
de su regién, recredndola a través



de piezas tan famosas como “El
gusto federal”, “El maracumbé”,
“El toro de once” y “La tortolita”,
entre otras. Otro musico de este
primer grupo, tan ligado al sentir
campesino, es don Isafas Salmerén
Pastenes, nativo de Tlapehuala y
muy amigo de Lizaro Cdrdenas,
quien nos cuenta haber estado
involucrado en una serie de mitos
muy dados por esas tierras; se decfa
que tenfa pacto con el diablo al ser
duefio de un violin encantado, que
le otorgé tan fructifera inspiracién
para componer diversidad de
sones, gustos, valses, shotises y pol-
kas. Otro mds, de raigambre neta-
mente campesina, es don Celedo-
nio Serrano Martinez, nacido en
Puerto de Allende, Tlalchapa, de la
misma zona, y autor de varios
corridos y algunas bolas surianas.
Don Celedonio —documenta
Isafas Alanis— fue mds conocido
por sus investigaciones sobre la
musica guerrerense, entre las que
destacan “La copla popular guerre-
rense”, “La bola suriana” y “El
corrido mexicano no deviene del
romance espafol”.

En este desfile de notables no
podian faltar don Juan Reynoso
Portillo y don Félix Aponte, y so-
bre todo la figura de dofia Cata-
lina Noyola, radicada en San
Nicolds Tolentino, en la Costa
Chica, extraordinaria versadora,
depositaria de una legendaria tra-
dicién regional vinculada al son
de artesa, expresién dancistica mu-
sical que distingue a la poblacién
afromestiza de esa amplia drea cul-
tural que comparten Guerrero y
Oaxaca.
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El segundo grupo de musicos
regionales, que Isafas Alanis inclu-
ye en su libro, se caracteriza —se-
gln mi particular punto de vista—
por haber incorporado de manera
destacada estilos y corrientes musi-
cales, en muchos casos retomados
de los medios de comunicacién —
como la radio, la televisién y el
cine— a la sensibilidad regional.
Son los casos de Agustin Ramirez,
Beto Bermudez y Manuel Aguirre
Salgado; también les dedica espa-
cio a los compositores oaxaquefios
Alvaro Carrillo y al chilenero
Chante Vielma, por haber nacido
en la Costa Chica, del lado oaxa-
queno.

La musica de Guerrero. Del sur-
co a la guitarra, conjuro y memo-
rial, es una reunién de veintinue-
ve historias, veintinueve charlas,
veintinueve musicos que Isafas
Alanis nos comparte en este volu-
men. Casi todos ellos de la Tierra
Caliente y de la Costa Chica, en
una obra que se caracteriza no
s6lo por compendiar tan amplia y
profunda informacién biogréfica
de los musicos, sino por asociar
esas vidas, esas historias, esas
musicas, al devenir histérico que
las coloca injustamente en el olvi-
do o, como ahora, que las refren-
da en la memoria escrita.

Con un estilo 4gil, sencillo, co-
loquial y apasionado, Isafas Alanis
nos entrega el primer volumen que
integra un trabajo muy amplio,
que vale la pena tener en cuenta
como una de las fuentes ineludibles
para acercarnos mds a la musica de
Guerrero.

Ricardo Contreras Soto, La mer-
cancia migrante, Mdlaga, Eumed.
net, 2007.

El tema se centra en la explora-
cién de los sistemas de coacciones
en los procesos de insercién en el
mercado laboral que experimenta
el migrante mexicano laboral, den-
tro de los procesos de circulacién
como mercancfa, bajo el enfoque
tedrico de la escuela del sistema
mundial de Wallerstein y conside-
rando la subjetividad de los
migrantes donde el trama inicia en
la genealogia de las “necesidades
econémicas” y los problemas que
hay en los paises periféricos como
factores de expulsién, para acudir
al recurso de la migracién y poner-
se en circulacién para buscar tra-
bajo en el centro, dentro de la
compleja configuracién de la divi-
sién internacional de trabajo.
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