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VII Foro Internacional de Musica Tradicional

Presentacién

L os cantos y las danzas tradicionales fueron los
ejes temdticos que convocé el VII Foro Inter-
nacional de Musica Tradicional. A este evento
acudieron cerca de sesenta participantes, entre
musicos, danzantes, bailadores, ponentes y con-
ferencistas. Ha sido uno de los foros mds concu-
rridos, desde su creacién en 2005, por la cantidad
de publico asistente, que prdcticamente colmé
durante tres dfas los auditorios “Jaime Torres
Bodet” y “Tldloc” del Museo Nacional de Antro-
pologfa.

El foro —abierto a todos aquellos que tienen
algin vinculo con la temdtica— en esta oportu-
nidad fue anfitrién de promotores culturales,
danzantes, etnomusicélogos, bailadores profesio-
nales, historiadores, antropélogos, etnocoredgra-
fos y lideres de proyecto, por mencionar s6lo
algunos, quienes a través de sus exposiciones die-
ron a conocer la efervescencia en nuestro pafs,
principalmente, de una riqueza cultural impresio-
nante, representada por las musicas tradicionales
en su ineludible interaccién con danzas y rituales.

Abundaron los andlisis semidticos que vinculan
a las danzas de los pueblos indios contempordne-
os con el pasado mitico prehispdnico; asimismo,
aquellos donde se identifica el impacto de la

Conquista; los que han detectado en las estructu-
ras sonoras y la plasticidad corporal vestigios de
antiguas ritualidades, imbricados con elementos
denotativos de una sélida resistencia ante los
embates actuales de ideologfas, grupos y fenéme-
nos medidticos que atentan contra su existencia.

De la “autenticidad” a lo “pintoresco”, de la
“realidad” a la “recreacién”, de la visién interior
a la mirada idilica externa, de la sencillez vital a
la complejidad interpretativa, son los puntos en-
tre los cuales oscilan los discursos, mismos que,
sin embargo, revelan la pasién y el compromiso
de cada uno de sus autores.

Los ensayos, articulos y resefias que aqui se re-
unen dan cuenta del enorme interés acerca de
estos temas por parte de una amplia variedad
de actores sociales. El tratamiento analitico, la
estructura y la presentacién de cada uno de ellos
no obedecen exclusivamente a un patrén acadé-
mico; son enfoques, puntos de vista, andlisis,
vivencias, reflexiones y propuestas de un patri-
monio que construimos en colectivo y que nos
pertenece a todos. Corresponde al lector realizar
una justa apreciacién de cada uno de ellos.

Benjamin Muratalla
Editor invitado




Alfonso Muioz Giiemes
AN T RO PO LOG I A

Analisis de danzas tradicionales.

La expresién €tnocoreogratica

entre los grupos de Mesoamérica
y Aridoamérica

A mi querido hijo Samuel Alejandro Mufioz Martinez, hijo de
Cihuacdatl, pequerio gran hombre del pais

de las nubes, guardidn del Zempoaltepetl, descendiente del rey
Condoy, danzante cdsmico quien con su magia

transformd mi mundo.

a musica y la danza constituyen una unidad en las culturas indige-
nas mexicanas: no podemos disociar estas dos formas de expresién cultu-
ral. Como veremos a lo largo de este documento, en el caso de los grupos
étnicos correspondientes al drea mesoamericana, un gran porcentaje de las
danzas que conservan como parte de sus tradiciones son de origen euro-
peo, aunque con fuertes simbologfas de la cosmovisién indigena. Por su
parte, en el drea de Aridoamérica las danzas no tienen origen europeo, ni
en el aspecto musical, ni en el coreogrifico, salvo algunas excepciones co-
mo la danza de los matachines rardmuris.

En general, en los trabajos etnomusicolégicos establecemos una diferen-
cia entre “el baile” y “la danza”. Esta diferencia estriba, a grandes rasgos, en
que el baile es aquella actividad colectiva en que participan, segin sea el
caso, todos o algunos de los miembros de la comunidad o ntcleo de pobla-
cién rural con motivo de algtin festejo, ya sea religioso o no. A su vez, las
danzas son aquellas realizadas por un grupo de danzantes especializados en
efectuar su representacién como parte de la tradicién y de la celebracién de
las fiestas religiosas de las comunidades. En ellas s6lo toman parte los que
hayan establecido un compromiso para su participacion.

El estudio de las fuentes etnohistdricas nos permite conocer cémo en
muchas de las danzas indigenas actuales se encuentran fuertes elementos
de la cosmovisién y de las formas de danza prehispdnicas, aunque esas
danzas se practiquen dentro del ciclo littirgico catélico.

Con el fin de realizar estudios etnohistdricos sobre las expresiones dan-
cisticas de los grupos mesoamericanos, se ha recurrido al andlisis de c4di-

" Doctor en Antropologfa Social por la Universidad Complutense de Madrid.
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ces y fuentes escritas, los cuales brindan informacién

acerca de los ritos y su celebracién, mismos que se inte-
graban a las danzas y la mdsica. Debido a que no existié
notacién musical entre los pueblos mesoamericanos,
desconocemos en su totalidad cualquier forma que ésta
pudiera haber tenido, por lo que cualquier interpreta-
cién o recreacién de esta musica serdn tinicamente con-
jeturas y suposiciones de lo que se cree que fueron las
formas musicales de esos pueblos.

En el caso de las danzas ceremoniales precortesianas
tenemos descripciones un poco mds elaboradas, las cua-
les se encuentran en los mismos cédices y fuentes escri-
tas por los cronistas, y que brindan informacién acerca
de los ceremoniales, su sentido, ademds de algunos da-
tos sobre los rasgos de las danzas: las coreografias, las
vestimentas utilizadas, los personajes o grupos de per-
sonajes que participaban.

Elementos tedricos para el estudio de las danzas

Uho de los aspectos metodoldgicos es abordado por la
antropologfa de la danza, la cual se ocupa del cuerpo
humano y sus gestos como formas de comunicacién no
verbal. Pero estos gestos por si solos tal vez no nos digan
mucho, por lo cual es necesario unirlos al contexto
sociocultural en que se gestan. Los movimientos huma-
nos son vistos desde la perspectiva antropoldgica como
una fuente informativa no sélo acerca del danzante,
sino de la sociedad de la que procede el bailarin —asi
como de su comportamiento dentro de esa sociedad.
Si aceptamos que la antropologia es la ciencia que se
ocupa de responder a preguntas como quién es el hom-

bre, cémo se comunica, en qué cree y de qué
manera se comporta, debemos incluir la danza
como parte de la comunicacién no verbal, en
tanto nos informa acerca del ser humano.'
Edmund Leach nos ilustra en ese sentido
cuando dice: “Todas las conductas humanas, y
no sélo los actos del habla, transmiten informa-
cién. Tales modos de comunicacién incluyen

la escritura, la interpretacién musical, la danza, la
pintura, el canto, la construccién, la representa-
cién, la curacién, la adoracién, etcétera’.?

Segtin el Diccionario de antropologia, la danza
es una forma cultural resultante de un proceso creativo
hecho por el cuerpo en el espacio y en el tiempo.
Siguiendo esta discusion respecto a qué es y qué no es
la danza, Curt Sachs® sefiala que la danza es cualquier
actuacion ritmica que no es resultado de impulsos de
trabajo; por su parte, Lomax dice que es importante
notar las similitudes entre los movimientos de la danza
y los ejecutados en el trabajo dentro de cada cultura.

Para Alan Merriam “la danza no es solamente un
movimiento, sino un movimiento combinado intrinca-
damente con un ndmero virtualmente infinito de otros
modos de comportamiento”.® Mds adelante, Marfa Sten
cita a Kaeppler, para quien “la danza es un fenémeno
social hecho por los hombres y para los hombres. La
danza es un comportamiento aprendido. Los movimien-
tos de la danza son un comportamiento de los hombres.
La danza no existe y no puede existir por sf sola como
una técnica porque exige una actividad humana para ser
producida”.’

Esto significa que la danza lleva implicito un proce-
so comunicativo, ademds de otro de elaboracién inte-
lectual previo a su realizacidn; es decir, es un fenémeno

' Marfa Sten, Ponte a bailar tii que reinas. Antropologia de la
danza prehispdnica, México, Joaquin Mortiz, 1990, pp. 11-12.

> Edmund Leach, Cultura y comunicacidn, México, Siglo XXI,
1981, p. 22.

’ Maria Sten, op. cit., p. 17.

4 Alan P Merriam, “Anthropology and the Dance”, en New
Dimension in Dance Research. Proceedings of the Third Conference
on Research in Dance, Tucson, The University of Arizona Press,
1972, p. 92.

> L. Kaepler, “Dance in Anthropological Perspective”, en
Annual Review of Anthropology, ntim. 7, 1978, p. 40.
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social, un comportamiento humano. En este sentido,
tanto para el etnomusicélogo como para el antropélo-
go es necesario situar al bailarin en su dimensién social
exacta, como especialista en este quehacer, y ver de qué
modo se relaciona con los demds miembros de su so-
ciedad. Por otra parte, es evidente que la danza es un
reflejo de la cultura y la sociedad que la crea. Es decir,
la danza es creada por un grupo social, a la vez que
recrea los patrones simbélicos e ideoldgicos del grupo
humano que la produce. Es por esto entonces que la
aportacién potencial de la danza para la antropologia
es lo que la danza puede decirnos sobre la sociedad y el
comportamiento humano.® Pero la danza, al igual que
muchas otras formas comunicativas del hombre, impli-
ca un aspecto emotivo, tanto del ejecutante como del
publico receptor, y por ello también es necesario tomar
en cuenta la perspectiva emocional del danzante, para
quien la danza constituye una forma de comportamien-
to humano formado por movimientos corporales deli-
beradamente ritmicos, cuyo cédigo no es verbal, y estd
basado en patrones culturales que difieren de las acti-
vidades comunes. Esto nos lleva a la idea de que la dan-
za nos permite conocer la estructura y las relaciones
sociales, los ritos y la filosofia de la sociedad en que se
produce.

Por otra parte, debe tomarse en cuenta que la danza
es un fenémeno cultural que se da en casi todas las cul-
turas; sin embargo, aun cuando puede decirse que en
casi todas representa un mismo fenémeno de comuni-
cacién, en las culturas occidentales representa un siste-
ma de comunicacién estético, a pesar de que no todas
las sociedades occidentales tienen la misma concepcién
sobre ésta, e inclusive no todas tienen una palabra o
concepto asociado. En este punto me refiero al ballet
cldsico y a la danza contempordnea.

Debido a que mi foco de interés es la significacién y
el contenido de la danza en Mesoamérica, y dado que
cada cultura concibe y define de una manera particular
lo que crea y practica como danza —a pesar de que sea
un fenémeno cultural presente en todas las culturas—,
vale la pena sefialar cémo los mexicas concebian esta
actividad:

¢ Marfa Sten, gp. cit., p. 20.

La palabra macehua que significa recibir, merecer, hacer
penitencia y bailar, encerraba también un sentido misti-
co. Por medio de la danza se obtenfa la gracia y las mer-
cedes de los dioses. Equivocarse, equivalfa a ofender a los
dioses. Y si a estos significados afiadimos que macehua
significa también: "robar", podriamos quizd llegar a la
conclusién de que por medio de la danza se "robaba" a
los dioses sus riquezas [...].”

A manera de conclusién de este apartado, me gusta-
ria sefalar el extracto de un trabajo de Van der Leeuw,
donde habla acerca del significado de la danza para lo
que ¢l llama sociedades primitivas. Cabe aclarar que
esta concepcién de primitivo versus civilizado es una
idea que no comparto, ya que esta vision corresponde
a un enfoque evolucionista que implica, entre otras
cosas, juicios de valor sobre las manifestaciones cultu-
rales que se abordan. Por otra parte, creo que llamar
sociedades primitivas a todas las sociedades no cristia-
no-occidentales es una forma eurocentrista de negar el
desarrollo cultural y sociopolitico alcanzado por estos
grupos. Desarrollo que al no coincidir con el modelo

7 Ibidem, p. 25.
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seguido por las sociedades judeocristianas europeas es
considerado deficiente o inferior en el grado de civili-
dad, en relacién con el alcanzado por los europeos.
Con lo cual tampoco estoy de acuerdo, ya que no exis-
te un sélo camino en el desarrollo de las sociedades;
tampoco creo en el movimiento teleolégico que plan-
tea que toda sociedad tiene como fin "evolucionar”
hacia un estado superior, sea cual sea su signo ideold-
gico-politico.

Hechas estas observaciones sobre la forma en que
Van der Leeuw concibe a las sociedades precapitalistas,
lo cito no sin cierto temor de implicar una considera-
cién de las culturas mesoamericanas como sociedades
primitivas en el sentido evolutivo de la historia:

Para el hombre primitivo el baile y el rezo se compene-
tran, son uno, mientras que nosotros cuando rezamos
olvidamos la danza. Nosotros bailamos para nuestro pro-
pio placer o para el placer de otros o para el arte. Para el
hombre primitivo, la danza es un conjuro mdgico, y
nunca una actividad puramente estética, o sea inudil [...]
Para el hombre comtn contempordneo, la danza, como
la musica o como la poesia, ya no reflejan sus sentimien-
tos 0 pensamientos, y se ha vuelto como otras artes, una
costumbre de un pufiado de los elegidos que no se rela-
cionan con la religién [...] El hombre primitivo no sola-
mente baila, sino por medio del baile desea obtener algo.
Este algo puede ser un trofeo de la guerra o de la cacera,
un prisionero o sencillamente el amor [...] La danza no
es placer individual, sino que atafie a toda la sociedad.
Tiene una funcién claramente social. Se puede decir que
entre todos los actos mdgicos, la danza es el mds impor-
tante [...].%

Antecedentes prehispdnicos de las danzas indigenas de la

actualidad

Sobre los rasgos precortesianos en algunas danzas
practicadas en nuestros dias entre algunos grupos étnicos,
nos referiremos al caso estudiado en la zona zapoteca
serrana de Oaxaca. Los grupos zapotecos que habitaron
los valles de Oaxaca tenian sus propios sistemas ritua-

8 Gerardus van der Leeuw, Inz der Himmel es eenen Dans, Ams-

terdam, Ultgare, 1932, p. 60.

les que inclufan musica y danza, tal como puede apre-
ciarse en la estela de los llamados danzantes de Monte
Albén, asf como en las referencias encontradas en las
Relaciones geogrificas de Antequera.’

Existen danzas que son interpretadas en distintas
ocasiones, las cuales tienen su antecedente en varias
danzas de origen espanol. Hasta donde he podido
observar, no existen danzas que no pertenezcan a los
ciclos dancisticos europeos, salvo los bailes de mujeres
solas. Sobre este particular volveré mds adelante; por lo
pronto voy a realizar un recuento de lo que suponemos
hoy en dia fue la danza en Mesoamérica.

Quiero aclarar que llamo danzas a los bailes realiza-
dos con un guién coreogrifico y una narracién especi-
fica, que por lo general pertenecen a la liturgia cristiana:
“Los negritos”, “Los moros y cristianos”, los “Matachi-
nes’, etcétera. El baile de las mujeres solas no pertene-
ce a ningn ciclo cristiano, pero sf reviste un profundo
contenido simbdlico que es parte de otro sistema cos-
mogoénico."

Con el fin de llevar a cabo un estudio del sentido y
significado de las danzas en las culturas mesoamerica-
nas, se ha recurrido tanto a las fuentes escritas de los

? Relaciones geogrdficas del siglo xvI: Antequera, edicién de René
Acufia, México, UNAM, 1984.

10 F] lector interesado en consultar mds datos sobre el ciclo de
danzas de conquista en América puede consultar la estupenda obra
de Nathan Wachtel, Los vencidos. Los indios del Perii frente a la
Conquista espafiola (1530-1570), Madrid, Alianza Universidad,
1973.



misioneros y soldados espafoles como a los cédices de
distintas épocas y distintos grupos étnicos. El tercer y
tltimo elemento de andlisis corresponde a los restos
arqueoldgicos encontrados, ya sea a manera de pintu-
ra, inscripciones glificas o representaciones en relieve.

Del andlisis de estas fuentes presento, a manera de
resumen, datos correspondientes a distintos aspectos
de la danza en Mesoamérica, y que si bien no hacen
referencia explicita a los grupos zapotecos, podemos
suponer que algunos rasgos compartirfan debido a la
estrecha interrelacién de los grupos mesoamericanos.
Estos rasgos de similitud se fortalecieron en los afios
anteriores a la conquista, debido a la invasién mexica a
los Valles de Oaxaca.

Tenemos que en el mundo prehispdnico el nombre
principal utilizado para referirse a la danza es el de
macehualiztli, que significa merecimiento. Sobre este
respecto se decfa en la crénica de Sahagtn que “la teni-
an por obra meritoria, asi como decimos merecer uno
en las obras de caridad, de penitencia, y en otras virtu-
des hechas por buen fin”". A su vez, Motolinfa sefiala:
“Tened cuidado del areito y del atabal y de las sonajas
y de cantar con esto despertdis a la gente popular y
daréis placer a nuestro sefior dios que estd en otro
lugar; con esto lo solicitaréis para que os haga merce-
des y con esto meteréis vuestra mano en el seno de sus
riquezas porque el ejercicio de tafier y cantar solicita
nuestro sefior para que haga mercedes”.”

Es sabido que la danza no solamente es una forma
de celebracién, de regocijo; es también una forma de
peticién, como senala Marfa Sten." Esto lo vemos hoy
en dia entre los rardmuri, que si bien pertenecen a un
drea cultural alejada de la mesoamericana, es posible
que el significado de sus danzas sea el mismo en ambos
casos. Esto implica que el término para “danza” dado
por los rardmuri —segtin Robert M. Zingg— es el
mismo que para “trabajo”, e implica una estrecha rela-
cién entre ambas actividades. La danza es una forma
mistica de trabajo tan esencial para el crecimiento de su

"" Citado en Maria Sten, op. cit., p. 43.

12 Fray Toribio de Benavente (Motolinfa), Memoriales, México,
UNAM, 1971, p. 386.

"> Marfa Sten, op. ciz., p. 43.
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maiz como para el desbrozamiento de sus milpas, a
decir de Miguel Leén Portilla.'

El tiempo y el espacio cambian su dimensién y sig-
nificado, una vez iniciados los ritos salimos del tiempo
profano, cotidiano, para entrar al tiempo mitico de la
creacién, al tiempo que no transcurre, que es perenne,
y al cual se accede mediante la ritualidad que nos
comunica con los dioses. El espacio, por su parte, deja
de ser el espacio lleno de los objetos cotidianos para
convertirse en un espacio sagrado, habitado por obje-
tos que representan a los dioses y su voluntad.

Esto, el cambio del tiempo y del espacio, es efectua-
do de manera tajante a través de las ceremonias ritua-
les; la danza es una de ellas, y tal vez la mds importante,

" Robert M. Zingg, Los tarahumaras, México, INI, 19865
Miguel Ledn Portilla, México-Tenochtitlin, su espacio y tiempo
sagrados, México, Plaza y Janés, 1987, p. 178.
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en tanto es la forma de hablar con los dioses, de decir-

les lo que esperamos de ellos, la forma de agradecerles
o de hablarles sin palabras para agradarles, para com-
placerles, para tributarles y sacrificarles; la danza es una
plegaria. La danza y la musica, como fenémenos indi-
sociables, son el lenguaje que los dioses nos dieron para
hablarles.

En general los actos rituales se llevan a cabo en luga-
res especificos, los cuales estdn destinados para tal efec-
to. El espacio sagrado se distingue radicalmente de
toda extensién circundante por el hecho de que no par-
ticipa ni estd vinculada con las realidades divinas y
absolutas en que cree la comunidad. Thomas Stanford
sefiala al respecto que tanto en las sociedades occiden-
tales como en las indigenas se puede danzar, cantar y

hacer musica, con el fin de asegurar las instituciones y
el orden social.”

Durante una estancia de trabajo de campo realizada
en 1990" en la comunidad tarahumara de Tehuerichi,
con motivo de un encuentro de pascoleros y de mata-
chines, presencié la realizacién del Yimari o danza de
accién de gracias en el Awiratzi, que quiere decir lugar
donde se baila, también llamado patio Ysmari. Otros
grupos étnicos bailan en espacios sagrados diferentes;
por ejemplo en los atrios de sus iglesias o en los calibey
en el caso de los huicholes.

El tiempo se vuelve sagrado cuando los hombres
repiten los actos creadores llevados a cabo por los dio-
ses hace miles de afios.” Cada vez que llega el momen-
to de realizar la fiesta, y se repiten esos actos creativos,
se renueva el ciclo y volvemos a vivir en lo sagrado. De
esta manera se representa la circularidad del tiempo
sagrado, el cual es reversible y recuperable.

Ademds de la danza, tanto en la tradicién prehispé-
nica como en la ibérica encontramos que las procesio-
nes son una forma de danza, aunque no en sentido
estricto: ya sea llevando a los esclavos al sacrificio, o
acompafiando a los personificadores de los dioses que
van a ser ejecutados, ya sea en las procesiones actuales
de las comunidades indigenas, donde se lleva a pasear
al santo patrono, nos encontramos que la procesién va
acompafiada de musica, y en ciertos casos de cantos o
rezos.

Durante el trabajo de campo en Santa Catarina
Albarradas, una comunidad zapoteca serrana, encon-
tramos en este punto que la procesién que se efectda
dos noches antes del dia de la fiesta del santo que se
celebra, lleva el nombre de calenda, y tiene el mismo
recorrido de la procesién realizada dos dfas mds tarde
con las imdgenes veneradas. En el caso de la calenda la
marcha es acompafiada, al igual que en la otra proce-

5 E. Thomas Stanford, La miisica. Puntos de vista de un etno-
musicélogo, Parte I: Planteamientos, México, Universidad Andhuac,
1992, p. 25.

' Producto de esa investigacién de campo, el Archivo
Etnogréfico Audiovisual del Instituto Nacional Indigenista editd el
fonograma Miisica de matachines y pascola rardmuri (grabaciones
de campo de Alfonso Mufioz Giiemes, fotografia de Tedl Moyrén
y textos de Carlo Bonfiglioli), México, INI (Cenzontle), 1991.

"7 Maria Sten, op. cit., p. 83.
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sién, por la banda de alientos; con la variante de que en
el dltimo caso la multitud congregada hace paradas pa-
ra bailar y tomar mezcal.

Por tanto, pensamos que la calenda y la procesién
son dos formas muy similares de una misma liturgia; la
diferencia se ubicarfa en el contenido de ambas. En el
caso de la procesion, se acompafia de rezos y es revesti-
da de un halo de solemnidad, ya que en ese momento
el santo va precediendo la marcha, la cual es acompa-
fiada por la musica del rosario y los cantos de éste.

Con respecto a las formas en que se hacian las dan-
zas, los cronistas nos han dejado constancia de que no
todas se hacfan de la misma manera. Es decir, habfa
algunas en que solamente bailaban mujeres, en otras
s6lo hombres, y habfa ademds de hombres y mujeres.
Por supuesto, cada tipo de danza estaba asociada con
ciertos ritos, y de este modo la danza se revestia de cier-
tas simbologfas.

Las danzas de mujeres solas constituirfan rasgos
caracteristicos de las culturas agricolas-recolectoras. En
esas culturas las mujeres danzan para propiciar la ferti-
lidad, la buena lluvia, la cosecha, etcétera. Las mujeres
tienen una forma distinta de bailar cuando lo hacen
solas que cuando lo hacen acompanadas de hombres.
En estas danzas prehispdnicas —en las que bailaban,
ademds de las mujeres ordinarias, las sacerdotisas, y en
algunos casos las prostitutas— acompafaban los hom-
bres bailando por separado.

Hay en estas danzas una marcada divisién social, como
la divisién de los sexos. Bailan aparte los hombres y las
mujeres. En honor de Xilonen “el jilote tierno”, bailan mu-
jeres solas; en honor de Cihuacdatl-la Mujer Serpiente,
bailan los hombres con las rameras. Cuando se trataba de
la fecundacién de la tierra, los hombres bailaban aparte y
efectuaban movimientos serpentinos o bailaban con las
mujeres trabadas de las manos, lo que podia simbolizar la
unién del cielo con la tierra.'

En las crénicas coloniales se recoge que las danzas de

los hombres solos son en general un predmbulo ritual
hecho por aquellos que van a ser sacrificados; éstos

'8 Thidem, p. 87.

representan a los dioses a quienes van a ser ofrecidos, y
son ademds festejados como dioses tomando parte en
los areitos en su honor.

Sobre las danzas de hombres solos, se menciona que
en la época prehispdnica habia danzas en las que sola-
mente participaban sacerdotes, y que estaban relacio-
nadas con las danzas de los sefiores. En este caso
encontramos que los sacerdotes bailaban #) con los
sefiores; b) con las mujeres y los hombres; ¢) solos.
Cumplian entonces tres funciones: al unirse con los
nobles y principales demostraban sus vinculos con el
poder; al unirse con el pueblo, su injerencia con el rito
de la fecundacidn; al bailar solos alrededor del fogén
manifestaban sus poderes sobrenaturales.”

Por tltimo, las danzas en que participaban hombres
y mujeres tienen —como las anteriores— un cardcter
social y un cardcter ritual. Esto puede apreciarse en las
crénicas, donde se informa, por ejemplo, acerca del
estatus de los guerreros, a quienes se les permitia bailar
al lado de las mujeres solteras. Con respecto al cardcter
ritual del baile de hombres y mujeres, encontramos que
esto se evidencia en el sentido de fertilidad que se daba
a las mujeres virgenes que participaban de esas danzas.

Otro de los aspectos que podemos analizar en las
danzas prehispdnicas es el referente a los movimientos,
de los cuales encontramos varios tipos de movimientos
descritos en crénicas y cédices: 2) danzas con pasos lla-
nos, acompafados de cantos y musica pero sin adema-
nes; 4) danzas con ademanes; ¢) danzas en zigzag o de
“culebreo”; d) danzas con flores; ¢) danzas miméticas y
no figurativas. Sobre las danzas realizadas con culebre-
os y sin ademanes volveré mds adelante en el apartado
de las danzas en la comunidad.

Sobre los simbolismos atribuidos al baile serpen-
teante encontramos que

Los hombres culebrean en frente de las mujeres que son
doncellas. Estos dos modos de bailar: unidos los hombres
y las mujeres o separados los sexos cuando se serpentea,
tienen cardcter erético [...]

Vemos que tanto en Tdxcatl, como en Huey Tecuilhuitl,
Panquetzaliztli e Izcalli se “culebrea”. En estas fiestas se

¥ Ibidem, pp. 88-89.
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celebra a Huitzilopochtli, Xiuhtecutli y Xilonen. En todas
se trata tanto de proteger el maiz contra los rayos del sol
como de pedir la lluvia. De aqui el significado de las dan-
zas en forma serpentina que simbolizan el proceso mégi-
co de despertar y proteger la fecundidad de la tierra,
reforzando este proceso por los saltos y por el movimien-
to en zigzag. Debemos tener presente que Huitzilopochtli
no es solamente el numen solar, sino como lo subraya E.
Hunt, es venerado en uno de sus desdoblamientos, o sea
como el simbolo de la lluvia, lo que indican las insignias
que lleva: la serpiente.”

Estos bailes serpenteantes no solamente los realizaban
los guerreros distinguidos, sino también las mujeres y los
hombres del pueblo. Cuando este movimiento es ejecu-
tado solamente por hombres se vuelve mds marcado su
cardcter fecundador; evoca pues, a Quetzalcatl.

Otro rasgo atribuido a las danzas prehispdnicas —re-
sefiadas por los cronistas espafoles o representados en
los cédices indigenas— se relaciona con su cardcter
mimético y/o no figurativo. En la distincién realizada
por el musicélogo Curt Sachs, tenemos que las dan-
zas miméticas tienen como objetivo imitar a alguien o
algo, y son producto de percepciones sensuales; mien-
tras en las danzas no figurativas los danzantes se des-
prenden del cuerpo y tratan de tornar lo fisico en
metafisico.”

Asi, en las primeras danzas quien baila cree que al
imitar una caza de los animales o una victoria guerrera
tales hechos acontecen realmente. El danzante es pose-
ido cuando se convierte en un animal. El disfraz hace
que se sienta poseido. En el momento en que se pone
la piel de un animal, cuando imita sus movimientos, su
voz, se convierte en el animal, es animal. Mientras en
las danzas no figurativas, el danzante —por lo general
chamanes, curanderos, etcétera— trata de desprender-
se del cuerpo, de su fisico, de todo lo que es material
para llegar a un éxtasis.”

Respecto de este tipo de danzas mds adelante pre-
sentamos los datos etnogréficos de algunas danzas de

% Tbidem, p. 109.

! Citado en ibidem, p. 112.

** Carlos Basauri, La poblacién indigena de México. Emografia,
México, SEP, 1940, t. II, p. 486.

los seris, mayos y tepehuanos que entran en esta catego-
rfa, as{ como las danzas imitativas de pascola rardmuris.

Las danzas miméticas tienen su contraparte no figu-
rativa, es decir, se las encuentra asociadas en un ciclo
ritual, ya que ambas persiguen de maneras distintas el
éxtasis. Tienen como finalidad entrar en un estado m4-
gico, y no la bisqueda del agua, la buena cosecha, o la
fertilidad. Este éxtasis se alcanza cuando los que bailan
se encuentran en la forma de un circulo mistico, en el
cual el poder pasa de los que se encuentran afuera a los
que estdn adentro, y viceversa.

En este orden de danzas rituales se encuentran las
huicholas o wirrdrika, en las que el trance se logra por
la ingesta de peyote como parte del ceremonial para
entrar en comunicacion con lo sagrado por parte del
Ma rakame.

Antecedentes hispdnicos en las danzas de las comunidades

étnicas

E. contraposicién a los bailes de origen prehispdnico
que se conservan y practican entre los pueblos indige-
nas, tenemos las danzas organizadas a partir de histo-
rias 0 guiones, que tienen coreografias determinadas.
Estos bailes se caracterizan por su simbolismo asociado
con la historia y la liturgia cristina. Para su representa-
cién se requiere un vestuario especial y una musica
exclusiva de ella. La otra caracteristica es que son bailes
aprendidos por tradicién oral, de generacién en gene-
racién.

Es interesante el apunte que hace Carlos Basauri,
pues menciona que la “Danza de las plumas” existe en
la regién zapoteca serrana, pero modificada y con el
nombre de “Las malinches”, en la cual intervienen
ocho nifos y ocho nifas, dos de los cuales representan
a los negritos y otros dos a Moctezuma y su capitdn.
Basauri nos informa que en Yalalag esta danza se llama
“Santiago”.

Sin embargo, cuando vamos a consultar el apartado
de Yalalag que nos presenta Basauri encontramos que
“en este lugar se bailan danzas llamadas Moros, Malin-
ches, San Marcos y Negritos, que son muy semejan-
tes a las que en otros lugares de la Republica, como
en el Valle de México, se acostumbran, y van acompa-



fiadas de un texto especial”.?> Basauri no hace
mencién alguna de la danza de Santiago; en
cambio, menciona otras danzas que no nos ha-
bia dicho que existieran en el lugar. Esta con-
fusién puede explicarse, ya que —segtin varios
investigadores— todas ellas son meras varia-
ciones de un mismo tema. En otras palabras,
estas danzas —la de Moros, Malinches y Negri-
tos— pertenecen a un ciclo de danzas traidas en
la conquista, que mantienen una temdtica muy
similar entre ellas y pueden encontrarse en casi
todo México. Estas danzas se conocen como
danzas de conquista.

En breve, el tema de estas danzas es el com-
bate entre moros y cristianos, y se basa en
modelos traidos por los espafioles a México.
Este tipo de danzas, como muchas otras, al
igual que el teatro y la musica, fueron utiliza-
das por las distintas érdenes mondsticas con el
fin de evangelizar y catequizar a los indios.*

Las similitudes entre estas danzas radican en la
temdtica que representan los textos, en las semejanzas
de las indumentarias y en los personajes representados.
En ese sentido hemos encontrado, por ejemplo, dan-
zantes de matachines de Tegiiirichi —en la Alta Ta-
rahumara— con unas evoluciones coreogrificas muy
caracteristicas de lo que podria ser este ciclo. En cuan-
to a la indumentaria, sobresale el uso de sombreros, to-
cados con listones de colores que caen como flecos, y
en cuya parte superior se colocan espejos. Estos ele-
mentos los he observado entre rardmuris y entre zapo-
tecos de Santa Catarina Albarradas, lo cual me hace
sostener la tesis de que estas danzas pertenecen a un mis-
mo ciclo épico, como parte de la liturgia cristiana pro-
pagada por los misioneros a lo largo y ancho del pais.

Continuando con Basauri, encontramos que en la
regién zapoteca:

Hay otra danza llamada “Los Malos Viejos”, que tiene
lugar el 8 de octubre y el 8 de diciembre. En este baile se

* Carlos Basauri, 0p. ciz., p. 400.
* Un texto fundamental para este tema es el de Arturo War-
man, La danza de moros y cristianos, México, SEP (Sepsetentas, 46),

1972.

personifica a Cortés con sus soldados en uniforme azul y

franjas doradas. Los Malos Viejos llevan mdscaras de
ancianos con una peluca blanca, cuatro de ellos tienen
camisa blanca y pantalones con rayas azules, sombreros
de fieltro volteados hacia arriba y con plumas; un peque-
fio espejo sobre un listén que les cuelga sobre la espalda,
y un pafiuelo rojo en la cabeza, bajo el sombrero. El quin-
to viejo lleva pantalones, camisa roja y sombrero del
mismo color. Los restantes bailarines ostentan mdscaras
blancas con bigotes y cejas negras.

Este baile consiste en cortos pasos, hacia atrds y hacia
delante. Los soldados de Cortés y los Viejos se entremez-
clan, unos enarbolando lanzas y los otros espadas.
Después sigue una serie de didlogos cémicos. En este
baile Moctezuma y Cortés toman asiento en lugares
opuestos, y Moctezuma va acompafiado de un tocador de
tambor y un flautista. A continuacién sigue la entrada de
otros personajes, como el Rey de los Judios, con mdscara
roja, el Ledn, los Diablos, los Sacerdotes, etcétera.””

Por los personajes que nos menciona Basauri po-
demos ver cdmo se entremezclan varias cosas en esta
danza. Por un lado el combate de Cortés con los vie-
jos malos, quienes seguramente son los pobladores del

» Carlos Basauri, op. cit., p. 91.



Meéxico precortesiano; y junto a estos personajes estan

el Rey de los Judios y el Ledn, lo cual es evidentemen-
te una mencién biblica.

En todas estas danzas encontramos distintos elemen-
tos referentes a los ciclos religiosos ibéricos, asi como a
acontecimientos histdricos en esa peninsula, y que auna-
dos a los contenidos littirgicos se han transmitido de
forma oral durante siglos; es por ello que en una misma
danza encontramos de forma dispersa varios elementos
que pertenecen a un ciclo completo. En lo que en apa-
riencia son danzas con simbolismos dispersos, encon-
tramos similitudes con danzas de otras regiones del
pais.

Los frailes de las distintas érdenes monacales que
llegaron a Nueva Espafia, principalmente los francisca-
nos, llevaron a cabo la sobreposicién del calendario
cristiano a los calendarios rituales mesoamericanos, en
especial al ronalpohualli. Con esto lograron que en las
fechas en que se celebraba a los dioses antiguos mesoa-
mericanos se festejara a los santos o los misterios de la
fe de Cristo.”

De esta manera encontramos que los ciclos festivos
de la mayorfa de comunidades indigenas del pais com-
parten dos cosmovisiones religiosas simultdneas: por
un lado se celebra el santoral y los ritos de la teologia
cristiana, y por el otro se han reelaborado los ritos de
peticién, curacién, agricolas y de organizacién social
de origen prehispdnico. Segiin Weckman:

% Luis Weckman, La herencia medieval de México, México, El
Colegio de México, 1984, p. 249.

Gertrude Kurath, historiadora del folklore mexica-
no, sefiala que muchas festividades catélicas con-
tempordneas reflejan, si no es que sustituyen, viejos
rituales y sacrificios aztecas, fijados con base calen-
ddrica. Compara, por ejemplo, la fiesta de Xipe
Tétec que cafa en el segundo mes azteca (tacaxipe-
hauliztli) y que ahora corresponde a la fiesta movi-
ble del Carnaval; y la celebracién de Huixtocihuatl,
hermana mayor de los #aloques, durante el séptimo
mes (tecuilhuitontli), que coincide con la fiesta del

Corpus Christi.”

Sobre la fiesta prehispdnica realizada en
honor de Xipe Tétec existe esta breve descripcién: “En
la fiesta dedicada a Xipe Ttec, los limosneros llevaban
puestos los cueros de los sacrificados y para finalizar
esta fiesta... en medio del mercado ponian un tambor
alrededor del cual bailaban viejos soldados]...] y baila-
ban, trayendo en medio aquellos limosneros, vestidos
con sus cueros [...]7.%

Asimismo, los ritos prehispdnicos se celebran de ma-
nera paralela a los ritos cristianos, en el contexto de un
sincretismo donde la iconografia cambia. Encontramos
que en las imdgenes impuestas se depositan otras mds
antiguas, que encierran formas de contacto y ritualidad
con los entes dominadores y generadores de la naturale-
za, que por su esencia difieren de la forma y contenido de
la llamada iglesia catdlica institucional. Por ejemplo,
Tldloc se transfigura en San Juan. Xochipilli-Macuil-
x6chitl, sefior de la poesia, la musica y la danza azteca, se
transforma en Santa Cecilia, patrona de los musicos.

Lo anterior deja en claro que el andlisis de las fiestas
religiosas de las comunidades campesinas implica un
deslinde necesario entre lo que es la religiosidad popu-
lar campesina y la religiosidad institucional no sélo
urbana, sino entendida también como sistema norma-
tivo ético y moral de la sociedad dominante.

De la misma manera que los grupos indigenas del
pais asimilaron las danzas, bailes, musica, y hasta formas
religiosas, también adoptaron infinidad de elementos
culturales, sociales y religiosos que no abordamos en este
trabajo.

7 Ibidem, p. 250.
* Ibidem, p. 253.



Breves descripciones de algunos bailes y danzas

Bailes de mujeres solas
El baile de mujeres solas se realiza ya sea trabadas de las
manos —sobre todo cuando estdn en estado de ebrie-
dad y su baile es mds de tipo festivo— o en hileras
encontradas con movimientos ondulatorios hacia ade-
lante y hacia atrds, sin formar parejas; mds bien en gru-
pos que a veces forman circulos o en grupos pequefios.

También existen variantes en la interpretacién de los
géneros musicales; por ejemplo, en la forma de tocar
un son o un jarabe de un pueblo a otro dentro la mis-
ma regién serrana en Oaxaca; el estilo musical se modi-
fica de manera sustancial en la Huasteca, al grado que
la interpretacién de un mismo huapango de un estado
a otro llega a ser muy diferente; de la misma forma se
ha observado que las mujeres de un mismo grupo étni-
co que viven en diferentes lugares bailan juntas, pero
de manera distinta a como lo hacen las mujeres de o-
tras localidades.

En este caso también observamos que las mujeres
que han permanecido viviendo en una poblacién ori-
ginal en la sierra de Oaxaca bailan de manera muy dis-
tinta a como lo hacen mujeres que ya han emigrado a
la zona urbana, quienes bailan como si estuvieran bai-
lando jarabes con un hombre. En cualquie-
ra de ambos casos, las veces en que bailan las
mujeres solas ha sido después de que todos
los invitados han sido convidados a cenar los
dfas de las fiestas de los santos; salen de la
cocina, van a donde estd la banda y tienen
que fumar, tomar mezcal y bailar todas las
mujeres que participaron en las labores de
alimentacién y atencién a los invitados.

La otra ocasién muy especial en que bai-
lan solas en el pueblo, aunque no trabajaran
en las labores mencionadas, es en la noche
de la fiesta de Santa Cecilia; es cuando bai-
lan al compds de los jarabes interpretados en
el patio de la escoleta de musica.

Los movimientos del baile de mujeres con-
sisten de pequefios pasos acompanados de un
casi imperceptible brinco hacia la izquierda
cuando la direccién del desplazamiento es
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hacia delante; y un brinco hacia la derecha cuando el
desplazamiento es hacia atrds. Estos desplazamientos,
que van acompafiados de un leve salto, producen un
efecto de ondulacién de los cuerpos, el cual visto de
lejos y en grupo produce el efecto de un movimiento
diagonal de las mujeres, que dejan caer los brazos y la
cabeza, dando la sensacién de estar en un estado de rela-
jacion o de no tener peso. Sus movimientos son pausa-
dos, de tanta ligereza que parecen ir flotando en el aire.
Otra caracteristica de este baile en zigzag es que dan
medias vueltas, de tal suerte que no hay un delante y un
detrds absoluto, cada paso las hace girar, por lo que
podria decirse que en realidad describen circulos.

Estos desplazamientos serpenteantes que van cerran-
do un circulo se pueden asociar a la serpiente, animal
mitico que aparece en muchas culturas y representa el
caos primigenio, el principio vital, la energfa creadora
del cosmos. Van der Leeuw afirma que el baile ser-
pentino es mds antiguo que el laberinto mismo —el
laberinto de Knossos, del mito griego de Teseo y
Ariadna—,” que su fin era reconstruir los corredores
oscuros y ciegos del inframundo, y que poder salir de
ellos simboliza la victoria de la vida sobre la muerte.

» Marfa Sten, op. cit., p. 91.
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es ademds la dadora de los alimentos o
Chicomecdatl.

Quiero resaltar —como una aportacién de
mi andlisis respecto de lo que he venido refi-
riendo en el baile de mujeres solas— que los
movimientos que realizan en realidad pudie-
ran estar simbolizando la representacién de esa
serpiente de cola blanca, o nube serpiente:
mediante el baile imitativo ellas se transfigu-
ran en las culebras diosas, creadoras del géne-
ro humano.

A pesar de que estas serpientes miticas per-

En este punto, creo que el simbolismo de los bailes
en zigzag realizados por las mujeres de la comunidad el
dia de la Virgen de Santa Cecilia expresa mucho mds
que la celebracién de un santo cristiano; en un sentido
lo veo como una forma remanente de lo que fue una
celebracién prehispdnica, en la cual se celebraba otra co-
sa. Como la fecha en que cae la fiesta de la patrona de
los musicos es en noviembre, cuando se levanta la cose-
cha, creo que este baile —como la inmensa mayoria de
los bailes del pais— estd asociado al rito agricola. Otro
elemento que me hace sugerir esto es el hecho de que
tinicamente bailan solas las mujeres casadas y que han
sido fértiles. Por ende, no bailan las jovencitas que no
han sido madres, que atin no han probado su fecun-
didad.

Otro dato que considero importante es el referido a
que la serpiente es un ser muy importante en las mito-
logfas nahua y maya, siendo en aquella Mixcéatl (la
“culebra de nube”) o Iztacmixcéatl (Ia “culebra de nube
blanca”, la via lictea); por otra parte, vemos que Cihua-
c6atl (la “mujer culebra”) es la madre del género huma-
no, mientras Chicomecdatl (“siete culebras”) es la diosa
del mantenimiento.

Estos datos son por demds significativos e ilustrati-
vos del significado del baile de las mujeres en forma de
serpenteo. Ademds, si los zapotecos son en realidad
“hombres de las nubes”, claro y evidente serfa que entre
sus dioses mds importantes se encuentren la culebra de
nube Mixcdatl e Iztacmixcéatl o culebra de nube blan-
ca. Esta culebra-diosa que personifica en una acepcién
a la madre creadora del género humano o Cihuacdatl,

tenecen al pantedn mexica, los zapotecos estu-
vieron invadidos por los nahuas, quienes quizd hayan
llevado a estas deidades; ademds, con otros nombres,
estos son dioses mesoamericanos “primordiales” o “pri-
migenios”. Por otra parte, los origenes de los dioses tie-
nen su antecedente mds remoto en el drea cultural de
Monte Albédn, por lo que no serfa extrafio que el origen
de estos dioses cdatl sea oaxaquefio y no del Valle de
Meéxico.

En contraste con los datos de las danzas y bailes
mesoamericanos, se presentaron ejemplos musicales®
de las danzas ceremoniales de los seris de Punta
Chueca, Sonora. Estos ejemplos corresponden al rito
de paso celebrado con motivo de la transicién de las
nifas a la edad adulta, marcada por la presencia del ini-
cio de sus ciclos menstruales, lo que sirve como marca-
dor para transitar de la infancia hacia la pubertad.

A esta ceremonia le llaman fiesta de la pubertad y proba-
blemente es uno de los rituales mds importantes en su cos-
mogonfa, ya que estd asociado con la fertlidad de las
mujeres, y simbdlicamente, con la fertilidad de la derra. El
pascola también es cantado y bailado durante la fiesta que
los seris dedican a la tortuga caguama, animal de cuya cace-
rfa viven en gran medida.”!

3 Los ejemplos musicales de las danzas seris, mayo, tepehuanas
y totonacas de esta ponencia se tomaron del fonograma que edité
la UNESCO con motivo del Quinto Centenario del Encuentro de
Dos Mundos: Mexican Indian Traditions, Celebrations (CD), texto
de Alfonso Mufioz Giiemes, UNESCO/ Festival d” Avignon/ INI/
AUVIDIS, Parfs, 1992.

3 Alfonso Mufioz Giiemes, “Etnicidad y musica. Estudio de
caso de una comunidad zapoteca de emigrantes en la ciudad de
México”, tesis de licenciatura, ENAH-INAH, México, 1994, p. 20.
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Asi como existen bailes de mujeres solas en las comu-
nidades indigenas, también existen momentos en que
los hombres bailan solos. Estos bailes por lo general se
hacen por un solo hombre, con el fin de agradecer la
participacién de los musicos venidos de otros lugares.
He observado cémo, por lo general, los miembros de la
autoridad acompanan bailando solos a las bandas que
vienen a pagar su Guelaguetza. En este caso lo hace un
ndmero variable de hombres que bailan cada quien
por su lado. En otras ocasiones, como en la calenda de
la Virgen de Santa Cecilia, participan casi en su totali-
dad hombres, los cuales bailan en parejas como si fue-
ran hombre y mujer al compds de sones y jarabes.

Como conclusién sobre el presente estudio, puedo
decir que las caracteristicas de las danzas prehispdnicas
que han perdurado hasta nuestros dias —las cuales se
han fusionado en lo que hoy son las formas de bailar
no correspondientes a las danzas ensefiadas por los
misioneros espafioles, y son ejecutadas por los habitan-
tes de las comunidad con motivo de las fiestas religio-
sas que se celebran a lo largo del afio en dicho lugar—,
son una forma de representar una ritualidad muy dis-
tinta de la liturgia cristiana.

Como parte de la tradicién religiosa indigena en
general, existen asociadas al culto catélico formas de re-
ligiosidad de un posible origen prehispdnico, tales como
el rito de pedimento realizado durante el Carnaval. Esta
ritualidad prehispdnica, asimilada en el culto cristiano
como parte de una cosmovisién, constituye actualmen-
te la tradicién religiosa indigena.

Estas formas rituales son representadas por la comuni-
dad dentro de la secuencia cristiana de la celebracién de
los santos, pero también son parte auténoma, separada
del resto de la secuencia secular. Es decir, se llevan a cabo
durante el tiempo de celebracién cristiano, pero no por-
que sean parte de €, sino porque se insertan de manera
inconsciente en la actualidad, con el fin de continuar con
la tradicién. Tal vez sea esta una de las formas que han
tenido los grupos étnicos del pais para mantener vivas sus
tradiciones y sus costumbres ceremoniales.

Para finalizar, presento dos breves descripciones
etnogrdficas de danzas indigenas con presencia entre
diversos grupos étnicos del drea mesoamericana que
estudié en la comunidad serrana de Santa Catarina

Albarradas, Oaxaca, durante la investigacién de campo
realizada para mi tesis de licenciatura en etnologfa.

La danza de “Los Negritos”

El grupo que interpreta “Los Negritos” estd constitui-
do por ocho personas, las cuales aprendieron tanto esta
danza como la danza de “Los Chistosos” de manera
oral, en el pueblo. Estas dos danzas son acompanadas
por la banda de alientos municipal. Cada una tiene su
propio conjunto de sones, los cuales no tienen nombre
en la localidad, a diferencia de otros pueblos en que sf
los tienen.

La danza de “Los Negritos” se baila en distintos
estados de la Republica, teniendo su cardcter principal
en los pueblos serranos del estado de Puebla, en la
regién totonaca de Veracruz y en determinados lugares
de Michoacdn y Oaxaca.

En términos generales, se ha considerado que la
temdtica que motiva la mayorfa de las variantes de esta
danza de origen colonial hace referencia al trabajo en
una hacienda cafiera, y la ceremonia, de contenido
mdgico, de matar a la culebra. La versién representada
en la regién serrana zapoteca de Oaxaca no tiene una
temdtica, sino que mds bien es una danza de esparci-
miento, segin datos obtenidos en 1993 en el Fondo
Nacional para la Danza (Fonadan), en un expediente
que carecfa de nombre del investigador, fecha de rea-
lizacién del trabajo etnogrifico y otros datos clasifica-
torios. Esta condicién del expediente consultado la
consigno en mi tesis de licenciatura.”

En la danza de Negritos de la Sierra de Judrez los
ocho danzantes se cubren el rostro con una mdscara,
hecha de madera, pintada de negro y con facciones
muy finas. El traje de los danzantes es todo negro, se
compone de saco estilo chaqueta de terciopelo, con
manga larga y en los pufios lleva adornos de lentejuela
y canutillo. La espalda también estd aderezada con bor-
dados de flores o de figuras hechas con lentejuelas y
canutillo. Los delanteros igualmente estdn adornados,
as{ como la orilla de la chaqueta, donde se rematan los
adornos con flecos dorados. A la altura de los hombros,

32 Ibidem, p. 179.
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cubriendo la espalda, penden largos listones de diver-
sos colores que llegan hasta media pierna. Usan camisa
de diario, una mascada al cuello y pantaloncillo termi-
nado en flecos. Como calzado casi siempre llevan te-
nis, aunque algunos sefiores todavia usan huaraches.
En la cabeza llevan una gorra estilo militar, con visera
de terciopelo, festoneada la copa en su alrededor y fle-
cos que cuelgan de la visera. En la parte posterior del
tocado pende un lienzo de terciopelo, ornamentado
con pequefias borlas de estambre de vivos colores.

En la mano izquierda los Negritos portan un palo
redondo de madera de unos 50 cm de largo, a guisa de
macana, y lo sostienen con un pafuelo de algodén cu-
bierto con un paliacate. En la mano derecha usan una
castafiuela ataviada con una borla de estambre.

Este traje es igual al de la danza de “Los Negritos”
de Yalalag. Lo que no es igual son los sones. En Yalalag
se conoce otra danza llamada “Los Negritos Colmillu-
dos”, para la cual se utiliza un traje muy parecido al
que usan los Negritos.

La coreograffa de “Los Negritos” parte de la formacién
lineal para desplazarse por parejas y por cuartetas, ejecu-
tando giros y cruzamientos por medio de movimientos
con pasos precisos de puntilla y talén y brincos ritmicos.

En general, el desarrollo de esta danza es guiado por
los cuatro capitanes, que se dividen en dos capitanes
primeros y dos capitanes segundos. Los cuatro partici-
pantes restantes son llamados barrigas, ya que quedan
en el medio entre los dos pares de capitanes.

La musica de esta danza estd formada por ocho
sones; al principio una introduccién que sirve después
como registro para hacer la transicién de un son a otro.
La duracién total de la danza es de aproximadamente
30 minutos. Me llamé la atencién el hecho de que
tanto en la banda de Santa Catarina como en la de ciu-
dad Nezahualcéyotl, Estado de México, las tinicas pie-
zas de su amplio repertorio que tocan sin estar escritas
son el conjunto de sones de “Los Negritos”, los sones
de “Los Chistosos” y la musica que acompana los cinco
misterios del rosario.

Esto se explica por el hecho de que cuando pregun-
té por el autor de los sones de las danzas, lo que dije-
ron fue que no sabfan, porque eran piezas muy viejas.
En el caso de la musica del rosario tampoco se conoce

la autorfa. Creo que este conjunto de sones y la musi-
ca del rosario son las tnicas piezas que han tocado por
tradicién oral; es decir que las aprendieron de oido. La
danza de “Los Negritos” se efectia por lo general tni-
camente durante el Carnaval, en el espacio que se en-
cuentra frente a la iglesia.

La danza de “Los Chistosos”

Con respecto a la danza de “Los Chistosos” puedo
decir que comienza desde el momento en que los musi-
cos van a buscar a los danzantes a casa del maestro de
la danza. En el interior de la casa se encuentran los eje-
cutantes, cambidndose de ropa mientras hacen bromas
y toman mezcal. Una vez listos salen al patio de la casa,
donde son recibidos por los musicos que tocan algin
jarabe.

Después emprenden la marcha bailando mds sones,
tocados por la banda mientras avanzan hacia la plaza del
pueblo, con el fin de ejecutar los ocho sones que com-
prenden el grueso del ciclo en la cancha de basquetbol.
Aqui se acomoda la banda en unas bancas largas que
forman un cuadrado, y los danzantes comienzan enton-
ces las evoluciones coreogréficas, que en general repre-
sentan situaciones chuscas y en las que los cuatro
danzantes vestidos de hombre hacen bromas a los cua-
tro vestidos de mujer. En el caso de Santa Catarina estas
bromas son mediante mimica, mientras en otros pue-
blos son habladas.

El traje de los danzantes consiste nicamente en que
cuatro de éstos visten de hombre y cuatro de mujer.
Complementa el vestuario la utilizacién de mdscaras de
pldstico que representan a personajes de la vida publi-
ca nacional o a grotescos monstruos.

Durante el Carnaval de 1991 pude apreciar al con-
junto de danzantes de Santo Domingo Albarradas, quie-
nes interpretaron también la danza de “Los Chistosos”.
Su vestimenta difiere grandemente de la vestimenta de la
misma danza en Santa Catarina. Esto se debe, segtin me
dijeron los danzantes de Santo Domingo, a que al hacer
frontera el pueblo con los mixes, las danzas son mds
parecidas a las de la regién mixe que a las de la regién
zapoteca. De hecho, el tocado de estos danzantes de
Santo Domingo a todas luces es mixe.
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Una comparacién estructural

del ritual del Volador

Las expresiones dancisticas como mitologfa no verbal

ntre los multiples tipos de danzas tradicionales, que hoy en dia se
escenifican ritualmente en México, el juego de los voladores ha
sido reconocido como un “rito ancestral, exdtico y complejo™ y ha llega-
do a ser considerado como “la danza mds bella e impresionante entre todas
las practicadas por los indigenas [...]”* y la dnica con un cardcter trdgico,
pues “se pone en juego la vida humana en el momento de su ejecucién”.?
Su importancia y originalidad han sido destacadas, por un lado, debido a
su innegable raigambre prehispdnica; por otro, dadas sus sensacionales
demostraciones acrobdticas y, finalmente, a que es portadora de un “pro-
fundo significado”.
“El juego del volador no es una diversién popular, sino que es el punto
central de un extenso ceremonial”.” De esa manera, “ese juego no tenia de

" Fonoteca-INAH.

Una primera version de este andlisis fue presentada en el Simposio “Antropologia e his-
toria del Nayarit. Primer encuentro de investigadores del Centro INAH Nayarit”, Tepic, el
4 de noviembre de 1999. Una versién mds avanzada se presentd en el Primer Congreso
Nacional “Danzas tradicionales: un recuento a fin de siglo”, Universidad Auténoma del
Estado de México, Toluca, el 28 de septiembre de 2000. La versién final se comunicé en
el Simposio “Mito y ritual en la periferia septentrional de Mesoamérica”, Zacatecas, 28 de
mayo del 2004.

' “Danza de los voladores”, en Museos y Arte de México. La primera revista de América en
su género, vol. XIII, nim. 8, 1962, p. 24.

? Laurette Sejourné, “El Volador”, en Universidad de México. Organo oficial de la
Universidad Nacional Auténoma de México, vol. VIII, nim. 9, 1954, p. 1.

? Leonardo Sevilla Villalobos, “La recuperacién y el uso de la ‘Danza de los Voladores™,
tesis de licenciatura en antropologia social, ENAH-INAH, México, 1981, p. 176; Jacques
Galinier, “El volador”, en La mitad del mundo. Cuerpo y cosmos en los rituales otomies,
México, UNAM/CEMCA/INI, 1990, p. 397.

# “Danza de los voladores”, ed. cit., p. 20.

° Adela Breton, “Survivals of Ceremonial Dances among Mexican Indians”, en
Internationalen Amerikanisten-Kongress. Verhandlungen des XVI Session: Wien, 9 bis 14
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ninguna manera el cardcter de una diversién profana,

sino que formaba parte muy seria de un culto”.®

Stresser-Péan sefiala que, aunque en el siglo XX esta
“danza se ejecuta con ocasién de fiestas cristianas, con-
serva en gran medida un simbolismo pagano y [...]
representa los mitos antiguos en donde entran en esce-
na los dioses nativos. [Asimismo,] los puntos cardina-
les tienen una gran importancia en el culto [...]"7
Mompradé y Gutiérrez indican que

El largo palo al que suben los voladores para lanzarse
amarrados desde ¢l al vacio tiene una gran significacién
simbdlica. En las religiones prehispdnicas el palo simbo-
lizaba la quinta direccién de la tierra, o sea, la comunica-
cién del inframundo con el mundo superior.

En todos los actos rituales indigenas observamos que
se invoca a los cuatro puntos cardinales y al “centro de la
tierra’, o sea, el punto en donde el oficiante estd parado,
que es la quinta direccién representada por el palo.?

La ceremonia religiosa del palo volador es prac-
ticada en la vertiente del Golfo de México —consi-
derando el presente etnogrdfico del siglo xx— por
cinco grupos indigenas: totonacos,’ tepehuas," huas-

September, 1908, Viena /Leipzig, Hartleben’s Verlag, 1910, t. I, pp.
513-520, citada por Walter Krickeberg, Los totonaca. Contribucion a
la etnografia histérica de la América Central, México, Talleres Grficos
del Museo Nacional de Arqueologfa, Historia y Etnografia-
Secretarfa de Educacién Publica, 1933 [1925], p. 72.

¢ Walter Krickeberg, idem.

7 Guy Stresser-Péan, “Les indiens huasteques”, en Revista
Mexicana de Estudios Antropoldgicos. vol. XIII, nim. 2-3, 1953, p.
230.

# Electra Mompradé y Tonatith Gutiérrez, “Danzas relaciona-
das con el culto cosmogdnico y solar. Danza del palo volador”, en
Historia general del arte mexicano. Danzas y bailes populares,
Barcelona, Hermes, 1976, p. 73.

? José de Jests Nufiez y Dominguez, “El Corpus en mi tierra’, en
Mexican Folkways, vol. 1II, nim. 4, 1927, pp. 191-202; Edna
Fergusson, “Los Voladores”, en Fiesta in Mexico, Nueva York, Alfred
A. Knopf, 1934, pp. 157-177; Salomén Pérezdiego D'Poza, Danza
de los Voladores (Ama caguinilican manzana [Los voladores colocan la
manzanal), México, s.e., 1968; Alain Ichon, “Las danzas religiosas:
el Volador”, en La religion de los totonacas de la sierra, México,
Conaculta-INI (Presencias, 24), 1990 [1969], pp. 377-392;
Leonardo Sevilla Villalobos, op. cit.; Zeferino Gaona, Qostanlhin
xala pakxtn. Danza de voladores de la sierra, Papantla, Conaculta-
Direccién General de Culturas Populares, Unidad Regional del
Norte de Veracruz, 1990.

' Robert Gessain, “Les indiens tepehuas de Huchuetla”, en

tecos,'" otomies'? y nahuas.” Parece, sin que se cuente
con informacién definida, que todavia en la segunda
mitad del siglo x1x habfa en Huitziltepec, Guerrero,
una danza llamada kwawpatlanke (drbol volador), “la

cual se hacfa en la punta de un palo del cual pendfan

sogas y que habfa gente que subia a ese palo”."

Sin embargo —como una muestra de la indiferen-
cia de la antropologfa mexicanista hacia esta tradi-
ciébn—, mds de 80 afios después sigue vigente el
reclamo de Krickeberg, pues “desgraciadamente, ese
juego notable, hasta ahora ha merecido una considera-
cién muy escasa en la literatura cientifica”."” Hasta la
fecha no se cuenta con descripciones puntuales de
cada variante y menos atin con un andlisis de las
transformaciones estructurales correspondientes a
cada uno de estos grupos indigenas, en lo que se refie-
re a los diferentes cddigos (vestuario, instrumentos

Revista Mexicana de Estudios Antropoldgicos, vol. XIII, nim. 2-3,
1953, pp. 187-213.

" Marcelino Sdnchez, citado por Rudolph Schuller, “Sobre el
supuesto origen totonaca del juego de los voladores”, en Ethnos,
México, tercera época, vol. I, num. 1, 1925, pp. 9-10; Guy
Stresser-Péan, “Los origenes del volador y del comelagatoazte”, en
Lorenzo Ochoa (ed.), Huaxtecos y totonacos. Una antologta histdri-
co cultural, México, Conaculta-INAH (Regiones), 1989 (1948), pp.
83-96.

"> Rodney Gallop, “Aerial Dances of the Otomis”, en Geogra-
phical Magazine, vol. 4, num. 2, 1936-1937, pp. 73-88; Helga
Larsen, “The Mexican Indian Flying Pole Dance”, en 7he National
Geographic Magazine, vol. LXXI, nim. 3, 1937, pp. 387-400;
Samuel Marti, “Supervivencias de danzas [: el volador]”, en Canto,
danza y miisica precortesianos, México, FCE, 1961, pp. 287-301;
Jacques Galinier, “Lendroit de la verité: réfletions sur le mécanis-
me du rituel et son debranchement dans le volador otomi”, en
Dominique Michelet (coord.), Enguetes sur ['Amérigue Moyanne.
Meélanges offerts & Guy Stresser-Péan, México, INAH/CEMCA (Etudes
mesoaméricaines, XVI), 1989, pp. 329-334; Jacques Galinier, op.
cit., 1990.

1> Adela Breton, op. cit.; Francisco Amézquita Borja, “Danza de
los Voladores [Huauchinango y Zacatldn]”, en Miisica y danza.
Algunos aspectos de la milsica y danza de la Sierra Norte del Estado de
Puebla, Puebla, s.c., 1943, pp. 81-85; Mariana Murgufa, “Vola-
dores. Las danzas coloniales de Puebla”, tesis de maestria en cien-
cias antropoldgicas con especializacion en etnologia, ENAH-INAH,
México, 1975, pp. 107-118; Leonardo Sevilla Villalobos, op. cit.

!4 Roberto Weitlaner, Pablo Veldzquez y Pedro Carrasco, “Huit-
ziltepec, Gro.”, en Revista Mexicana de Estudios Antropoldgicos, vol.
IX, ndm. 1, 2y 3, 1947, pp. 67-68.

" Walter Krickeberg, op. cit., p. 72.
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musicales, melodias, pasos, coreograffas, posturas, para-
fernalia, animales sacrificiales, ofrendas, tipo de drbol
utilizado como mdstil, altura del palo...), fechas pre-
cisas de ejecucidn vy, en fin, exégesis mitica. Si bien
Murguia presenta, aunque no de manera sistemdti-
ca, las variaciones en lo referente a ciertos de estos
aspectos.'®

Paralelamente se desarroll$ otra vertiente de esceni-
ficacién, que se remonta por los menos a mds de tres
siglos, de tal manera que se cuenta con imdgenes acer-
ca de ejecuciones del volador como simples diverti-
mientos, que habfan perdido el cardcter sagrado. Asi, al
analizar el Biombo del Museo de América de Madrid,
correspondiente a mediados del siglo xvi1, Tudela indi-
ca que “ya no son oficiantes, sino saltimbanquis, los
voladores [...] en lugar de vestir los trajes de ceremo-
nia o de pdjaro, se visten de mascarada, con trajes de
soldados espanoles, con cualquier careta, no con care-
tas rituales [...] Al pie del mdstil, también disfrazados
estdn el guitarrista, con una careta de negro, y el cues-
tor, que recoge en una pandereta las dddivas del publi-
co’.”

Segin Dahlgren, aqui el volador estd “integrado a
una fiesta mayor con danzas, musicos, portadores de
altos xuchiles junto a acrébatas y vendedores de pul-
que. [...] La indumentaria de los hombres que partici-
pan en las demds ceremonias, hace pensar en aquellas
partes de los Altos de Chiapas y de Guatemala, donde
los hombres ain visten una especie de camizén con
mangas largas [...]"."

Por su parte, Nebel consigna la escena en una de sus
ldminas y describe la actuacién —en la sierra de Guau-
chinango, hacia 1830— “en medio de gritos y vivas de
los expectadores [de la multitud de gente admirada,]”
y sefiala que los voladores —que actdan “por diversion”
[sic]|— descienden alrededor del palo “con el empefno

16

Mariana Murgufa, op. cit., pp. 107-118.

"7 José Tudela, “El Volador mejicano”, en Revista de Indias, vol.
VII, ntm. 23, 1946, pp. 82-83 y lém. I1L.

'8 Barbro Dahlgren, “Mesoamérica vista a través de la etnogra-
fia/etnologia’, en La validez tedrica del concepto de Mesoamérica.
XIX Mesa redonda de la Sociedad Mexicana de Antropologia, Mé-
xico, SMA/INAH (Cientifica, Serie antropologfa, 198), 1990 [1985],
p- 86.

de azotarse uno a otro; lo que excita sus gritos, las risas
y el aplauso del publico”."”

En la segunda mitad del siglo XX se ha difundido
exitosamente en México la presentacién del volador en
tanto espectdculo idéneo para los sitios turisticos. De

esta manera

La danza de los Voladores no sélo es imprescindible en
muchas ferias y “fiestas tradicionales” del pais, dentro de
las cuales, debido a sus caracteristicas, desempefia un
papel estelar, sino ademds es la danza que mayor deman-
da, difusién y consumo tiene en los hoteles de lujo, los
cuales la incluyen dentro de sus espectdculos [...] La
danza de los Voladores se ha convertido en “[...] la mds
representativa del folklore nacional; ha llegado a ser, por

ese motivo, la imagen de la danza ‘t{pica’ mexicana”.?”

* * *

Para esclarecer las variantes significativas del ritual del
volador, es necesario recurrir al enfoque estructuralista
antropoldgico.

“La mitologfa explicita y la implicita constituyen
dos modos distintos de una realidad idéntica, [pues] en
los dos casos se trata [...] de sistemas de representacio-
nes”.”! La mitologfa explicita es en el pleno sentido del
término una literatura, mientras que en la mitologfa
implicita “fragmentos de discurso [férmulas, palabras
sagradas] se hacen solidarios de conductas no lingiifsti-
cas, [esto es, de] gestos corporales y [...] objetos diver-
samente escogidos y manipulados” En este caso,
“gestos y objetos intervienen in /loco verbi, remplazan
palabras”. De esta manera, “los gestos ejecutados, [asi
como] los objetos manipulados son otros tantos
medios que el ritual se otorga para evitar hablar”.*

" Carlos Nebel, “Indios de la sierra de Guauchinango”, en
Viaje pintoresco y arqueoldgico sobre la parte mds interesante de la
Repiiblica Mexicana en los afios transcurridos desde 1829 hasta 1834
por el arquitecto don [...]. 50 ldminas litografiadas con su texto
explicativo, Parfs / México, Imprenta de Pablo Renouard, 1840.

** Leonardo Sevilla Villalobos, op. cit., p. 202.

*' Claude Lévi-Strauss, Mitoldgicas IV. El hombre desnudo,
México, Siglo XXI, 1976 [1971], p. 604.

* [bidem, p. 606.

= Idem.

# Ihidem, p. 607.
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Esta perspectiva, que considera a los procesos ritua-
les como narraciones miticas no verbales, para nada des-
conoce otras de sus funcionalidades. Asf, las acciones
rituales pueden fungir —también y simultdneamente—
en tanto oraciones, acciones propiciatorias, sacrificios,
ritos de fecundacién, ritos de paso (del ciclo de vida,
inicidticos, estacionales), conmemoraciones, etcétera.
Una vertiente interpretativa no agota la significacién de
estas ceremonias, pues cada accién ritual determinada
puede ser interpretada de varias maneras, segin haga
parte de un sistema completo o sea un rito aislado,
seglin se ejecute en una ocasién o en otra. La polisemia
estd vigente tanto en el dmbito de los elementos consti-
tutivos como en el de su integracién en los procesos
rituales.

Las expresiones dancisticas de las culturas tradicio-
nales constituyen, pues, auténticos mitos no verbales.
Los procesos dancisticos —en tanto hechos simbélicos
complejos— estdn constituidos por un nicleo de mo-
vimientos ritmico-corporales que se interrelaciona de
manera variable con otras dimensiones semidticas. Los
desplazamientos kinético-coreogrificos se combinan
tendencialmente con musica y canto. Asimismo, al
cuerpo danzante se le viste y se le adorna a fin de que
adquiera mayor fuerza expresiva, y el escenario supone
una preparacion claramente semantizada. Los propios
movimientos corporales, al realizarse en un dmbito es-
tético que los contrasta con la cotidianidad, se convier-
ten en un registro signico. Asi, todos los aspectos de las
ejecuciones dancisticas estdn cargados de significacién
—si bien frecuentemente ésta opera de manera impli-
cita— y se combinan para producir un mensaje global.

Las fiestas indigenas a las que se hard referencia no
s6lo estdn asociadas al binomio mito-rito, sino que se
realizan en un contexto religioso, con un fuerte tras-
fondo de tradiciones aborigenes. Con excepcién del
momento de las demostraciones acrobdticas, el sentido
de participacion de los “espectadores” es notable, de tal
forma que esta categorfa parece aqui inadecuada. Se
trata, ademds, de una representacién sin libreto expli-
cito, pero con una partitura argumental que se ejecuta
de manera grupal y de la que tendencialmente son par-
ticipes los asistentes. Por otra parte, el espacio de la
representacién no es un “escenario teatral” construido

expresamente para actos rituales, sino que los entor-
nos cotidianos son transformados de manera temporal
—con gran esmero, profusién de adornos, variada
parafernalia y dispositivos especiales— a la calidad de
sitios de la escenificacién: patios de las casas, plazas del
poblado, patios de los templos nativos, atrios de los
templos de tradicién catdlica, parajes particulares en la
montafa o en el bosque.

A diferencia de las llamadas danzas-drama, en el
género dancistico al cual corresponde el volador no
existe un texto declamado que sirva de soporte argu-
mental a los demds c6digos no verbales. En este caso, de
manera mds evidente, es imprescindible el estudio de las
correlaciones de esta expresién dancistico-ritual con
otras con respecto a las cuales presenta contrapuntos
explicitos o implicitos.

Los mitos “no son interpretables cada cual por su cuen-
ta y en estado aislado”.> “Todo mito o trozo de mito
permanecerfa incomprensible si [...] no fuera oponible
a otras versiones del mismo mito o a mitos en aparien-
cia diferentes”.?® Pues los elementos de un mito “care-
cen de significacién propia o [...] esta significacién
tomada por separado es incompleta. De modo que
serfa vano cualquier intento de interpretarlos aislada-
mente [...] s6lo una comparacién de los dos tipos [que
incluyen aspectos significativos que se oponen entre si]
permitird definir un campo semdntico en cuyo seno las
funciones respectivas de cada tipo se complementan

2

unas a las otras”.”” “Paralelas u opuestas, todas estas

funciones semdnticas forman entre ellas un sistema

[...]7, “en el seno del cual se transforman mutua-

» 29

mente”.” “Las variantes colocadas en los extremos de la

serie ofrecen, la una en relacién con la otra, una estruc-
tura simétrica e inversa’,” entre las cuales se presentan

» Claude Lévi-Strauss, La via de las mdscaras (edicién revisada
y aumentada), México, Siglo XXI 1981 [1979], p. 79.

* Ibidem, p. 53.

Y Idem.

3 [bidem, p. 126.

? [bidem, p. 79.

% Mireille Marc-Lipiansky, Le structuralisme de Lévi-Strauss,
Paris, Payot (Bibliotheque scientifique), 1973, p. 194.
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diversas situaciones intermedias. En todo caso, “la re-
versibilidad de las operaciones de transformacién efec-
tuadas en el seno de un grupo de mitos constituye la
prueba de la realidad de tal grupo”.”

Planteamos, asi, la existencia de un género de mitos
no verbales, que tiene como nucleo constitutivo —esto
es, como relaciones invariantes que combinan los mis-
mos elementos de diferentes maneras y cumplen fun-
ciones semejantes en contextos distintos— la presencia
de rituales dancisticos giratorios levdgiros alrededor de
un poste axial, con base en una cosmovisién aborigen.
La significacién del mito debe ser descifrada a nivel del
grupo que engloba sus diferentes variantes, pues su
sentido estd en funcién de la posicién que mantiene en
relacién con los otros mitos, en el seno de ese grupo de
transformaciones.

Proponemos como mito-rito de referencia, esto es,
como el punto de arranque del andlisis, la festividad de
las Pachitas de los coras de Rosarito (Yauatsaka),” para
remitirla a las fuentes coloniales sobre el wvolantum
ludus y luego ponerla en relacién analitica con la danza
del Volador del Totonacapan y —tras una disquisicién
obligada sobre el volador norteno de los hopis y los
casos surefios de nicaraos y quichés— regresar al palo
de cintas de los coras® y huicholes*, en tanto mutuas
transformaciones estructurales.

' Tbidem, p. 74.

2 Jests Jduregui, “La fiesta de las Pachitas en Rosarito
(Yauatsaka)”, México, INAH, 1998, mecanoescrito.

* Maira Ramirez, “El sistema dancistico del Gran Nayar: coras y
huicholes”, tesis de maestria en ciencias antropoldgicas, UAM-
Iztapalapa, México, 2001; Margarita Valdovinos, “Los cargos del
pueblo de Jestis Maria (Chuisete’e): una réplica de la cosmovisién
cora’, tesis de licenciatura en etnologfa, ENAH-INAH, México, 2002.

% Konrad Theodor Preuss, “Viajes a través del territorio de los
huicholes en la sierra Madre Occidental”, en Jests Jduregui y
Johannes Neurath (comps.), Fiesta, literatura y magia en el Nayarit.
Ensayos sobre coras, huicholes y mexicaneros, México, INAH/CEMCA,
1998 [1907], p. 284; del mismo autor, “Das Friihlingsfest im alten
Mexiko und bei den Mandan Indianern in der Vereinigten Staaten
von Nordamerika’, en Verzameling van Opstellen door Oud-
Leerlingen en bevriende Vakgenooten opgedragen aan Mgr. Prof. Jos.
Schreijnen Bjj Gelegenheid van zijn zestigsten Verjaardag 3 Mei
1929, Nijmegen, Rijsmuseum G. M. Kam, 1929, p. 831.

En una contribucién previa, sobre “El chdanaka de
los coras, el #sikuri de los huicholes y el tamoanchan
de los mexicas”,* hemos mostrado que el concepto
cosmoldgico de los antiguos nahuas concuerda pun-
tualmente con el de las culturas contempordneas del
Gran Nayar. Sin embargo, el modelo de Lépez Austin
sobre el Tamoanchan® debe ser precisado, por un
lado, a partir de los datos etnogrificos y, por otro, con
base en el planteamiento de Dumont sobre el dualis-
mo jerarquizado.” Asi, tanto los extremos superior e
inferior del cosmos —cuando se privilegia el eje arri-
ba-abajo—, como su manifestacién en los cuatro
rumbos —a nivel del plano horizontal—, deben ser
analizados considerando los gradientes de primacia
relativa: el arriba sobre el abajo y el oriente-norte
sobre el poniente-sur. Aunque ciclicamente el polo
subordinado pasa a ser el preponderante y viceversa,
en una alternancia inevitable.

Tal como lo ha sefialado Lévi-Strauss,” se trata de
un “dualismo inestable” que se halla en perpetuo dese-
quilibrio; de tal manera que constituye un “modelo de
desequilibrio dindmico entre términos”, el cual “se tra-
duce en el juego de balanza entre la reciprocidad y la
jerarquia’, pues en este contexto “la subordinacién es
ella misma jerarquia”.

Las Pachitas de los coras

L. coreografia, la parafernalia y los personajes centra-
les de las Pachitas no sélo rememoran, sino que consti-

%5 Jests Jduregui, “El cha’anaka de los coras, el tsikuri de los
huicholes y el tamoanchan de los mexicas”, en Jesus Jduregui y
Johannes Neurath (coords.), Flechadores de estrellas. Nuevas aporta-
ciones a la etnologia de los coras y huicholes, México, Universidad de
Guadalajara/INAH (Etnografia de los pueblos indigenas de
México), 2003 [1999], pp. 251-285.

% Alfredo Lépez Austin, Tamoanchan y Tlalocan, México, FCE
(Seccién de Obras de Antropologia), 1994.

7 Louis Dumont, “Postface: Toward a Theory of Hierarchy”,
en Homo Hierarchicus. The Caste System and its Implications (edi-
cién revisada), Chicago, The University of Chicago Press, 1980,
pp. 239-245.

3 Claude Lévi-Strauss, Historia de lince, Barcelona, Anagrama,

1992 [1991], pp. 293-301.
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Figura 1. Volantum Ludus, siglo xvi.

tuyen —como lo mostraremos mds adelante— una
transformacién estructural simétrica e inversa del
volantum ludus. Por lo que constituyen el punto de ini-
cio para la comparacién estructural de los casos que
componen este género ritual-dancistico.

Entre los coras, la festividad de las Pachitas se desa-
rrolla por varias semanas, durante los meses de enero y
febrero. Finaliza cuando corresponde, de acuerdo con
el calendario littrgico tridentino, el Miércoles de
Ceniza, fecha que marca el comienzo de la Cuaresma.
Se ubica, entonces, entre la celebracién del nacimiento
del Sol-Jesucristo —la Navidad—, a finales de diciem-

bre, y la conmemoracién de su muerte y re-
surreccién, que se festeja durante la Semana
Santa.

Con excepcién de San Francisco y Mojo-
cuautla, el ritual de las Pachitas se ejecuta en
todas las comunidades coras: Santa Teresa,”
Dolores, La Mesa del Nayar,” Jests Marfa,*
Rosarito®” y San Juan Corapan. Fue consigna-
da en San Pedro Ixcatén en 1939, pero desde
mediados del siglo xx este poblado ha sido
tomado por los mestizos; si bien los indigenas
desplazados lo llevan a cabo en el nuevo asen-
tamiento de Presidio de los Reyes. También se
ha comenzado a realizar a la usanza cora el
ritual de las Pachitas en la comunidad de San
Juan Bautista, dominada por los mestizos.

En Rosarito (Yauatsaka) hay permanente-
mente dos Malinches, una —la Blanca— co-
rrespondiente al templo catélico y otra —la
Roja— al Patio del Mitote, de manifiesta tra-
dicién nativa. Se trata de nifias que son selec-
cionadas alrededor de los cinco o seis afios de

edad, por medio de suefios de los Mayores del
Templo y del Mitote, respectivamente. Pero
para designarlas se toma en cuenta, ademds de
su belleza, el que previamente en su familia ya
haya habido mujeres que desempefaran este
cargo. Duran en el puesto cinco afios consecu-
tivos. Cada Malinche cuenta con una Tenan-
che, mujer mayor o de edad madura, que
atiende su cuidado: es la responsable de su ves-

tuario, parafernalia y desempefio ritual, de tal
manera que la asiste permanentemente.

% Phillip Edward Coyle, “The Pachitas Festival”, en From
Flowers to Ash. Ndyari History, Politics, and Violence, Tucson, The
University of Arizona Press, 2001 [1997], pp. 138-147.

“ Jests Jduregui, op. cit., 2005 [1995].

' Roberto Téllez Girén, Investigacion folklérica en México.
Materiales. Volumen II. Informe sobre la investigacidn folkldrico-
musical realizada en la regidn de los coras, Estado de Nayarit. Enero
a mayo de 1939, México, INBA/SEP, 1964 [1939], pp. 148-149;
Margarita Valdovinos, op. ciz., pp. 127-134.

“ Jestis Jduregui, “Los guerreros astrales matutinos se unen con
los vespertinos. La Judea en Rosarito (Yauatsaka)”, 1998 [1997],
mecanoescrito.

“ Roberto Téllez Girén, op. cit., pp. 39-92.
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Figura 2. La malinche y su abuela (fotografia de Juan  Figura 3. Las dos malinches de Rosarito (fotografia de Arturo Gutiérrez).
Pablo Jauregui).

El atuendo de las Malinches incluye un sombrero de
palma trenzada y cosida, que va forrado de tela, con lis-
tones de varios colores cayendo desde la parte superior
de la copa. Los dos sombreros llevan flores —blancas y
rojas, respectivamente— colocadas alrededor del ala,
en los cuatro rumbos, y una quinta al centro sobre la
copa.

Cada Malinche estd asociada a una bandera, que es
elaborada por los Mayordomos. La bandera de la
Malinche Blanca estd atada a una percha de otate como
de seis metros de longitud, mientras que la de la
Malinche Roja a una 25 centimetros mds corta. Ambas
llevan amarrado en la parte superior un manojo de
cinco plumas de urraca de color azul brillante, con la
punta blanca y flores de madrofo de color blanco y
morado; inmediatamente abajo va el lienzo, que es la
bandera propiamente dicha, y abajo una campanita
metdlica. El lienzo de la Malinche Blanca luce, sobre el
fondo blanco de la tela, cinco franjas horizontales,

logradas con listones cosidos, de los siguientes colores
(de arriba hacia abajo): blanco, verde perico, rosa, azul
rey y negro. El lienzo de la Malinche Roja muestra,
también sobre el fondo blanco de tela, dos franjas rojas
entrecruzadas y, en el tridngulo opuesto a la percha,
una cruz negra en sentido horizontal. Las dos banderas
tienen prendidas flores de listones o de papel de china
de los cinco colores rituales, en las cuatro esquinas y en
el centro.

Tanto los sombreros, con su quincunce de flores,
como las dos banderas simbolizan claramente la ima-
gen del universo de los coras y sus cinco rumbos. La de
la Malinche Blanca manifiesta cinco franjas transversa-
les, que corresponden a los colores de cada rumbo. La
de la Malinche Roja representa la conjuncién de los
cuatro rumbos con el centro.

Durante los dltimos cinco dfas, del sdbado al Miér-
coles de Ceniza, los Pachiteros (Mayordomos, Violi-
nero, Cantador, Cuadrilla y Bailadores), asi como las
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Figura 4. las banderas de las Malinches Fuente: dibujo de
Francisco Moreno Capdevila, tomado de Roberto Téllez Girén,
“Informe sobre la investigacién folklérico-musical realizada en la
regién de los coras, estado de Nayarit, enero a mayo de 1939,
en Investigacién folklérica en México. Materiales. Volumen I,
México, INBA-SEP, 1964, p. 41.

Malinches y Tenanches no cesan sus recorridos por las
casas del pueblo durante el dfa y la noche. La actividad
continua y homogénea, aunada a la vigilia, interrumpe
significativamente la alternancia del dia y la noche. Los
recorridos se realizan por turnos de cinco veces, con
lapsos intermedios en que descansan las Malinches en
la casa del Gobernador. Para lo cual se colocan las ban-
deras recargadas sobre la puerta de su hogar.

El recorrido se realiza en sentido antihorario, esto
es, desde el poniente —donde se encuentra la casa del
actual Gobernador y que constituye el punto de parti-
da— hacia el sur, de ahf hacia el oriente, luego hacia el
norte y, finalmente, se regresa al poniente.

El traslado lo encabezan los Bandereros, funcién que
les corresponde a los dos Fiscales. Las Malinches son asis-
tidas todo el tiempo por las Tenanches, quienes durante
los traslados literalmente las “llevan de la mano”.

Cuando llegan a la casa en turno, los dos Bandereros
se colocan uno al lado del otro frente a la puerta del

CASA A

Figura 5. Patrén coreogréfico de las Pachitas.

hogar y mueven a derecha e izquierda sus banderas,
sobre el techo de la construccidn. Asi esperan hasta que
llegan las Malinches y sus Tenanches. La Malinche
Blanca se coloca al lado derecho y la Roja al izquierdo
y les es entregada la bandera correspondiente. El violi-
nero comienza la melodia y el cantador entona la pri-
mera estrofa del canto seleccionado, ambos ubicados
atrds de las Malinches. Estas, auxiliadas por su
Tenanche, golpean ritmicamente el suelo con su ban-
dera, produciéndose un sonido metdlico con la campa-
nita que se porta en la parte alta. El coro, que va
repitiendo las frases entonadas por el cantador, se colo-
ca en semicirculo por el lado derecho. Estos hombres
de la “cuadrilla” conocen a la perfeccién los tonos y las
letras —aunque la mayoria se canta en una lengua que
ellos no hablan, un ndhuatl arcaico y deteriorado por
su repeticién ritual dgrafa— y participan siempre con
gran entusiasmo. Se continda con las estrofas, en algu-
nos casos de manera responsorial, hasta que se termina
la letra de la cancidn.

Mientras tanto, los danzantes giran circularmente
por el rededor. En el grupo de Bailadores, danzan sélo
hombres con hombres y mujeres con mujeres, abraza-
dos en parejas o en tercetas. El sentido del desplaza-
miento coreogrifico circular es sinistroverso, con
eventuales giros ad libitum sobre el ¢je y, entonces, des-
plazamientos en sentido horario.
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PACHITERDS

ESPECTADORES

Figura 6. Baile de las Pachitas.

El paso dancistico caracteristico consiste en avance rit-
mico con un pie y caida con ambas plantas, avance con
el pie contrario y de nuevo caida con ambas plantas. Este
paso ha sido interpretado canénicamente, por mexicane-
ros de San Buenaventura: “En el costumbre nosotros bai-
lamos como los sapos brincan”.* Simultdneamente, las
Malinches describen, caminando ritmicamente y sin
dejar de sonar sus banderas contra el suelo, unos movi-
mientos en “8”, del tipo Ollin, encontrdndose en la
mitad y quedando cada una en el extremo contrario de la
otra, pero manteniéndose tendencialmente en linea.

La musica de las Pachitas combina la melodifa del vio-
lin, en este caso de cuerdas metdlicas (afinado en tono
sordo), con el tintineo ritmico de las campanitas (de so-
nido agudo), el golpeteo sordo de las banderas en el
suelo, el zapateo ritmico de los danzantes y el canto res-
ponsorial, con un aire gangoso, de las voces masculinas.

Considerada de manera integral, la bandera de cada
Malinche es un instrumento musical equivalente al
primitivo “sonajero de ufias” sudamericano (norte de
Argentina, Paraguay, centro y norte de Brasil). Pero en
el caso cora, las campanitas aborigenes —logradas por
tiras, hileras, sartas, ristras o racimos de cdscaras duras,
huesos, valvas o ufias de animales (tapir, pécari, ciervo
o avestruz),” colocadas en un alto bastén de cafia o

“ Mayra Rodriguez, “El costumbre, base de la estructura reli-
giosa de los mexicaneros de San Buenaventura, Durango”, ponen-
cia presentada en la XXV Mesa Redonda de la Sociedad Mexicana
de Antropologfa, San Luis Potosi, 1998, mecanoescrito.

“ Carlos Vega, Los instrumentos musicales aborigenes y criollos de
la Argentina. Con un ensayo sobre las clasificaciones universales y un
panorama grdfico de los instrumentos americanos, Buenos Aires,

Centurién (Arte), 1946, p. 127.

Figura 7. Sonaja de bastén sudamericana. Fuente: Carlos Vega,
Los instrumentos musicales aborigenes y criollos de la Argentina,

Buenos Aires, Ediciones Centurién (Arte), 1946, p. 129.

madera— se han sustituido por campanitas metélicas
de origen europeo. No obstante, su funcién sonora es
semejante —con el cambio de timbre sordo a agudo—,
pues se trata de un “ideéfono de golpe indirecto”,*
cuyo sonido se logra, en el caso nativo, por el sacudi-
miento del racimo, que hace entrechocar a las ufas, y,
en el caso cora, por el movimiento de la campanita
metdlica, que hace sonar su badajo; en ambos casos, el
efecto se logra al golpear el extremo inferior de la per-
cha contra el suelo. Ademids, en los dos casos se trata de
un instrumento asociado ritualmente de manera exclu-
siva con nifas, el cual en Sudamérica se ejecuta en oca-
sién de la ceremonia inicidtica de pubertad. “El
sonajero de ufias acentda el compds de la danza. Por
eso, y por la técnica de ejecucidn, se comprende que su
férmula sea una serie de golpes fuertes entre el rumo-
reo de las ufias que se rozan”.”’

Téllez Girén presenta un extenso y detallado estu-
dio sobre la musica y las letras de los cantos de Las

“ Idem.
7 [bidem, p. 130.
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Pachitas, con base en su recopilacién etnomusicolégica
realizada en San Pedro Ixcatén —poblado préximo a
Rosarito—, en 1939.%

El lunes, vispera del martes de carnaval, a las 6.45 de
la mafiana, en la parte norte de la plaza central se
sacrifica un becerro macho entero, es decir, que no ha
sido castrado. Con la frente rumbo al oriente es piala-
do, esto es, se le amarran las cuatro patas entre si, la
cabeza se le echa para atrds y es atada con una cuerda
contra su cola. La res estd ubicada en el eje oriente-
poniente, con las patas rumbo al norte.

Precisamente cuando el sol aparece por las monta-
fias orientales, se le introduce un cuchillo puntiagudo
y filoso en la yugular. El Principal del Templo recoge la
primera sangre que brota, en una hoja de roble —equi-
valente en este caso a una jicara—, e inmediatamente
la lleva a ofrendar en el cerco de piedras en la parte
suroriental del atrio. Esta sangre sacrificial debe ser
tomada cuando todavia el animal estd vivo.

La lengua, las dos tiras del lomo y un trozo de carne
sin grasa son separados para elaborar una ofrenda para
los “santitos” —o sea, los antepasados—, la cual es lo
primero que se prepara en la ramada que funge como
cocina comunal.

A mediodia ya se tienen preparados dos montones
de cinco tamales de ofrenda y, con un trozo especial de
carne que ha sido asado a las brasas, han sido colocados
en una batea de madera junto con otros dos recipien-
tes con atole sobre una mesa, al lado oriental del inte-
rior de la ramada.

A las siete de la noche, ya de oscuras, el Principal del
Templo, seguido de un ayudante, se dirige con estas
ofrendas al otro lado del arroyo, en la parte sur del po-
blado en las inmediaciones del camposanto. El Prin-
cipal sube a una gran roca, al lado del camino, y el
ayudante le hace entrega de un manojo de hojas de
roble. Se trata de diez hojas recientemente cortadas, las
cuales son dispuestas en dos quincunces en el eje orien-
te-poniente; cuatro hojas son colocadas con las puntas

 Roberto Téllez Girén, op. cit., pp.50-92 y 199-295.

hacia afuera, dirigidas hacia cada punto cardinal, y la
quinta en el centro con su punta “hacia arriba”, es
decir, rumbo al oriente.

Sobre cada quincunce el Principal coloca cuidadosa-
mente, en cada extremo y en el centro, los tamales —
los cuales fueron previamente despojados de su
cubierta de hojas de maiz—, luego distribuye la carne
asada sobre cada uno de los diez puntos y, finalmente,
va derramando el espeso atole de maiz con piloncillo,
punto por punto de cada quinteta. Para concluir, el
Principal, de pie frente al norte, reza en voz baja y rit-
mica por unos minutos.

A la una de la madrugada del Miércoles de Ceniza da
inicio el recorrido final de los Pachiteros. De acuerdo
con la tradicién, se han realizado ya cuatro vueltas por
las casas del pueblo en sentido levégiro y esta tltima
serd en sentido horario, para marcar el fin del ritual.
No sélo el recorrido se realiza ahora en sentido horario,
sino que las letras de Las Pachitas se cantan al revés,
esto es, se comienza por la estrofa final y se termina por
la estrofa inicial, aunque los versos de cada estrofa sf se
cantan en el orden acostumbrado, para que tengan sen-
tido. La danza circular se ejecuta también en direccién
dextrdgira, pero tanto el paso dancistico como la melo-
dia son iguales a los dfas anteriores.

Hacia las tres de la madrugada concluye el recorrido
y los Pachiteros arriban al patio central. Los hombres
de la cuadrilla se ponen de acuerdo en cudl canto van a
entonar; deciden que serd uno en espafiol. El grupo se
coloca en la formacién acostumbrada, frente al fuego
central, de cara al oriente.

Tras los movimientos laterales de las banderas, la
entonacién melédica del violinero y el golpeteo rit-
mico de las perchas contra el suelo, da inicio el canto
—en un ritmo lento y con un tono triste, que se ase-
meja al aire de El Adids de las danzas religiosas (del
tipo Matachines) de la regién.

No les pido chocolate,
ni tampoco colacién. [...]
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Quisiera chupar [fumar] primero,
antes de tomar el vino [...]

Con un vaso de aguardiente
pa alegrar mi corazdn,
Con un vaso de mezcal
para toda mi cuadrilla.

Una rosa de granada

y una hojita de limén,
una espina y una rosa
que nos dio mi corazdn.

Y nosotros ya nos vamos,
vamos bien agradecidos [...]

Sabe Dios si llegaremos,
s6lo Dios podrd saber [...]

Quisiera cantarles mds,
pero no tengo memoria [...].

Poco después, varias sefioras maduras comienzan a
lanzar pinole y pétalos de flores sobre las Malinches y
los Pachiteros.

De inmediato comienza la procesién, que es enca-
bezada por el Gobernador y el Principal del templo. El
contingente —integrado por mds de 50 personas—
primero se dirige a la iglesia, que queda hacia el orien-
te. Luego, baja a la plaza y enfila hacia la derecha, por
la calle principal, hacia el extremo oriental del circuito
procesional, en el limite de la barranca. De ahi se tras-
lada, por la calle principal, al extremo occidental, mar-
cado hoy en dia por la casa del actual Gobernador.
Luego, hace un desplazamiento con dngulo por las cer-
canias de la plaza central, hacia el extremo septentrio-
nal, para luego llegar al extremo meriodional, retornar
al fuego de la plaza central y concluir en el templo.

Durante estos traslados los cantos de los Pachiteros,
acompafados por la melodia del violin, indican el
rumbo hacia el que se desplaza el contingente: “Viejo
Principal, vamos pall oriente”. “Viejo Principal, vamos
pal poniente”. “Viejo Principal, ya vamos pall norte”.
“Viejo Principal, ya vamos pal sur [...]” Cuando se

Figura 8. Desplazamientos rituales del "cierre" de las Pachitas.

llega a cada punto cardinal se menciona: “Viejo
Principal, ‘stamos en el cruzante [...]”

Al llegar a cada uno de los puntos simbdlicos, el
Gobernador y el Principal depositan en el suelo pino-
le, marcando en un espacio reducido los cuatro rum-
bos y el centro; luego el grupo de mujeres maduras
aflade mds pinole y pétalos sobre dicho punto. El
Principal toma las dos banderas y el Gobernador los
dos sombreros de las Malinches. El Principal hace
inclinaciones de las banderas hacia el rumbo corres-
pondiente —entre cinco y siete—, acompafiadas de
medias genuflexiones, alternado cada pierna. El Gober-
nador lo acompafia a su lado, con los sombreros —uno
sobre el otro, contra su pecho— y ejecuta ligeras genu-
flexiones alternadas.

Casi a las cuatro de la mafiana el contingente ingre-
sa en el templo para la ceremonia final. El Principal
recoge las dos banderas y las recarga sobre la viga trans-
versal del techo mds préxima al altar, de tal modo que
los lienzos —signos del quincunce— quedan muy pré-
ximos al Cristo crucificado.

Una vez que ha amanecido, en el templo las tenan-
ches se encargan de despojar de sus vestidos especiales
a las malinches. En tanto, los mayordomos deshacen
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ritualmente los sombreros de las nifias y las banderas.
Todos los elementos (plumas, lienzos, listones, flores de
papel, campanitas metdlicas) son guardados cuidadosa-
mente y las perchas desnudas finalmente son recargadas
en una esquina del templo, cerca de la entrada.

Al mediodia tiene lugar en la plaza un combate
ritual. Se trata de un bando de siete mujeres ancianas y
de edad madura, quienes se muestran animosas y por-
tan en su hombro morrales de pinole y botellas de plds-
tico con agua tefida de anilina de colores; el otro
bando estd conformado por siete muchachos de menos
de veinte afios, quienes se presentan un poco timidos;
las mujeres los proveen de pinole y agua coloreada.
Como esta dltima ceremonia marca el paso del tiempo
ritual centrado en lo femenino hacia el centrado en lo
masculino, la fila de hombres —muy jévenes— cons-
tituye tan sélo una avanzada de los judios. De hecho,
aunque algunos andan con el torso desnudo, todavia
no “se borran” con el betin de olote quemado ni con
el barro, como lo hardn durante la Semana Santa
(Jduregui, 1998 y 2000).”

Entre risas y bromas sexuales, los contingentes se
enfrascan en una batalla campal, en la que se emba-
durnan con pinole y se mojan con el agua de anilina de
colores. Luego ejecutan una danza circular, con un aire
carnavalesco de diversién y jocosidad, realizando un
desplazamiento circular en sentido antihorario, a ritmo
de flauta y tambor y cantando el estribillo en cora que
significa: “Estamos haciendo fiesta”. Asi, con los ins-
trumentos caracteristicos de ese perfodo ritual da inicio
oficialmente el tiempo de la cuaresma.

Al terminar la visita a los hogares de la comunidad, la
Malinche recibe ofrendas de flores frescas de parte de los
caseros, de tal manera que su sombrero queda cubierto
totalmente con ellas. Esto confirma la identidad de la

“ Jests Jduregui, op. cit., 1998; del mismo autor, “La judea de
los coras: un drama astral en primavera’, en Hubertus Hermans,
Dick Papouseck y Catherine Raffi-Béroud (comps.), México en
movimiento. La religion popular. Actas del Sexto Encuentro de
Mexicanistas en Holanda, Groningen, Centro de Estudios
Mexicanos, 2000, pp. 28-53.

nifia con Nuestra Madre primordial, una virgen pura,
cuya “flor” serd irresistible al loco de sexo Sdutari, la
Estrella de la Tarde.® “De hecho, aun el nombre Sdutari,
que estd basado en la particula verbal —sauta— (“corta-
flores”), parece indicar hacia la relacién sexualmente car-
gada del nifio [el Monarco, vestido de rojo, que aparece
en las Pachitas de la comunidad de Santa Teresa] con la
Malinche revestida de flores™.”!

“Nada mds con aproximarse a ella [la Malinche de
las Pachitas] es suficiente para despertar todos los vicios
del hombre. Por ello se dice que, a partir de las Pachi-
tas, muchas jévenes quedan enbarazadas, ya que tanto
ellas como los novios pierden el juicio y hacen locuras
que en otros tiempos nos se atreverfan a hacer”.”

Don Esteban Chédvez, chamdn de 90 afos de edad de
la comunidad cora de Rosarito, comentd que el martes
de carnaval era “para andar bailando con una vieja de
un lado y otra del otro”; que en ese tiempo “uno podia
meterse con las mujeres”. Segtin Antonino Flores, tam-
bién rosarefio, “La Pachitiada es un ejemplo de que él
ha quedado mal con su madre por estos tiempos. Es que
Jesucristo, por estos tiempos, durmié con su madre,
quedd mal con ella. Ya que fue grande [aunque apenas
habfa nacido en Navidad], durmié con su mamad.
Jesucristo podia parecer otro, no de la misma familia”.”

El contenido sexual y la referencia al incesto tam-
bién aparecen en el caso huichol de San Andrés Coha-
miata (Tateikié). Una nifia vestida de blanco —que
representa a la nunutsi Xitaima (identificada con una
virgen de la tierra)— porta en la punta de un largo
otate una bandera blanca con el disefio de una cruz.”
Los judios transgresores entonan un canto en el que se
hace referencia a “Cuando corté la flor de la hija de

°0 Philip Edward Coyle, ““The Pachitas Festival’, Hapwdn
Chdnaka (‘On the Top of the Earth’): The Politics and History of
Public Ceremonial Tradition in Santa Teresa, Nayarit, Mexico”,
tesis doctoral en antropologia, The University of Arizona, Tucson,
1997, p. 321.

' Ibidem, p. 322.

°2 Margarita Valdovinos, op. cit., p. 128.

% Jestis Jduregui, op. cit., 2003, p. 264.

> Arturo Gutiérrez, “Ritualidad y procesos narrativos: un acer-
camiento etnolégico al sistema ceremonial de los huicholes”, tesis
de doctorado en ciencias antropoldgicas, UaM-Iztapalapa, México,
2005, pp. 191 y 130.



Nakawé¢” y “Ofrece su flor la hija de Nakawé”.”
Aparece, asi, el mitema del incesto primigenio entre el
sol —que ahora estd personificado por Jesucristo— y
la tierra, quien corresponde a su madre, la Virgen. “La
Virgen ofrece al Nazareno su flor [...]”.*° Por otra
parte, los judios hostigan sexualmente a las muchachas
del poblado, hacen bromas sexuales entre si y simulan
copular con el Tsikuaki (payaso ritual).”

El ritual del Volador en el Totonacapan del siglo xx

Ex 12 descripcién de la danza del Volador se tomard
como base la escenificacién en las festividades de Corpus
Christi y de Santiago Ap6stol —que corresponden apro-
ximadamente al solsticio de verano— en Papantla y
Coatzintla, respectivamente; pero se intercalardn anota-
ciones correspondientes a otros casos de la regién del
Golfo de México. “Cabe [...] aclarar que esta danza no
debe confundirse con un juego, pues como tal lo inter-
pretan algunos. Se trata de una cldsica danza, ya que se
ejecuta en forma ritmica siguiendo una melodfa, por
cierto muy variada, que interpreta un musico con una
flauta de carrizo y un tamborcillo [...]".*

“Como esta danza requiere un entrenamiento fisico
riguroso, los futuros voladores [...] empiezan a entre-
narse y familiarizarse con la ceremonia desde nifos.
Para esto, suelen usar palos de corta altura y procuran
desanimar a los que sufren vértigos”.”

El Volador de los huastecos actuales del este de San Luis
Potosi se inicia con ritos preparatorios, andlogos a aque-
llos que se practican en otros lugares en idéntica ocasion:
continencia sexual, ayuno, danzas nocturnas preliminares
y, en fin, comidas en comun con ofrendas a los dioses, a
los muertos y a los utensilios empleados en la ceremonia.
Una mafiana, después de algunas precauciones rituales, se

va a cortar el drbol que servird de poste [...].%

% Ibidem, p. 193.

5 Ibidem, p. 204.

7 Ibidem, pp. 193-194, 197.

* Nabor Hurtado, “Feria del Jueves de Corpus en Papantla”, en
Tradiciones y ferias mexicanas, México, SEP (Cuadernos de Lectura
Popular, Serie “La honda del espiritu”, 212), 1969, pp. 80-81.

% Samuel Marti, op. cit., p. 299.

% Guy Stresser-Péan, op. cit., 1989 [1948], pp. 83-84.
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Figura 9. Los Voladores (Luis Covarrubias).

El vestuario de los voladores

[...] se parece al que se emplea en [la danza de] Santiago
y, a veces, también al de los Quetzales; sin embargo, el
atuendo que se lleva en la danza de Voladores Aztecas de
Huehuentlilla, Puebla, conserva el vestuario prehispdni-
co, aunque con ciertas modificaciones pricticas. Los dan-
zantes van descalzos o con zapatos, se visten con un
calzdén blanco y corto, cubierto de plumas, lo mismo que
una especie de chaleco que se prolonga para dar la apa-
riencia de alas; llevan mdscaras de dguila y se cubren la
cabeza con plumas de colores.”

Segtin Galinier, en 1937 un estadounidense contri-
buyé a la renovacién de la prictica del volador —que
se habfa extinguido— y propicié la introduccién de
elementos prehispdnicos,” de tal manera que la repre-

¢! Mariana Murgufa, op. cit., p. 107.
© Jacques Galinier, gp. cit., 1990, p. 392.
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sentacién en Huehuentilla “se ha convertido en una
especie de recreacién moderna del volador tradicio-
nal”.®

[Los voladores] Usan un gorro en forma de cono, el que
es aderezado con espejos y flores de papel rematdndolo
con un penacho de papel rojo de donde penden cintas
multicolores; este gorro va sujeto en la testa del danzante
(cogssne) mediante un pafuelo a manera de barbiquejo.
Sobre su camisa blanca (slzkat) de cuello amplio, que nos
recuerda la solapa de los marineros, llevan un huipil rojo
en forma de tridngulo, artisticamente decorado con gre-
cas, flores, motivos de aves y animales, rematando el con-
torno de este huipil con cordoncillos de seda amarilla,
que penden a manera de flecos; este aditamento estd colo-
cado transversalmente del hombro izquierdo a la cintura
de lado derecho del danzante.

Sobre el calzén blanco (¢atani) llevan otro calzén rojo,
s6lo que un poco mds corto, pero igualmente decorado
como el huipil de la camisa, sélo que éste lleva en la parte
baja, la que cae sobre sus botines, los mismos cordonci-
llos de seda amarilla que van rematados con discretas
motitas del mismo material, pero a veces estos remates
son substituidos por pequefios cascabeles de cobre.

Sobre este calzén rojo llevan otro huipil igualmente
decorado como el que llevan sobre la camisa, con la dife-
rencia de que éste va sujeto a la cintura y el vértice del
tridngulo cae sobre el 4ngulo que forman sus piernas, lle-
vando los mismos flecos del cordoncillo de seda amarilla.
Regularmente estos danzantes van calzados con botines,
ya que el huarache no lo usan, al menos en la costa.*

Segin Nufiez y Dominguez y Gallop, en Papantla la
comparsa de los voladores era denominada los rocozi-

nes.”> ¢

The dancer musician is chosen a year in advan-
ce, and during that whole year he is treated with special
consideration, overwhelmed with attentions and gra-
ted his slightest wish. This is done in order that, if he
is killed, he may not die with any desire unfulfilled

[...]7.5

6 Ibidem, p. 393.

¢ Salomén Pérezdiego D'Poza, op. cit., pp. 48-49.

% José de Jestis Nufiez y Dominguez, op. cit., p. 200; Rodney
Gallop, op. ciz., pp. 182-183.

% Rodney Gallop, ibidem, p. 185.

Tocadm de los voladores: armadura de carriso y copete de papeles
de colores. Almra: 33 cm. ' w

Flauta (lagli) ¥ wmbor (oje) de ls danza del Folador,

Figura 10. Tocado e instrumentos musicales de los Voladores.*”

“Segtin la costumbre ancestral, los trabajos se divi-
den por congregaciones, y asi los habitantes de una de
ellas son los encargados del derribo [de un drbol altisi-
mo [...]”.% En compaifa de todos los danzantes, ata-

viados con el traje ritual

El capitdn inicia la ceremonia [del corte propiamente
dicho del 4rbol] activando sus instrumentos rudimenta-
rios [flauta y tambor] con los que implora al dios del
monte Oluhuicalco, para que los perdone por el sacrifi-
cio que van a hacer; el capitdn se coloca a la cabeza de la
fila al mismo tiempo que toca el son ‘Del Perdén’, giran-
do todos en torno al palo con paso hierdtico, primero
echando el pie derecho hacia adelante y el izquierdo hacia
atrds al mismo tiempo que inclinan sus cuerpos ligera-
mente hacia adelante con sutil elegancia, que los mantie-
ne entretenidos durante tres vueltas, antes de que el
capitdn ordene hacer alto para marcar el oriente, median-

 Alain Ichon, gp. cit., pp. 380-381.
 José de Jests Nfiez y Dominguez, ap. cit., p. 193.
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te un buche de aguardiente que rocia en esa direccidn, al
mismo tiempo que inclina su cuerpo ligeramente en sefial
de respeto y mira al cielo como tratando de ser perdona-
do por Oluhuicalco; en este momento su flauta produce
un sonido agudo y prolongado y el batir del tamborcillo
es mds lento; hecho esto, el grupo nuevamente comienza
a girar hasta llegar a la siguiente orientacién, donde el
capitdn nuevamente repite la misma operacién que hizo
en la tercera vuelta y asf contindan hasta haber completa-
do las cuatro orientaciones cardinales correspondientes y
haber dado siete vueltas en torno al gigante [arbéreo].”

Luego se procede a hacerle un corte en forma de ani-
llo [al 4rbol tumbado] en el extremo grueso, para ama-
rrarle un mecate mediante el cual se arrastre. Antes, en
cada fiesta patronal [...] dos meses antes, la autoridad
solicitaba mecate ristico para arrastrar el palo de volador,
dirigiéndose a los Sub-agentes y Agentes Municipales de
las comunidades circunvecinas. Ellos vefan la forma de
solucionar con su gente. El trabajo consistia en dedicar
uno o dos dfas en conseguir bastante fibra de corteza de
jonote verde. Otro dfa o dos, lo dedicaban a trenzarlo,
aproximadamente de 5 a 7 cms. de grosor y de 20 a 25
mts. de largo; seglin porque es mds resistente que el
mecate fabricado. En la actualidad ya no se ocupa ese tipo
de mecate, porque ya es dificil de conseguir el jonote,
ahora se utiliza el mecate sintético.”

“Dia a dia se turnan las congregaciones. Cuatro-
cientos o quinientos nativos [...] arrastran por si mis-
mos el pesado drbol, ligdindolo con bejucos que se
amarran al cuello o a los hombros. [...] van por los
caminos a ambos lados del drbol empujdndolo lenta-
mente, como si se tratara de un tesoro sagrado”.”* Una
vez que yace tendido en la plaza y que “Se le ha arran-
cado la corteza y despojado de las ramas, entonces se le
“cura’ con grasa’.”?

Para la “siembra del palo”, cuando el grupo de dan-
zantes

[...] comienza a abrir un pozo de metro y medio de did-
metro por dos a tres metros de profundidad, [...] Los
danzantes [...] bailan alrededor del lugar donde habrd de

@ Salomén Pérezdiego D'Poza, op. cit., pp. 49-50.

70 Zeferino Gaona, ap. cit., p. 24.

7! José de Jestis Nufez y Dominguez, op. cit., p. 193.
2 Idem.

abrirse el pozo, ahf los pasos ejecutados [...] son simila-
res a los ejercitados en el corte del palo, lo mismo sucede
con la melodfa y lo es también con la observacién de los
cuatro puntos cardinales que rocfan con un buche de
aguardiente y completar siete vueltas como ha sucedido
en las otras fases. Cuando ha sido abierto totalmente el
pozo, todo el grupo vuelve a danzar alrededor, repitiendo
todo el ceremonial anterior, sélo que ahora el capitdn
deposita en el seno del hoyo tamales y siete pollitos recién
nacidos, [...] al mismo tiempo que vierte un chorro de

aguardiente con el que forma una cruz [...].7?

<« 30—

- "’@ @ HOYOS PARA CUERDAS

DEL BASTIDOR MAYOR

@ HOYOS PARA COLOCAR EL
TECOMATE EN EL PALO

MANZANA O TECOMATE
CARRETE GIRATORIO

Figura 11a. Tecomate y mdstil

“A live turkey, candles, chocolate, cigarettes and
other things —varying in different parts of the
Sierra— are put into the hole before-hand to nourish
the pole and make it strong enough to hold the
flyers”.”

“Adentro del hoyo se echan 7 parafinas, 12 ramos de
flor de olote, 12 ramos de flor de zempoalxochitl, se
riega un litro de aguardiente en forma de cruz y un
pollo negro vivo; con esto se adora el duefo de la tie-
rra y del monte. Otros dicen que el pollo es para el
Dios malo, para que no suceda ninguna desgracia a los
integrantes de la danza”.”

“En seguida, el drbol es fuertemente azotado [con
cuerdas y chirriones] por los presentes, [...] para que se
“le quite lo malo”, lo endemoniado [...]”.* Christensen

73 Salomén Pérezdiego D'Poza, op. cit., p. 66.

7 Helga Larsen, op. cit., p. 390.

75 Zeferino Gaona, op. cit., p. 25.

7¢ José de Jests Nunez y Dominguez, op. cit., p. 193; Rodney
Gallop, op. cit., p. 183.
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ha publicado las oraciones que se recitaban “cuando
paran el palo”,” obtenidas de la tradicién nhuatl de
Xicotepec, en la region de Huauchinango, Puebla.
Antes de levantarlo, “a lo largo del palo, se le enreda
el bejuco que sirve de escalera”.”® Asimismo, “se eleva el
mdstil provisto ya de una cruz dentro de un cuadrildte-
ro, en cuyo centro estd un eje [el tambor giratorio]”.”
El cuadro (gastiliz) “consiste en cuatro maderas resis-
tentes de un metro de largo; en los extremos se le hace
un corte en forma de cafio mediante el cual se conectan
para que, cuando ya estén amarrados, no se zafen. En
medio de cada una también lleva un corte en la misma
forma, pero muy pequefio, que es donde embona el
mecate con que se vuela, con la finalidad de que no se

corra a los lados [...]7.%

El mistil del Volador.

1: Tecomate: akswilit (lo que ha sido colocado en lo alto); 2: cuadro:
logtdri (coatro); 3: trinquetes: tankapite; 4: liana: mayak; S: méstil:

ind, pu-tsogogosmu (g:le sirve para danzar o volar); ddnat-kiuwi (drbol-
} en Pipalo, nombre érbol maria-cacao que se usa con frecuencia.

Figura 11b. Tecomate y méstil de los Voladores.®'

77 Bodil Christensen, “Oraciones del culto del volador”, en
Lorenzo Ochoa (ed.), Huaxtecos y totonacos. Una antologia histdri-
co cultural, México, Conaculta-INAH (Regiones), 1989 [1950], pp.
97-99.

78 Zeferino Gaona, idem.

7 Nabor Hurtado, op. cit., p. 81.

80 Zeferino Gaona, ibidem, p. 17.

8! Salomén Pérezdiego D’Poza, op. cit., p. 63; Alain Ichon, op.
cit. p. 379.

“Una vez que ya estd levantado, se procede a asegu-
rarlo en su pie con estacas de madera y no con tierra,
porque, si llueve bastante, la tierra se ablanda y puede
caerse el palo. Antes de retirarse, los integrantes de la
danza bailan sones alegres alrededor del palo”.®

El patrono titular de la feria de Corpus en Papantla
es Sefior Santiago, pero la imagen es traida del vecino

pueblo de Coatzintla.

[...] el miércoles anterior al jueves de Corpus, se le baja
de su altar, se le limpia convenientemente y se le pone en
una andas [...]. Con la del alba y en medio de jocundos
repiques, de cohetes y estallidos de “camarazos” se pone
en movimiento la romerfa que conduce al santo, perfec-
tamente envuelto en mantas [...] Acompdfanlo todos los
hijos del pueblo en que tiene su sede y por el camino,
seis kilémetros a lo sumo, vanse uniendo romeros devo-
tos: asf que cuando la caravana se acerca a la entrada del
pueblo, la multitud, compuesta en su mayorfa por indi-
genas, es compacta. Alli, en la entrada, ya lo aguardan
todas las comparsas de danzas indigenas [...] Los Gua-
guas, los Negritos, los Tocotines [Voladores], los Moros
y Espafioles y los Santiagos reciben al santo patrono con
sus bailes y con la musica de sus instrumentos [...] De
esta manera, el santo, al filo del mediodifa, es conducido
a la casa del Mayordomo, a las orillas del pueblo, en
donde reposard [...] En la casa del Mayordomo se efec-
tda una gran fiesta por la llegada del santo. [...] Y al
atardecer [...] se reanuda la marcha del santo y por fin
entra a la iglesia, atestada de fieles [...] A todo esto, el
santo ha sido despojado de sus mantas y fulge en el cen-
tro de la nave con la fiereza con que combatia en Espafia

[...].»

“El grupo danzante se levanta muy temprano sin
dejar de observar el ayuno, en tanto que se visten con

sus trajes de gala [...]”.* A media mafiana (9.30 A. M.)

[...] una vez que el grupo danzante se encuentra frente al
atrio de la iglesia, comienzan a bailar ahora el “Son del
Perddén” y, cuando terminan este baile, penetran al inte-
rior de la iglesia y ruegan por la bendicién de Dios, para

82 Zeferino Gaona, ibidem, p. 17.
¥ José de Jests Nufiez y Dominguez, op. cit., pp. 194-196.
% Salomén Pérezdiego D'Poza, op. cit., p. 70.
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después salir y comenzar nuevamente otro baile, que lo
hacen alrededor del palo ceremonial al compds del “Son
del Circulo” (invocando al dios del viento, Cahuimin
[...]); una vez concluido este son, el capitdn comienza
con otro, conocido como el “Son de la Cadena”, sus pasos
son ahora culebreados [...]: éste es el momento en que
cuatro voladores escalan el palo [...], estos danzantes
suben para enredar los cables que los suspenderdn en su
vuelo, mientras el capitdn alld abajo seguird tocando su
puscol y tamborcillo, ahora el “Son del Perdén”, girando
alrededor del palo y, una vez terminado este son, comien-
za otro que llaman el “Son Corrido” para rematar con el
son de la “Huasanga”, que es el mds alegre [...] notando
que los pasos son mds vistosos y alegres, este son es baila-

do de dos en dos [...]”.%

“Cuando el capitdn ha terminado el son de la
“Huasanga”, los que han escalado el palo también han
terminado de enredar los cables, siendo éste el momen-
to en que el capitdn también escala el pucosgssne, para
posesionarse de la manzana y sentarse en ella (catagui-
la puxco manzana) [...]”.%.

En el momento de la ejecucién del vuelo, para reali-
zar la acrobacia coreogrifica, una vez que los cuatro
voladores ya se encuentran en sus posiciones y el capi-
tdn se ha sentado en la cima, sobre la manzana o ca-
rrete giratorio, “‘comienza a activar su puscol [flauta] y
tamborcillo, orientdndose primero al oriente, norte,
poniente y sur respectivamente, cada una de estas orien-
taciones son para hacer el saludo a los cuatro vientos
[...]”.¥

“Las posibilidades de los dos instrumentos [flauta de
carrizo y tamborcillo] son evidentemente limitadas;
pero los musicos obtienen el mdximo, en una suerte de
armonfa imitativa que evoca, no sin encanto, las voces
de los pdjaros representados por los danzantes”.*

En seguida, el capitin

[...] se para en la manzana y nuevamente comienza [a]
activar sus instrumentos, orientdndose como en el acto
anterior, pero ahora cada melodfa va dedicada a cada uno

¥ Ibidem, pp. 71-72.

8 Ibidem, p. 72.

¥ Ibidem, p. 73.

% Alain Ichon, op. cit., p. 38.

de los cuatro voladores segin la posicién que ocupen en
el cuadro o bastidor mayor, en la que el capitdn en cada
una de ellas hace un verdadero alarde de equilibrio, ya
que baila brincando en ese mindsculo circulo [de 30 cm
de didmetro*] a 30 é 40 metros de altura [...]“.”

“The whole structure is so frail and depends so enti-
rely upon perfect balance that the least violent move-
ment may be dangerous”.”

“Estas ceremonias efectuadas en la cima del madero
marcan la fase considerada por los indios como la mds
emocionante, puesto que entrafia un riesgo mortal,
pero la del ‘vuelo’, que viene en seguida, sigue siendo

lar”.2?
muy espectacular .

n'E
sano
klabikha
ntTi
Y
tus'i
t"okigni
1. “tecomate”
2. marco
3. clavijas
4. cuerda de descenso
5. bejuco
6, nudo
7. palo del volador
8, viga de spoyo
9, excavacién
mbeza
hos'i
Palo del volador
(San Miguel)

Figura 12. Palo volador.”

8 Ibidem, p. 63.

% Salomén Pérezdiego D'Poza, op. cit., pp. 72-73.
! Helga Larsen, op. cit., p. 398.

2 Guy Stresser-Péan, op. cit., 1989 [1948], p. 85.
% Jacques Galinier, op. ¢7£.,1990.
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Figura 13. Los Voladores (Alberto Beltran).

Una vez concluido el dltimo son de los voladores, el capi-
tdn nuevamente se sienta en la manzana [...] para seguir
tocando sus instrumentos; en tanto los cuatro voladores
se amarran por la cintura con los cables que previamente
fueron enredados por ellos. [...] escuchan atentos el ras-
gar del puiscol que deja escapar la sefal convenida para
que estos hombres, todos de una vez, se lancen al vacio
empujdndose con sus botines en el bastidor menor para
hacer girar la manzana, al mismo tiempo que echan sus

eldsticos cuerpos para atrds.”

Los voladores “despliegan vistosas alas, sostenidas

por los brazos y a lo largo del cuerpo, imitando aves”.”

Estos hombres 4guila a medida que descienden, el di4-
metro que describen se hace cada vez mayor [...] Mientras
tanto alld arriba se escucha el plafir del puiscol el ‘Son del
Descenso’ [...] este hombre, al mismo tiempo que tafie
sus instrumentos, echa su cuerpo para atrds hasta que

94

Salomén Pérezdiego D'Poza, op. cit., p. 74.
> Nabor Hurtado, op. ciz., p. 81.

todos han llegado a tierra [...] cada giro que da la manza-
na, es acompafiado por el rechinar de la madera causada
por el peso de los cuatro voladores, que descienden con
sus cabezas echadas para abajo y cuando ya estdn préxi-
mos a llegar al suelo se invierten para aterrizar.”

Los [voladores] que apenas se integran [...] a la hora
de emprender el vuelo, se les acaba el valor y ya no se
quieren soltar del cuadro. Con uno que no se suelte, afec-
ta a todos los demds, porque se empiezan a enredar, ya no
gira el carrete y no llegan al suelo, ademds se golpean con-
tra el palo; para evitar todo eso, al desprender el vuelo, el
Caporal se pone atento a que bajen todos sus discipulos;
en caso contrario, pisa las manos del discipulo que no se
quiere soltar, de esa manera se suelta forzosamente. El no
embonar el mecate en el corte en forma de cafio que tiene
en cada lado el cuadro, el mecate se corre hacia la esqui-
na y esto a veces también ocasiona el mismo problema

[...].”

Hay ocasiones en que participa un “bufén o pilato”,
“personaje chusco” que “hace travesuras” y “no viste
como los demds integrantes de la danza, ya que él va
con ropas comunes (pantalén, camisa, saco o chama-
rra, sombrero o gorra) ademds porta una careta negra,
hecha de madera™® y un “palo con cabeza de armadi-
llo”. Asimismo, cuando este personaje participa en el
vuelo, “aprovecha su intervencién para hacer bromas,
ya que mientras desciende junto con los demds vola-
dores, éste grita y patalea [... y] algunas veces los moja
[a los asistentes] con agua que ha llevado escondida
entre sus ropas’.”

En Metepec, el bufén ritual equivalente a Pilatos es
el Negrito, quien “was there to protect the pole from
evil influences. With this object he carried a whip and
a stuffed cacomixtli skunk, the former conceived no
doubt as operating by the power of noise and the lat-
ter by that of smell”.'®

En la parte totonaca serrana se incluye un pescador
(chagand), que “viste ropa y sombrero ya de uso, lleva
mdscara, carga un morral, una atarraya y su calzado

96

Salomén Pérezdiego D'Poza, ibidem, pp. 74-75.
7 Zeferino Gaona, op. cit., p. 26.

% Salomén Pérezdiego D'Poza, ibidem, pp. 75y 77.
? Ibidem, p. 77.

' Rodney Gallop, op. cit., p. 181.
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consiste en guaraches de hule o zapatos rotos [...]”;""!
“su acto consiste en [...] acompafiar a bailar, pero a
cada instante sale y entra del escenario; avienta su ata-
rraya, simulando que anda pescando en el rio. Mien-
tras desciende del mdstil, ya en el vuelo hace lo mismo,
pero al aire”.'”

“[...] el capitdn que estd alld arriba, al ver que todos
han descendido, comienza a tocar el ‘Son del Desama-
rre’ y cuando termina éste, los cuatro voladores tam-
bién se han desatado y ponen las cuerdas tensas para
dar oportunidad a que el capitdn descienda hasta el
bastidor mayor y se descuelgue por alguno de los cables
[..]7.1

En “Caxhuacan y en Ixtepec, Puebla, el grupo de
dicha danza se integra de diez o doce elementos, mien-
tras los cuatro que van a volar se suben en el palo, los
demds contintian bailando”."**

El orden tradicional de los sones del Volador, segtin
José Domingo Santes, musico-volador de Papantla,
Veracruz, discipulo del famoso maestro-volador toto-
naco Isidoro Garcfa, es el que sigue:

1. Son del Paseo.
2. Son del Perddn. Tocado al llegar al atrio o a algin
altar.

3. Son del Circulo. Tocado al bailar en rueda alrededor
del Palo.

. Son Cadena. Tocado para bailar encadenados.

. Son del Perdén. Se baila encadenado.

Son Corrido.

. Son de la Huasanga. Pasos alegres y vistosos.

0 N O\ W

. Son del Perdén. Invocacién a los cuatro puntos
cardinales, tocado mientras el musico-volador se halla
sentado o recostado sobre el tecomate o cilindro
girador.

9. Son del Primer Volador.

10. Son del Segundo Volador.

11. Son del Tercer Volador.

12. Son del Cuarto Volador.

13. Son de la Volada. Este son indica a los Voladores

cudndo han de lanzarse al espacio.

10 Zeferino Gaona, p. ciz., p. 16.
19 Thidem, p. 18.
19 Thidem, p. 77.
194 Zeferino Gaona, op. cit., p. 15.

14. Son del Desamarre. Tocado mientras los voladores se
desamarran las sogas de la cintura.

15. Son de la Despedida.'™

Cuando todo el grupo se encuentra en tierra, nuevamen-
te se forman para bailar alrededor del palo, ahora el son
de la “Despedida” [...] cuando las fiestas han terminado,
el palo ceremonial permanecerd ahf por espacio de 15 o
mds dfas sin que sea derribado por considerarlo sagrado;
por eso, cuando ellos deciden derribarlo, lo hacen ritual-
mente y sus restos no los hacen lefia, sino que lo rajan
para hacer corrales o paredes de sus jacales, pero nunca

estos restos servirdn para alimentar los fogones.'”

Curiosamente, Pérezdiego D’Poza nunca hace expli-
cito el sentido de los movimientos circulares, tanto en
la tierra como en el aire, lo que si es aclarado por
Zaleta,"” ya que son en sentido levégiro. Incluso este
autor también indica que “las reverencias del mdsico-
danzante sobre el tecomate, ya sentado o de pie, se
orientan hacia los cuatro puntos cardinales, empezando
por el Oriente [...], girando siempre a su izquierda”.'”
Lo mismo consigna Tapia."” Con mds claridad, Gaona
sefiala que

La bailada en el suelo, o sea, alrededor del pie del palo del
volador, se gira de derecha a izquierda; de la misma
manera, la bailada sobre el carrete por el Caporal, ademds
se regresa de izquierda a derecha. En [el] caso del vuelo,
el enredo del mecate se hace de izquierda a derecha y al
volar se gira de derecha a izquierda. Todos esto, segun,
significa el recorrido a la orilla del mundo [...]."°

Los cuatro brazos de la cruz, o “nahui hollin”, significan
los cuatro puntos cardinales, en tanto que los cuatro vola-
dores en sus respectivos dngulos [maderos del cuadrdngu-
lo], los solsticios y equinoccios [...] A medida que el acto
se va desarrollando hasta llegar los danzantes al suelo,

1% Samuel Marti, op. cit., pp. 299-300.

1% Salomén Pérezdiego D'Poza, ibidem, pp. 77-78.

"7 Leonardo Zaleta, La danza de los voladores. Origen y simbo-
lismo, Poza Rica de Hidalgo, Eén, 1992, pp. 44-45.

1% Tbidem, pp. 10-11.

19 Elfas Tapia, “Papantla, la agonfa de los Hombres-pdjaro
vuelta ritual”, en £/ Universal, México, 14 de enero de 2000, p. J5.

110 Zeferino Gaona, ap. cit., p. 21.
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[...] simboliza el tiempo que vuela y el curso de los afios
que se suceden sin alcanzarse. Forma en su conjunto toda

la danza un completo y complejo ritual.!

De hecho, al hacer girar en la cima del palo el arma-
z6n cuadrangular, los voladores estdn reproduciendo el
movimiento antihorario que caracteriza la dindmica
del cosmograma aborigen y, de esta manera, reactuali-
zan la creacién del mundo terrestre sobre las aguas ori-
ginales. Por otra parte,

Figura 14. Movimiento primigenio del cosmograma; xochipapalo
(rehilete: mariposa, flor) nahua de la Huasteca''? y tsikurite hui-
choles.'”

""" Nabor Hurtado, op. cit., p. 82.

"2 Luis Reyes, Pasidn y muerte del Cristo Sol (Carnaval y
Cuaresma en Ichcatepec), Xalapa, Universidad Veracruzana
(Cuadernos de la Facultad de Filosoffa y Letras, 9), 1961, p. 61.

' Ramén Mata Torres, “Vida y arte de los huicholes. Segunda
parte. El arte”, en Artes de México, vol. XIX, num. 161, 1971, pp.
9-10

[...] el palo del volador es en realidad un verdadero eje
del mundo, llamado metaféricamente [en otomi] tete
mabesi, la “escala del cielo”. Permite unir los espacios
celestes e infraterrestres [...] El palo se ubica exactamen-
te en la interseccién de los puntos cardinales [y] expresa,
por lo tanto, la ideologfa del “centro”, de la unién y de la
separacién del arriba y del abajo, de oposicién entre las
fuerzas diurnas (solares) y nocturnas (terrestres y lunares)
[...]. El juego es una metdfora de la introduccién del

pene [gigantesco falo] en la cavidad vaginal [terrestre].!

Los voladores pueden ser, en lugar de los cldsicos
cuatro, solamente dos en la huasteca veracruzana,'” o se
pueden ampliar a seis, como lo presenta una fotografia
sobre la Danza de Volador de Papantla'*
dié en la fiesta reportada por Larsen."” En el primer

Yy como suce-

caso, el bastidor se mantiene con la forma cuadrada,
mientras que en el segundo adopta la forma exagonal.
Segin Clavijero, en el siglo Xviil también podian ser
ocho los voladores y entonces el bastidor asumia una
forma ochavada,'® o podia ser circular —“un aro mo-
bil”—, como lo describe y representa Nebel." Existe,
ademds, el testimonio para el pueblo de Tlaltenango, en
la regién de Cuernavaca, de que a mediados del siglo
xvill “volaban [...] doce indios. En el momento de
comenzar el circulo y desprender la rueda”.'

No coincidimos con una explicacién de sucesién

121

histdrica, tal como la propone Stresser-Péan,'*' entre las

variaciones del nimero de voladores. A fin de cuentas,
el dos, el cuatro, el seis y el ocho son transformaciones
simbdlicas del mismo principio cosmogdnico: los cua-
tro rumbos se pueden sintetizar en dos, al integrarse
—en términos de mitades— el norte y el sur con el

"4 Jacques Galinier, op. cit., 1992, pp. 396 y 402.

" Guy Stresser-Péan, gp. cit., 1989 [1948], p. 86.

"¢ Guillermo Jiménez, Tipismo. Danzas de México, México,
Ediciones de Arte (Andhuac de Arte Mexicano, 22), 1951, p. 64.

"7 Helga Larsen, op. cit., p. 392.

"% Francisco Javier Clavijero, S. J., Historia antigua de México,
México, Porrda, 1964 [1780], p. 246.

1% Carlos Nebel, op. cit., 1840.

' Fernando Ocaranza, “Capitulo XXIX. De las zozobras que
causé el juego del ‘volador’ a los franciscanos, en pleno siglo xviir”,
en Capitulos de la historia franciscana (Primera serie), México, s.e.,
1933, p. 269.

! Guy Stresser-Péan, op. cit., 1989 [1948].
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Figura 15. El volador de los indios de la sierra de Guauchinango,
circa 1830.'%

oriente y el poniente; asimismo, una vez que se afiaden,
a las cuatro direcciones, los puntos centrales superior e
inferior, se obtiene el seis; finalmente, si se anaden los
interrumbos a la cuatriparticién se logra el ocho.™

El drbol-poste llega a constituirse, asi, como el media-
dor entre los trabajos rituales de la cuadrilla de dan-
zantes-tocotines y de los grupos comunales de faenas.
El proceso complejo de cumplimiento del ritual exige
que ambos equipos de trabajo se intercalen, combinen
y alternen para que se pueda lograr el desarrollo de la
secuencia ritual completa.

Dos polos dancisticos simétricos e inversos en torno a un

poste axial

T anto las Pachitas como el Volador son danzas girato-
rias alrededor de un poste axial, en las que se enfatiza
el movimiento circular antihorario. Estos giros sinis-

'2 Carlos Nebel, op. ciz.
' Jests Jduregui, op. cit., 2003 [1999], p. 282.

troversos constituyen, por un lado, una mimesis ritual
del movimiento del huracdn y, por otro —de acuerdo
con la mitologfa nayarita—, una réplica de la creacién
original del mundo."

En ambos casos estd manifiesta la representacién del
drbol césmico, ya sea por “el palo volador” o por las
perchas de las banderas; su extremo superior exhibe, en
un caso, los copetes plumeados (o adornados con equi-
valentes metafdricos de plumas) de los cinco danzantes
y; en el otro, el manojo de cinco plumas de urraca. En
el caso del Volador el poste se clava en la tierra, en
tanto en las Pachitas las pértigas se deben percutir con-
tra el suelo permanentemente: las dos situaciones coin-
ciden ritualmente en el tema del descenso del palo
sobre la tierra.

Asimismo, en los Voladores los cuatro rumbos del
universo y su centro son actualizados por las reverencias
que ejecuta el Capitdn sobre el elevado carrete central.
En tanto en las Pachitas estos rumbos son enfatizados
por el disefio de las banderas y las flores del sombrero
de las Malinches y —en su variante de los ejes oriente-
poniente y norte-sur— por las reverencias del Principal
y del Gobernador. Manifiestamente en los dos casos se
trata de una ceremonia césmica en la que los conceptos
de orientacién —esto es, la precisién de los cuatro rum-
bos y el centro—, de giro en sentido antihorario y de
vinculacién del extremo superior del cosmos con el
inferior constituyen sus aspectos fundamentales.

Por lo tanto, la ceremonia del Volador constituye
una férmula de oracién bdsica —esto es, de comunica-
cién con lo sagrado—, susceptible de ser ejecutada en
contextos diferentes y con intenciones distintas, equiva-
lente al Pater noster o al Per signum crucis del catolicis-
mo. En tanto especie de jaculatoria, puede ser realizada,
asi, en diferentes momentos del ciclo ritual anual de las
religiones indigenas.

12 Konrad Theodor Preuss, “Resultados etnogrdficos de un
viaje a la sierra Madre Occidental”, en Jesus Jduregui y Johannes
Neurath (comps.), Fiesta, literatura y magia en el Nayarit. Ensayos
sobre coras, huicholes y mexicaneros, México, INI/CEMCA, 1998
[1908], pp. 257-258; Johannes Neurath, Las fiestas de la Casa
Grande. Procesos rituales, cosmovision y estructura social en una
comunidad huichola, México, Universidad de Guadalajara/INAH
(Etnograffa de los pueblos indigenas de México, Serie Estudios
monogréficos), 2002 [1998], p. 81.
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En este sentido, en el ritual del Volador se deben
distinguir dos efectos semdnticos. Por un lado, la signi-
ficacién fija y general que remite a la escenificacién de
una réplica del cosmograma y de su dinamismo y, por
otro, la significacién especifica correspondiente al
tiempo y al lugar en que se realiza el proceso ritual.

En este momento del andlisis es fundamental poner
en relacién directa el Volador del Totonacapan con las
Pachitas de los nayaritas.

Para la seleccién de las Malinches de las Pachitas y
de los voladores existe una sancién preventiva de la
comunidad. La familia de las nifias que serdn sofiadas
por los ancianos para ocupar el cargo de Malinches ya
cuenta con una preparacién ancestral para aceptar la
separacién con respecto a ella durante los prolongados
y frecuentes periodos rituales; también es de suponerse
que la pequefia cuenta con el apoyo de su madre y de
su abuela para enfrentar el compromiso. Por otro lado,
en los pueblos de la regién del volador, los “maestros-
encargados” tenfan palos reducidos en sus patios en
donde los nifios eran incitados a probarse, de tal mane-
ra que los que no manifestaban cualidades para soste-
ner el equilibrio y controlar el vértigo eran conminados
a desistir de intentarlo.

De esta manera, cuando la nifia es designada ya exis-
ten las condiciones familiares para que su postulacién
sea aceptada. Asimismo, los jévenes varones quedan
marcados desde la infancia para poderse plantear o no
la posibilidad de postular una manda personal como
voladores. En ambos casos, la participacién es por un
periodo minimo de cinco afnos.

La danza cora se ¢jecuta sobre la tierra y, dada la sen-
cillez de su paso, permite que la participacién sea gene-
ralizada; por el contrario, el juego del Volador, dada su
especializacién acrobdtica, se limita a los entrenados y
pasa a ser un espectéculo que admiran los asistentes.
En el caso del Volador se enfatiza el descenso de las fuer-
zas del cielo sobre la tierra, en tanto que las Pachitas
manifiestan la solicitud de los humanos terrenales
hacia las fuerzas césmicas superiores.

Las principales oposiciones, dentro de un mismo eje
temdtico, entre estas dos danzas son:

Danza de las Pachitas Juego del Volador
1. Los personajes centrales Los personajes centrales

son dos nifas son cinco varones adultos

2. Se ejecuta abajo Se ejecuta desde arriba

3. Danza teltrica Danza aérea

4. Con musica y canto Sélo con misica

5. La melodia a cargo de La melodia a cargo de

un cordéfono (violin) un aeréfono (flauta)

6. Sin acompafiamiento de  Con acompafiamiento de

un membranéfono un membranéfono

Rito dancistico

~

. Rito coral y dancistico
y gimndstico

o

. Participacién generalizada Especializacién acrobdtica

\O

. Se ejecuta durante el Se ejecuta solamente

dia y la noche, de durante el dfa, de

manera continua manera intermitente

10. El poste axial recorre  El poste axial es clavado

todos los hogares de en la plaza central del
la comunidad poblado

La danza de las Pachitas se lleva a cabo durante los
meses de enero a marzo, cuando no hay lluvias e inicia
la parte mds calurosa de la temporada seca. Por el con-
trario, el ritual del Volador se ejecuta —en la regién de
Papantla— durante los meses de mayo a julio, cuando
ya se estd en plena temporada de lluvias. De esta mane-
ra, si bien tanto las Pachitas como el Volador corres-
ponden —por su cardcter giratorio y su significacién
metedrica— al complejo coreogrifico de la “danza de
la tempestad”'* y ambas son ritos miméticos pluviferos
ejecutados por medio del lenguaje de los gestos, ade-
manes, emblemas y coreografias, presentan estos con-
trastes:

% Fernando Ortiz, El huracin. Su mitologia y sus simbolos,

México, FCE (Seccién de Obras de Antropologfa), 1947.
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11. Es una danza colectiva Es una danza grupal

de cardcter propiciatorio, de cardcter representativo,

una provocacién del una encarnacién del

futuro evento
12. Solicitud a las fuerzas  Descenso de las fuerzas
superiores superiores

El ritual de las Pachitas constituye, asi, el primer
gran segmento dentro de la secuencia que corresponde
a la peticién de lluvias y la preparacién del coamil;
luego vendrd la Judea o Semana Santa y, finalmente, el
Mitote de la Chicharra, este dltimo en el mes de mayo.
Por medio de la técnica mdgica, el baile giratorio de
cardcter colectivo forma un remolino de viento y crea,
asi, la tempestad pluvifera que traerd aguas benéficas.
Se reproducen, por medio de la actuacién, los fenéme-
nos atmosféricos que se desea provocar y, al mismo
tiempo, las actitudes tipicas de las entidades sobrena-
turales que los gobiernan. Por esta razén, las Pachitas
—en tanto encantamiento mdgico por medio de la
mimesis coreogrdfica— no se pueden interrumpir, du-
rante varias semanas, hasta su conclusién ritual prescri-
ta en el Carnaval-miércoles de ceniza. En contraparte,
la ceremonia del volador “serfa un simbolo completo
de los aguaceros de la estacién cdlida [...]”."* “Los
ancianos dicen que el Volador [...] es una danza ‘del
Agua’; es decir, que sin duda vino del mar, al Este,
dominio de los dioses. [...] Cuando el danzante mue-
re, no va bajo la tierra, como los otros muertos, sino
mds bien ‘en el Agua’, al oriente, para regocijarse con
aquéllos que lo han enviado”.'

“Los danzantes [...] giran y hacen [...] figuras
caprichosas, unas veces a los rayos del sol y otras desa-
fiando la lluvia y hasta la tempestad, pues no es raro
que el trueno ruge y los voladores permanecen hacien-
do sus [...] complicadas evoluciones”.'*

Dalhgren, al tratar las variantes ceremoniales oaxa-
quefias prehispdnicas relacionadas con el Volador,

126 Guy Stresser-Péan, agp. cit., 1989 [1948], p. 95.

127 Alain Ichon, op. cit., p. 389.

' Higinio Vdzquez Santa Ana, “La fiesta de Corpus en varias
regiones de México”, en Fiestas y costumbres mexicanas, México,

Botas, 1940, p. 285.

resalta que se e¢jecutaban “cuando [...] tenfan necesi-
dad de agua [...]”, esto es, “para pedir agua’; indica,
también, que el sacrificio que implicaba el arrojarse
“los voladores desde lo alto de un palo significaba [...]
la caida de la lluvia”.'””

Sin embargo, no existen interpretaciones definitivas
ni univocas, ya que los acoplamientos de los signifi-
cantes con respecto a los significados siempre manifies-
tan desplazamientos. De esta manera, el Volador del
Totonacapan tendencialmente representa la llegada de
las lluvias, pero, en caso de sequia, también se utiliza
como ritual de peticién de lluvias.

“Se dice que la danza del Volador proviene del agua
[...] principalmente cuando se planta la sequia, con
eso se da entender que muy pronto lloverd, por lo que
se puede suponer que la danza del Volador es para
pedir agua. Ademds, por efectuarse el vuelo, se dice que
es una danza del viento o que estd relacionada con el
viento, tal vez para evitar que se asentara el ciclén”."

Es claro, asimismo, que los principales animales
sacrificiales corresponden respectivamente a los extre-
mos inferior y superior:
13. Se sacrifica un toro, Se sacrifican guajolotes,
animal asociado
al inframundo

gallos o pollos: aves
asociadas al sol

Si bien los animales sacrificados mayoritariamente
en el caso del Volador estdn asociados al sol luminoso
(diurno y de la temporada de secas), eventualmente se
sacrifica un gallo negro, vinculado al sol nocturno, esto
es, al correspondiente a su fase oscura cotidiana (no-
che) y estacional (tiempo de aguas), que representa el
recorrido del astro por el inframundo.

Es notorio, también, que en el caso de los coras las
perchas de las banderas sean un elemento asociado
metonimicamente a las nifias-Malinches, quienes son
las encargadas de percutirlas contra el suelo. En cam-
bio, en Papantla no sélo el contingente que busca y de-
rriba al drbol es exclusivamente masculino, sino que
dicho palo debe ser el “mds alto, mds recto y m4s aleja-

1% Barbro Dahlgren, op. cit., p. 283.
13 Zeferino Gaona, op. cit., p. 21.
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do de donde habite alguna mujer”."' “Quedaba prohi-
bido que mujer alguna lo tocara [al tronco], ya que
podria ser un augurio de mala suerte para los volado-
res”.'?

Hace varios afios, en la fiesta patronal de San Mateo
en Coxquihui, iba a participar la danza del Volador con
todo el vuelo, para lo cual ya se habia conseguido el
palo correspondiente y ya se encontraba en el lugar
donde iba a ser enterrado, segtin que sélo faltaban ocho
o quince dfas para que llegara la fiesta, cuando un adul-
to vio a una senora que brincé sobre el palo de volador.
Aquel individuo corrié la voz de lo sucedido, los inte-
grantes de la Danza luego sefialaron que por culpa de
aquella sefiora algo iba a suceder en contra de ellos.
Cuando procedieron a levantarlo, no lo podifan levan-
tar y ya cuando faltaba un poco para que se endereza-
ra, por un descuido se cayé y se quebré por la mitad,
ya no sirvié para volar. Como ya todos tenfan su res-
pectiva indumentaria, participaron [en la fiesta], aun-
que un poco tristes, en el sentido de que sélo bailaron
alrededor del hoyo.'

Asimismo, “los grupos de voladores los forman
jévenes solteros que hacen promesa por siete afios,
durante los cuales no pueden tener novia [...]”."* O,
cuando son casados, como en el pueblo totonaca de
Coxquihui, “For eight days before the dance, the per-
formers live in the house of the mayordomo, apart
from their wives”.'

De esta forma, se confirma otra oposicidn:

14. Conjuncién con lo Disyuncién de lo

femenino femenino

Fewkes indica que “una mujer, ‘una bruja, ofrece
como sacrificio incienso y copal, aguardiente y una
gallina, todo esto se coloca en la oquedad que sirve
para erigir el mdstil”."* Esta accién ritual, realizada por

P! Cecilia Bretén Fontecilla, “Las fiestas del Corpus en

Papantla, Veracruz’, en Anwuario de la Sociedad Folkldrica de
México, t., IV, 1944, p. 207.

12 Elfas Tapia, op. cit.

13 Zeferino Gaona, op. cit., p. 27.

134 Elfas Tapia, ibidem.

1% Edna Fergusson, op. cit., p. 166.

1% Citado por Walter Krickeberg, op. cit., p. 71.

una anciana, no contradice nuestra argumentacion,
pues su ofrenda es colocada en el hoyo, que representa
la parte inferior, de abajo, del axis mundi. Ya Stresser-
Péan'?” habia aclarado que la concepcién indigena sub-
yacente al Volador considera al cielo como una deidad
masculina, cuya esencia es el fuego y el calor, y a la tie-
rra como un ser femenino, cuya esencia es el agua y el
frio. De hecho, esta cosmovisién es plenamente com-
partida por los coras y huicholes.

En contra, hasta cierto punto, de la disyuncién
hacia lo femenino, Marti habfa consignado, con base
en Larsen,™ que entre los otomies de Pahuatldn

[...] actda un volador, disfrazado de mujer, llamado ‘La
Malinche’. Este lleva una jicara policroma y un pafuelo
en las manos. [...] Solamente ‘La Malinche’ y Los Vola-
dores bailan sobre el palo, ya que el musico se limita a
entonar los sones de la danza. El traje femenino dificulta
los movimientos y piruetas de ‘La Malinche’ quien, des-
pués de bailar largamente sobre la punta del palo, se incli-
na peligrosamente para pasar la pafioleta sobre las cabezas
de los voladores sentados en el bastidor.'”

En realidad, de acuerdo con el andlisis de Galinier,
el Malinche de los otomies es un personaje masculino,
cuya funcién es verdaderamente especializada, ya que

escenifica “la marcha celeste de Cristo”,'®

por medio
del “vuelo de Cristo-Malinche. El ‘vuelo’ es sugerido
por los saltos sucesivos del danzante sobre el ‘tecomate’.
La identificacién Cristo/7ienza [el danzante Malinche,
“el que baila sobre el palo”] es aqui totalmente eviden-
te”."" La altura del brinco que manifiesta el danzante
que funge como Maliche-Jesucristo no se puede expli-
car si él no estuviera convencido de que encarna al per-
sonaje divino en su paso por el cielo, pues no recibe
ninguna paga y su exhibicién se realiza en un dmbito
comunal en medio de la serrania, alejado de contextos
turisticos.

En la exégesis de los coras la vinculacién Jesucristo-
Malinche se presenta de manera mds directa:

%7 Guy Stresser-Péan, op. cit., 1989 [1948], p. 94.
1% Helga Larsen, op. cit., pp. 392 y 397.

13 Samuel Marti, gp. cit., p. 294.

' Jacques Galinier, op. cit., 1990, p. 394.

! Ibidem, pp. 395 y 388-390.



En este tiempo [la temporada de las Pachitas] se
pone de manifiesto el lado mds oscuro del santo
Entierro, al grado de que éste es capaz de adqui-
rir una apariencia joven y femenina, esto es, la de
la malinche de las Pachitas, la nifia que durante
toda la fiesta sostiene la bandera. [...] Para los
[coras] maritecos, la malinche de las Pachitas es,
en realidad, Cristo que estd buscando esconderse
en las casas del pueblo, quien, como parte de su
fuga, ha cambiado su apariencia masculina por

una femenina.'®

En la comunidad cora de Rosarito, “Una
mujer [...], descendiente de huicholes y esposa
de un cora, decfa: ‘Cristo nacié en Nochebuena,
ahora en Pachitas se dio gusto, se hizo mujer, y
entonces va a volver a ser Jesucristo y lo van a
matar [en la Semana Santa], luego se quita su

d . . d . 3 143
pecado y sigue caminando siempre .

El caso de Bodil Christensen (1896-1985),
intrépida antropdloga danesa radicada en Mé-
Xico, tampoco representa un contrargumento.
“En febrero de 1940, en el poblado de Pie del
Cerro, Hidalgo —Sierra [Norte] de Puebla—,
decide, en un acto de gran valor, acompanar y
participar con los voladores en una de sus cere-
monias. [...] lo hizo sentada (como en colum-
pio)”."*" Pero no sélo el trabajo que ella estaba
desempenando, en calidad de fotdgrafa y etné-
grafa, la colocaba en un rol masculino ante la
comunidad indigena, sino que su atuendo acos-
tumbrado para estas ocasiones' la distinguia
manifiestamente de las mujeres locales.

142 Margarita Valdovinos, op. cit., p. 128.

% Citado por Jessica Gottfried, “Audiovisual y des-
cripcién de las Pachitas de dos pueblos coras: San Juan
Corapan y Rosarito, Nayarit”, en Andrés Fdbregas, Mario
Alberto Ndjera y Céndido Gonzdlez (eds.), La tierra ndma-
da, Guadalajara, Universidad de Guadalajara / Universidad

de Aguascalientes / Universidad Auténoma de Zacatecas /

El Colegio de San Luis / El Colegio de Michoacdn / El Colegio de

Jalisco, 2005, p. 207.

' Trmgard Weitlaner Johnson, “Bodil Christensen”, en Carlos
Garcia Mora (coord. general) y Lina Odena Giiemes (coord. del
volumen), La antropologia en México. Panorama histdrico. 9. Los
protagonistas (Acosta-Ddvila), México, INAH (Biblioteca del INAH),

1988, pp. 468-469.
' Ibidem, p. 472.
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Figura 16.

Voladores y Malinche
ascendiendo al palo
volador (fotografia
de Bodil Christensen).
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Asimismo, el que recientemente en la regién
nahua de Cuetzalan hayan comenzado a parti-

146 no

cipar mujeres en calidad de Voladoras,
invalida nuestro argumento, ya que esta inno-
vacién corresponde a la ideologfa de la moder-
nidad y el feminismo y se debe analizar el
contexto de la comercializacién en que esta
alteracién tiene lugar. De hecho todavia a prin-
cipios de la década de 1970, en Cuetzalan,
“Los grupos de danza [no sélo los Voladores,
sino también los Quetzales, Negritos, Santia-
gos, Espafioles y Moros, asi como Matachines]
estdn formados por hombres, los papeles feme-
ninos son representados por algunos de
ellos”.17

Ademis, no se debe pasar por alto el hecho
—no atribuible a una mera coincidencia— de
que los indigenas del Totonacapan habitan en el
extremo oriental del territorio continental mexi-
cano, en tanto los coras —y particularmente los
de Rosarito— ocupan precisamente el extremo
occidental: asi, los primeros —dentro de la cos-
movision indigena— se ubicarfan en el extremo
superior, mientras que los segundos en el extre-
mo inferior.
15. Extremo occidental-  Extremo oriental-
inferior del territorio superior del terri-
torio
continental indigena  continental indi-
gena

« . » « . »
mexicano mexicano

Por dltimo, las Pachitas no han sido comer-
cializadas por los coras, aunque desde hace
treinta afios algunos coredgrafos de danzas fol-
clorizantes han preparado una versién de esce-
nario. En cambio, los propios totonacos han
desarrollado versiones comerciales del Volador,

que se representan permanentemente en varias ciuda-
des de México y del extranjero.

David Malagén Gayosso, comunicacién personal.
147 Vera Kandt, “Fiesta en Cuetzalan”, en Artes de México, vol.

XIX, nim. 155, 1972, p. 49.
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16. Los coras sélo Los totonacos han

escenifican la versién desarrollado ademds

religiosa una versién comercial
Boturini, a mediados del siglo xvi11, en su capitulo

sobre el “Arbol bolador o solemnidad de los ciclos”,

sefiala que

1. Al empezar los ciclos, fuesen civiles o rituales, acos-
tumbravan los indios, ya en las plazas publicas, ya en los
patios de sus casas, regocijarlos con la solemnidad del
drbol bolador. Pero como los civiles tenfan siempre su
principio el 2 de febrero [...] y todavia hasta 10 de marzo,
en cuyo dia comenzaban los [ciclos] rituales, estaban
aquellas gentes con el susto de que pudiese acabarse / el
mundo, asf era mayor el festejo que se hacfa a la entrada
destos tltimos, por quanto acabado el riguroso ayuno de
los 13 dfas intercalares, y sacado el fuego nuebo, se pro-
metfan la duracién de otro ciclo, que aplaudfan no sélo
con suntuosos combites y bayles, sino también con el
particular misterio del bolador [...]

3. Hacfase este regocijo [del 4rbol bolador] en honra de
Xihteuctli, dios del fuego, cuya natural propiedad siempre
inclina a encaminarse en linea recta acia la esfera celeste,
lo que significaban por el drbol que subia recto de la tie-
rra acia el cielo; y como atribufan a la misma deidad el
dominio y gufa de los tiempos, llamdndole Sesior del ario,
o por otro nombre Nahuyotecutli, que quiere decir quatro
veces sefior por los quatro caracteres de los afios que le
acompafiavan, asf por la rueda donde se asfan los bolado-
res daban a entender que cada afio de los 52 del ciclo cum-
plia el sol su circulo mdximo de la ecliptica; y por los
quatro rayos / significavan los quatro puntos cardinales
del zodiaco, esto es, ambos equinocios y solsticios [...]."**

Como un amarre que muestra la complementarie-
dad analftica del simbolismo de los coras y huicholes
—con respecto a la de los antiguos nahuas del centro
de México— estd la descripcién de Gutiérrez acerca del
encendido del fuego ritual, Tatewari, durante la cere-
monia de reintegracién de los xwukurikate huicholes

148 T orenzo Boturini Benaduci, “Arbol bolador o solemnidad
de los ciclos”, en Historia general de la América septentrional,
México, UNAM (Serie Historiadores y Cronistas de Indias, 8), 1990
[1749], pp. 220-222.

(jicareros del centro ceremonial zukipa que han realiza-
do la peregrinacién a Wirikuta para recolectar peyote)
a su comunidad, en Tateikie (San Andrés Cohamiata).
Esta es la dnica comunidad huichola en que se lleva a
cabo una fiesta correspondiente al carnaval (naxiyari)
con base en una armadura vinculada a las Pachitas de
los coras.'®

Los lefios que den vida a Tatewari se tendrdn que
acomodar con ciertas caracteristicas, en el lugar del
fuego. Primero se coloca un grueso tronco en el eje
norte-sur, el cual, dicen, es la almohada donde se va a
recostar Tatewarf; luego atraviesan [en el eje oriente-
poniente] sobre €l cinco lefios, los cuales son la repre-
sentacién de un petate o cama, en donde llegard el
fuego a recostarse. El fuego todavia no se ha encendi-
do, el Paritsika saca de su morral el carbén [encendido,
esto es, la brasa] que ha cargado desde la primera cele-
bracién del ciclo ceremonial; lo enciende y con éste
prende carbones que se encuentran en el petate del
fuego. El fuego apenas son brasas. Entonces colocan
sobre las brasas, con cuatro lefios, una figura geométri-

ca de dos tridngulos encontrados."

H
u

U

Figura 17. Encendido de Tatewari, el fuego ritual, durante la cere-
monia de reinfegracién de los xukurikate, Tateikie (San Andrés
Cohamiata)'™!

" Arturo Gutiérrez, gp. cit., 2005, p. 190.

1% Arturo Gutiérrez, “La peregrinacién a Wirikuta: el gran rito
de paso de los huicholes”, tesis de licenciatura en etnologfa, ENAH-
INAH, México, 1998, pp. 228 y 81.

SY [bidem, p. 227.



Sorprendentemente, lo que se ha trazado con los
diez lefios es una superposicién de los disefios de las
dos banderas de las Malinches correspondientes a la
fiesta de las Pachitas de los coras. Asimismo, es sinto-
mdtico el tabu estricto de que el drbol de los voladores,
una vez tumbado y trozado, no sea empleado para
encender fuegos utilitarios.

El mitote-areyto de los Nicaraos y el sdqtiva de los Hopis

como puntos mediadores

éTenl’a razén Torquemada™? cuando planteaba, a prin-
cipios del siglo xv11, que el Volador era tolerado por las
autoridades civiles y eclesidsticas porque ya no cumplia
puntualmente con el descenso en trece vueltas ni el bas-
tidor era cuadrado sino exagonal, de tal manera que ya
no eran conscientes sus practicantes del significado de
su ejecucién con respecto al ciclo de 52 afios? ;O “esta
danza de la fertilidad [...] tal vez fue disfrazada de juego
para burlar a los inquisidores cristianos [...]”?"* En
todo caso, “si un pueblo distorsiona un determinado
simbolo hasta darle un sentido distinto al que tenfa en
un principio y continta adicto a él, es porque el signi-
ficado de este simbolo es muy profundo con respecto a
la vida de esa comunidad”."*

Ferndndez de Oviedo presencié —en la plaza de
Tocoateaga, Nicaragua, en el otofio de 1528— un
areyto o mitote, que se realizé

[...] acabando de coger el fructo del cacao [...] y fué de
aquesta manera. Andaban un contrapds hasta sessenta
personas, hombres todos, y entrellos ¢iertos hechos
mugeres, pintados todos ¢ con muchos y hermosos pena-
chos ¢ calgas, ¢ jubones muy bigarrados ¢ diverssas labo-
res é colores, ¢ yban desnudos, porque las calgas é jubones
que digo eran pintados [...] y [la pintura] era de quantos
colores puede aver, ¢ aquellas [labores] muy finas. Algu-
nos llevaban mdscaras de gestos de aves, ¢ aquel contrapas
anddbanlo alrededor de la placa ¢ de dos en dos, ¢ des-

"2 Fray Juan de Torquemada, Monarquia indiana, México, 1IH-
UNAM, 1976 [1615], t. 3, p. 436.

1 Samuel Marti, op. cit., p. 292.

154 Mary Douglas, Stmbolos naturales, Exploraciones en cosmologia,

Madrid, Alianza (Alianza Universidad, 217), 1978 [1970], p. 57.
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viados 4 tres 6 quatro passos; y en medio de la plaga esta-
ba un palo alto hincado de mds de ochenta palmos, y
encima en la punta del palo estaba un ydolo assentado ¢é
muy pintado, que digen ellos ques el dios del cacaguat 6
cacao: é avia quatro palos en quadro puestos en torno del
palo, ¢ revuelto 4 esso una cuerda de bexuco tan gruessa
como dos dedos (6 de cabuya), é 4 los cabos della atados
dos muchachos de cada siete t ocho afios, el uno con un
arco en la mano, y en la otra un manojo de flechas; el otro
tenia en la mano un moscador lindo de plumas, y en la
otra un espejo. Y 4 cierto tiempo del contrapds, salian
aquellos muchachos de fuera de aquel quadro, é desen-
volviéndose la cuerda, andaban en el ayre dando vueltas
alrededor, desvidndose siempre mds afuera é contrapes-
sdndose el uno al otro, destorgiendo lo cogido de la cuer-
da; y en tanto que baxaban essos muchachos, dangaban
los sessenta un contrapds, muy ordenadamente, al son
de los que cantaban ¢ tafiian en gerco atambores ¢ ataba-
les, en que avria diez 6 doce personas cantores ¢ tafiedo-
res de mala gracia, ¢ los dancantes callando é con mucho
silencio.

Turdles esta fiesta del cantar ¢ tafier ¢ baylar, como es
dicho, mds de media hora, ¢ al cabo de este tiempo

Figura 18. El mitote-areyto de los nicaraos.'*

1> Gonzalo Ferndndez de Oviedo, gp. cit., IV: ldmina XV, figu-
ra primera)
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comenzaron 4 baxar los muchachos, ¢ tardaron en poner
los pies en tierra tanto tiempo como se tardaria en degir
cinco 6 seys veges el Credo. Y en aquello que dura en
desarrevolverse la cuerda, andan con assaz velogidad en el
ayre los muchachos, meneando los bragos ¢ las piernas,
que paresce que andan volando; ¢ como la cuerda tiene
gierta medida, quando toda ella se acaba de descoger,
paran stbitamente 4 un palmo de tierra. E quando ven
que estdn cerca del suelo, ya llevan encogidas las piernas,
¢ 4 un tiempo las extienden, ¢ quedan de pie los nifios,
uno 4 la una parte ¢ otro 4 la otra, 4 mds de treynta pas-
sos desviados del palo que estd hincado; y en el instante,
con una grita grande, ¢essa el contrapds ¢ los cantores é

musicos, é con esto se acaba la fiesta.'®®

Por su parte, en el sudoeste de Estados Unidos se
tiene noticia de una ceremonia que tenfa lugar en pri-
mavera. Para Waters no pasaron desapercibidos los
asombrosos paralelismos de la Sdqtiva de los Hopis con
el simbolismo de los Voladores del Golfo de México,
de tal manera que para ¢l “la comparacién se impone
aqui”."” Ambos incluyen, entre otros elementos coin-
cidentes, el sacrificio de un drbol vivo y su posterior
transformacién en poste cédsmico, asi como la oferta de
sacrificio de hombres vivos “para ayudar a asegurar la
continuidad de la vida durante la temporada decisiva
de la siembra [...]”.""® Los actores en los dos casos estin
asociados, por via de las plumas que adornan sus cabe-
zas, con dguilas, halcones y gavilanes,”” aves vinculadas
al sol. También se deben considerar las cuatro direccio-
nes observadas de acuerdo con el movimiento del sol,
asi como la importancia de la musica de la flauta y de
los toques del tambor. Pero, para Waters, “un paralelis-
mo atn mds significativo entre los Voladores y el Sdq-
tiva es la sublimacién del sexo, a fin de que el poder

¢ Gonzalo Ferndndez de Oviedo y Valdés, “[Libro XLII]
Capitulo XI. En el que se tracta de los areytos é de otras particula-
ridades de la gobernacién de Nicaragua ¢ sus anexos, ¢ assimesmo
de algunos ritos ¢ ¢erimonias de aquella gente, demds ¢ allende de
los que la historia ha contado”, en Historia general y natural de las
Indias, islas y tierra firme del mar océano, Asuncién, Guarania,
1945 [1851-1855], . IV, pp. 167-168.

"7 Frank Waters, E/ libro de los hopis, México, FCE, 1992 [1963],
p. 212,

8 Ibidem, p. 214.

9 Ibidem, p. 212.

reproductivo de los voladores se transfiera al poder

ritual”.'®

En uno y en otro caso los voladores deben ser
varones solteros, castos, sin novias y se les exige una
continencia estricta.

La antigua Sdqtiva se ejecutaba en Pivan-honkyapi
(El Pueblo Junto al Manantial Donde Crece el Tabaco),
asentamiento abandonado en la actualidad, ubicado en
la estribacién mds occidental, en el punto mds alto de la
Tercera Mesa; en un “claro flanqueado por inmensos
acantilados que se desploman en forma vertical hasta el

fondo del valle”.'s!

Hacia el este del antiguo pueblo, el claro se desvanece
hasta convertirse en un estrecho saliente rocoso que bor-
dea la pared vertical de un despefadero de 50 metros de
altura. En la roca del saliente se encuentran cuatro aguje-
ros bien separados y hundidos profundamente en la roca
sélida. Son redondos, de casi treinta centimetros de did-
metro, el tamafio y la profundidad suficientes para soste-
ner firmemente los troncos de cuatro abetos. Todas las
primaveras se ejecutaba ahi Sdqtiva, la Danza de la

Escalera.'®

Colton y Nakatewa presentan fotografias de estos
pozos para insertar los postes de la Danza de la Escalera
(1932:9).1% “As similar holes are found at Hukovi and
at [Shung-opovi], we can infer that ladder dance once

held at several Hopi pueblos”.'

De acuerdo con la tradicién, los dos postes del este eran
privados de sus ramas y corteza, dejando sélo algunas
ramas para que un hombre pudiera escalar hasta la cima.
Estas ramas eran conocidas como sak [escalera], puesto
que virtualmente convertian al poste en una escalera; esta
palabra, en combinacién con tiva [danzal, sirvid para dar
nombre a la misteriosa Sdgtiva. En la punta de cada uno
se estos postes se fijaba un sélido travesafio. Los dos pos-
tes del oeste quedaban completamente lisos. Terminaban

10 Thidem, p. 213.

! Ihidem, p. 210.

12 hidem, p. 211.

'% Harold S. Colton y Edmund Nequatewa, “The Ladder
Dance. Two Traditions of an Extinct Hopi Ceremonial”, en
Museum Notes, vol. 5, nim. 1, julio 1932, p. 9.

14 Ibidem, p. 5.
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con travesafios y de alguna manera se ataban a éstos lar-
gas correas de piel de ante o cuerdas enroscadas con los
postes.

En el borde de la pared de roca detrds de estos dos dlti-
mos postes, al pie de los primeros, aguardaban los cuatro
ejecutantes. Se trataba de jévenes hombres castos selec-
cionados por su habilidad y arrojo. Los cuerpos desnudos
se pintaban como para la muerte. Plumas de halcén y de
4guila les adornaban el cabello. Encima del despefiadero
habfa un coro de ancianos, un tambor y un flautista,
Detrds de ellos se aglomeraba la gente del pueblo.

La ceremonia comenzaba con una cancién: el coro de
ancianos acompafiado por el tambor y el flautista. Al
concluir el canto, los dos ejecutantes del este empezaban
a escalar los altos postes. Al llegar a los travesafios de enci-
ma se ponian precariamente de pie, el uno frente al otro.
Entonces se daba la sefial y saltaban hacia adelante,
pasando el uno junto al otro en el aire. Se sostenfan del
travesafio al frente, columpidndose sobre el borde del pre-
cipicio. En el mismo instante los dos ejecutantes agacha-
dos en el borde del abismo saltaban hacia uno de los dos
postes del oeste, sujetaban las correas atadas al travesafio
de encima y volaban en un gran arco sobre el piso del
valle muy abajo de ellos, flotando libres como 4guilas al
desenroscarse la correa alrededor del poste. Era un ‘salto
de la muerte’ pues un error o cualquier titubeo de fuerza
o habilidad podia arrojarlos sobre las piedras de abajo,
hacia la muerte para la cual habian sido pintados ritual-
mente.'®

Lo que encontramos es un macro-quincunce que
distribuye los ejemplos dancisticos discutidos. En este
macrosistema la Sdqtiva y Las Pachitas incluyen cantos
corales, mientras que los Voladores de los nicaraos y la
danza de los coras coinciden en que implican danzas
comunales, realizadas en circulo sobre la tierra y alre-
dedor de los postes césmicos; los agentes centrales son
—en contraposicién a la Saqtiva, en que aparecen j6ve-
nes— nifios y nifas, respectivamente. Ademds, el centro
y el oriente incluyen tendencialmente cuatro volado-
res, en tanto el norte y el sur presentan sélo dos vola-

' Frank Waters, op. cit., p. 211.

dores. Los casos del norte y del sur constituyen, asi,
puntos mediadores entre los Voladores de los totonacos
y las Pachitas, los cuales mantienen entre sf una oposi-
cién fuerte, pues estdn en una situacién simétrica e
inversa.

ORIENTE

Volador
de los fotonacos®
huastecos-nahuas-
ofomies-
tepehuas

Volador Mitote-
Sagfiva de Zempoala- areyto de los o
de los Tlatelolco- nicaraos E;

(Voladores de
Chichicaste-
nango)

Tenochtitlan-
Xochimilco

NORTE

hopis

Pachitas
e los
coras

PONIENTE

Figura 19. Ubicacién de los totonacos-huastecos-nahuas-otomies-
tepehuas- (oriente), los zempoaltecas-latelolcas-mexicas (centro),
los coras (poniente), los hopis (norte) y los nicaraos y quichés (sur).

Por otra parte, los voladores del centro, del oriente
y del norte representan aves solares (y estos rumbos
estdn asociados al fuego y al sol), en tanto los volado-
res del sur representan micos oscuros y las Pachitas a la
diosa de la Tierra y de la Luna (y estos rumbos estdn
asociados al inframundo y el agua).

* * *

Corona Nuiiez habia postulado —sin un fundamento
documental ni arqueoldgico riguroso— la existencia
del ritual del volador entre los tarascos.'® A partir de
una frase de la Relacion de Michoacdn, en que se narran
los periplos de un personaje por buscar el apoyo divi-

1% José Corona Nuiez, “El palo del volador”, en Mitologia

tarasca, México, FCE, 1957, p. 67.
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no para lograr ser sefior de Zacapu, este autor infiere
que los tarascos “observaban este ritual”. De ser correc-
ta la conjetura de Corona Nufez, se tratarfa de un caso
occidental del volador, y autores como Kelley asi lo han

167 Pero, en realidad, la frase en cuestién estd

aceptado.
totalmente sacada de contexto y la presuncién carece

de bases histdricas. En el texto se lee:

Y [Carécomaco] vino al pueblo de Zacapu y empezé a
traer lefia para los cdes de Querenda angdpeti. Y trafa la
lefia y ponifala por todo el patio, y llegd en medio del
patio a dormir [por sofiar algin suefio y tener revelacion]
con su lena, donde estaba el madero muy largo donde
descendian los dioses del cielo; y después dormié mds
adelante, en un asiento llamado Vandquaro, y asi cada
noche se iba llegando al cu de Querenda angdpeti.'*

El descendimiento periédico de los dioses desde el
cielo a la tierra y el inframundo —a través del axis
mundi (drbol, poste (real o imaginario)— es un mite-
ma compartido por la mayorfa de los pueblos indige-
nas de este territorio. Pero de su simple enunciacién no
se puede deducir que efectivamente se representara el
descenso de los danzantes desde el palo volador.

El palo de Cintas de los coras y huicholes

“La adaptacién de los conceptos cristianos a la men-
talidad indigena se efectud en los territorios de los dife-
rentes grupos de manera distinta’.'” Asi, algunas

17 J. Chatles Kelley, “Speculations on the Culture History of
Northwest Mesoamerica”, en Betty Bell (ed.), The Archaeology of
West Mexico, Ajijic, Sociedad de Estudios Avanzados del Occidente
de México, 1974, p. 26.

198 Jerénimo de Alcald, O.EM., “XXII. Cémo Taridcuri avisé a
sus sobrinos y les dijo cémo habfan de ser sefiores y cémo habia de
ser todo un sefiorfo y un reino por el poco servicio que hacfan a los
dioses los otros pueblos y por los agiieros que habfan tenido”, en
Moisés Franco Mendoza (coord.), Relacion de las cerimonias y ric-
tos y poblacion y gobernacion de los indios de la Provincia de
Mechuacdn, Zamora, El Colegio de Michoacdn / Gobierno del
Estado de Michoacdn, 2000 (1869 [1540]), p. 464.

19 Franz Termer, “Espectdculos de baile que tratan temas toma-
dos de la naturaleza que rodea al indigena”, en Etnologia y etnogra-
fia de Guatemala, Guatemala, Ministerio de Educacién Publica
(Seminario de Integracién Social Guatemalteca, 5), 1957 [1930],
p. 239.

caracteristicas del volador surefio coinciden con ejecu-
ciones dancisticas de los coras y permiten el avance de
su reciproca inteligibilidad.

El dia del alba, antevispera de San Antin (San
Antonio) —patrén de las lluvias, las buenas cosechas y de
los animales domésticos—, en la comunidad cora de
Jestis Marfa (Chuisete’e) los Danzantes de Urraca (veene)
preparan, frente a la Casa Fuerte, una especie de farol.

Primero cubren con lienzos de manta la estructura donde
coloca[rd]n a San Antonio; ésta es un armazén cuadrado
de carrizo de treinta por treinta centimetros, en cada
extremo y en el centro de la estructura le cosen flores de
papel de colores, y en la parte de arriba en cada esquina
va unida una voluta de carrizo forrada de listones. El
[poste] mide aproximadamente cuatro metros de alto, en
la punta tiene otro palo mds delgado donde encaja, por el
centro, el armazén cuadrangular [...] que queda bien
sujeto en la parte alta del poste. Por debajo del pequefio
cajén amarran [desde la unién del nicho y del palo, de
modo que cuelgan hasta el piso],” ocho cintas de lana
blanca y negra, de casi ocho metros de largo, tejidas con
disefios de grecas. Por ultimo, el santo es colocado dentro
del cajoncito, debido a que el santito estd hueco por el
centro puede ser encajado en la punta del poste, lo cual
permite que no se caiga a la hora de transportarlo.!”

El santo —hecho de pasta, de unos 30 centimetros de
alto— porta traje franciscano [y lleva en una mano un
libro y sobre la otra sostiene a un pequefio nifio que lla-
man Nochewén, ya que es la imagen a la que se le rinde
culto en la fiesta de Nochebuena].

[Luego] los Danzantes de Urraca realizan una danza
[sin su corona puesta, frente a la puerta de la Casa
Fuerte],"” en la que cada uno toma una de las bandas y la
va trenzando al cruzarse entre sus compafieros, para luego

regresar a su lugar y destrenzar las cintas.””

La vispera, frente a la Casa Fuerte, “los urraqueros

vuelven a ejecutar el son del palo de las cintas [...]"."*

“El dia de la visita [o del santo patrén, 13 de junio], los

17 Margarita Valdovinos, op. cit., p. 155.

7! Maira Ramirez, ap. cit., p. 45.

72 Idem.

'3 Margarita Valdovinos, ibidem, pp. 155-156.
74 Maira Ramirez, op. cit., p. 48.
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Figura 20. Coreografia de los urraqueros (ve’eme) con el palo de
San Antonio.'”

Danzantes de Urraca danzan al norte de la ramada con
el nicho pequefio montado en el palo. Con él repiten
las danzas circulares con las que trenzan y destrenzan
las cintas bordadas que cuelgan del poste™.'”

El dia de la fiesta, en la ramada “un encargado coloca
una escalera de cinco escalones en un poste que detiene
el techo de la ramada y a su lado recarga el palo de las cin-
tas, {accién que propicia que imaginariamente San
Antonio se eleve a los cielos [...] A continuacién}, los pri-
meros en realizar su presentacién dancistica son los urra-
queros con el son del palo de cintas [...]”."””

Se debe resaltar, por un lado, que la fiesta de San
Antonio tiene lugar en una fecha muy préxima al sols-

ticio de verano vy, por otro, que “el nombre de la danza

7> Maira Ramirez, op. cit., 2001, p. 99.
176 Margarita Valdovinos, op. cit., pp. 155-157.
77 Maira Ramirez, op. cit., p. 50.

de la(s) urraca(s) [...] hace referencia a [los seis] mano-
jols] de plumas de urraca (Calocita colliei) que portan

los danzantes en sus coronas”.'”®

Estos danzantes perso-
nifican a las nubes y se trata de deidades pluviales, en-
cargadas de hacer llover. Pero en esta ocasién festiva, ya
en plena temporada de lluvias, ejecutan esta danza sin
la corona, manifestando —por medio de ese detalle del
ritual— que ya han llegado las lluvias y que éstas ahora
estdn representadas por las cintas que giran alrededor
del axis mundi.

Las creencias religiosas de los coras y los huicholes,
asociadas al cultivo del maiz de temporal, son muy pré-
ximas y en ambos casos las lluvias —y el agua en gene-
ral— son consideradas como serpientes. Asimismo, sus
técnicas y disefios en el telar de cintura son muy pareci-
dos. De esta manera, el que se empleen cintas, parecidas
a los cefiidores masculinos, tejidas localmente resulta par-
ticularmente revelador, pues “un significado simbdlico
permea todos y cada uno de los niveles [...]”"” de la acti-
vidad femenina de tejer con el telar de cintura.

Una recreacién de los tres mundos y su interaccién estd
contenida en la estructura bdsica del telar. [...] al prepa-
rarse para tejer, una mujer literalmente se “ata’ a un
drbol. La mujer se sienta sobre el suelo, sobre la tierra.
Conectada a su telar por el enjullo inferior, se convierte
en una extensién del telar que se extiende hacia arriba,
donde el enjullo superior estd atado alrededor del tronco
0 a una rama del drbol. La tejedora debe mantener los
hilos de urdimbre con una tensién regular. Esto requiere
que ella se recargue hacia atrds contra el cinturén conec-
tado al enjullo inferior. Cuando fija la trama, el drbol y
las ramas se estremecen en respuesta a sus movimientos.
Cuando el viento mece el 4rbol, la tejedora también debe
inclinarse junto con el drbol para mantener la tensién
correcta de la urdimbre. La mujer en su telar, como el
drbol del cual forma parte, metaféricamente, se convierte

178 Maira Ramirez, Estudio etnocoreogrdfico de la danza de con-
quista de Tlacoachistlahuaca, Guerrero, México, INAH (Etnografia
de los pueblos indigenas de México. Serie Estudios monograficos),
2003, p. 391.

79 Stacy B. Schaefer, “El telar como objeto de poder sagrado en
la cultura huichola”, en Jests Jduregui y Johannes Neurath (coords.),
Flechadores de estrellas. Nuevas aportaciones a la etnologia de los coras y
huicholes, México, Universidad de Guadalajara / INAH (Etnografia de
los pueblos indigenas de México), 2003 [1993], p. 144.
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en un axis mund;i que atraviesa los tres niveles del mundo remiten al rayo (lineas zigzagueantes) y a los bules
(taheitua, el inframundo; taheima, el mundo de arriba, e dobles, recipientes por excelencia para guardar y trans-
hizapa, el mundo de los vivos, el mundo intermedio].'"* portar el agua.'®’ Se debe tener presente, por un lado,

la “diversidad del significado de los diferentes

simbolos™ y, por otro, que “en las cintas y
franjas muy angostas hay que comprimir los
dibujos que, por légica, cambian de aspec-
tO”.185

“El principio activo de la religién huichola
es el deseo de producir lluvia, lo cual permite
abundantes cosechas de maiz, su principal ali-

mento’”.'*

Hay otra manera, [ademds de los cantos chamdni-
cos,] a través de la cual el pueblo [huichol] contri-
buye a traer la lluvia, que consiste en la quema de
los campos. Todo el humo que se eleva son nubes
y las hay de varios tipos: negras (hai yowi o yu'wi-

me), azules (hai yoawime), blancas (hai toraimi),

amarillas (hai taru’ye) y rojas (hai ruleme). Estas

Figura 21. Tejedora huichola, Tuxpan de Bolafios (Tutsipa; foto-
grafia de Juan Pablo Jauregui).

nubes de humo viajan al lugar donde habitan las Madres
de la lluvia y se convierten en nubes acuosas; cada Madre,

Pero, ademds, al igual que el Abuelo Fuego, que estd enmedio, y el

Padre Sol, tiene un arroyo o una laguna (kutsala), donde

. . ermanecen las nubes hasta que empieza la temporada
[...] las dos varillas de calada que separan las capas de hilo pern asa q P! por
. ., lluviosa, que es cuando inician su camino como serpien-
de urdimbre también representan dos de estos mundos. ) e,
. . . tes de lluvia. En la concepcién indigena hay un gran
Los hilos de color claro, mantenidos en el lado produci- ) ) , )
. nimero de serpientes, la mayorfa de lluvia o de fuego.

do por una de las varillas de calada, son el mundo supe-
. . . . Cuando se acerca una tormenta, las nubes oscuras y el
rior; los hilos de color oscuro, mantenidos juntos por la . L. .
. . . aguacero distante a los indios les parecen serpientes de
otra varilla de calada, son el inframundo. La manipula- } . .
., . . . lluvia de diferentes colores. Son serpientes emplumadas o
cién de estas dos varillas de calada permite que se junten . .
. . . voladoras, pero [aunque de diferentes tipos], por lo
y entretejan los hilos, dando forma material a los dos . )
) C menos diez, son capaces de volar. [...] El agua de lluvia
mundos y trayéndolos al mundo de los vivos. . )
que corre por el suelo es una serpiente y los rios que van

. . . en direccién al mar también son serpientes. El mismo
Lumbholtz presenta los disefios huicholes de fajas, , p
. mar, as{ como las ondas en la superficie del agua son ser-
cintas para el pelo y colgantes para morrales que repre- . ) .

dos 1 . . - pientes. El reldimpago es una serpiente poderosay [...] el
sentan en todos los casos interpretaciones geometriza- fuego también es una serpiente [...]. Y cuando los hui-

M « 7
das del lomo de serpientes, ya que “sélo las [...] figuras choles queman los campos ven en la cresta mévil de las

geométricas estdn al alcance de su capacidad [técnical llamas las plumas de las serpientes de fuego. El cielo y el

» 182 4 A 1 A . . . . .
[...]"."* Ademds, se afiaden en los costados disefios que viento son serpientes. Los movimientos serpentinos de

'8 [bidem, pp. 150-151.
181 Tdem. ' [bidem, p. 395.

'8 Carl Lumbholtz, El arte simbélico y decorativo de los huicholes, 1% Jbidem, p. 296.
México, INI (Serie de Artes y tradiciones populares, 3), 1986 [1900 '8 Tbidem, p. 327.

y 1904], p. 327. 56 hidem, p. 49.



A N TR OFP OL OGII A

este tltimo son visibles cuando barre a través de
los pastizales y de los drboles y ayuda a traer a
las nubes al territorio huichol.'¥

Mds atin, al tratar las cinco principales dio-
sas femeninas, Lumholtz describe a Tatei
Niariwame, una serpiente roja, de agua y de
lluvia, que trae la lluvia del oriente; a Tatei
Kiewimuka, una serpiente blanca, también de
agua y de lluvia, que trae las aguas del ponien-
te; y a Tatei Xapawiyeme, una serpiente azul,
igualmente de agua y lluvia, que trae las lluvias

del sur.'s

Una danza semejante a la del palo de San
Antonio existia entre los huicholes de Santa
Catarina (Tuapurie). Preuss'® informa que
en 1907 presencié una ceremonia, Heuatsiixe
—la dltima del ciclo anual—, acompanada por
el canto #pinari. En la plaza, frente al templo
circular zuki, se erige “el poste que llega hasta

el cielo”; se trata de una larga percha de cuya
punta cuelgan cefiidores con bellos disefios
tejidos, del mismo tipo de los que portan ordi-
nariamente los huicholes. El ndmero de los cefiidores
corresponde al de los dieciséis oficiales del templo zuki-
pa,"’ quienes, vestidos como mujeres, toman las pun-
tas de los ceiidores y realizan una danza alrededor del
poste. Dos hombres —uno llamado Auna y otro lla-
mado harapai— sostienen la vara. De la espalda del
segundo cuelga el tambor (zepu), que es tocado por el
cantador, quien estd parado detrds de él. El papel ritual
mds importante lo desempefia un anciano, el yuhuna-
me, quien corre de un lado a otro con el pene desnudo,

' Ibidem, pp. 46-47.

17 Ibidem, p. 39.

'% Konrad Theodor Preuss, “Los cantos religiosos y los mitos
de algunas tribus de la sierra Madre Occidental”, en Jests Jduregui
y Johannes Neurath (comps.), Fiesta, literatura y magia en el
Nayarit. Ensayos sobre coras, huicholes y mexicaneros, México, INI /
CEMCA, 1998 [1908], p. 284; Konrad Theodor Preuss, op. cit.,
1929, p. 831.

1% Konrad Theodor Preuss, op. ciz., 1998, p. 197.

Figura 22. Disefios huicholes de fajas (cefiidores), cintas para el pelo y colgantes
para morrales.
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simulando el coito con los danzantes disfrazados de
mujeres. Se trata, asi, de una clara ceremonia de fertili-
dad, desarrollada en el periodo de lluvias y de creci-
miento de las milpas.

El volador de Chichicastenango hasta mediados del
siglo XX inclufa, en ciertas ocasiones, la danza de las cin-
tas y, al igual que el caso cora y el del volador de los nica-
raos del siglo XvI, implica la imagen de la deidad en la
punta del poste, representada por la horqueta superior.
La recurrrencia de los temas a lo largo de estas narracio-
nes rituales permite constatar no sélo la existencia de
nexos orgdnicos entre ellos, sino que incita a postular su
pertenencia a un mismo universo mitoldgico.

Se trata, asi, de un macro-complejo signico, que
acomoda —a lo largo del tiempo y del espacio— los

! Carl Lumholtz, Decorative Art of the Huichol Indians, Nueva
York, American Museum of Natural History (Memoirs, 11I), 1904,
ldm. XXII.
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significantes con respecto a los significados, para lograr
los efectos semdnticos adecuados, de acuerdo a las épo-
cas y los lugares de una macro-regién cultural: solsticio
de invierno o solsticio de verano, nacimiento del sol o
llegada del astro a su maduracién, tiempo de cosecha
del maiz o tiempo de peticién de lluvias para la siem-
bra, solicitud de las lluvias o celebracién de su llegada,
temporada de secas o temporada de aguas, culto a las
deidades aborigenes o a los santos cristianos que han
llegado a ser sus equivalentes. Ya Stresser-Péan habia
intuido que “los indios pueden muy bien haber dado
al mismo tiempo muchos simbolismos a la ceremonia
[del palo volador]. Una amplitud de simbolos de este

tipo es, incluso, tipica de su mentalidad [...]”."

“En Cuetzalan algunos grupos [de la comparsa] de
Negritos terminan la danza tejiendo y destejiendo cin-

193 e] cual exhibe enrolladas

tas alrededor de un poste”,
helicoidalmente cintas alternadas de los dos colores
contrastantes, que corresponden al inframundo (oscu-
ro) y al mundo superior (luminoso). De hecho, la
“danza de las cintas, de cordones o de la trenza” estd
“ampliamente difundida por Yucatdn, Puebla, Tlax-
cala, Hidalgo, [Estado de] México, Morelos y Jalisco y
se ha practicado desde los dias de la Conquista [...]
pertenece al grupo de danzas de fertilidad o fecundidad
que se ejecutan [...] en homenaje a la aparicién de los
frutos o la recoleccién de la cosecha”.™

Sin embargo, hay dos elementos determinantes que
la distinguen de la variante que ejecutan los coras y
huicholes. Por una parte, en la parte superior del palo
no se porta de manera explicita una divinidad, como
en el caso cora, sino que “el remate superior del mdstil
puede ser una esfera, corona o una granada que, llega-
do el momento oportuno, se abre en gajos dejando
escapar flores, pdjaros, o papel picado [...]”."” Por otra
parte, aunque el simbolismo de los colores estd mani-

12 Guy Stresser-Péan, op. cir., 1989 [1948], p. 95.

1% Vera Kandt, op. cit., pp. 56 y 60.

Y4 Vicente Teédulo Mendoza, “La danza en la Colonia”, en
Artes de México, vol. 111, nim. 8-9, 1955, p. 20.

19 Idem.

fiesto de cierta manera en los listones —por cierto, de
fabricacién industrial—, éstos carecen de la simboliza-
cién —precisa y puntual— correspondiente a las cin-
tas elaboradas a partir del telar de cintura de tradicién
nativa.

Hemos partido de un mito ritual-dancistico de los
coras y se ha ampliado la indagacién “progresivamente
a sociedades mds lejanas, pero siempre a condicién de
que entre unas y otras se hayan demostrado, o puedan
posturarse razonablemente, vinculos reales de orden
histérico o geogrdfico”.” Aunque “no existe término
verdadero del andlisis mitico, [ya que] los temas se des-

7 “hemos construido un

doblan hasta el infinito”,
grupo [de mitos no verbales, que incluyen el cédigo
dancistico] y esperamos haber ofrecido la prueba de
que es un grupo. Incumbe a los etndgrafos, los histo-
riadores y los arquedlogos decir cémo y por qué”.”®En
la medida en que “la ciencia de los mitos estd en sus
balbuceos [...] debe darse por muy satisfecha con sélo
que obtenga esbozos de resultados”.'”

Este ensayo comparativo tiene sélidos antecedentes.
Krickeberg® fue el primero en considerar como perti-
nente la vinculacién del Volador de los totonacos con
ciertas concepciones y prdcticas rituales de los indige-
nas del Gran Nayar, concretamente de los huicholes.
Preuss habfa demostrado, puntual y extensamente, que
la religién de los coras y la de los aztecas eran mutua-
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mente explicativas® y luego interpretarfa las concep-

ciones de los totonacos a partir de textos rituales coras,
para postular que una de las ideas subyacentes al
Volador prehispdnico —representado en los cédices
Ferndndez Leal y Porfirio Diaz— es el descenso del
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Claude Lévis-Strauss, Mitoldgicas I. Lo crudo y lo cocido, Méxi-
co, FCE (Seccién de Obras de Antropologfa), 1968 (1964), p. 11.

Y7 Ibidem, p. 15.

98 Tbidem, p. 17.

2 Thidem, p. 13.

20 Walter Krickeberg, op. cit., p. 74.

' Konrad Theodor Preuss, Die Nayarit-Expedition.
Textaufnahmen und Beobachtungen unter mexikanischen Indianern.
Erster Band: Die Religion der Cora Indianer in Texten nebst
Wirterbuch Cora-Deutsch, Leipzig, G.B. Teubner, 1912.
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dios del maiz desde el cielo a la tierra.””? Parsons habia
planteado que la religién de los indios Pueblo —entre
cuyos grupos étnicos se encuentran los Hopi— tenfa
como la mds préxima a la de los coras y huicholes.?”
Girard habia comparado los voladores de la regién qui-
ché con los de la zona del Golfo de México.” Ledén
Portilla ha realizado un andlisis de las creencias religio-
sas de los nicaraos del Istmo de Rivas, en Centroamé-
rica, en busqueda de sus coincidencias con los grupos
nahuas de la regién central de México.?” Finalmente,
Kelley relaciona algunas escenas de las representaciones
cerdmicas arqueoldgicas del occidente mexicano con el
complejo “cuatro regiones del mundo—drboles de la
vida—voladores”, estudiado con base en los datos
etnohistdricos y etnogréificos, y plantea: “I suspect also
that the basic volador concepts spread early date into
the American Southwest”.* Para este autor se trata de
expresiones unitarias de una misma conceptualizacién
cosmoldgica.

Ortiz, en su estudio sobre “La danza del huracdn”,
habifa puesto en relacién analitica las danzas antillanas
de Mabuya con el simbolismo de la Serpiente
Emplumada de los indigenas continentales, al plantear

2 Konrad Theodor Preuss, op. cit., 1929.

23 FElsie Clews Parsons, Pueblo Indian Religion, Chicago,
University of Chicago Press, Chicago, 1939, t. I, pp. 1008-1015.

204 Rafael Girard, “Los mitos en el drama maya-quiché”, en £/
Popol-Vuh, fuente histérica. Tomo 1. El Popol-Vuh como fundamento
de la historia maya-quiché, Guatemala, Ministerio de Educacién
Publica, 1952, pp. 366-369.

5 Miguel Ledn Portilla, Religion de los nicaraos.
Andlisis y comparacidn de  tradiciones culturales
nabuas, México, TH-UNAM (Serie de Cultura
Néhuatl, Monografias, 12), 1972.

¢ J. Charles Kelley, ap. cit., p. 32.

que ambos se refieren al dios de los vientos y de la tem-
pestad.”” Este autor, con un procedimiento que repro-
duce metodolégicamente el seguido por Frazer en La
rama dorada —y que implica un viaje comparativo por

28 resuelve

varias regiones culturales a nivel mundial—
el problema del simbolismo de las pretéritas imdgenes
androsigmoideas de los indios cubanos al demostrar
que se trata precisamente de representaciones de la
danza del huracdn. Su conclusién logra expresar de
manera insuperable el sentimiento que se tiene después
de este intento de andlisis estructural, realizado por

cierto en dimensiones territoriales mds circunscritas:

Podrd decirse que toda esta interpretacién es fantasfa.
iClaro que si! Toda la danza y todos sus simbolismos eran
mera fantasia mitoldgica, traducida en mera fantasia de
conceptos alegdricos y en una mera fantasfa de ademanes
y pasos pldsticos. ;Qué otra cosa son los mitos sino las
fantasfas con las cuales la mente humana quiere llenar los
espacios entre las realidades que le son conocidas? Se dird
que la fantasia aqui expuesta no es la certera. Venga, pues,
otra mds segura a desplazarla, propuesta con mds verdad
y mejor fortuna.”

7 Fernando Ortiz, op. cit., pp. 631-632.

2% James George Frazer, La rama dorada. Magia y religion,
Meéxico, FCE (Seccién de Obras de
Sociologfa), 1969 [1922].
* Fernando Ortiz, ibidem, p. 633.



Pablo Sdanchez Pichardo

A NTROUPOLOGI A |
La relacién humanos-no humanos.

simbolismo de los
animales del monte en las danzas

de pascola y venado

| principal objetivo de este articulo es realizar una exploracién a la
relacién entre humanos y no humanos desde el contexto de las danzas de
pascola y venado del sur del estado de Sonora.

Dentro de estas danzas, musicos y danzantes poseen, hasta cierto grado,
una especie de animalidad. Pero, ;qué se entiende por este término?, sen qué
sentido los seres humanos pueden poseer caracteristicas animales?, ja
qué tipo de animalidad remiten las danzas de pascola y venado? Esta espe-
cie de animalidad es, digamos, transmitida a través de diversos cédigos,
como la parafernalia, la musica, cantos, el cuerpo, instrumentos musica-
les, suefios, etcétera. Pero, ;cdmo abordar desde el campo antropolégico
las relaciones entre musicos, danzantes y animales?

Parto de la suposicién de que el sistema religioso yoreme pone en juego
a través de las danzas, este tipo de relaciones enmarcadas dentro de una
cosmologfa indigena entre humanos y no humanos como lo propone
Philippe Descola, para quien “los no humanos son considerados como
personas (agentes) que comparten algunos de los atributos ontoldgicos de
los humanos”,' es decir, entidades dotadas de propiedades como concien-
cia, alma, capacidad de comunicarse. Son seres mortales con una conduc-
ta social y un cédigo moral especificos. En este sentido, los animales del
monte, a los cuales me referiré mds adelante, poseen la capacidad de enta-
blar relaciones con los individuos, principalmente los oficios (musicos y
danzantes), pues son justamente los animales quienes —por medio de sue-
flos, encantos, pactos o empautamientos— transmiten a los oficios el arte
de la musica y danza.

" Licenciado en Etnologfa por la ENAH. Estudiante del posgrado en el Instituto de
Investigaciones Antropoldgicas, UNAM.

' Philippe Descola, “Construyendo naturalezas. Ecologfa simbdlica y prictica social”,
en Naturaleza y sociedad. Perspectivas antropoldgicas, México, Siglo XXI, 2001, p. 101.




Origen de las fiestas, musicos y danzantes

Parto del siguiente mito para vislumbrar, en
términos generales, las relaciones sostenidas
entre cierto tipo de personas y algunos anima-
les. Me refiero a danzantes y musicos que,
como oficios, pertenecen al grupo del culto al
monte® o a la religién del monte,’ pues para el

caso de las danzas el monte o juya dnia resul-
ta ser una entidad muy importante, donde se
mantiene cierto tipo de relaciones entre ofi-
cios y animales.

La fiesta de los diablos

Hicieron una fiesta porque los diablos como
que habfan matado a Jesucristo, lo habfan
matado, crucificado; lo siguieron, lo tumbaron,
le ganaron. Entonces hicieron fiesta los diablos

porque mataron a Jesucristo; con todo, musi-

cos, venado y todo. No habfa musicos, segin
dicen, no habfa como nosotros, no se habfan
formado. Entonces que los diablos esos, hicie-
ron una ramadota grande. Se juntaron ellos
mismos, entre ellos hicieron la musica, pusie-
ron la musica, venado, tamboleero y toda la
cosa, completa. Pues como dicen luego, Dios es
mds poderoso. Por ahi como a las tres de la
mafiana, y los diablos muy alegres haciendo fiesta, tocan-
do, borrachera y toda la cosa. Entonces como a las tres de
la mafana se levanté Jesucristo y se soltaron los diablos
corriendo por todos lados. Y el Sefior ese que andaba alli,
ahora, esos cohetes que tiran en la fiesta, el Sefior mandé
a tirar cohetes, ese mismo que se levanté. Entonces ahf
prendieron cohetes, tronadera de cohetes, pelaron los
diablos, se fueron, cayeron al monte, ni uno se qued$ allf
en la fiesta. Dejaron todos los instrumentos, weja, cuan-
tos violines, arpa; todo lo dejaron, se fueron, ahi lo deja-
ron tirado. Lo que pasé alli, el Sefior lo agarré todo. “Ah
—que dijo el Sefior— Ime in usim bene taste ime'tekipa-
noa’. ;Qué quiere decir eso? Que dijo el Sefior “No pues,

? Ross Crumrine, E/ ceremonial de Pascua de los mayos. Identidad
del grupo sonorense, México, INI / SEP-Conaculta (Presencias,
28),1974 [1968].

? Alejandro Figueroa, Por la tierra y por los santos. Identidad y
persistencia cultural entre yaquis y mayos, México, Conaculta, 1994.

‘ & - 2
Fotografia 1. Fariseos. Navobaxia, Sonora, 2005 (foto d
Pichardo).

. W izt

e Pablo Sdnchez

estos instrumentos yo me los voy a agarrar para que mis
hijos me trabajen a mi. Ahora que me trabajen a m{ con
estos instrumentos”. Y €l lo agarrd, y con estos trastes que
tiraron ah{, que abandonaron los diablos, estamos traba-
jando. Asi fue como se formaron los musicos.*

Este mito presenta varios elementos que reflejan
aspectos importantes de la cosmovisién yoreme, en este
caso en relacién con las danzas, instrumentos musica-
les y los diablos. El mito narra la celebracién de una
fiesta o pajco® hecha por los diablos con musicos, dan-

4 Pablo Sdnchez Pichardo, “La inversién del cosmos. Danzas,
rituales y mitos en la regién yoreme”, tesis de licenciatura en
Etnologfa, INAH-ENAH, México, 2008, pp. 137.

Violinista mayor. Comunicacién personal. Alto Guayparin,
Etchojoa, Sonora. Septiembre 2007.

> La fiesta en lengua yoreme es pasco o pajco. De ahi que a la
danza de pascola y al danzante se les denomine “la fiesta vieja o
antigua” o “el viejo de la fiesta”, respectivamente.
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zantes e instrumentos musicales, debido a que habfan
matado a Jesucristo. Cuando Jesds resucitd, “los dia-
blos cayeron al monte” dejando los instrumentos musi-
cales dentro de la enramada, el lugar donde bailan los
danzantes de pascola y venado. Surgen de inmediato,
varias preguntas: ;quiénes son estos diablos?, ;por qué
se fueron al monte?, y ;qué relacién hay entre diablos,
instrumentos musicales y el monte? En el mito, quie-
nes se encontraban haciendo fiesta eran los diablos,
que al resucitar Jesus, fueron a caer al monte.

Cabe hacer aqui un breve paréntesis para tratar de
entender a estos personajes, es decir, los diablos. Para
algunas personas yoremes los diablos son los fariseos o
chapacobam, seres enmascarados que desde el inicio de
la Cuaresma se encargan de perseguir a Jests, o en la
tradicién yoreme, al viejito®, para atraparlo y crucifi-
carlo en Viernes Santo. Precisamente por matar a Jesu-
cristo, los fariseos son igualmente denominados dzablos,
pues “son el contra, los que mataron a Jests” (fotogra-
fia 1).

Los otros diablos, de acuerdo con la gente, son jus-
tamente, los danzantes y mdsicos, pues muchos de
ellos obtienen su oficio a través de un pacto con el
Diablo en el interior de una cueva. Por la capacidad
que tienen los oficios de “echar el mal a alguien” a tra-
vés de la brujerfa, convertir papel de cigarros en bille-
tes de diferente denominacién, o simplemente por
bailar o tocar un instrumento de forma excepcional, los
oficios también son considerados como diablos. Por
eso, dice la gente, “los que estdn dentro de la ramada
estdn endiablados”, es decir, han hecho pacto con el
Diablo para adquirir conocimientos y habilidades
extraordinarias.

Ahora bien, ;de qué manera se relacionan los fari-
seos y oficios con los animales bajo la condicién de
diablos? Si bien los fariseos no estdn vinculados direc-
tamente con los animales, como en el caso de los musi-
cos y danzantes, existen dos elementos que permiten
plantear hipotéticamente que se ligan con estos ulti-
mos y el monte. Por un lado, la noche del miércoles de

¢ El viejito u 0vla es un personaje que dentro de la cosmovisién
yoreme representa a Jesus. El viejito al igual que Jests, era un curan-
dero o jitéberi que anduvo en los valles de los rios Mayo y Yaqui
sanando a la gente que vivia alli.

tinieblas los fariseos ya han atrapado al viejito y a Jess.
Dentro de la iglesia al momento de apagarse las luces,
comienzan a lanzar gritos, sonidos o aullidos parecidos
a los de algunos animales, en especial imitan al tecolo-
te'y al cuervo, de acuerdo con Ross Crumrine,’ o adllan
como lobos o coyotes, animales rapaces relacionados
con la noche, la muerte y el mal augurio. Por otro lado,
cada que los fariseos llegan al pueblo donde se encuen-
tran cumpliendo con la manda o promesa, éstos se
meten entre los campos de cultivo, de tal modo que
andan entre el monte, es decir, “salen” del monte
tocando sus tambores para arribar al poblado y hacer
conti o procesion alrededor de la iglesia.®

En el caso de los oficios, existen otros elementos que
permiten plantear de manera mds consistente una rela-
cién con los animales del monte, cuestidén que explora-
ré mds adelante. Por el momento baste decir que los
oficios, en su acepcién de diablos, radica principalmen-
te en los pactos, trucos y brujerfa que algunos de ellos
practican, y que estas nociones se encuentran igual-
mente ligadas al monte, el lugar donde musicos y dan-
zantes adquieren su oficio. Pero, ;qué relacién hay
entre diablos y animales?, ;cudl es la nocién de diablos
para el pueblo yoreme? A manera de hipétesis, esta pro-
blemdtica tiene su base en un contexto mitico e histd-
rico. Como menciona Alejandro Figueroa en relacién
con la religién de los antiguos mayos, “su sistema de
creencias suponia la existencia de uno o varios seres
sobrenaturales con atributos indefinidos en cuanto a
sus semejanzas con los humanos, aunque parece ser
que algunos como el que recibfa el nombre de “abuelo”
posefan caracteristicas antropomdrficas”.’

Asi, en relacién con nuestro mito anterior podemos
plantear que los diablos son una transformacién de los

7 Ross Crumrine, “La tierra te devorard: un andlisis estructural
de los mitos indigenas mayos”, en América Indigena, vol. 33, num.
4, octubre-diciembre, 1973, pp. 1136.

8 El cdnti es un ritual de procesion donde se dedican alabanzas
a las imdgenes divinas, con cantos, rezos, musica y danzas de paj-
cola y venado alrededor de la iglesia. Para los yaquis la palabra cént
significa “salir a caminar” o “ir alrededor de”; véase Marfa Eugenia
Olavarrfa, “El kénti: un ritual de procesién en las fiestas yaquis”,
en Las peregrinaciones re/igz'oms. Una aproximacion, México, UAM-I,
1994, p. 51.

? Alejandro Figueroa, op. cit., p. 54.



animales del monte, antepasados miticos de las perso-
nas que —en el caso de los yaquis— son denominados
surem, “los verdaderos primeros yoremes”, como apun-
ta Marfa Eugenia Olavarrifa.”® De ahi que en el mito se
haga referencia a la ausencia de mdusicos: “no habia
musicos, segtn se dice, no habfa como nosotros, no se
habfan formado”. En este sentido resulta interesante
que cuando los jesuitas del siglo xv1 llegaron a lo que hoy
se denomina el noroeste de México, los yaquis que no
aceptaron el bautismo y evangelizacién “quedaron con-
denados a la condicién infrahumana de [...] pequenos
animalitos del monte”." De este modo los ancestros
miticos poblaron el territorio yoreme, tanto de yaquis y
mayos en su advocacién de animales del monte, mien-
tras la poblacién convertida al catolicismo se quedé a
habitar en los pueblos sobre las mdrgenes de los rios
Yaqui y Mayo.

Al respecto, Olavarria opone de alguna manera
ambos mundos: el natural con respecto al monte y el
cultural: los pueblos y el territorio. En este sentido, “si
el mundo humano corresponde a los pueblos, lo que
queda fuera del universo sagrado cultural yoreme es el
huya ania, el monte, el universo sagrado natural habi-
tado por los surem, €l choni, la serpiente kurues y los
animales del monte”.” No obstante, surge aqui una
cuestién. En la cita anterior Olavarria hace una dife-
renciacién entre estos dos planos, el natural y el cul-
tural, dando la impresién de que existe para ella una
separacién entre ambos universos. Si bien juya dnia
en su advocacién de monte pertenece a lo que para el
pensamiento occidental serfa la naturaleza, también for-
ma parte de un sistema cultural complejo, como es la
cosmovisién del pueblo yoreme, ya sea yaqui o mayo.

En este sentido, los limites entre universo sagrado
cultural y universo sagrado natural, me parece, no son
tan rigidos como los que prevalecen para la poblacién
mestiza. Asi pues, mds que ser mundos separados, el
universo cultural y natural se conjuntan tanto en la
vida cotidiana como en la vida ceremonial, ritual y fes-

' Marfa Eugenia Olavarria, Simbolos del desierto, México, UAM-
1, 1992, p. 23.

Y Thidem.

"> Marfa Eugenia Olavartfa, Cruces, flores y serpientes. Simbolis-
mo y vida ritual yaquis, México, Plaza y Valdés, 2003, p. 24.

tiva de esos pueblos, y uno de los aspectos o vias para
comunicarse con las entidades del “universo sagrado
natural”, como dice Olavarria, es por medio de la
pajco, es decir, la fiesta y las danzas.

No obstante, existen otros medios de comunicacién
entre humanos y no humanos, principalmente entre
musicos, danzantes y animales del monte. Entre ellos
estdn el sistema de mandas o promesas, los encantos,
pactos o empautamientos y los suefios. Ahora bien, para
entender esta relacién primero es necesario indagar
sobre la nocién de monte por dos motivos. En primer
lugar, porque del monte provienen los conocimientos
necesarios para ser danzante o musico. Por otro lado, es
un lugar donde se entabla una relacién entre las perso-
nas y los otros seres que habitan el universo, en este
caso, los animales del monte.

El monte o juya dnia

De acuerdo con Alfredo Lépez Austin, la figura del
monte es un elemento importante para comprender las
précticas, usos y creencias que numerosos pueblos han
y siguen realizando hasta nuestros dias, como una
forma de culto al mundo natural y sus habitantes.” Asi,
en el monte se encuentran los tesoros, aposentos, por-

" Entre los estudios mds destacados que contemplan el culto al
monte entre diferentes pueblos del centro del pafs, se encuentran
los siguientes: Johanna Broda, Stanislaw Iwaniszewski y Arturo
Montero (coords.), La montafia en el paisaje ritual, México, 1IH-
UNAM/INAH-ENAH, 2001; Johanna Broda, “El culto mexica de los
cerros de la Cuenca de México: apuntes para la discusién sobre
graniceros”, en Johanna Broda y Beatriz Albores (coord.),
Graniceros. Cosmovisidn y meteorologia indigenas de Mesoamérica,
Meéxico, El Colegio Mexiquense / UNAM, 1997, pp. 49-90; Alfredo
Lépez Austin, Tamoanchan y Tlalocan, México, FCE, 1994; Alfredo
Ldpez Austin y Leonardo Ldpez Lujdn, Monte sagrado-Templo
Mayor: el cerro y la pirdmide en la tradicién religiosa mesoamericana,
Meéxico, ITA-UNAM/INAH, 2009. En relacién con el Duefio del
monte y el territorio cultural, véase Carmen Anzures, “Tldloc,
sefior del monte y duefio de los animales. Testimonios de un mito
de regulacion ecolégica”, en Historia de la religin en Mesoamérica
y dreas afines. 11 Coloquio, México, I1A-UNAM, 1990, pp. 121-158;
Alicia Barabas, Didlogos con el territorio. Procesiones, santuarios y
peregrinaciones, México, INAH (Etnograffa de los Pueblos Indigenas
de México, 1), 2003; Alicia Barabas, Dones, duesios y santos. Ensayo
sobre religiones en Oaxaca, México, INAH | Miguel Angel Porrda,
2006, pp. 13-49; Alfredo Lépez Austin y Leonardo Lépez Lujén,
o0p. cit.
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Foto 2. El monte o juya dnia. Navobaxia, Sonora. Julio, 2010 (foto de Pablo

Sanchez Pichardo).

tentos, pactos y conocimientos que El Duefo o Sefior
del monte garantiza, guarda y proporciona a personas
con caracteristicas particulares, es decir, los especialis-
tas rituales."

El acceso a este conjunto de dones o bienes y la
comunicacién entre humanos y no humanos se da por
medio de “puertas” o wmbrales que contemplan un
tiempo y espacio especifico, ya sea en determinada
época del afo u hora del dia. Estos umbrales contem-
plan sitios importantes que se encuentran en el monte,
como los maizales, cuevas, rios, arroyos, parajes, bos-
ques, etc. Para el caso que nos ocupa, el monte es cono-
cido entre los musicos y danzantes de pascola y venado
como juya dnia (fotografia 2).

Sin embargo, quienes mantienen un conocimiento
en relacién con el monte en un sentido mitico son jus-
tamente los oficios (danzantes y musicos), y son preci-
samente las festividades religiosas y las danzas, entre
otros muchos elementos importantes de la vida social y
cultural de estos pueblos, las que permiten reafirmar
ese vinculo entre “el hombre y el mundo natural”, la
identidad étnica frente a la sociedad dominante, el
yoreme frente al yors,” es decir, el mestizo. En un arti-

'* Alfredo Lépez Austin y Leonardo Lépez Lujdn, ibidem.

' El yori, en la concepcién de los pueblos mayos y yaquis, es “el
que no respeta la tradicién”, el mestizo, que bajo la tutela del
Estado ha estado penetrando cada vez mds en la vida religiosa,

culo sobre la danza yaqui del venado, Spicer
aporta datos interesantes en este sentido. Los
cantos de la danza de venado narran un mun-
do natural muy ligado a las flores o a sewa dnia,
“el mundo flor”. El tema de estos cantos, dice
Spicer:

[...] evoca algunos pequefios eventos en el
mundo natural, tales como un venado joven
que frota sus astas, palomas que van a un char-
co a beber, o simplemente flores amarillas que
florecen, o el movimiento del viento sobre las
distantes montafias. Después de la repeticién de
alguna imagen que se evoca con palabras poéti-

cas, la estrofa final asevera que el mismo evento,
o una contrafigura, estd teniendo lugar en otro
reino, el cual es descrito como “mundo debajo
del amanecer” o “mundo florido”. Una proba-
ble interpretacién de las canciones es que éstas unen este
otro reino con el mundo real.”

Los cantos como la danza no sélo sugieren una rela-
cién con los animales y plantas que hay en la naturale-
za, sino que ademds existe un vinculo muy estrecho
con otro lugar u otro mundo. Entonces, ses juya dnia
ese “mundo florido” que se encuentra “debajo del ama-
necer” como apunta Spicer?, jes posible ubicar o de
alguna manera “visualizar” ese otro mundo? Conti-
nuando con la danza de venado yaqui, Spicer de algu-
na manera sugiere un intento de respuesta. Dos
elementos clave para comprender este “mundo debajo
del amanecer” se encuentran justamente en la ramada
donde bailan los danzantes, y en los cantos de venado.
Ambos (la ramada y los cantos) se encuentran fuerte-

social y cultural de los yoremem con su presencia y dominio, des-
plazando la lengua materna (José Luis Moctezuma, De pascolas y
venados. Adaptacion, cambio y persistencia de las lenguas yaqui y
mayo frente al espaiol, México, Siglo XXI / El Colegio de Sinaloa,
2001), la identidad (Ross Crumrine, gp. cit., 1974 [1968]; Alejan-
dro Figueroa, op. cit.) y los simbolos y espacios rituales (Fidel Ca-
macho, “El camino de flores. Ritual y conflicto en la Semana santa
mayo”, tesis de licenciatura en Etnologfa, INAH-ENAH, México,
2011).

' Edward Spicer, “La danza yaqui del venado en la cultura
mexicana’, en Revista Americana Indigena, vol. 25, nam. 1, 1965,
p. 122,
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mente vinculados, de acuerdo con lo planteado por
Spicer.

La danza de venado logra configurar la unién del
otro mundo con el real (en un sentido mitico) a través
de sus cantos. “Danza y canto transmutan la tierra
donde tienen lugar en tierra sagrada”; es decir, sacrali-
zan el espacio dancistico, la ramada. De aqui que “el
mundo debajo del amanecer” y “mundo florido” se
asocien a tal grado que “el drea de danza es llamada ‘tie-
rra florida’ o ‘patio florido™."” Este aspecto mitico e
interesante de las danzas no es conocido sin embargo
por la mayorfa del pueblo yoreme. De esta manera, el
monte o juya dnia forma parte de un aspecto muy
importante dentro de la manera de ver el mundo de
yaquis y mayos, pero inicamente en ciertas personas.
En este sentido, Spicer comenta: “huya aniya pasé a ser
una parte especializada de un todo mayor, en lugar del
todo mismo. Sin embargo, huya aniya no fue reempla-
zado como sin duda habrian deseado los jesuitas: se
convirtié en el otro mundo, el mundo salvaje que cir-
cundaba los pueblos. Se convirtié en el mundo fuera
de los pueblos™.*

Efectivamente, a partir del contacto con los jesuitas
en la época colonial juya dnia fue un aspecto caracte-
ristico de prdcticas, conocimientos y creencias religio-
sas, y que hoy en dia dnicamente algunos especialistas
rituales poseen o adquieren. Es el caso justamente de
los oficios (danzantes y musicos). La nocién que nos
brinda Spicer sobre este lugar abstracto contiene carac-
terfsticas importantes, que es necesario mencionar.

En primer lugar, juya dnia ciertamente se fue —valga
la expresién— a los diversos lugares del paisaje: la sie-
rra, el valle y el océano. De ahi que no a toda la gente
se les manifieste o quiera hablar sobre el tema, debido
a que pasé a ser un conocimiento esotérico aprehendi-
do tnicamente por algunas personas. Ya vimos que la
nocién de juya dnia se expresa en algunos cédigos,
como los cantos y en el espacio donde baila el danzan-
te de venado; ahora bien, ;de qué otra forma se pre-
senta este otro mundo? Como hemos visto hasta aqui,

7 Ibidem, p. 126
'® Edward Spicer, Los yaqui: historia de una cultura, México,
UNAM, 1994 [1980], p. 77.

juya dnia es un elemento importante para comprender
la relacién entre oficios y animales, pero falta revisar de
qué manera estdn presentes los animales del monte en
las danzas.

Oficios y animales del monte

Las danzas de pascola 'y venado hacen referencia al
monte, juya dnia, donde los animales tienen un papel
importante al estar presentes en los cédigos mitico,
musical, dancistico y en la parafernalia. Las danzas
mencionadas se llevan a cabo en las celebraciones reli-
giosas, como las fiestas del santo patrén respectivo de
cada pueblo. También se realizan en los cabos de afio,
cuando alguna persona fallece le hacen fiesta al afo de
su deceso con pascola y venado. En otros contextos, las
danzas participan en festivales culturales estatales, na-
cionales o extranjeros. Salvo en estos tltimos casos, ge-
neralmente las danzas comienzan al ocultarse el sol, a
las siete u ocho de la noche.

Durante el transcurso de las danzas a lo largo de la
noche, madrugada y amanecer del siguiente dia, los so-
nes de pascola y cantos de venado narran las acciones
que tienen ciertos animales en el monte. Los musicos
labeleerom y maasobuikleerom (violinistas, arpero y can-
tavenados) tocan sones y cantos sobre aves, insectos o
animales diurnos y nocturnos, animales de presa y ani-
males predadores. A través de los cantos se recrean las
acciones del venado (Odocoileus virginianus) por la sie-
rra, las del pequefio roedor denominado 7077," a medio
dia en las fértiles tierras del valle, o de la babaruko o
culebra prieta (Drymarchon corais) cerca del rio Mayo.
Asi, cabe destacar —y recordando que no todas las per-
sonas tienen el don de ser danzante o musico—que a
ciertos individuos se les presenta su oficio representado
por algin animal especifico en juya dnia, a través de
suefios o encantos caminando por la noche; de este
modo, algunos musicos o danzantes se identifican o los
representa algtin tipo de animal o “animalito de mon-

te” (fotografia 3).

" El tori es un pequefo roedor que hace su nido en las pitaha-
yas bajo el suclo.
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Foto 3. Danzantes y misicos. Yavaros, Sonora. Julio 2010 (foto de Pablo Sénchez Pichardo).

De esta manera, por ejemplo, un musico tambole’e-
ro (tamborero) se relaciona con el pequefo roedor rori
que “por ahi de medio dia se escucha cantar”,® pues
—de acuerdo con este musico— emite una especie de
silbido a la vez que golpea el piso con su pequena pata.
De ahi que el zamboléero utilice como instrumentos un
tambor y una flauta de carrizo al mismo tiempo. Por
otro lado, en la mitologia sobre los danzantes de pasco-
la y venado, éstos aparecen relacionados con la baba-
tuko o culebra prieta (Drymarchon corais) y vibora de
cascabel (Crotalus atrox); las primeras representan las
fajas negras que porta el danzante de pascola desde la
cintura hasta las pantorrilas, y la segunda se vincula
con los ténabarim® que los danzantes (venado y pasco-
la) se atan desde los tobillos hasta la pantorrilla. Para

* Msico tambole'ero. Comunicacién personal. El Buiyaru-mo,
Huatabampo, Sonora.

! Son pequefios capullos de mariposa insertados de forma con-
catenada en una hilera de aproximadamente dos metros de largo.
En el interior de cada capullo hay pequefas piedritas de hormi-
guero que los hacen sonar al momento de caminar o golpear el pie
en el suelo.

concluir, las danzas de pascola y venado son un culto
al monte, que conservan un nicleo duro resistente a
las posturas ideoldgicas del devenir histérico,” pues
este culto al mundo natural ha sobrevivido a los emba-
tes destructivos de la “civilizacién moderna”, estableci-
da desde la llegada de los colonizadores en el siglo xvI.
Como consecuencia, el monte se ha ido transforman-
do social, cultural, econémica y fisicamente, surgiendo
el desmonte y despojo de tierras por parte de los
empresarios yoris, para convertirlas en agricultura
industrial. A pesar de ello, las danzas siguen de mane-
ra vigente, siendo parte importante de la identidad
étnica yoreme, y reproduciéndose social y culturalmen-
te en este sistema de relaciones entre humanos y no
humanos.

> Alfredo Lépez Austin, “El nuicleo duro, la cosmovisién y la
tradicién mesoamericana’, en Johanna Broda y Félix Bdez-Jorge
(eds.), Cosmovision, ritual e identidad de los pueblos indigenas de
México, México, CNCA / FCE, 2001, p. 59.
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La pdjko y la Semana Santa:

musica, ritualidad y

mitolo gla entre los mayos
de Sonora

e acuerdo con Olmos,' entre los grupos indigenas del noroeste de
México existe una variedad de mitos asociados al origen de los bienes cul-
turales y naturales. Se trata de narrativas que exponen las cosmogonfas de
estos grupos vinculadas a un pensamiento estético. A semejanza de los
mitos, los ritos constituyen metalenguajes cuya experiencia estética puede
canalizarse en actos performativos concretos, como la musica y la danza
del pajkola y el venado entre los mayos. También, otros actos apegados a
una teatralidad, aun cuando puedan prescindir del auspicio formal de un
publico, de un escenario delimitado y de una temporalidad precisa de eje-
cucién, proveen asimismo experiencias estéticas, como es el caso, desde
luego, de la Semana Santa. De hecho, parte de lo que esta ponencia pro-
pone es la idea de que las diferentes expresiones artisticas de ambas ins-
tancias comparten un mismo modelo estético, que este grupo ha abstraido
de su experiencia histdrica de la cacerfa para construir una imagen propia
del universo. Esto es: la imagen de la persecucién del gato montés por el
coyote al pie de un mezquite. Esta valoracién de la vida animal se relacio-
na con un concepto nodal por el que los mayos y yaquis han construido
los referentes de su cosmovision: Juyya Ania, el denominado “monte”,
aunque mds adelante regreso sobre esta cuestién.

Asi, la hipdtesis que alienta esta ponencia es que si la pajko y la Guaresma
comparten un mismo cédigo simbdlico sobre el origen del mundo,? es viable

" Investigador del Proyecto Etnografia de los Pueblos Indigenas, CNA-INAH.

Se designa con el término pajko a la ejecucion artistica de la musica y la danza del paj-
kola y el maso o venado; su traduccién al espaiiol, “fiesta”, también es genérico para refe-
rirse a las actividades religiosas propias, como las vinculadas a la Guaresma (Cuaresma) y
Semana Santa.

' Miguel Olmos Aguilera, £/ viejo, el venado y el coyote. Estética y cosmogonia: hacia una
arquetipologia de los mitos de creacion y del orden de las artes en el noroeste de México, Tijuana,
El Colegio de la Frontera Norte / Fondo Regional para la Cultura y las Artes del Noroeste,
2005, p. 25.

* Fidel Camacho Ibarra, “El camino de flores. Ritual y conflicto en la Semana Santa
mayo”, tesis de licenciatura en etnologfa, ENAH-INAH, México, 2011.
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suponer entonces una correlacién de experiencias estéti-
cas entre ambas. En especial me llaman la atencién aque-
llas expresiones artisticas de la Semana Santa cuya
exégesis queda por lo regular pendiente por parte de sus
protagonistas y que, sin embargo, en la pajko se hallan
sumamente elaboradas. Me refiero al acompanamiento
musical de ciertos personajes de la Guaresma a los que,
sin considerdrseles estrictamente musicos, podamos asig-
narles un lugar distintivo en el conjunto mds amplio de
los significados al intentar integrarlos al modelo cosmo-
génico planteado.

No obstante, para desarrollar este cometido, es
necesario primero establecer los criterios bdsicos por
los cuales sustento la comparacién de un mismo siste-
ma de significados entre la pajko y la Semana Santa.
Esta correlacién me parece adecuado aplicarla desde la
perspectiva del paradigma astral, que otros investiga-
dores han propuesto para los grupos del occidente y
noroeste de México.> Estos autores suponen que el
drama de la lucha césmica genera una transicién desde
un estado inicial, de carencia, a otro de llegada, el de la
abundancia o el de la cultura;* es decir, se le concede a
la prodigalidad una accién performativa por la que se
transforma la existencia primigenia. Si bien comparto
originalmente esta idea, también es cierto que en cada
campo, mito y rito puede haber diferencias significati-
vas a pesar de la constante de su vinculo.

De este modo, aun cuando la pajko y la Semana
Santa comparten un mismo sistema de significados
sobre el origen del mundo, considero que este desen-
lace construido especialmente desde la mitologia no
equivale estrictamente a aplicarlos a cada instancia per-
formativa. Asi, el periodo del estado liminal y el siste-
ma de deudas adquiridos con los santos integrados
exclusivamente en la Guaresma, derivan consecuencias
analiticas importantes para establecer diferencias en la
pajko. Es decir, ambas constituyen una narrativa com-
plementaria sobre el origen del mundo, pero con dis-
tinto énfasis en su mensaje. Esta diferencia, segiin

> Carlo Bonfiglioli, Arturo Gutiérrez y Marfa Eugenia
Olavarria, “De la violencia mitica al ‘Mundo Flor’. Transformacio-
nes de la Semana Santa en el Norte de México”, en Journal de la
Société des Américanistes, vol. 90, nim. 1, 2004, pp. 57-91.

4 Ibidem, p. 59.

observo, plantea la idea de la existencia o no de la sepa-
racién entre la naturaleza y la cultura.

Aparte, el sentido cosmogénico de la musica en
cada acto ritualizado encuentra una funcién distintiva:
mientras que en la pajko la musica de los labeleerom
(conjunto musical de cuerdas: arpa y violin) se asocia al
sentido de la abundancia, en la Semana Santa la melo-
dia que interpretan los personajes que tocan un tambor
y flauta (tambuleero y lauteero, respectivamente) resul-
ta antesala del sacrificio. Para desarrollar este andlisis
presento a continuacién algunas consideraciones gene-
rales sobre Juyya Ania, la pajko y la Semana Santa, y el
contexto musical de cada instancia.

Juyya Ania'y La Loria

] uyya Ania, el “mundo de las plantas”,” es herencia de
la concepcién del universo que posefan los antiguos
grupos antecedentes inmediatos de los actuales mayos
y yaquis. Este 4dmbito “natural” expone la relacién que
estos grupos han elaborado sobre su entorno y sus
habitantes, los animales y las plantas, al dotarlos de
sacralidad. No obstante, la modificacién urbana del
espacio fisiogrdfico desde la época colonial, y aun la
agroindustrial en los intersticios de los siglos XIX y XX,
vino a cambiar parcialmente su concepcién original, la
que se ha designado en principio como la representan-
te del “todo mismo”.°

En este sentido, la inclusién del dmbito de La Loria
(La Gloria) y los santos constituyé cambios importan-
tes en la idea original del universo. Se ha sostenido que
ambas esferas llegaron a establecerse, respectivamente,
como espacios contrapuestos, el de un “mundo de la
naturaleza” y el de un “mundo humano”.” A decir de
este autor, cuya interpretacion la elabora desde el con-
texto yaqui de principios del siglo xv11, la reduccién de
las rancherfas en pueblos no sélo significé un cambio
en las formas organizativas y econdémicas indigenas,

> Juyya significa “planta, rama, monte, mata’, y dnia, “mundo,
universo, ambiente”; véase Francisco Almada, Diccionario Yore-
melEspariol-Espaniol/Yoreme, México, Consejo Nacional de Fomento
Educativo, 1999.

¢ Edward H., Spicer, Los yaquis. Historia de una cultura, Méxi-
co, UNAM, 1994 [1980].

7 Ibidem, p. 75.
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sino que dicho contraste impactarfa su propia visién
del universo. De este modo, aun cuando Juyya Ania
pudo haber sido en tiempos pre jesuiticos “la fuente de
todas las cosas”, sean los alimentos o los utensilios de la
vida cotidiana, incluyendo el poder que instaura la
musica y la danza, y por supuesto el propio hombre,*
finalmente este “todo mismo” se redujo a una “parte
especializada”. Asi, a pesar de que la moderna nocién
de Juyya Ania se asume entre los investigadores que
hunde sus raices mucho antes de la conquista espiri-
tual, hoy se entiende por lo general que su dominio es
el del “mundo salvaje”, como consecuencia de la opo-
sicién que sufrié respecto del nuevo dmbito de los san-
tos, es decir, el de la Iglesia. Entonces, Juyya Ania pasé
a ser una fraccién del universo cuando antes constitufa
el “todo mismo”.

El “mundo natural”, en su acepcién de “monte”,
segin E. H. Spicer, s6lo es adecuado en tanto que
alude a la tierra que no ha modificado el hombre, pero
que a la vez implica otros niveles del entorno natural:
el bosque, el rio, el mar o la sierra. Para este autor, Juyya
Ania no indica inicamente estos “rasgos superficiales”,
sino que se presenta con mayor vigor en lugares parti-
cularizados; por ejemplo, donde hay carrizales, tunales
y semillas silvestres, sitios donde también vagan los ve-
nados e incluso, siguiendo la misma ldgica, en las co-

¢ Ibidem, p. 76.
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rrientes de agua buenas para la pesca. Ademds, el
“mundo de la naturaleza” también apunta a la “dimen-
sién espiritual” del entorno, que abunda en aquellos
lugares donde se considera viven “seres sobrenatura-
les”, los cuales se asocian a un “reino antiguo y vene-
rable”, intemporal e inmortal. De este modo, la
introduccién de la Iglesia vino a reafirmar una dife-
rencia cualitativa entre los espacios dominados
por la “naturaleza” y la “vida urbana”. Dicho con-
traste comenzé cuando los jesuitas resguardaron
a los santos —sus “seres sobrenaturales”—, en
el templo, es decir, se convirtieron en sus
moradores, de forma que los habitantes de

Juyya Ania tuvieron su dominio exclusivamente fuera
de la Iglesia. En este sentido, no es imposible imaginar
que en algin momento los animales y el diablo termi-
naran por compartir el 4mbito de Juyya Ania, aunque
en los primeros posiblemente cabria una asociacién
metonimica, no asi con el Diablo, en tanto que su
insercién en el “monte” se debié mds que nada a la
oposicién que inaugurd la Iglesia al constituir la sepa-
racién de los espacios.

Por lo que respecta a La Loria, en consecuencia, es
probable que su definicién esté ligada originalmente al
trabajo colectivo establecido por los misioneros, a fin
de planificar los nuevos asentamientos indigenas.” Este
autor menciona que la palabra tekipanoa, al igual que
teopo 'y temastidn, fueron introducidas del ndhuatl por
los jesuitas para denominar un nuevo concepto del
trabajo colectivo, especialmente los de fines producti-
vos, como la agricultura y la ganaderfa. No obstante,
el tekipanoa tue aplicado por los yaquis como trabajo
ceremonial dedicado a los santos. Dicha modalidad

? Ibidem, p. 78.
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organizativa, entonces, habria de inaugurar una instan-

cia especial para contactar a los santos y no tanto a los
“seres sobrenaturales” del “monte”. Por consiguiente,
segin observo, cuando el trabajo comunitario ceremo-
nial se consagrd, como refiere E. H. Spicer, a figuras
antropomorfas, los santos, es posible que esto configu-
rara la idea de lo que M. E. Olavarria llama un “mundo
cultural sagrado”."® Este mundo es La Loria o Segua
Ania, “el mundo flor”, el mundo de las flores y el rio."

' Marfa Eugenia Olavarria, Cruces, flores y serpientes.

Simbolismo y vida ritual yaquis, México, UAM-I / Plaza y Valdés,
2003, p. 26.
" Tbidem, p. 172.

Como afirma esta autora, segua, mds que
referirse al bien y lo correcto, su simbolismo
refrenda “los actos sagrados, devociones y de-
beres rituales. El vocablo mismo es sagrado y
se traduce como gracia, indulgencia o gloria”."
Al ser Segua Ania el lugar donde se inscriben
los iniciados, es decir, los que tienen segua, no
extrana que el simbolismo del venado también
alli predomine, mds adn cuando segua, el ve-
nado y el hombre mismo son, en ciertos con-
textos, sinénimos.” De esa forma, la segua, a
semejanza del uzea como “fuerza espiritual”, se
vincula a la capacidad, al poder de realizar el
trabajo ceremonial.™

No obstante, como apunta nuestra autora,
Juyya Ania'y Segua Ania han sido reducidos de
manera simplista por algunos investigadores al
ubicarlos entre una religién prehispdnica y otra
de origen cristiana. A su modo de ver, mds bien
se trata de dmbitos paralelos separados e iden-
tificados bajo un mismo principio, el de la al-
ternancia de los contrarios, cuya significacién
se inscribe con todas sus implicaciones entre el
tiempo ordinario y el de la Cuaresma.” En es-
te tenor, suscribo que la Semana Santa mayo
pudiera integrarse a este complejo, donde Juyya
Ania se erige como una de estas fuerzas crea-
doras, y tal vez sea finalmente el principio ge-
nerador de ambas. En todo caso los emisarios
representativos del “monte”, a los que se les ha
denominado bajo la categoria de personajes
cténicos,' desde mi perspectiva, se configuran como
los seres primigenios o antepasados de los hombres: los
llamados “animalitos del monte”. Desde el contexto
mitoldgico de la Semana Santa se alude a la presencia
de estos seres extrahumanos que dan origen, con la cre-
acién del mundo, tanto a los actuales hombres como a
los que prefirieron permanecer en forma inalterada, es
decir, como animales.

12 Tbidem, p. 179.

' Miguel Olmos Aguilera, gp. cit., p. 65.

' Marfa Eugenia Olavarrfa, gp. cit.

5 Ibidem, p. 216.

' Carlo Bonfiglioli, Arturo Gutiérrez y Marfa Eugenia
Olavarria, gp. cit.
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La propuesta que arguye la idea de un trayecto que
va de un punto de partida a otro de llegada deriva con-
secuencias analiticas importantes para interpretar a los
emisarios de Juyya Ania. Si el simbolismo vegetal, los ani-
males y los oficios, es decir, los musicos y danzantes de
la danza del pajkola y el venado, son sus principales
moradores, también es cierto que no son los dnicos.
Segin afirmo, desde el complejo ceremonial de Pascua
por el que se dramatiza el surgimiento del mundo, se
concede la exclusividad a ciertos personajes para desen-
cadenar el drama de la creacién: los fariseos. De esta
suerte, al constituir estos personajes el grupo antagdni-
co de Jesucristo, objetivizan la conceptualizacién de los
antepasados protohumanos de los mayos, cuya mitolo-
gfa ubica a los animales. No obstante, subrayo que la
asociacién entre aquellos y los fariseos no siempre es
formulada de manera explicita y analiticamente con-
vincente por parte de los protagonistas.

Mediante el apego al dmbito de La Loria a través del
trabajo dedicado a los santos, los hombres reafirmarfan
su diferencia ante la animalidad, los animales y sus
antepasados protohumanos; mas no asi con los oficios,
en tanto que éstos destacan un estado de animalidad
durante la pajko. En este sentido, la exégesis del cere-
monial Pascual supone que los fariseos acceden al
“monte” para conseguir segua y asi lograr entrar a La
Loria, de alli que el “bautismo” marque su transforma-
cién vista como una “destruccién”. Ademds, para el
caso exclusivo del sistema de mandas entablado entre
los hombres y los santos, se ha subrayado la separacién
entre la naturaleza y la cultura al construir el modelo
trifdsico. R. Crumrine afirma que las estructuras sim-
bélicas de los mayos descansan sobre la metdfora fun-
damental de la Sagrada Familia, la cual se reproduce en
el dmbito del bosque, el mar, el compadrazgo y la igle-
sia. En esta dltima la Sagrada Familia se plasma en la
imagen de la Santisima Trinidad, mediante los tres ran-
gos de pajkome: el alpés, que representa a Dios Padre, el
parina que da presencia al Espiritu Santo y, el persona-
je que aqui nos interesa, el alaguasin o Dios Hijo,
quien lleva como distintivo una zalea de zorra o gato
montés. Aqui, se ha destacado la asociacién entre la
generacién perfectible, “inculturada”, de los hombres y
el poder sobrenatural, “cultural” de los santos, a través

de su culto.” De este modo, también me parece impor-
tante subrayar que la pajko podria interpretarse inde-
pendientemente de este sistema de reciprocidad
establecido por los santos, lo que posibilitaria la elabo-
racién de un punto de partida diferente. A continua-
cién interpreto la pajko y la Guaresma bajo el modelo
de la alternancia de los contrarios.

La pajko y la Guaresma

A.l inicio de la pajko, los pajkolam acceden a la enra-
mada dirigidos por el alaguasin, quien lleva un carrizo
y diversos cohetes de vara en la mano, ademds de la
mencionada zalea de zorro o gato montés. Los musicos
ya han iniciado el primer “son”, al que llaman “el cana-
1i0”. El pajkola yogiie, de ahora en adelante yogiie, suje-
ta el carrizo mientras los demds pajkolam se enfilan
tomados de la cintura. El alaguasin los lleva por el espa-
cio dando tres vueltas en circulos en sentido levdgiro;
los pajkolam golpean ritmicamente el piso. El yogiie
encabeza didlogos en mayo con sus compafieros, a los
que llama saila, “hermano”; en especial, el segundo paj-
kola que va detrds, le responde, aunque todos emiten
gritos que terminan a modo de risa. Después, salen de
la enramada para rezar y tronar los cohetes a la redon-
da de la enramada.

Al término, los danzantes regresan nuevamente enfi-
lados por la cintura, el yogiie toma el carrizo que lleva
el alaguasin. Este dltimo los conduce otra vez por el
recinto e introduce el carrizo en la boca del arpa, tras
de lo cual sale de la enramada. Los gritos de los pajko-
lam aumentan cambiando de entonacién por un alari-
do mds prolongado, y asi formados en cadena se
mueven conjuntamente con paso acelerado hacia los
lados, al frente y hacia atrds; el yogiie pica varias veces
el “hoyo” del arpa. Con el carrizo dentro de la boca del
instrumento, sostiene didlogos con sus demds compa-
fieros. En este momento la concurrencia rie de lo que
hablan y hacen los pajkolam. Cuando el yogiie saca el
carrizo se lo lleva al rostro, es decir, a la mdscara, y finge
que lo huele y lengiietea al tiempo que grita fuerte-

7 N. Ross Crumrine, “‘La tierra te devorard’: un analisis estruc-
tural de los mitos de los indigenas mayo”, en América Indigena, vol.

XXXIII, 1973.
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mente; luego, frota rdpido el carrizo con el pufio o lo
mide en cuartas. Se lo pasa a su segundo, quien repeti-
rd la accién y asi cada uno del resto de los pajkolam.
Aqui suspendo la descripcién para establecer que este
acto admite multiples miradas, entre la del acto sexual
y la de la vida animal. Se dice que involucra un juego
de palabras e intercambio de imdgenes para producir
risa, entre la extraccién de miel y los fluidos sexuales.
Se supone que cuando llegan los pajkolam frente al
arpa, cuya caja de resonancia representa un panal de
abejas, dicen: “aqui huele a panocham”, una palabra
con doble significacién usada de manera ambigua, ya
que por una parte en mayo significa “piloncillo” y por
extension, “miel”, pero también se usa para referirse a
los érganos sexuales femeninos o, en este caso, a los
fluidos genitales.

No obstante, el cotejo con especialistas supone una
narrativa distinta por la que se extraen los animales y
los instrumentos musicales. En el monte unos anima-
les van siguiendo al gato montés pero pierden su rastro.
Este se oculta en algtin lugar, que pudiera ser un hoyo
en la tierra o un tronco podrido, suponen sus persegui-
dores. Los animales toman un palo y le pican varias
veces al agujero para que salga supuestamente el gato,
pero lo que obtienen es miel. En aquel hoyo en la tierra
0 en un tronco podrido se hallaba en realidad un panal
de abejas que, enfurecidas, salen a picarlos; para cal-
marlas, los animales intentan tapar el hoyo con las
patas. En la enramada, el zumbido producido por las
abejas es representado por los sones, y el excavar de los
animales para cubrir el hoyo, por el golpeteo de la danza
de los pajkolam. En este pasaje, la funcién del gato
montés, en tanto principio ordenador, se expresa al
conducir a los pajkolam al lugar donde éstos encuentran
“las antigiiedades”, la “tradicién”: la musica y la danza.

Entre las personas consultadas no se aclara por qué
en esta narracién el alaguasin va delante de los pajko-
lam, aunque este personaje se encarga de recoger de
manos del “diablo” el ajuar del pajkola, o extraer del
“monte” los instrumentos y en especial, traer al maso.'
Todavia, quizd una explicacién ad hoc sea justamente la

'8 Esta actitud persecutoria de una instancia sobre otra para
generar un bien, también se halla referida en la mitologfa yaqui.

aventura de la vida animal, cuando el pajkola pudiera
asociarse al coyote, ya que a veces al pajkola mayo se le
llama go: tdsali, “coyote blanco” (por su vestimenta de
manta), y as se le expresa en numerosos juegos que rea-
lizan en la danza. Una lectura sutil nos indica que aqui
se da cuenta de una persecucién fallida, donde no sélo
al depredador se le escapa su presa, sino que ademds éste
queda embaucado. En el noroeste de México existe una
figura mitica que posee una torpeza ineludible, “que
actda en contra de sus propios intereses”,"” el coyote.””
Entre los mayos se encuentran numerosos relatos sobre
este animal cuyo contexto narrativo es el del chiste, pues
el coyote se presenta como un ser burlado por los tejo-
nes.”! Por el momento una narracién versa sobre cémo,
al verse asediado por los coyotes, aqui llamados “lobos”,
una persona logra ahuyentarlos con el sonido de su ins-
trumento musical:

Un sefior venfa caminando con su violin. Venfa de la sierra
y de pronto vio un mezquite; el chavalo [no] sabia tocar el
violin. Venfa caminando y vio una manada de lobos, le dio
miedo y se subié al mezquite, los animales no lo dejaban
bajar. Empezé a tocar su violin, asi nomds, y los animales se
fueron, y empezd a componer y a aprenderse los sones.?

Por ejemplo, para obtener la lluvia, ciertas aves y el sapo, Bobok,
fueron a casa del duefio a solicitarla. Se entiende que esta peticidn,
aun llevada en términos humildes, desencadena la ira de Yukko.
Resulta, pues, que el sapo fue el dnico de estos animales que logra
traer la lluvia al Yaqui, al ingenidrselas para burlar los ataques de
Yukko. Ruth Worner Giddings, Yaqui Myths and Legends, Tucson,
Arizona University Press, 1959, p. 161.

' Mariano Albero Molina, “Pascolas y chapayecas: problemati-
zacién de la figura del bufén ritual (ritual clown) en los dos perso-
najes enmascarados del ceremonial yaqui”, tesis de licenciatura,
UAM-I, México, 2003, p. 20.

» Marfa Eugenia Olavarria, Andlisis estructural de la mitologia
yaqui, México, INAH / UAM-I, 1990, p. 44.

*' Como indica M.E. Olavarria (idem), R. W. Giddings da
cuenta entre los yaquis sobre diversos relatos donde el coyote apa-
rece como Embaucador, entre ellos: “Kaiman”, “La tortuga y el
coyote”, “El coyote y el conejo”, “Coyote y los perros amistosos”,
“Dos corderitos” y “La mujer coyote”. Por su parte, sobre el gato
montés o zorra, en esta misma compilacién, pueden consultarse
“El gato y el mono” y “El zorro espiritu”; Ruth Warner Giddings,
op. cit., pp. 138, 172, respectivamente.

22 Pablo César Sdnchez Pichardo, “La inversién del cosmos.
Danzas, rituales y mitos en la regién yoreme”, tesis de licenciatura
en etnologfa, ENAH-INAH, México, 2008, p. 132.
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Aqui el mezquite es el elemento que permi-
te asociar el gato montés y el chavalo, el yoreme
que aprende a tocar los sones arriba del 4rbol.
Se ha observado que el nombre del arpa en
mayo es kuta muela, cuya traduccion literal es
“tronco podrido”.” Del mismo modo, la ima-
gen del arpero se vincula a una iguana o cacho-
ra (lagarto chico mds grande que una lagartija),
que se agarra con sus ufias largas de las ramas
de un drbol. Es viable suponer, pues, que este
instrumento también sea metdfora del mezqui-
te, donde lo “torcido” o “partido”, como se
muestra el mezquite en otras narraciones miti-
cas, se corresponde con la condicién “podrida”
del tronco, o del mezquite que tiene por sefia
un “palo atravesado”. Entonces, resulta signifi-
cativo que tanto en la pajko como en el mito
los pajkolam y los coyotes lleguen, respectiva-
mente, frente al “tronco podrido” y el drbol, los
refugios del gato montés y el chavalo. En efec-
to, el mezquite posee sacralidad, como cuando
se dice que para curarse un enfermo debe postrarse ante
éste y rezar. Ademds, las oraciones que pronuncia el
maistro, entre Padres Nuestros y Aves Marfas, dicen:
“Adiés drbol santo en que me voy y no me despido, sino
a la hora de mi muerte si te convido”.

Del “tronco podrido” y del mezquite surge el soni-
do de los sones producido por el arpa y el violin, los
instrumentos de cuerdas a los que llaman /lzbeleerom,
metdfora del ruido de las abejas que, una vez molesta-
das, salen para ahuyentar a los coyotes. Por su parte, un
pajkola cuenta que algunos de ellos “rezan” en un hor-
miguero, esperando que salga la hormiga yogiie para
que los provea de piedrecillas “grandes” y “pequenas”.
Cuando sale este himendptero, al que la mitologfa
yaqui llama Mochomo,* se dice que dard tres vueltas en
sentido levégiro alrededor del agujero para volverse a
meter. Después, empezardn a salir la cantidad suficien-
te de piedrecillas, las que introducird el pajkola en los
capullos de mariposa para elaborar sus #nabarim.”

= [bidem, p. 70.
? Ruth Warner Giddings, op. cit., p. 46.

» Los ténabarim producen un sonido caracteristico por el cual

Mds adelante regreso sobre la cuestién de la prodigali-

dad contenida en un hoyo, un tronco podrido o un
mezquite partido; por ahora continuo con la imagen
del coyote y el gato montés como representantes de los
dos polos generadores del universo.

En un mito kmiai, recopilado por Olmos,” se cuen-
ta cémo el Coyote termina por darle muerte al Gato
Montés con gran astucia, cuya zalea le sirve de disfraz
para enganar a Lucero, la esposa del Gato. No obstan-
te, ella se da cuenta de la trampa y se retira al Cielo;
desde allf le arroja su trenza a Coyote para que trepe,
accién que emprende sin temor. A mitad de camino
Lucero corta el vinculo y Coyote cae desde lo alto, lo
que le representa quedarse en la tierra como castigo por

los danzantes buscan integrarse ritmicamente a los sones, de modo
que este instrumento es sumamente apreciado entre los pajkolam.
Asi, consideran que sélo el pajkola sabrd darle su sonido, al sumi-
nistrarle piedrecillas en la cantidad y el tamafio adecuados. Esto se
verifica cuando cada tira de capullos conserva un sonido “grave” y
“agudo”, donde la pierna derecha es referencia del primero. Por
otra parte, seflalo que entre los diversos sones de pajkola, el tam-
paleero interpreta uno al que llaman temdgorim, “hormiguitas ama-
rillas”.
* Miguel Olmos Aguilera, op. cit.
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haberle sido desleal al Gato Montés, quien antes lo ha-
bia ayudado brinddndole alimento.

Este relato nos da la pauta para vislumbrar, de nueva
cuenta, la semejanza entre el Gato Montés y Cristo, en
tanto que ambos comparten el plano celeste (Lucero, el
gato montés en su acepcién femenina, se retira al
cielo). Igualmente, este mito nos brinda la oportuni-
dad de asociar metaféricamente entre si a Coyote,
Impostor y Malhumor, personajes de la Semana Santa
que imitan a Cristo, como representantes de lo cténi-
co (Coyote permanece en la tierra). Esto es asi cuando
todos estos personajes se destacan por imitar o disfra-
zarse, ya sea adoptando algunos de los elementos del
Ola, o cuando la zalea del Gato Montés se la pone
Coyote para realizar sus argucias. Asi, el mito kimiai
puede arrojar luz para interpretar que en la pajko tam-
bién se reproduce el paradigma de la lucha astral,” aqui
objetivados los dos polos del universo por el alaguasin
y el pajkola. En este sentido, cabe destacar que al mo-
mento de conducir el primero a los segundos al inte-
rior de la enramada, el maso no participa de esta
actividad, lo que reafirma su oposicién al pajkola.
Ademds, como referiré enseguida, en la danza del paj-
kola y el maso también se ha dicho que ésta incluye una
competencia entre ambos personajes. Por ejemplo,
antes de iniciar la fiesta, el pajkola yogiie se unta a si
mismo y a sus compafieros un liquido hecho a base de
yerbas, muy oloroso. Lo hace en forma de cruz sobre el
pecho y el cuello para protegerse de las “malas vibras”.

En este planteamiento de rivalidades y “hechizos”
tiene cabida la danza del venado. A diferencia de la del
pajkola, vinculada parcialmente con el Diablo, se con-
sidera que el maso es aportacién exclusivamente de
Jesucristo. En el caso yaqui, esta danza también se rela-
ciona con una nina, simbolizacién de la virginidad, la
pureza, la fertilidad y por extensién, de la abundancia,
aspectos integrados al animal y a su ejecucidn dancisti-
ca. Por ejemplo, se afirma que el danzante tiene la tarea
de sacar el mal de la enramada figurado por la babatu-
ko, la vibora negra representada en la faja del mismo
color que portan los pajkolam. Justamente, el venado

7 Carlo Bonfiglioli, Arturo Gutiérrez y Marfa Eugenia
Olavarrfa, op. cit.

s6lo interviene cuando el pajkola baila con la mdscara
puesta en el rostro, es decir, cuando personifica el “mal”.
De modo que a veces el venado comparte con Jesucris-
to ciertos atributos, como la imagen de curandero y la
atribucién de pureza, pues algunos relatos de experien-
cia afirman que la revelacién del danzante de venado
para curar y bailar vienen juntos.

Por oposicién, también descubrimos una asociacién
metaférica entre el gato montés y el venado, este dltimo
llamado masochoqui, “venado estrella”. Creo pertinente
recordar la observacién de A. Figueroa sobre el compor-
tamiento dancistico de los intérpretes de venado yaqui y
mayo. No obstante, aplico mds bien su argumento para
diferenciar a estos dos grandes dmbitos referidos, por
una parte, por el alaguasin y el maso, y también, por los
pajkolam y los chapakdobam. Mientras que el estilo de
comportamiento de los primeros se apega a lo apolineo,
es decir, a la “seriedad, austeridad y sentido de jerarquia”,
los segundos lo hacen cercanos a lo dionisiaco, a la “acti-
tud comunicativa, relajada y alegre”.?®

En efecto, en este punto nos encontramos con las
figuras miticas del héroe cultural y el Trickster, es decir,
del ordenador del cosmos y del transformador del
mismo, “una vez que ha concluido la creacién” hecha
por el primero.”” Sin embargo, como apunta este
mismo autor basindose en E Boas, se trata mds bien
del comportamiento dual, ambiguo y contradictorio
del propio Trickster, que lo coloca a un tiempo como
torpe y astuto, estafador y estafado, egoista y generoso,
disruptor y restaurador, que crea y transforma. Las
consecuencias de este comportamiento, benéficas o no
para la humanidad, sélo se perciben en forma inciden-
tal, como una consecuencia de sus propios fines egois-
tas y no como una actividad encauzada para lograr un
cometido.” El traslado de esta figura mitica a su perso-
nificacién en especialistas rituales llevé a M. Albero a
considerar esta posibilidad entre el Trickster y el pajko-
la, y aun su enlace con el chapayeka, homénimo yaqui
del fariseo mayo.

* Alejandro Figueroa Valenzuela, Por la tierra y por los santos.
Identidad y persistencia cultural entre yaquis y mayos, México,
Direccién General de Culturas Populares, 1994, p. 17.

* Mariano Alberto Molina, op. ciz., p. 21.

30 Ibidem.
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En particular, destaco la imagen del Trickster
debido a que algunos estudiosos como P. Ra-

Msicos

Musica Acontecimiento

din, segin indica M. Albero, han visto en su
ambigiiedad “un modelo de humanidad, por
encontrarse en la encrucijada de la toma de

Los himendpteros

Cuando los coyotes
husmean el tronco

podrido.

zumban

decisiones”.”" En este sentido, el fariseo es tal
vez el personaje ritual que por excelencia pro-
vee al conjunto social de la capacidad para

Los labeleerom

Cuando los pajkolas
ingresan a la enramada.

Tocan el primer son

colocarse en un estado liminal. Dicha liminali-
dad expone a los individuos frente a lo sagra-
do, cuyo contacto, perjudicial o no, depende
principalmente de la toma de decisiones indi-
vidualizadas. A semejanza del pajkola y el co-

El tampoleero y
los masohuileerom

Los pajkolas, por “Gnica
vez”, bailan en la
parada del maso, al
que se le aproximan
rodedndolo en
semicirculo.

Al tocar simultdnea-
mente el Gltimo son

yote, el fariseo tiene su origen en el “monte”, al
que de hecho también se le ha equiparado con
este cdnido.

El lauteero y
el tambuleero

Cuando los fariseos
“crucifican” la cruz.

Tocan el miserere

Aqui destaca la imagen del “gato pochi mon-
tés”, a cuya cola pochi, es decir, “corta”, se le atribuye
la capacidad de provocar la caida de los fariseos duran-
te las actividades rituales, al hacerlos trastabillar. Dicho
agente no sélo derriba a los fariseos, pues también su
rabo entorpece las acciones que se efectdan en la pajko,
o como dicen los mismos yoremem al referirse a algin
imprevisto generado en el transcurso de la misma:
“Buay pochi amabuasia buibuitec”, “metié la cola el
gato pochi montés”. Aqui ocurre una inversién de po-
los, pues en este contexto al gato montés se le equipa-
ra con el “diablo” y no con el alaguasin, donde “estar
pochi” marca esta diferencia. Entonces, tenemos que la
imagen del gato montés, bajo el contexto de la Sema-
na Santa, mds que “conducir” a los fariseos, intenta
deshacerse de ellos con su cola pochi. Ademds, existe
toda una narrativa donde aparece el sacrificio del gato
montés como paradigma, donde un bando contrario,
“los matones”, anda tras él para asesinarlo. Por su
parte, el mito kmiai da cuenta de una “caida” sufrida
por el coyote a manos del gato montés, al desplomar-
se por los aires.

Llegados a esta parte, avalo la integracién de la
Semana Santa a este sistema, cuya posibilidad queda
dada por la metonimia del mezquite y la cruz.”> Como

3! Mariano Albero Molina, ap. cit., p. 23.
3 De acuerdo con M. Eliade, “En la iconograffa cristiana la

he indicado, se afirma que ésta se construye con made-
ra de ese drbol, del mismo modo en que la “corona de
espinas” se elabora con sus ramas. Ademds, en sus mul-
tiples representaciones, la cruz en el contexto de la
Semana Santa se halla rodeada de elementos vegetales,
los llamados chinames: las ramas de d4til, algunas veces
de dlamo y carrizo, que recubren un perimetro en
torno a ella. También, la asociacién entre ambos ele-
mentos sucede cuando el mezquite tiene por sefia un
“palo atravesado”; mismo enlace referido entre la cruz
y el violin, cuando el arco instrumental se coloca en
perpendicular. La descripcidn de la huellada y la cruci-
fixién puede ahora argiiir sobre este planteamiento.
Al pie de la cruz llegan los fariseos “rastreando” en
cuatro patas la presencia del O%v/a. Al postrarse ante
ésta o ante la enramada del vigjito, su “escondite”,
puede que los fariseos suenen sus tambores o bulis, gol-
peen su “machete” con la lanza 0 muevan las ramas; el
lauteero acompafa con su instrumento. Con ello expre-
san que, en efecto, no han perdido la huella de Jesucris-
to, al que finalmente terminardn por “crucificar”. Esta
muerte-sacrificio sucede cuando los yauchim pasan sus
espadas por las extremidades de la cruz, y los fariseos,

cruz es representada a menudo como un drbol de vida”, por lo que
en un momento dado este antecedente pudo también haber influi-
do para establecer consensos; véase Mircea Eliade, Tratado de his-
toria de las religiones, México, Era, 1972 [1964], p. 267.
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después de dar tres vueltas en levégiro, la desentierran,
incluso quebrdndola, para ponerla horizontalmente
bajo el nicho de ramas. La crucifixién se acompana de
los sonidos de la flauta y del tambor, acoplamiento
armonico del lauteeroy el tambuleero al que no en vano
llaman “florear”. Por consiguiente, considero que esta
“crucifixién” equivale metaféricamente al mismo acto
que los pajkolam encabezan al iniciar la pajko, cuando
introducen el carrizo en la boca del arpa para generar
el universo. Los coyotes, los fariseos y los pajkolam
“pican”, “husmean”, “parten”, “sangran” o hacen “flore-
cer” al mezquite. Todavia esto podria verificarse en el
acto de la Gloria, cuando los pajkolam “abren” las puer-
tas del Cielo aventando segua o golpeando el suelo con
ramas de mezquite; tras de lo cual las paradas de musi-
cos se instalan en un espacio contiguo a la cruz mayor.

En particular, me parece relevante el hecho de que
al “crucificar” el lauteero y el tambuleero deben “ganar-
le” a los chapakdobam en hacer los tres giros en senti-
do levégiro alrededor de la cruz. Esta es una constante
que también se repite en los numerosos kontim y des-
plazamiento de los yauchim (por ejemplo, cuando los
pajkomem deben ganarle a los fariseos al rodear el
Calvario). De modo que el flautero siempre encabeza
y antecede los movimientos rituales, lo que en la
narrativa equivale a su aparicién como premisa del
acontecimiento. De alli que, por ejemplo, se dice que
el lauteero ya no debe tocar su instrumento después
del acto de la “crucifixién”, cuando Cristo ha muerto.
El siguiente cuadro establece una serie de equivalen-
cias metafdricas entre los musicos, la musica y el acon-
tecimiento que les sucede.

Consideraciones finales

Po: ultimo, me parece que esta informacién apunta a
un mismo metalenguaje compuesto de narraciones
miticas, creencias, précticas sociales y rituales cuya dra-
matizacién concierne a un conflicto cosmoldgico por
el que nace el universo. Este acontecimiento queda
referido por el cardcter providencialista del axis mundi,
del que saldrdn la segua, la musica, la “miel” y, metoni-
micamente, los #énabarim. Este “eje del mundo” queda
figurado por el arpa; por el lugar donde habitan los
himenépteros (un panal o un hormiguero) y, primor-
dialmente, por el mezquite y la cruz, e incluso por el
propio templo, contenedor de la segua que sélo abren
los pajkolam y el alaguasin el Sdbado de Gloria.

Del mismo modo, el conflicto cosmoldgico sugie-
re la ruptura de un estado primigenio que, al desen-
cadenar un conjunto de hechos dramdticos entre dos
bandos antagénicos, hace surgir a la humanidad y su
permanencia en “este mundo”. La mitologfa expresada
en el ceremonial Pascual y la pajko no sélo supone una
representacién, sino que fija un modelo por el que los
sujetos alcanzan reconocimiento pleno como actores
sociales. De alli que ser fariseo o pajkola, por ejemplo,
les implica experiencias trascendentales en el desarrollo
de su constitucién individual para adquirir reconoci-
miento social. Esto sugiere la existencia de dos instan-
cias distintas en la concepcién que los mayos han
elaborado sobre la persona, aqui esbozadas bajo la
caracterizacién del pajkola y el fariseo. Mientras que en
el primero existirfa una condicién apegada al sentido
de la animalidad, el fariseo desecha esta animalidad

para dar paso a la vida cultural.
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s importante comenzar esta exposicién cuestiondndonos qué es el

ensueio, ;como diferenciar el estado de ensofacién del sofiar cotidiano? La
respuesta es muy sencilla: el sofiar, a diferencia de su sentido coloquial, es

el proceso de cerrar los ojos y simplemente dormir; ensofar, en cambio,
es la actividad en la cual la psique experimenta y vive acontecimientos leja-
nos a su realidad cotidiana e inmediata; la diferencia radica ademds en
que, al despertar, el ensonador recuerda lo vivido durante este estado de
ensuefio (el proceso de ensofiacién es lo que Michel Jouvet ha definido
como suefio paraddjico). Dado lo anterior, es importante definir grosso
modo las caracteristicas principales del ensonar en las comunidades tradi-
cionales o étnicas.’

En el estado de ensofiacidn, el ensofiador experimenta un mundo fan-
téstico e idilico, transita al interior de su subjetividad en una sensacién
envolvente, su percepcién se trastoca y aumenta (al menos asf es referido),

" Licenciado en Etnohistoria por la ENAH. Bailarin profesional por la Escuela Nacional
de Danza Folklérica, INBA.

' La descripcién del estado de ensofacién surge a partir del estudio de los datos etno-
gréficos recogidos durante once afios de trabajo de campo en la comunidad Goros Pueblo,
en el Centro Ceremonial de San Miguel Zapotitldn, Ahome, Sinaloa, con dos familias de
danzantes reconocidas por su tradicién dancistica: Aguilar Buitimea y Aguilar Sebejeca. De
acuerdo con estos datos, la actividad onirica es preponderante para la confirmacién como
danzantes “de compromiso”. El método fue estudiar los suefios desde adentro, “estudiar el
contenido subjetivo de los suefios mediante el andlisis de los recuerdos”. Michel Jouvet, £/
suefio y los suesios, México, FCE, 1998, p. 52.
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lo que provoca el despojo material del cuerpo y hace
que la mente o espiritu viaje a la inmaterialidad, al
tiempo y espacio extra cotidiano, al tiempo y espacio
de lo sagrado, a la entrafia del mito. En este estado oni-
roide el abandono temporal del cuerpo permite una
nueva construccion del ser que ensuefa; se transfigura
porque en el ensuefio mismo el ser es “llamado”, “ini-
ciado”. Por lo tanto, una caracteristica mds del ensue-
fio es que funciona como rito de paso.

Es necesario aclarar que el estado de ensuefio es un
proceso que no sélo dura una noche; es una transicién
que incluso dura las veinticuatro horas del dfa durante
un periodo no definido de tiempo. Es un rito de paso
que se vive sensorialmente tanto en las horas de suefio
como en las horas de vigilia, la percepcién es difusa ya
que en la psique del iniciado se entabla una batalla
entre lo que es (la cotidianidad) y lo que idilicamente
debiera ser (lo extraordinario). Al plantearse ambas
posibilidades, el ensuefio intenta regresar a la memoria
histérica humana, al origen de las formas y de las cosas,
convirtiéndose asi en una forma de vivencia mitica.

Este proceso de abandono del cuerpo, inconscien-
cia-alteracién de la percepcidn, la batalla entre ensofar
y pensar se da cuando el elegido es invitado a vivir una
memoria mitica, “un” otro tiempo y espacio alterno a
la realidad cotidiana que lo convertirdn en alguien dife-
rente, en palabras de Eliade: “los suefios [...] constitu-
yen por s{ mismos una iniciacion, esto es, consiguen
transformar al hombre profano de antes de la ‘eleccién’
en un téenico de lo sagrado”.? Esta experiencia mistica
psico-corporal implica un sacrificio y una ofrenda, una
especie de visién que arroja temores y deseos que el
propio iniciado tiene, esto es justamente la sustancia
del ensuefo. Pero jen qué consisten el sacrificio y la
ofrenda? Ambos constituyen una suerte de reciproci-
dad, ya que el elegido tiene presente siempre el pensa-
miento mitico: suefia con ¢él, despierta con él, en la
vigilia estd en él. Por tanto, cuerpo y mente son despo-
jados de su personalidad, son poseidos por el ente
sagrado que es el encargado de mostrar y ensefar el

* Arnold van Gennep, Los ritos de paso, Barcelona, Taurus,
1909.
3 Mircea Eliade, El chamanismo y las técnicas arcaicas del éxtasis,

México, FCE, 1996, p. 45.

saber que sustenta la existencia del ser y de la colectivi-
dad. Asi, el cuerpo real, ordinario, cotidiano es transfi-
gurado y poseido por un cuerpo idilico, extraordinario,
un cuerpo que potencia las facultades y habilidades cor-
porales y mentales del elegido, es en realidad el cuerpo
del ente sagrado, el cuerpo mitico, el cuerpo divino,
logrando con esto que el iniciado adquiera el “don” del
“saber” popular.

En el estado de ensofacidn, el iniciado se convierte en
el depdsito de los saberes que sustentan la colectividad, el
ser sagrado confia en €, lo prepara, le ensefia, le muestra
cémo debe ser y como debe llevarse el ritual. Es también
un proceso de prueba, de cambios; al final de este proce-
so, el iniciado “vuelve a nosotros, transfigurado”,’ y
muestra al resto de la comunidad las lecciones que ha
aprendido sobre el saber sagrado.

Para concluir con este apartado, recordemos que el
estado de ensofiacién es un rito de paso, por lo tanto
se convierte en una extension del culto religioso que se
experimenta las veinticuatro horas del dia. Al final
se debid haber librado una batalla, entiéndase como la
serie de visiones que se presentan en la nebulosa atmds-
fera oniroide, entre el pensamiento y el ensuefio, entre el
cuerpo y el espiritu, un estado alterado de la conciencia
en donde pareciera que la conciencia onirica estd des-
pierta para lograr un mismo fin: “el suefio y la embria-
guez se confunden en una misma unidad conceptual”.’

El danzante mayo

Dentro de 1a etnia mayo, existen tres posibilidades
para acceder al mundo de la danza:® 7) por manda, 2)
por gusto y 3) por compromiso. La primera de estas for-
mas se presenta cuando un infante es ofrendado por

* Joseph Campbell, E/ héroe de las mil caras. Psicoandlisis del
mito, México, FCE, 2005, p. 20.

° Jacques Galinier, La mitad del mundo, cuerpo y cosmos en los
rituales otomies, México, UNAM, 1990, p. 1990.

¢ Es importante mencionar que por regla general estas posibili-
dades se presentan tnicamente para el género masculino. Sin
embargo, de hace aproximadamente tres afios a la fecha, ha habi-
do mujeres que se animan a bailar la Pascola o Venado, pero para
los miembros de la comunidad mayo de edad avanzada, o incluso
para los danzantes de compromiso, esto no debiera de ser, porque
ofende “a los de antes”.



diversas causas (generalmente asociadas a procesos de
salud-enfermedad) a la Danza de Matachines y/o a los
judios;” la segunda se da por simple gusto de un miem-
bro de la comunidad, sin importar la edad, por cual-
quiera de las danzas (sea Matachines, Judios, Pascola o
Venado), y la tercera —y mds importante para nuestro
caso— se observa cuando “ese” miembro de la comuni-
dad es “elegido” y “llamado” por medio del estado de
ensofiacién, fenémeno que se presenta Gnicamente en
la danza de Pascola y en la danza de Venado.

¢Cémo se da entonces el “llamado” para ser danzan-
te de compromiso? ;Cudles son las reglas para lograr
esta jerarquia? Los datos etnogrificos nos dicen que
para llegar a ser danzante de compromiso primero se
debe tener un acercamiento a la danza por herencia cul-
tural, o sea, es de primer orden formar parte de una
familia reconocida por la comunidad gracias a su tradi-
cién dancistica. En segundo lugar, el aspirante tiene que
mostrar severo respeto y apego al fenémeno dancistico,
invocar indirectamente el “llamado” con el entrenamien-
to constante como muestra de disciplina. Por dltimo,
y como cualidad personal, debe tener cierto “talento”
corporal acompanado de una devocidn religiosa exacer-
bada. Asi, el pre-danzante de compromiso implora
difusamente ser “elegido” y “visitado”, y con ello co-
menzar su estado de ensonacidn, su rito de paso.

El primer momento de este rito de paso lo podemos
ubicar mientras el pre-danzante duerme. Aqui se mani-
festard por vez primera el ente sagrado que lo guiard y
le mostrard los fundamentos del saber secreto de los
mayos: su concepcién del mundo. Una vez comenzado
el estado de ensofiacidn, las percepciones comienzan a
mostrarle verdades ocultas que se entretejen del suefio
a la vigilia y de la vigilia al suefio, sin que logre objeti-

7 La comunidad mayo no ve en los judios un sistema dancisti-
co; sin embargo, sf se puede observar que en el contexto festivo de
la Semana Santa existe un uso del cuerpo de manera extracotidiana,
convirtiéndose éste en un sistema de cédigos corporales impuestos,
transmitidos y entendidos por la comunidad. Carlo Bonfiglioli
(Fariseos y matachines en la sierra tarahumara, México, INI, 1985)
define a la danza étnica como “un metalenguaje eminentemente rit-
mico-cinético con patrones estéticos culturalmente concebidos, por
su contraste con los movimientos no dancisticos” y por supuesto
que estoy de acuerdo, pero para el caso de este trabajo sélo se quie-
re resaltar el aspecto no cotidiano en el manejo del cuerpo.

varlas en su realidad cotidiana. El ensuefo se convierte

en visiones atemporales, es decir, el ente sagrado le pre-
senta al pre-danzante un futuro cuasi inmediato: su
confirmacién, pero a la vez le presenta un pasado que
sustenta su confirmacién y mds alld de eso: el mito de
confirmacién de la existencia mayo. En otras palabras,
en el ensuefio se muestran los ideales culturales, arque-
tipos o mitos de creacién que permiten que este fend-
meno individual se colectivice.

Pero ;quiénes son estos “seres eternos del sueno”,®
los que visitan a los futuros especialistas rituales? Por
regla general se refiere a estos agentes como los ances-
tros miticos o héroes culturales que de igual forma tu-
vieron que pasar por diferentes pruebas o batallas
corpo-espirituales-mentales y al salir victoriosos queda-
ron divinizados para la posteridad. De igual forma,
entre los mayos existe un ente sagrado, el Pascol, que es
el encargado de transmitir esos saberes fundamentales,
primero a los “elegidos” y enseguida al resto de los
miembros de la comunidad.

Pascol, el sabio, es el responsable de crear la incons-
ciencia en la conciencia del pre-danzante, es quien
legisla el desequilibrio momentdneo mental del sujeto,
el que altera la percepcién del yoreme’ y quien facilita la
transmutacién en danzante de compromiso o, en pala-
bras de la comunidad, danzante con sewa." Dentro de
la concepcién de los mayos, Pascol es el dueo de los
cerros, del agua, de la juyya annia o naturaleza univer-

8 Joseph Campbell, op. cit., p. 25

? “Hombre verdadero” en lengua mayo.

1 “Flor” en lengua mayo. Término con multiples connotacio-
nes semdnticas. Al respecto puede revisarse Marfa Eugenia
Olavarria, Cruces, flores y serpientes. Simbolismo y vida ritual yaquis,
México, UaM-1/Plaza y Valdés, 2003.
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sal, de las danzas, del lenguaje mismo y con esto, de las
formas culturales existentes en la etnia. Es él quien se
manifiesta en la actividad onirica de los yoremes y quien
expresa la perpetuidad cultural, porque con ésta se per-
petda la existencia de los hombres verdaderos.

El yoreme-sewa y el estado de ensofiacién

Como se planted ya con anterioridad, el pre-danzan-
te de compromiso obtiene la jerarquia de danzante con
sewa cuando concluyd satisfactoriamente el proceso del
estado de ensofiacidn, es decir, cuando concluyé el rito
de paso. Pero ;cémo se experimenta este proceso entre
los danzantes de Pascola y Venado mayo?

La actividad onirica es en donde el pre-danzante
recibe el “don” de saber bailar y de saber implorar ben-
diciones por medio del cuerpo, aprende el lenguaje
sagrado y adquiere la capacidad de revivir el mito. Es
por medio de este estado de ensofacién que “ve” lo que
estd por venir, se transforma en especialista ritual. No
s6lo es danzante en tanto sus aptitudes motoras, sino
que es danzante con sewa porque hubo un cambio en
su forma de actuar social, un cambio que la propia
sociedad percibe. Al final del rito inicidtico, las “nue-
vas” aptitudes adquiridas son demostradas a la comu-
nidad, colectivizdndose asi el mito porque el binomio
Pascol-comunidad lo legitima como danzante con
sewa. El danzante ha adquirido validez y reconoci-
miento porque “la danza se suefia, es real, ves lo pasa-
do y lo que viene, yo hago cosas en la danza porque en
el sueno el espiritu me las ensefia”."

Es de suma importancia subrayar que quien ensuefa
se identifica con la personalidad mitica de Pascol, es de-
cir, se convierte él mismo en el ser sagrado porque es
poseido por este ser. Por tanto, durante el estado de en-
suefio, donde la percepcién es confusa, el “elegido” debe
regresar a la naturaleza para confirmar su aprendizaje: “el
danzante puro, con sewa, es de la naturaleza [...] me
tocé bailar en el montecito y uno mismo siente la ener-
gia, cuando el monte le da energfa a uno, porque el
Pascol era del monte, era el cazador, el que lo habitaba”.”

"" Entrevista a Teodoro Aguilar Sebejeca, realizada en Goros
Pueblos, Ahome, Sinaloa, 9 de abril de 2001.
2 Thidem.

Pero ;en qué realidad se presenta este regreso, en la oniri-
ca o en la cotidiana? Sea la realidad que sea, la importan-
cia radica en que es en el ensuefio donde los danzantes
reciben el llamado, se comunican con lo sagrado, lo
viven, y donde reciben también los dones del saber de la
danza, donde reciben la sewa; ademds, aqui se da conti-
nuidad a la existencia de los seres sagrados, porque pose-
en el cuerpo del que ensuefia, y por este motivo decimos
que el ensuefio es una extensién del culto.

El desequilibrio mental momentdneo generado en el
pre-danzante de compromiso es resuelto al confirmar-
se como danzante con sewa, al librar la batalla del
ensuefio contra el pensamiento. Pero, ssigue la con-
ciencia onirica como si estuviera despierta después de
haberse confirmado el danzante con sewa? La etnogra-
fia nos dice que si, los danzantes siguen teniendo visio-
nes al respecto de la danza luego de haber sido
confirmados o de haber decidido cambiar su “destino”:
“sofié que no, me dijeron ‘ese no es tu negocio, el
negocio suyo lo vas a seguir o no?’” Entonces volvi a
cambiarlo otra vez de Venado, pus’ cada quien tiene su
negocio, siga su negocio [...]”."”* Es decir que no sola-
mente hay una continuidad en la actividad oniroide,
sino que ademds hay realmente un compromiso adqui-
rido y es vitalicio; quien no lo cumple puede ser casti-
gado y siempre estd en manos de Pascol.

A manera de conclusién, quiero agregar que este
estado de ensuefio, entendido como rito de paso indi-
vidual colectivizante, expresa también un equilibrio en-
tre la naturaleza y los seres humanos, un equilibrio
psiquico-sensorial y emotivo. Nos percatamos nueva-
mente de que los procesos religiosos son la manifesta-
cién de las relaciones del hombre con la naturaleza, la
sociedad y “su” mundo.

Por otro lado, y continuando con el planteamiento
de Jouvet, puede ser que estemos ante un caso de “oni-
ronemas’, que mucho se ha desarrollado pero poco se
ha concretado y que permitiria quizd establecer una
teorfa del ensuefo en las sociedades tradicionales y, por
qué no, hablar en términos de una probable etno-oni-
rologfa (ambos términos son de dicho autor).

" Entrevista a Agustin Aguilar Buitimea, realizada en Goros
Pueblos, Ahome, Sinaloa, el 20 de diciembre de 2003.
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ompleja y dificil de definir en pocas lineas, la situacién politica y
social del México posrevolucionario entre 1930 y 1940, que involucraba
las luchas ideoldgicas entre facciones de poder cultural y econémico. Tales
discusiones, tendientes a resolver el problema que representaba para la cla-
se gobernante la situacién del indigena y su relacién con el proyecto de na-
cién que se intentaba construir, se manifestaba mediante discursos de toda
indole; un ejemplo de ello es, desde el arte, el cuadro Etnografias (1938)
de David Alfaro Siqueiros (1898-1974), quien asf criticaba las mdscaras y
la posicién hierdtica que sobre el cuerpo del indigena ponian ciertos inte-
lectuales. Para él, la cultura indigena era fuente de lo magnificente, de lo
monumental: “Las fuentes profundas de la tradicién mexicana no estdn en
los aspectos superficiales, en las expresiones pintorescas, en pueriles formas
de mexicanidad [...] estdn precisamente en la naturaleza monumental,
superiormente monumental, especificamente ideolégica, de las sorpren-
dentes culturas prehispdnicas y, también, aunque en menor proporcién,
dentro de lo saludable del arte mestizo colonial”.!

Por su parte, compositores como Carlos Chdvez (1899-1978) o José
Rolén (1876-1945) también miraban a lo popular para construir su pro-
pia estética musical, y contribuir con ello al proyecto de Estado. En 1930,

" Investigador independiente.
' Christopher Fulton, “Cuauhtémoc Regained”, en Estudios de historia moderna y con-
tempordnea de México, nim. 36, 2008, p. 20.
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pensando en la raiz de lo nacional, Chdvez afirmaba:
“la sintesis mds clara de un pais a través de su historia
la da el arte popular. En México, v.g., la musica indi-
gena (que todavia se practica), la mestiza de diversas
regiones y épocas, los ‘corridos” de las revoluciones y las
guerras y aun la musica importada y desfigurada, mate-
rializan integramente la vida de México sintetizando
nuestra vida nacional”.?

Después, en 1937, Pedro Michaca, en la revista
Cultura Musical, aseveraba lo siguiente, en consonancia
con la visién y propuesta estéticas del maestro Carlos
Chdvez: “Asi el pueblo, colectividad creadora, propor-
ciona con su arte subjetivo los elementos primordiales
constitutivos del arte nacional: en la cancién o en la dan-
za, como en los instrumentos musicales y hasta la in-
dumentaria de musicos y bailarines, encontraremos
envuelta la psicologia del alma popular, que es el obje-
tivo de toda investigacién nacionalista”.’

Lézaro Cdrdenas (1895-1970) —en el poder du-
rante la segunda mitad de la década de 1940— tomé
decisiones que lo enfrentaron con sectores como el
educativo, por el cardcter socialista de la educacién, lo
que llevard a la Universidad Nacional —con los recto-
res conservadores Manuel Gémez Morin (1897-1972)
y Fernando Ocaranza (1876-1965)— a tratar de con-
solidar la libertad de cdtedra y la autonomia universi-
taria. Por otro lado, las ideas raciales del antropélogo
Manuel Gamio (1883-1960), de Pedro Henriquez Ure-
fla (1884-1946) y José Vasconcelos (1882-1959), que
tenfan como modelo a una raza especifica, la de los mes-
tizos, segufan incidiendo de varias maneras en las po-
liticas gubernamentales, sobre todo a inicios de la
década de los 1930. El afio de 1934 fue significativo,
pues se impulsé la reforma agraria, y artistas como
Diego Rivera (1886-1957), Siqueiros, Mauricio Mag-
daleno (1906-1986) y Silvestre Revueltas (1899-1940)
participaron activamente en las movilizaciones sociales.
En 1938 se constituyd la Sociedad Mexicana de Folklore
como filial de la Sociedad Mexicana de Antropologia,
durante la época en que la disciplina antropoldgica veia

2 Carlos Chdvez, “Nacionalismo musical”, en Miisica, Revista
mexicana, vol. I, nim. 6, agosto 1930, p. 11.

3 Pedro Michaca, “El problema del nacionalismo musical 117,
en Cultura Musical, ndm. 11, septiembre 1937, p. 10.
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REVISTA MUSICAL patrocisads por of Conserratoris Nacional de Misics
Ragistrado come articals de sequnda Class o0 s, (fisina Cestral de Cormon

Voo | Mixwo, [h F. acosmo ve 1957 Ndw, 10

EDITORIAL

Consideramons que el Decreto del Ejecutive de la Unién publicado
en ¢l Diario Oficial del 16 de julio del presente adio, en el cual e
establece que la cnscfianza de la miisica por medio del canto coral,
sca obligatoria y gratuita como parte integrante de la educacion in-
fantil, secundaria y normal, que imparten la Federacién, los Estados
© los Municipios, es, en su espiritu y tendencias educacionales, sen-
cillamente magnifica. La cultura no s sélo para la ciudad de México
¥ dos o tres capitales mis, que rep el P o la super-
ficie musical de la Repiblica Mexi : la verdad, ducacié
integral. aquells de que depende la unidn de las masas sociales, ol
porvenir latente, profundo, trascendontal, es la que doba impartirse
a todo el pais, esencialmente en los nifios que emergen de las cla-
#es humildes, que wiven en la provincia, en los campos y en las co-
marcas apartadas.

Mas, las raices necesarias para que la educacién artistica del
pueblo por el sistema del canto coral se clcctie. sin los inconve-
nientes pedagégicos ni los vicios de organizacién que prevalecen, son
entre otras: la feccidn de de aplicacién sujetos a las

idides da Ve ik cda lee 'y do
obreros: la organizacién do la i profesional para la docen-
cia musical en el Conservatorio Nacional do Musica, en las Escue-
las de los Estados que para <l efecto se croaron, en las Escuelas
particulares que sc ajusten a los reglamentos y disposiciones que
la Secretaria de Educacién Piblica y ¢l Departamento de Bellas

al ritual como “una expresién del conocimiento tradi-
cional, la puesta en prictica del saber mdgico y religio-
so. Ademds, es fundamental en el andlisis general para
determinar el trdnsito de las culturas folk a las urbanas
puesto que, en estas Ultimas, no habfa una influencia
decisiva del ritual en la vida diaria, lo que sf sucedia en
las primeras”.* También importante para la antropolo-
gia de esta década era el andlisis del sincretismo: “No
son pocos los trabajos etnogrificos de extranjeros y
nacionales que seguirfan esta misma perspectiva carac-
terizada por distinguir lo pagano de lo cristiano”,’ de
tal suerte que, por ejemplo, Robert Redfield (1897-
1956) con Tepoztlin, a Mexican Village (1930), “dis-
tinguié aquellos elementos prdcticos de los elementos
expresivos de los rituales, dando a entender que estos
tltimos estaban asociados a la magia y al pensamiento
irracional, mientras que los primeros tendian a estar
dominados por el pensamiento racional”.® Esas mismas
caracteristicas se pueden encontrar en las colaboracio-

# Andrés Oseguera, “De ritos y antropdlogos. Perspectivas ted-
ricas sobre el ritual indigena en la antropologia realizada en
México”, en Cuicuilco, vol. 15, ndm. 42, enero-abril 2008, p. 100.

> Ibidem, p. 102.

¢ Ibidem, p. 100.



| A N TR OP OLOG I A

nes entre Alfonso Villa Rojas (1897-1998) y Redfield:
Chan kom. A Maya Village (1933) y Notes on the Etno-
graphy of the Tzeltal Communities of Chiapas (1939).

Fue en esta década de 1930 en la que Angel M.
Garibay (1892-1967) desarroll$ su recoleccién de rela-
tos y tradiciones indigenas que, en parte, le sirvieron
para presentar en 1940 Poesia indigena de la altiplani-
cie; divulgacion literaria, editado por la UNAM; también
este mismo afno se celebré el Primer Congreso Indige-
nista Interamericano en Pdtzcuaro, y Vicente T. Mendoza
creé la Sociedad Folclérica de México en sustitucion de
la Sociedad Mexicana de Folclore.

Para analizar los textos generados en la década de
1930, este trabajo maneja el concepto de ideologia a
partir del pensamiento de Louis Althusser. El habla de
este término como “el sistema de ideas, de representa-
ciones, que domina el espiritu de un hombre o un
grupo social”.” Tal sistema de representaciones o “con-
cepciones del mundo” son impulsadas por los aparatos
ideolégicos del estado (AIE), esto es, entidades o institu-
ciones especializadas de las que la ciencia, la cultura, y
con ello la musica —asf como quienes la estudian y la
difunden—, forman parte substancial. De esta manera,
tanto la Secretarfa de Educacién Publica como la Uni-
versidad Nacional, al encargarles sendos trabajos a
Rubén M. Campos (1876-1945) y Vicente T. Mendoza
(1894-1964) sobre el folclore musical de México, se
encargaron de patrocinar, dentro de un proyecto de
nacién, “una teorfa de las ideologfas particulares, que
siempre expresan, cualquiera que sea su forma (religio-
sa, moral, juridica, politica), posiciones de clase”.®

Tales posiciones de clase, visiones del mundo son
complejas de definir, pero a través de dichos escritos se
puede extraer un acercamiento a esa ideologfa. Es en
este punto donde enlazo a Althusser con Pierre Bour-
dieu, aun estando consciente de ciertas discrepancias
de este dltimo tedrico con el pensamiento althusseria-
no. Para mi, el punto de encuentro se da en el cuerpo.
Dice también Althusser: “las ‘ideas’ o ‘representacio-
nes’, etc. de las que parece compuesta la ideologfa, no

7 Louis Althusser, “Ideologfa y aparatos ideoldgicos del Estado”,
en Slavoj Zizek (comp.), Ideologia. Un mapa de la cuestion, México,
FCE, 2003, p. 143.

8 Ibidem, p. 136.

tienen existencia ideal, idealista, espiritual, sino mate-
rial”.’

Mds adelante afirma: “en un aparato y su prdctica, o
sus prdcticas, existen siempre una ideologfa. Tal exis-
tencia es material”."® Si el musicélogo, considerado como
parte del aparato y su préctica, esto es, su obra inte-
lectual, tienen una existencia material dada de facto,
podemos avanzar a otro nivel, y observar que lo que le
preocupa al folclorista (las ideas o representaciones alu-
didas por Althusser) no son tnicamente los aspectos
formales o estéticos de su trabajo, sino la materialidad
de los cuerpos descritos en su obra. Es en este punto
donde Bourdieu aparece, cuando afirma que los prin-
cipales efectos ideolégicos “en su mayor parte son
transmitidos a través del cuerpo. El principal mecanis-
mo de dominacién opera a través de la manipulacién
inconsciente del cuerpo”."

Dado lo anterior, y ampliando la reflexién, el musi-
c6logo elabora un texto sobre el cuerpo de los sujetos
que estudia a partir de su mdsica, puesto que ha leido
el discurso que esas personas han realizado con sus pro-
pios cuerpos al bailar e interpretar sus creaciones sono-
ras. Esa secuencia de discursos: del cuerpo que baila y
la posterior elaboracién de un texto sobre esa danza,
elaborado por el musicélogo, es el que a continuacién
se analiza. La intencionalidad del sujeto que baila mar-
ca un discurso destinado a persuadirnos de su objetivo,
con lo cual se puede identificar un cardcter retérico.
Siendo la retérica la disciplina que estudia los discursos
y la persuasién que éstos logran, podemos encontrar
que quien baila practica la retérica del cuerpo, una
modalidad de discurso persuasivo desde el cuerpo: “es
el cuerpo mismo el que ejerce el discurso, el cuerpo en
tanto agente de la persuasién”.”” Esta retérica del cuer-
po implica que hay un punto de vista, una idea, sobre
el significado de las acciones realizadas:

? Ibidem, p. 141.

10 Tbhidem, p. 142.

! Pierre Bourdieu y Terry Eagleton, “Doxa y vida cotidiana:
una entrevista’, en Slavoj Zizek (comp.), Ideologia. Un mapa de la
cuestion, México, FCE, 2003, p. 299.

"> Katya Mandoki, “Retérica del cuerpo: en memoria de aquel
hombre de Chang’an”, en Helena Beristdin y Gerardo Ramirez Vidal
(comps), El cuerpo, el sonido y la imagen, México, IIE-UNAM, 2008, p. 10.
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Mediante la intervencién de la funcién expresiva es como
el agente del discurso presenta un cardcter personal
(ethos) desde el cual interpela al destinatario. [...] La
funcién referencial opera igualmente en la retérica cor-
poral, pues siempre se trata de discursos que se refieren a
alguien o a algo, ya sea real o imaginario. Entre todas
estas funciones, la dominante en tltima instancia es siem-
pre la conativa, por su naturaleza propiamente persuasi-
va, y la subdominante es estética, por su capacidad de
conmover la sensibilidad del destinatario (pathos)."

Por su parte, Campos y Mendoza realizan una reté-
rica sobre el cuerpo, esto es, discursos “elaborados
sobre el cuerpo, es decir, al cuerpo como tema de la
persuasién”, Katya Mandoki afirma que “el mismo
Aristdteles habla en su Retérica sobre el cuerpo y su
excelencia atlética”.'* En ese sentido el cuerpo del dan-
zante indigena —en sus aspectos racial, estético y retd-
rico— ;qué le dice a los autores analizados?

Ese cardcter ideolégico basado en lo racial se en-
cuentra en el discurso de Rubén M. Campos, en su
libro El folklore musical de las ciudades, comisionado
por la Secretarfa de Educacién Publica y que fue publi-
cado en 1930, obra a la que precedieron E/ folklore y la
milsica mexicana (1928) y El folklore literario de México
(1929); en la introduccién el escritor afirmaba que:

La musica obedece a esa inquietud constante del cardcter
mexicano. Desde luego hay que deslindar la nacionalidad
en dos grupos humanos: el inmenso grupo en el que pre-
dominan las caracteristicas aborigenes y que atin no han
evolucionado; y el grupo menor de las ciudades que se ha
incorporado a la cultura universal. El primero ha queda-
do musicalmente estacionario en los sones guiadores de
las danzas indigenas. El segundo ha asimilado las formas
y los procedimientos artisticos del arte universal.”

Tal pensamiento, que identifica y separa a lo cita-
dino de lo rural a través de los cuerpos que han evo-
lucionado y son civilizados, hace que lo indigena se

1 Ibidem, p. 15.

' Ibidem, p. 12.

> Rubén M. Campos, El folklore musical de las ciudades.
Investigacion acerca de la miisica mexicana para bailar y cantar,
(reimpresién facsimilar), México, SEP, CENIDIM, 1995, p. 5.

convierta en una presencia lejana, précticamente invi-
sible. De esta forma, no es de extrafar que en su libro,
al pensar en el folclore citadino, se refiera principal-
mente a las costumbres, fiestas y diversiones de las cla-
ses medias de la ciudad de México: “La musica popular
de las ciudades tenia necesariamente que ser una inger-
tacién (sic) de la musica de las ciudades europeas [...]
La musica rural es la misma de antafio, porque el pue-
blo rural sigue bailando al aire libre el jarabe nacional
en sus diversos pasos”.'

La definicién de la ciudad como un espacio donde
habitan de manera natural y exclusiva las clases altas y
medias, dignas portadoras de la modernidad, de la velo-
cidad de las mdquinas y los beneficios de la industria,
encontrard su confirmacion en 1935 en la Revista Mu-
sical Ariel, érgano de difusién del Ateneo Musical de
México. La nocién del habitante de la ciudad como
opuesto a lo indigena se encuentra en las siguientes line-
as, que muestran la preocupacién de José M. Bonilla
por el hecho de que en las escuelas primarias se ensefa-
ran canciones tradicionales “Ni siquiera creemos que
esta préctica sea capaz de despertar sentimientos patrié-
ticos, un tanto anacrénicos, porque para el nifio mesti-
z0, y sobre todo para el nifio de las ciudades, el azteca,
el totonaco, el tarasco, el maya, le resultan cosas tan
extrafias, que no pueden despertar sentimientos de nin-
guna clase”.””

La exaltacién, que en realidad era mds una preocu-
pacién, del discurso de los intelectuales para establecer
al mestizo como forjador de la patria, esencia pura del
México nuevo, que hace al progreso nacer y reprodu-
cirse, es reiterada en ese articulo de la siguiente mane-
ra: “Hicimos notar hace unos dias, que el elemento
racial dominante en nuestros dias es el mestizo; domi-
nante no sélo por su niimero sino por sus condiciones
psicolégicas de hombre luchador e inquieto [...] El
indio, en cambio, siente repulsién por los centros urba-
nos. En tales condiciones, el indio apenas si conserva

restos deformados del arte de sus ancestros”.'®

1 Idem.

7 José M. Bonilla, “Cantos exdticos en las escuelas”, en Revista
Musical Ariel, afio 1, tt. 5y 6, 1935, p. 6.

8 Idem.
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Regresando al libro E/ folklore musical de las ciuda-
des, ahi la visién del indigena de su tiempo como una
versién disminuida, una especie de eco débil de la glo-
ria y el esplendor de los imperios precolombinos, es lo

que constituye una ideologfa nacionalista que le per-
mite a Campos, folclorista del Museo Nacional, pre-
sentar a la Secretarfa de Educacién Publica, entonces
dirigida por el doctor Puig Casauranc, el resultado de
su trabajo previo como escritor, en la creacién de los
textos dirigidos a servir como base de una serie de
ballets, pantomimas y representaciones teatrales al aire
libre con titulos como Quetzalcéatl, Xéchitl o Sacnicté.
Sélo de esa forma —mediante una idealizacién que ya
se realizaba desde el siglo Xix— la cultura indigena del
pasado pudo formar parte de su libro. Si se considera
que Campos dirigi6 la Revista Musical de México en la
primera mitad de la década de los veinte, y que en ella
se contaba entre los colaboradores a Pedro Henriquez
Urena y José Vasconcelos, ambos con un sefialado ide-
ario sobre el mestizo y la necesaria integracién racial de
los indigenas, es posible, a manera de hipétesis, llamar
la atencién sobre esa probable filiacién de Campos al
pensamiento de estos intelectuales. Ya en la Revista
Musical de México habia escrito textos en los que mos-

traba su pensamiento, donde la figura del indigena es
una especie de fantasmagoria, un ser lejano del presen-
te, apartado de la ciudad y solamente observable por su
esplendor pasado como fuente del imaginario nacio-
nal: “La melodfa antigua rimadora de la danza mesura-
da y ritual, desapareci de las ciudades, aunque no del
indio rural y errante, donde subsiste, y fue sustituida
en la clase popular de las ciudades por la melodia de
estructura cuadrada a dos partes”."

Asi, la sustitucién de la musica significaba reempla-
zo cultural y corporal, consecuencia comprensible y
légica de la marcha del progreso que convierte a unos
en presencias invisibles, espectrales, moradoras de espa-
cios y tiempos miticos fuera de la realidad social de las
ciudades. “El espiritu de la raza, por tanto, no ha muer-
to. El alma de los antepasados vive en el ritmo me-
lancélico que marca el tambor y comenta el pifano
playendo a la evocacién del espectro rutilante del azte-
ca en las danzas sagradas. El alma de la raza vive en la
cancién doliente que of hace veinte afios en el Sur, en
las montafas hasta hoy abruptas al cosmopolitismo”.*

En el caso de Campos, el mejor lugar de la presen-
cia indigena es el de la lejanfa del mito y de la historia,
sumada a la distancia dada por lo rural. M4s radical en
su visién de lo indigena como algo inferior resulta ser
el articulo “Danzas rituales” de José Nufez, también
publicado en la Revista Musical Ariel. En Nufez la
visién ideoldgica se hace notoria a través de un discur-
so sobre el cuerpo, donde la figura rigida y aparente-
mente inmévil de las danzantes, esto es, el momento
en el cual el cuerpo expresa su vocacién persuasiva, le
parecen estéticamente ineficaces, pero sobre todo no le
comunican sentido ni espiritualidad alguna:

Penetré el pelotén coreogrifico a la basilica zahumada
por el humo de las liturgias, y entonces el cronista, desde
una banca, pudo atisbar el espectdculo bizarro de las dan-
zantes frente al altar acribillado por blandones votivos
[...] sond un cascabeleo profano, y las indias al sollozar
del ristico “stradivarius”’, empezaron a moverse en el
ritmo del baile. El mismo estribillo repetido hasta el can-

' Rubén M. Campos, “Las fuentes del folklore mexicano”, en
Revista Musical de México, t. 1, nim. 1, 1991, p. 21.
2 Tbidem, p. 23.

)
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Danzas Rituales.
Por José de d. Nadez y Dominguez.
Al correr vertiginoms del tranvia que bor- Ante Ta vista de los pasajoros Lremuslaptes,

deaba las acequias do aguas censgosss, el por ol ventalle de In mafiana invernal, se
cronlsts sarprendid en ¢l camioo o I cara-  abrin ¢l maravilloso paisaje del Valle de Mé-

wnns pintercsca. La movible mancha de co-  galas farnmdulescas, para ir a la ferin dol
for wlegraba lo gris del sendero, bacls pen-  purblecilio mis préximo.

mAr en uoa teoris de gitanos o evocaba un  xko, que desdoblaba su tapls pérsico a las
grupo de funimbulox yn vestides con mes (Prsa a In Pag. 23).

sancio surgfa de la caja armdénica, vibrante a la caricia del
arco, y las mujeres, con una uniformidad falta de estéti-
ca, ejecutaban la danza, con figuras iguales, de una rigi-
dez hierdtica, sin mover un brazo, sin dar al cuerpo
ningin movimiento gracioso caracteristico de los bailes

paganos u orientales”.”!

Pero si a Nuiiez la danza no le convence como un
discurso del cuerpo para dar gracias y comunicarse con
lo divino, en este caso la Virgen de Guadalupe, ya que
el pathos del baile indigena no le causa emociones posi-
tivas, su perspectiva ideoldgica si es enfdtica y clara.
Para este escritor el discurso llevado a cabo por esas
mujeres es igual de espectral que para Campos, al cons-
tituirse como un mensaje del pasado que él quisiera ya
desaparecido, pero que adentro conserva un espiritu a
la vez actual y pernicioso, antiguo e id6latra. “Estas
danzas indigenas llevan a pensar en que atn la tradi-
cién de las teogonfas ancestrales hinca sus garras en
estos seres de limpio corazén y frente hundida en las
tinieblas, como dijo el poeta, pues de otro modo no se

explica su manera de honrar a la Virgen” .

! José de J. Ntfez y Dominguez, “Danzas rituales”, en Revista
Musical Ariel, afio 1, nam. 2, 1935, p. 23.
2 Ibidem, p. 21.

Aparecido también en la Revista Musical Ariel, pero
en el fondo ética e ideoldgicamente opuesta a la de
Nufiez, el articulo de José E. Guerrero es un discurso
sobre la danza indigena que mira tanto al pasado como
al presente y le sirve no para mostrar un signo de escdn-
dalo, sino como un recordatorio de la injusticia vivida
y la pérdida de su mundo. Para elaborar su escrito
Guerrero echa mano de la historia, acude a cronistas de
la conquista como Sahagin vy, al final de su texto, al
traer a la memoria los escritos de Carlos Maria de
Bustamante (1774-1848) sobre las duras condiciones
de vida de los indigenas de su tiempo, constata que la
situacién indigena, reflejada en sus danzas, sigue sien-
do dificil para ellos. En el caso de Guerrero, quien usa
el discurso de Bustamante para construir el suyo, la
retérica de los cuerpos danzantes en su afdn persuasi-
vo, aunque no estd descrita con el mismo detalle que
en el caso de Nufiez, si muestra una emocién cercana a
la empatia con las danzantes: “El espectador no puede
mostrarse tranquilo a la vista de aquel espectdculo:
indias tiernecitas, humildes y honestamente vestidas,
llevan el compds y jamds se les nota la menor irreve-
rencia. [...] Antes como ahora, los indigenas celebran
sus danzas con la misma musica, todavia lloran cuando
cantan, sus condiciones no han cambiado, las palabras
de Bustamante siguen atin en pié¢”.»

La obra de Vicente T. Mendoza, de importancia de
sobra reconocida, también es un caso a considerar. De
la década de 1930 datan algunos de sus trabajos mds
acreditados: Instrumentos precortesianos (1933), Miisica
indigena otomi de 19306, resultado de su investigacién
de campo a la zona del Valle del Mezquital en el esta-
do de Hidalgo, pero publicada hasta 1950 en la Revista
de Estudios Musicales —y editada con ese nombre por
la UNAM en 1997—, y Romance y corrido (1939), tam-
bién editada por la UNAM, en ese entonces dirigida por
el rector Luis Chico Goerne. En Romance y corrido
Mendoza establece su objetivo filolégico que, sin em-
bargo, es espejo de sus ideas nacionalistas, centradas en
el mestizo como integrante mayoritario de la poblacién
mexicana:

» José E. Guerrero, “La danza (concluye)”, en Revista Musical

Ariel, afio I, tt. 5y 6, 1935, p 25.
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Al ofr de los labios de los sirvientes de dicho campamen-
to [en Tepalcatepec, Michoacdn] este canto, que por si
solo indica su marcada antigiiedad, me convenci de que
en México existia una tradicién musical viva, que indu-
dablemente procedia de la presencia de espafioles radica-
dos siglos atrds en aquellos lugares. La conquista pacifica
que llevaron a cabo en todo Michoacdn el incansable
Vasco de Quiroga, asi como otros religiosos misioneros,
habia alcanzado a influir poderosamente en aquellas
regiones, pues no solamente el idioma espafol se conser-
va intacto y puro, no solamente se escucha en todos los
dmbitos del antiguo Reino Tarasco la musica peninsular
bastante incontaminada, sino que se ve transitar con des-
parpajo y perfectamente adheridos al terrufio, multitud
de individuos de facciones hispdnicas, aunque ataviados
ya con la indumentaria familiar a los indigenas de la
regién”.*

Este hispanismo de Mendoza, ya sefialado por otros
investigadores (como Marfa de los Angeles Chapa Be-
zanilla® y Gabriel Moedano), es también evidente en el
libro Miisica indigena otomi. En los datos recogidos,
aunque sefala la persistencia de lo indigena en las can-
ciones —por ejemplo, en el uso de la lengua otomi y los
modos con los cuales se estructuran las melodias—, la
expresién positiva de la influencia espafiola sobre el
mundo indigena tiene un gran peso en su discurso. El
inicio del libro sefiala la idea que habrd de regir a lo largo
del texto: “[Lo coreogrifico] que ofrece el mismo influ-
jo debido a los instrumentos y su técnica igualmente
europeos, asi como por los ritmos bailables que junto
con dicha musica introdujeron los peninsulares”.*

De manera especial, pdginas adelante, en la seccién
dedicada a la danza, el espacio destinado a establecer la
influencia hispdnica sobre los bailes de los habitantes
del Valle del Mezquital es mayor que el de las influen-
cias de otras zonas indigenas. Mds adn, el texto pro-
mete una descripcién de los bailes, sin embargo, a no

24 Gabriel Moedano Navarro, La vida y la obra de Vicente T.
Mendoza (1894-1964), México, SEP, 1976, p. 9.

% Marfa de los Angeles Chapa Bezanilla, Catdlogo de la Miisica
Indigena recolectada por el maestro Vicente T Mendoza, México, 11B-
UNAM, 1994.

% Vicente T. Mendoza, Misica indigena otomi, investigacidn en

el Valle del Mezquital, Hidalgo en 1936, México, UNAM, 1997, p. 8.

ser por una linea donde se describen los instrumentos,
nunca llega de forma detallada la informacién que
habia ofrecido.

Por una parte es entendible esta falta de una des-
cripcién de la danza y los cuerpos que intervienen en
ella, pues Mendoza fue partidario de la escuela folcls-
rica finlandesa, la cual se centraba en el estudio del
texto nacido de la oralidad y que, por tanto: “como se
sabe, lo que persigue primero es reunir el mayor nime-
ro de variantes histéricas y geogrdficas de un tema y
después estudiar su difusién espacial y temporal, con el
fin de descubrir su probable forma bdsica y determinar
su posible lugar de origen”.?”. Sin embargo, los cuerpos
indigenas si estdn ahi, clasificados de acuerdo con los
pardmetros de la antropologia fisica de su tiempo, e
incluso el libro contiene imdgenes de los informantes
—Ila mayorfa nifias— tomadas por Gabriel Saldivar;
ademds de fotos de personas realizando tareas comu-
nes, pero no hay ninguna imagen de alguien bailando.
No puedo proporcionar una explicacién sélida para
esto, solamente me limito a sefalar este déficit.

Nacionalista desde la década de 1920, a pesar de su
ascendencia indigena, Mendoza es un mestizo para
quien sdlo se puede empezar a trabajar “una vez venci-
da la resistencia natural de los indigenas”.*® Esta sola
frase, puesta al principio de su libro Miisica indigena
otomi, marca, mds alld de cualquier interpretacién psi-
cologista, una enorme distancia cultural hacia una de
sus raices genéticas, a la vez que la mayor parte del dis-
curso desarrollado en el texto representa cierta subor-
dinacién de lo indigena a la otra raiz hispdnica, como
se ha mencionado ya.

De esta manera termino esta breve relacién de fol-
cloristas, musicos y otro tipo de opiniones que duran-
te la década de 1930 trataron de establecer la identidad
nacional a través de desentrafiar qué habfa debajo del
“impenetrable” rostro indigena y de sus “misteriosos”
bailes, sélo quedando la sensacién de que quienes en
verdad habfan usado mdscaras fueron los propios inves-
tigadores de lo folclérico.

7 Gabriel Moedano, op. cit., p. 46.
* Vicente T. Mendoza, 0p. cit., 1997, p. 7.
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Gutiérrez Rojas

Sistemadtica musica
de los repertorios nahuas de la
sierra-costa de Michoacdn

uestro estudio se centra fundamentalmente en la sistemdtica’ de
los repertorios musicales de las comunidades nahuas de la sierra-costa
de Michoacén. Estas se localizan principalmente en la vertiente suroeste
del estado. En conjunto, las cinco comunidades nahuas, San Miguel
Aquila, Santa Marfa de Ostula, Coire, Santos Reyes Pémaro, y Huizontla,
comprenden una porcién geogrfica que abarca casi por completo el
municipio de Aquila, y llegan a extenderse hasta los municipios de
Coahuayana y Villa Victoria (Chinicuila).

Musicalmente las cinco comunidades han sido poco estudiadas, y aun
cuando en recientes fechas se han editado algunos materiales fonogrificos,
se toca de manera tangencial la préctica musical. En este punto quisiéra-
mos detenernos y enfocar la atencidn en este aspecto, mas debemos tener
en cuenta algunas variables sociales de importancia que consideramos
inciden en la musica.

Por tal motivo, el trabajo que presentamos versard sobre la relacién
entre musica, lengua y cultura, tomando como eje de estudio la sistemdti-
ca musical de las agrupaciones nahuas denominadas mariachi y minuete-
ros, conjuntos que —no estd por demds mencionar— son considerados
expresiones propias de las comunidades, al igual que una parte de los
repertorios que ejecutan. Los primeros aparecen en bodas, cumpleafios,
bautizos, primeras comuniones, clausura de cursos, fiestas civicas, afio
nuevo, parrandas, serenatas y los segundos en entierros de angelitos y
adultos, dia de Santos Difuntos, velaciones, procesiones y funciones para
santos y virgenes.

Antes de entrar de lleno al estudio que nos compete es importante aco-
tar que para esta primera etapa nos centraremos en los usos y significados
que le dan los colaboradores locales a los términos musicales, dejando de
lado, por el momento, su andlisis morfoldgico y etimoldgico.

" Licenciado en etnomusicologia. Investigador de El Colegio de México.
' La sistemdtica musical es una de las ramas de la etnomusicologfa que se interesa por
el funcionamiento interno de la musica.
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Etnocategorias en la prictica musical de los nahuas

de Michoacdn

U na vez dicho esto, comenzaremos afirmando que los
musicos nahuas organizan parte de la experiencia mu-
sical a partir de una serie de criterios que regularmente
se encuentran verbalizados. Estos criterios derivan en
vocabularios especializados o metalenguajes, por los
que se describe y analiza la musica. Cada ejecucién
vocal, instrumental o conjunta tiene un soporte (de
acuerdo con su contexto, organologfa y sistemdtica),
nunca se encuentran desprovistas de un campo de
accién o una serie de normas y restricciones que las

aglutinan, organizan y dan sentido.

Por el contrario, toda realizacién musical u ocurren-
cia se encuentra adscrita por alguna o algunas de sus
caracteristicas de ejecucién a un conjunto mds amplio
que las agrupa y ordena. Cada una de las ocurrencias
musicales, conglomeradas en estos conjuntos, general-
mente se encuentra membretada con un nominativo

en espafol o nahua, lo que permite su identificacién
verbal y simultdneamente su adscripcién al conjunto
de piezas que llevan el mismo nombre, y con las que
comparte rasgos formales, contextuales, organoldgicos,
de uso y funcién.

Los usos lingiifsticos que dan los nahuas de
Michoacdn a los términos relacionados con la musica,
asi como a las relaciones que éstos guardan con un
campo de accién determinado, nos permiten —como
puede verse en el esquema— elaborar una clasificacién
de los repertorios (por mds contingente que ésta sea) y
proponer cierto nivel de organizacién de acuerdo a una
serie de juicios que logran caracterizar la actividad
musical.

Por ejemplo, algunos musicos reparan en ciertas
particularidades internas de la musica para diferenciar
aquellas piezas que consideran antiguas, de aquellas
otras que no lo son, como en el caso de los minuetes.
Usualmente las primeras contendrian lo que llaman
“menoreo o transporte”. Esta expresién castellana sefia-
la una singularidad interna de la forma mu-

latsotsonalisle (musica)”

latsotsonalikmes
(musica nahua o de costumbre)

latsotsonalo pa tiopan
(misica para la iglesia)

latsotsonalo pa temestatise pa
telawanese pa tikwinise in al chilchik

misas can- de Conquista
tadas &c.

con Mmenoreo  Sin menoreo El maracumbé  El gavilancilio
transportados  derechos La rumbera

La malaguefia-

costena

-

\\. (musica para el fandango y borrachera)

arrebatados

cantos latsotsonalo  kinametela polkitas sones jarabes canciones corridos
catdlicos para mitotis tsotsonalo
(danzas) de payina
(minuetes)
alabados de Corpus  antiguos no antiguos ejecutivos derechos
alabanzas de Xayacates

sical que parecerfa excluir de un conjunto a
ciertas piezas que carecen de modulaciones o
inflexiones al relativo menor, si bien cabe men-
cionar que no todos los minuetes considerados
antiguos contienen menoreo. Entonces, aparte
del menoreo existen otros elementos por los
que se logra caracterizar y aglutinar, en un so-
lo dominio, ciertas piezas como miembros de
un conjunto o subconjunto, en este caso del
subconjunto minuetes antiguos.

Esta particularidad no sélo promueve la
inclusién o exclusién de una pieza en un
campo determinado, sefialando abiertamente
un conocimiento preciso sobre ciertas caracte-
risticas internas de la musica, sino que ademds
Eitoroviejo | deja abiertas otras posibilidades para su clasifi-
cacién. Estas proposiciones ad hoc, elaboradas
para cierto corpus, exponen una idea intere-
sante: todos los minuetes con menoreo son

* El campo clasificatorio que presentamos se corresponde con un ejercicio que
realizamos con los musicos de distintas comunidades y no es de ninguna manera
definitivo; de hecho después de este ejercicio hemos encontrado que algunos de
estos colaboradores han manifestado la intencién de incorporar algunos géneros y
de suprimir otros.

antiguos, pero no todos los minuetes antiguos
tienen menoreo.

Asi, coincidimos con Simha Arom cuando
afirma que:
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Dentro de un mismo contexto cultural, la funcionalidad
y la sistemdtica de la musica estdn estrechamente ligadas.
Para cada ocurrencia que necesite soporte musical hay un
repertorio particular. Cada repertorio posee un nombre
en el lenguaje local, abarca un nimero especifico de pie-
zas y se caracteriza por atribuciones predeterminadas de
roles vocales e instrumentales, as{ como por patrones rit-
micos o polirritmicos que los instrumentos categorizan
de distintos entre sf. La totalidad de la musica de una
comunidad étnica puede, por tanto, presentarse como un
conjunto finito de categorfas mutuamente excluyentes,
nominadas en el lenguaje verndculo.?

Ahora bien, ;de qué pueden servirnos los usos lin-
giifsticos que dan los nahuas de Michoacdn a los tér-
minos y vocabularios con los que logran clasificar la
musica? Hemos visto que a un nivel operativo la len-
gua nos permite proponer cierto nivel de organizacién
de los repertorios, de acuerdo con una serie de criterios
y convenciones que norman y organizan el sonido
musical en términos de prictica y experiencia social.
Pero ahora cabrd preguntarnos ;qué relaciones estruc-
turales designan tales términos? ;Qué relaciones guar-
dan las estructuras y funciones internas de la musica
con las unidades léxicas que las designan?

Pongamos el ejemplo de las cuerdas del arpa; éstas
son divididas en bordones (cuerdas graves) y trinos
(cuerdas agudas), las locuciones son utilizadas tanto
por mestizos como por indigenas y refieren, como es
evidente, a términos en castellano. Sin embargo, no
dejan de ser codificados al interior de las ocasiones
musicales nahuas. El significado de ambos términos
nos dice cosas interesantes. Durante el proceso de apren-
dizaje ambas categorias cobran relevancia, pues cuando
se pregunta al maestro y al aprendiz qué entienden con
dicha terminologfa, la respuesta es interesante: “los
bordones sirven para que no se caiga la musica, la
levanta, es lo que gufa, lo que sostiene”. Los trinos, en
cambio, dicen, “van arriba”, sobresalen, son mds rdpi-
dos, se escuchan sobre los bordones.”

Y aqui hay que preguntarnos sen qué otras situacio-
nes se emplean dichas palabras? En este caso la palabra

? Simha Arom, “Intelligence in Tradicional Music”, en J. Khalfa
(comp.), What is Intelligence?, Cambridge, Cambridge University
Press, 1994, p. 140.

bordén. En la misma zona, borddn es sinénimo de bas-
t6n. Si analizamos semdnticamente ambas locuciones
bordén-bastén y bordén-cuerda, ademds de los usos
que llega a ddrseles, se observard que comparten algu-
nos rasgos significativos: gufa, sostén, apoyo. De esta
manera, los rasgos significativos son proyectados sobre
el término bordén que designa las cuerdas graves del
instrumento musical: lo que levanta, lo que sostiene, lo
que la guia, lo que apoya.

Para los musicos nahuas y mestizos los bordones o
cuerdas graves fungen como apoyo o sostén de los soni-
dos producidos por las cuerdas agudas o trinos, de tal
manera que ayudan a fortalecer y a dar consistencia al
sonido para que no se “apague” ni se “caiga’. Por otro
lado, las cuerdas graves son guia y apoyo porque van
marcando continuamente los cambios de armonia que
coinciden con las partes constitutivas de la pieza. El
arpista destaca el cambio arménico mediante diferen-
tes estrategias, una de ellas se caracteriza por la utiliza-
cién de secuencias de grado, ascendente o descendente,
con lo que logra enfatizar el cambio de un grado armé-
nico a otro o de una seccién a otra.

La locucién bordén, como se observa, lleva implici-
tos varios sentidos figurativos, de todos éstos algunos
son “proyectados” sobre una accién musical determi-
nada: bordonear. Los sentidos figurativos utilizados
para el objeto bordén-bastén son transpuestos a ciertas
funciones estructurales de la musica: lo que gufa, lo
que sostiene, lo que se repite continuamente. El térmi-
no no sé6lo alude a algo abstracto, especifica una accién
determinada en la préctica musical.

Otro ejemplo lo ilustra la estructura interna de la
musica, ésta se compone al menos de cuatro elemen-
tos: a) tialotipiwalo (cuyo significado es traducido por
los musicos como declarar la musica o vamos a empe-
zar), b) tikwipililo (repeticion), malikmalina (torcer),
xikwipili o xixkuipi (vuelta),* ¢) mokwipilisli (conjunto
total de vueltas, repeticiones o torceduras) y d) lakisal-

* Aunque existen, en este caso, por lo menos cuatro términos
diferentes para designar lingiifsticamente una misma estructura
musical, los musicos con los que trabajé me han explicado que
todas remiten a una misma cosa. Es necesario mencionar que de
las cuatro locuciones utilizaremos preferencialmente la locucién

tikwipililo.
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win (salida) (marca que sefiala el final de la pieza con
una cadencia perfecta V-I).

Lasotsopglisle (musica)

a) Tialotipiwalo d) Lakisalwin

b) Tikwipililo,

c) Mokwipilishi

Durante un evento sonoro el violinista ejecuta,
antes de cada ocurrencia, una breve secuencia sonora
que indica a los demds musicos la pieza que ha de
seguir dentro de la ocasién musical que se estd llevan-
do a cabo. A este pequefio fragmento de notas se le
denomina en espafiol “declarar”, y en ndhuatl zalozipi-
walo (vamos a comenzar), podria decirse que expone el
tema. Y aunque el musico puede modificar tal frag-
mento, incluso sustituirlo, la condicién es que éste
logre evocar en los musicos la identidad de la pieza a la
que se quiere hacer alusién. Es decir, #alotipiwalo es la
identidad misma de la pieza.

Al mismo tiempo, este elemento clave que da el
registro, la identidad y la tonalidad se complementa
con otro denominado tikwipililo, xixkwipi, xikwipili o
malikmalina. Tales vocablos designan la unidad mis
importante. Y aunque no lo podemos generalizar para
todas las comunidades nahuas de la costa de Michoa-
cdn, el andlisis de una parte del corpus registrado pare-
ce indicar que el conjunto de fragmentos musicales
denominados rikwpililo, xixkuipi, xikwipili o malikma-
lina constituyen el conjunto de paradigmas y clases de
equivalencias que representan la estructura o modelo
minimo por el que los musicos identifican, construyen
y hacen variaciones. Podriamos afirmar que estas
expresiones y sus designaciones conceptuales actdan no
s6lo como expresiones del funcionamiento interno de
la musica, sino que se constituyen en auténticos men-
suradores, en unidades por las que se mide, se analiza y
se hacen asequibles las estructuras de la musica.

Cada pieza musical estd hecha de una, dos, tres o
cuatro de estas unidades, que se repiten una y otra vez
hasta que el musico quiera. “Todo es lo mismo, se repi-
te, pero no es igual, cada quien le pone de lo suyo,”
afirman algunos musicos. Regularmente cada zikwipili-
lo se compone por secuencias agrupadas en compases
de 2, 4, 8,9y 10. El antecedente comienza con ténica

y después se mueve al consecuente para llegar a la

dominante, y en ocasiones a la subdominante, estable-
ciendo una relacién de cadencia perfecta (V-I) y de
cadencia plagal (IV-I), respectivamente.

Por ejemplo, uno de los minuetes que analizamos se
divide en cuatro mokwipilisli, a los que denomino: A,
B, C y D; los mokwipilisli son estructuras de mayor
envergadura que contienen las repeticiones de los #7k-
wupililo. El primer tikwipililo estd formado de dos
compases de 12/8 (1+1, antecedente y consecuente)
que se repiten en cuatro ocasiones consecutivas for-
mando un mokwipilisli de 8 compases (4+4). El tikw-
pililo sigue una secuencia arménica de ténica (T)
dominante (D) ténica (T) que ird marcando a su vez
las secciones de la pieza, en otras palabras, el inicio y
final de cada tikwipililo. El antecedente de la frase
comienza con la ténica (T) y se mueve al consecuente
para llegar a la dominante (D), creando una tensién
con una cadencia de V-1 para después resolver a tdnica.
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T —» D
D — T

Antecedente

Consecuente

El mokwipilisli B se compone de un tikwipililo de
12/8 de 1+1. El antecedente comienza en la funda-
mental y se mueve a la subdominante (Sd), se mantie-
ne ahi y resuelve a tdnica.

T—» Sd
Consecuente Sd—» T

Antecedente

El mokwipilisli C estd constituido de dos tikwipililo
de 1+1. El antecedente y el consecuente del primero se
mantienen sobre relativo de ténica (rT-mi menor).

Antecedente T

Consecuente T

El segundo #ikwipililo inicia con rD, se mueve al r'T
cae al consecuente con rD y resuelve a rT al final de la
frase.

Antecedente D —» T
Consecuente D —» T

Finalmente, el mokwipilisli D estd constituido tam-
bién de dos rikwipililo, cada uno de 1+1. En ambos
casos el patrén sigue el siguiente movimiento: el ante-
cedente se mueve de rT a Sd del tono principal y el
consecuente de r'T a rD para caer a la dominante

Antecedente T —» Sd
Consecuente T —» D

Un principio de los musicos es que si bien el #aloti-
piwalo es la identidad de la pieza ejecutada, el rikwipi-
lilo constituye una unidad mayor, la mds importante,
la unidad mensurable por excelencia de la musica
nahua. Si el zalotipiwalo es la identidad de una pieza,
el tikwipililo 1o es de un conjunto de piezas mds am-
plio, lo que permite al musico y al aprendiz establecer

relaciones entre la identidad de la pieza (tialotipiwalo)
y la posicién que ocupa dentro del conjunto o reperto-
rio.

Asi, el tikwipililo y sus expresiones lingiifsticas susti-
tutas constituyen una parte importante del fundamen-
to de la musica nahua, es lo que debe aprenderse el
musico principiante, pues lo tnico que hay que hacer
después es repetir y saber enlazar o atar las diferentes
estructuras que constituyen la pieza. Al igual que en
el caso que estudié Simha Arom,’ en nuestro trabajo el
predominio de estas secuencias repetitivas, en las que
un material parecido reaparece continuamente, mues-
tra que éstas obedecen a una periodicidad rigurosa,
aunque el contenido de las secuencias nunca es com-
pletamente idéntico porque el sistema admite un cier-
to margen de variabilidad, fundamentado en la
subjetividad del musico.

Repeticién y diferencia constituyen el principio esen-
cial del funcionamiento de la musica nahua. En este
tipo de musica la periodicidad se revela c6mo un mate-
rial de base de la construccién musical. La férmula de
cada pieza es grabada en la memoria colectiva de la
comunidad, permitiendo asf su transmisién, perpetui-
dad, identificacién y variabilidad.® Finalmente, el tér-
mino lakisalwin marca el final en todas las piezas,
utilizando para esto una cadencia V-I.

Otra manera de esquematizar nuestra propuesta es
la siguiente:

A= tialotipiwalo C= segundo tikwipililo E= lakisalwin

B= primer tikwipililo 1 D=mokwipilisli

Vemos pues, cémo los términos y vocablos nativos,
sean en ndhuatl o espafiol, nos dan pistas sobre el fun-
cionamiento de la estructura musical permitiéndonos
esbozar una teorfa nativa de la musica.

> Simha Arom, “Modelizacién y modelos en las musicas de tra-
dicién oral”, en Francisco Cruces et al. (eds.), Las culturas musica-
les. Lecturas de etnomusicologia, Madrid, Trotta, 2001, pp. 203-
232.

¢ Ibidem.
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La musica que acompana
a partida de angelitos.
Violinero Serafin Zavala Salvador

n la comunidad de Carpinteros, municipio de San Agustin Metzqui-
titldn, estado de Hidalgo, vive el sefior Serafin Zavala, musico tradicional
de su comunidad y artesano tallador de madera. Talla la madera de ocote
para crear bateas, con diferentes fines utilitarios, los que se reconocen en
forma y nombre. De esta manera produce “tepextates’, “machihues” y
“banitos” entre otras; de hecho ¢l ha “inventado”, o bien aportado, otras
formas ademds de las que la tradicién le hizo conocer desde nifio, como la
batea de “media luna”.

Si se conoce a don Serafin Zavala, lo mds seguro es que se encuentre
uno en su comunidad llamada Carpinteros (lo cual brinda congruencia
con su vida y oficio). Se trata de un pueblo al que se llega después de atra-
vesar grandes 4reas arboladas de bosques, coniferos principalmente, donde
el clima regular es rodeado de neblina y un frio himedo. En Carpinteros
se pueden apreciar las casas de muros fabricados con troncos que se cru-
zan en las esquinas y techos de tejamanil o ldminas a “dos aguas”, que dela-

tan la abundante lluvia que hay en la regién.

Esta tipologia constructiva verndcula regala un aire de intimidad, de
saberse lejos de lo urbano inmersos en esa “otra realidad”, una leccién que
ensefla como sabiamente se responde aqui a las caracteristicas ambienta-
les, utilizando los materiales que ofrece el mismo medio. Casas valiosisi-
mas en estos tiempos de construccién sin personalidad, casas que abrigan
en sus pérticos de recibimiento un espacio multiusos, adornado por las
mazorcas seleccionadas para la préxima siembra; sabiduria ancestral.

Estar en este lugar forma parte de la mistica que acompafia a tan agrada-
ble sefior, que con el talante de una tranquilidad gigante recibe a sus visi-
tantes con sonrisa y expresién amable, sus dulces ojos contrastan con la
fuerza que proyectan sus manos, sabias artesanas conocedoras del material
maderable que regala segtin su especie, creaciones utilitarias y también lidi-

" Arquitecto. Encargado del Departamento de Fomento al Arte y Cultura Popular,
Direccién de Patrimonio Cultural, Consejo Estatal para la Cultura y las Artes de Hidalgo.
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cas, como lo son los instrumentos musicales. Y es menes-
ter reflexionar en que no es lo mismo producir un objeto
utilitario, como las valiosas bateas, que uno musical.

Todo eso producen las mdgicas manos de don Sera-
fin, pues €l talla la madera para realizar el violin, ins-
trumento de su preferencia y que ha ejecutado desde
que se acuerda. Gran cualidad en las manos de un arte-
sano producir el mismo objeto de su ejecucién musical;
al cual le arrebata los dulces sonidos de tan importan-
te instrumento, ya que en el violin reside el compro-
miso de interpretar la parte musical conocida como “la
melodia”, pieza clave en el sentido musical de cualquier
género donde se le encuentra.

Con mads de 70 afos, don Serafin ha sido musico
tradicional con la habilidad y gusto por tocar diferen-
tes géneros ademds del ceremonial, como los sones para
diferentes danzas, o huapangos alegres que revelan el
cardcter regional con ese compromiso social que se asu-
me al acompafar a sus vecinos de comunidad (o de
regién), en los momentos que surge una alteracién
de la vida cotidiana, ya sea la fiesta del patrén de la
iglesia, alguna “curacién” de las casas con la tipologfa
verndcula del lugar, o cuando —desafortunadamente—
sucede la muerte de alguien.

Es este dltimo rubro del que quiero tratar, uno de
varios donde la labor y el conocimiento de don Serafin
entran en escena. Cuando el fallecimiento de alguna
persona ocurre en estas comunidades, suceden eventos
detonados por esa ausencia, y los usos y costumbres
de los lugarenos surgen de manera solemne al realizar
diferentes ceremonias para despedir al difunto y enco-
mendar el camino del 4nimaj; ah{ aparece eventualmen-
te lo sustancial de la musica, la cual forma parte de
tradiciones muy {ntimas de la sociedad popular.

No todas las muertes significan lo mismo, y aunque
todas son dolorosas ciertamente ninguna lo es tanto
como la de algin nifio o nifa (“angelitos”, como se les
llama a los pequefios fallecidos), trdgico evento donde
la musica de don Serafin toma importancia, pues ¢l es
uno de los ultimos musicos que conocen los “sones”
que deben ejecutarse en medio de un suceso de tal
solemnidad, son diferentes y tienen caracteristicas que
se amoldan a los diferentes momentos alrededor del
fallecimiento.

En todas las sociedades se lamenta el deceso de un
infante, y para ilustrarlo con un ejemplo ajeno al con-
texto hidalguense popular del que estamos tratando,
cito la letra de una cancién (“Los nifios no mueren”)
que se ocupa del tema, revelando y sintetizando gran
parte del sentir que se comparte solidariamente con el
funesto personal o ajeno, urbano o rural, pero siempre
concerniente al hecho del descubrir esa gran ausencia
que supone tal pérdida:

Autor: Floricienta
Saben que los nifios
son dngeles sin alas

que nos manda el cielo
para ser mds buenos
Son los que nos marcan
donde estd el camino
donde estd lo bello

de nuestro destino

Cuando rfe un nifio

el sol aparece

y todo se aclara

el mundo florece

Se enciende la vida

se encuentra el camino
y nos damos cuenta

que seguimos vivos

(Coro 1:)

Los nifios no mueren
se nos van al cielo
quedan en el alma

y se ponen alas

y vuelan muy cerca

(Coro 2:)

Los nifios no mueren
se van por un tiempo
a juntar estrellas

y nacen de nuevo

en otro pequeno

Los nifios del mundo
hoy sufren por hambre
por frio, por miedo



por falta de techo

Y llora la tierra
también llora el cielo
cada vez que un nifio

se queda en silencio

Pequefio chiquito
requete chiquito
no te vayas nunca
quédate conmigo
que te necesito

Los nifios no mueren
sélo van al cielo...
los nifios no mueren

Este tipo de musica tradicional contiene la mds
profunda connotacidén respecto a tradiciones y mo-
mentos cruciales. Con respecto al arte de don Serafin,
aunque recientemente fue llevado a grabacién un disco
que incluye varios sones y danzas promovido por el
gobierno de Hidalgo, falta atn material del tipo men-
cionado, que brinde una ensefianza de vida conmemo-
rando la muerte; el mismo don Serafin, al ver su disco
grabado, explica que los sones llamados “Gloria 1, 2, 3
y 4” en realidad tienen sus nombres respectivos y no se
especificaron ahi.

También seria de importancia enorme consignar en
el arte de lo grabado una breve explicacién de la con-
notacién y parafernalia de cada son o “Gloria”, de su
situacién envolvente y eventos secundarios que rodean
dichos ceremoniales, como la asistencia al velorio de di-
ferentes personalidades, la comida y bebida que se
acostumbra ofrecer a los distintos visitantes. Es necesa-
rio, ademds, realizarlo con sumo respeto, pues este tipo
de acto creativo en medio de lo funerario es suscep-
tible de sufrir erréneas interpretaciones, por eso hay
que explicarlo.

La apuesta debe ir con los mds jévenes, y tenemos el
compromiso de no perder esta herencia que recibimos
de los antiguos, para entregdrsela a ellos viva y vibran-
te, como puede ser preservada, pero debemos presen-
tarle atractiva, y sobre todo, en términos del presente
que incluyen hacer del proyecto una accién integral,
que conlleve beneficios reales para todos. No hay que

ser un experto en mdsica, ni siquiera en cultura popu-

lar, para darse cuenta de la valia de nuestros artesanos.

Y se aprecia en cualquier comunidad la personalidad
ambivalente de nuestros artesanos, pues ademds de su
arte en que se especializan son campesinos, son cocine-
ras, amas de casa, comerciantes o distribuidores. En
cualquier mercado popular o “tianguis” vemos su tra-
bajo, al igual que en las salas museogréficas y museos
comunitarios de cultura y arte popular, donde se exhi-
ben producciones artesanales utilitarias como la de don
Serafin, quien tiene en el Museo Regional de la Sierra
Alta Hidalguense varias bateas de madera.

Es un compromiso social tomar parte en todos estos
procesos de rescate, conservacién y difusién del patri-
monio intangible, el cual pertenece a todos los mexica-
nos, pero sobre todo a los que viven todavia con sus
usos y costumbres, y necesitan acciones del Estado y de
los promotores de cultura que los fortalezcan en ese
diario enfrentamiento que libran los artesanos con la
modernidad, que en medio de esta cultura materialista
y de consumo los reta a no dejar sus tradiciones.

Suena en medio de una estancia a media luz el dulce
ritmo de las guitarras y el violin, acompasado, hipnoti-
zante, creador de un clima ceremonioso, de profunda
reflexién por la vida y por la muerte, por la presencia
de esa ausencia que se hace patente, dolorosamente
real, impactante la entereza de familiares que acostum-
brados a un pragmatismo casi heroico, realizan y ofre-
cen sus ultimos regalos al “angelito” que ha partido,
prepardndolo, aprovisiondndolo para ese decisivo viaje,
y acompafidndolo en esa dltima convivencia.



B. Georgina
Flores Mercado
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Los retos del Reto.

Cambio y permanencia de la
musica tradicional de la danza
Los doce pares de Francia de
Totolapan, Morelos

n el pueblo de Totolapan, Morelos, durante la Feria del Quinto
Viernes de Cuaresma —fiesta principal de esta poblacién— se realiza la
danza y obra teatral Los doce pares de Francia, mejor conocida como el
Reto. Esta danza tiene una duracién de cuatro dias y la gente la considera
el corazén de su fiesta patronal. Estd musicalizada por banda de viento,
que interpreta —de acuerdo con el guién de la obra— roques, bailetes,
marchas, de autor y fechas desconocidas. Se dice que esta musica es muy
antigua y que —a diferencia de otros pueblos de Morelos y del Estado de
México, donde también se realiza esta danza— en Totolapan se ha man-
tenido sin variaciones desde hace décadas.

La danza de moros y cristianos en la Espafia medieval

De acuerdo con Warman, la de moros y cristianos es una danza bas-
tante extendida en México, y cada pueblo le ha imprimido su forma par-
ticular para dramatizarla.' Nos remite a la Espafia de la Reconquista, una
Espafia que, abanderada por el cristianismo, construyé una justificacién
mistica para luchar contra los musulmanes —infieles y herejes— que per-
manecian en la peninsula ibérica desde hacfa mds de siete siglos. Tiene sus
antecedentes en las danzas de bastones y espadas, los torneos caballerescos
y los garrotes, ampliamente practicados en la Europa medieval.

Tres simbolos son los que destacaban en la dramatizacién de esta danza
en el Medievo espanol: el apéstol Santiago, vencedor heroico de los infie-

"Doctora en psicologfa social por la Universidad de Barcelona. Ha sido profesora-inves-
tigadora de la Universidad Auténoma del Estado de Morelos y de la Universidad Michoa-
cana de San Nicolds de Hidalgo.

' Arturo Warman, La danza de moros y cristianos, México, SEP, 1972.



les y, por tanto, protector de los cruzados; la
Santa Cruz, patrona de los cruzados y simbo-
lo de la cristiandad; y la festividad del Corpus
Christi, simbolo supremo del catolicismo es-
panol en la cruzada contra los moros durante
los siglos x1v y Xv. En torno a estos simbolos,
la Espafa medieval creé una compleja serie
de actos ptublicos, festividades y modos de di-
versién, donde la danza tuvo un papel pre-
ponderante. En estas festividades coincidian la
realeza, con sus juegos y torneos caballerescos,
y los bailes y danzas del pueblo. También cir-
culaba un variado elenco de personajes de la
época: saltimbanquis, titiriteros, rameras, ma-
labaristas, tahtres, juglares y narradores popu-
lares. A principios del siglo X el santuario de

Santiago de Compostela fue un importante
escenario de esta cultura popular y de intercambio cul-
tural, en la medida en que recibia numerosas peregri-
naciones de toda Europa.

La danza de moros y cristianos es considerada una
representacién de cardcter nacional muy propia del siglo
XVI, y al ser parte de la cultura popular del imperio espa-
fiol se consideré un producto de exportacién constante
y frecuente en toda Europa, pues a donde llegara un sol-
dado espanol plantaba su estandarte y realizaba un feste-
jo de moros y cristianos. Como espectdculo de masas, la
danza fue perdiendo vigencia entre la realeza y sus cortes
a partir de la muerte de Felipe II, a fines del siglo; sin
embargo, para la mayorfa de la poblacién ya estaba muy
arraigada y formaba parte de sus tradiciones.

Arribo y establecimiento de la danza de moros

y cristianos en México

Nuevamente siguiendo a Warman, los primeros espa-
fioles que desembarcaron en las nuevas tierras proveni-
an de las clases populares. Ellos fueron los portadores
de su propia cultura popular en el nuevo mundo, que
representd un campo fértil para mantener vivo el ima-
ginario social construido a consecuencia de la Recon-
quista y las novelas caballerescas, lleno de infieles y
herejes a quienes convertir. De esta manera, los simbo-
los de la Reconquista cobraron nuevo aliento en Amé-

rica: la fiesta de Corpus Christi ocupé un lugar relevan-

te, la fiesta de Santiago Apdstol se establecié como fies-
ta titular de la ciudad de México en 1541, y cada
batalla ganada a los infieles se celebraba frecuentemen-
te con la danza de moros y cristianos.

El proceso de apropiacién de esta danza por los pue-
blos indigenas es largo y complejo. Hay que resaltar que
llegé a formar parte de su cultura no sélo por la via del
castigo y la represién, sino porque también tenfan una
larga tradicién en torno a la danza y el teatro, como lo
refieren diversos autores sobre la sociedad mexica. Para
ellos, danzar y actuar no era algo nuevo, sino parte de
su vida; una vida colectiva regida por un denso calen-
dario festivo y ritual. Tales condiciones facilitaron la
instauracién de esta danza en México y al finalizar el
siglo XVI estaba fuertemente extendida por todo el pafs.
Los pueblos indigenas fueron quienes mejor la conser-
varon, llegando a ser durante el siglo XVIII patrimonio
exclusivo de ellos.

Actualmente la danza se realiza en distintas partes
del pais, pero es en la regién central de México —los
valles de México, Tlaxcala, Puebla, Morelos y Toluca—
donde mds frecuentemente la encontramos. Tiene dis-
tintas versiones o ciclos, segtin destacan: 2) los moros y
cristianos propiamente dichos, &) el ciclo de Santiago
con la danza de Santiagos, y ¢) el ciclo Carolingio,
mejor conocido como “Los doce pares de Francia”.
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Los doce pares de Francia de Totolapan, Morelos

Antes de entrar en el contexto local del pueblo de
Totolapan, hay que mencionar que en Morelos a la
danza de moros y cristianos se le ha considerado parte
del zeatro campesino,’ algo muy vivo entre los pueblos y
comunidades del estado de Morelos y mediante el cual
se ha dado vida a temas como la Independencia, la Re-
volucién mexicana, y los de corte religioso donde se
inserta “Los doce pares de Francia”, la obra de moros y
cristianos con mayor arraigo en el estado. Sin embargo,
mds que llamarla teatro debemos considerarla una dan-
za-drama. El cardcter de danza-drama’ pone énfasis
en la relacién cuerpo-movimiento-musica-mundo
sagrado. Este ultimo elemento es fundamental para
entender la dindmica social y los significados que se
establecen y construyen en torno a “Los doce pares de
Francia” en Totolapan.

Para las y los participantes la actividad de danzar
estd estrechamente vinculada a su fe en el Sefior Apa-
recido. “Los doce pares de Francia” es una danza en-
marcada en el dmbito de lo sagrado y forma parte de la
religiosidad popular, en tanto que la danza-drama
incorpora elementos simbdlicos propios de la cultura
rural y campesina.* En Totolapan es comun presenciar,
antes de que inicie la danza durante los dfas de la feria
del quinto viernes, al grupo de danzantes asistir a la
iglesia para recibir la bendicién del sacerdote, llevar flo-
res al altar, rezar y encender veladoras, para finalmente
dedicar su cansancio y esfuerzo al Sefior Aparecido.
Esto no quiere decir que tinicamente exista la intencién
religiosa: algunos lo hacen por seguir una tradicién fa-
miliar, otros por el gusto de participar en la fiesta del

* En la Espafia medieval los espectdculos escénicos tuvieron un
fuerte arraigo popular, sobre todo cuando salieron del marco ecle-
sidstico. Las representaciones teatrales solfan hacerse en las calles y
plazas, a diferencia del teatro burgués, realizado en espacios cerra-
dos y de acceso limitado. Mery Blunno, “El teatro campesino tra-
dicional en Morelos”, en Los doce pares de Francia. Historia para
teatro campesino en tres noches, Morelos, Gobierno del Estado de
Morelos, 1994, pp. 6-27.

? Para sostener con mayor contundencia esta afirmacién se
requiere un estudio etnogréfico especifico.

“ Gilberto Giménez Montiel, Cultura popular y religién en el
Andhuac, México, Centro de Estudios Ecuménicos, 1978.

pueblo, otros por mostrar sus dotes artisticas o bien
para divertirse y pelear lidicamente,’ pero no se pierde
de vista el contexto religioso en el que se participa.
Como ellos mismos indican: “se hace por fe y por
gusto’.

Los Retos,® como mejor se conoce a estas danzas-
drama en Morelos, han sido conservados y transmiti-
dos de generacién en generacién y forman parte de la
vida de los pueblos de Morelos.” Se construyen escena-
rios y escenografias especificas para su representacion.
El espacio dramdtico queda dividido por la dualidad
medieval del bien y el mal: el cielo —distinguido por
el color azul— es donde se ubican los cristianos; el
infierno —distinguido por el color rojo— es donde se
ubican los moros.

La comunidad o pueblo participa activamente en el
Reto, sea actuando, dirigiendo, construyendo escena-
rios, brindando alimento a los danzantes y musicos,
asistiendo como publico, etcétera. El Reto impregna el
ambiente social desde semanas antes de la feria de
Cuaresma, pues es comtn ver a niflos y nifas jugar
usando palos para simular los machetes, necesarios
para las grandes batallas que pronto verdn en escena.
Todas las personas que acttian son oriundas del lugar, y
muchas veces los personajes de la obra que representan

° La danza en Totolapan es eminentemente masculina. S6lo hay
cuatro personajes femeninos: la reina, sus dos damas y el dngel,
interpretado por una nifia. Para algunos jévenes es un momento de
expresar ludicamente su agresividad, siempre controlada y regula-
da por el director de la obra. Esto nos hace recordar que en la
Espafia medieval, la guerra jugaba un rol fundamental no sélo en
la vida politica sino hasta sus espacios y tiempos ludicos estaban
impregnados por el belicismo de la época (Ricardo Izquierdo
Benito, “Fiesta y ocio en las ciudades castellanas durante la Edad
media”, en Palma Martinez-Burgos y Alfredo Rodriguez (eds.), La
fiesta en el mundo hispdanico, Madrid, Universidad de Castilla-La
Mancha, 2004.

¢ El nombre de Reto puede deberse a que constantemente los
personajes de la obra se estdn desafiando o retando. Miguel Mo-
rayta Mendoza, “Los doce pares de Francia. Una obra popular de
evangelizacién, recreacién y valores tradicionales”, en Los doce pares
de Francia. Historia para teatro campesino en tres noches, ed. cit., pp.
28-59. El nombre es antiguo y proviene de la Espafia medieval
pues entre los juegos caballerescos existian los denominados Retos
y desafios; véase Ricardo Izquierdo Benito, op. cit.

7 Importante es mencionar que Emiliano Zapata formé parte
del elenco de esta danza; Victor Sdnchez Reséndiz, De rebeldes de
Jé, Morelos, Instituto de Cultura de Morelos, 2006.



fueron antes representados por sus padres o
parientes. Los danzantes suelen mantener su
personaje a través de los afios y, cuando fallece
alguno de ellos, llevan el estandarte de la
danza a su velacién y entierro. Se presentan
con sus trajes y hacen un recorrido con el fére-
tro por el atrio de la iglesia antes del entierro,
lugar donde se realiza la danza.® Esta ceremo-
nia de despedida final —sonorizada con la
musica del Rero— suele realizarse también en
otros pueblos de Morelos.’

El sefior Lauro Vivanco Vdzquez es actual-
mente el director del Reto en Totolapan.
Heredero de la tradicién por via paterna, don
Lauro tiene mds de veinte afios de dirigir. Su
padre —basdndose en la obra de Carlo
Magno— escribié el guién que hoy se utiliza.

Don Lauro, como su padre, actué en la danza
y ahora la dirige siguiendo los preceptos de la tradi-
cién, tanto en el guién como en lo que a la mdsica se
refiere.

La musica del Reto en Totolapan

L musica del Rero tiene un rol mucho mds complejo
que mero acompanamiento o telén de fondo. A pesar
de que es un aspecto fundamental de la danza, no exis-
ten registros o textos que nos aporten informacién
sobre su historia, que es larga a pesar de que los propios
pobladores la desconocen: “La musica ya viene de
siglos atrds, mi papd fue actor de esa danza. El hizo el
papel de Carlo Magno. El sacé la obra de la historia de
Carlo Magno y esos toques vienen ya de atrds, ni mi
papd sabia de dénde venian, pero los que se tocan en
Totolapan son los fogues originales™ (entrevista a Lauro
Vivanco, 2010).

Toda la obra estd musicalizada: desde que los dan-
zantes salen el primer dfa de la casa de la reina y se diri-
gen hacia el zécalo para hacer el Desafio hasta que todo
finaliza el cuarto dfa. La musica estd presente inclusive

¥ Rosio Garcfa, Alma Campos y Mario Liévanos, Totolapan.
Raices y testimonios, Morelos, Universidad Auténoma del Estado de
Morelos, 2000.

? Mery Blunno, op. cit.

cuando los actores salen a desayunar o a comer, pues

deben ir danzando grupalmente hasta la casa que les
brindard su alimento. La banda de viento acompafia al
grupo en el camino que recorre.

La musica, como la danza, varfa de un pueblo a
otro. En algunos lugares los directores, para atraer al
publico, han modificado el guién musical tradicional,
intercalando musica de la radio comercial o algunos
sones de Chinelo:

All4 le tocan cualquier bailete y aquf no. Por ejemplo
Orajes tiene su bailete, Ricarte otro bailete, Oliveros otro
bailete y hay otras bandas que les tocan a los personajes
cualquier bailete. Por ejemplo la reina tiene sus bailetes,
aparte las damas sus bailetes, por ejemplo cuando llevan
sus canastas tiene que ser un bailete especial [...] el origi-
nal. Por alld por mi tierra [San Juan Tehuistitlin] ya le
meten de todo jhasta Camardn Pelao le ponen a las damas!
1Y eso no es! [...] jJuan Pirulero también lo meten para
que bailen los rojos, los moros, y ése no es! [...] ellos tie-
nen sus bailetes aparte. Por ah{ por esos rumbos, por San
Rafael, San Juan, Oacalco es el mismo libro, pero ya no
son los bailetes y ni le toman en cuenta la relacién entre lo
que hablan y la musica, ini se la saben! La gente se abu-
rre si sélo estdn toque y toque, y yo veo que aqui en To-
tolapan no, aquf estd re’lleno, lleno, lleno de gente [...]
observando lo que pasa (entrevista a Gabino Castro, 2011).
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En otros lados cuando salen a co-
mer les tocan E/ piojo y la pulga [...]
ipues qué es eso!, pero bueno, cada
quien decide jverdad? (entrevista a
Lauro Vivanco, 2011).

Al parecer no existen partituras
de la musica del Rero, pues su trans-
misién ha sido de manera oral. La
musica recibe distintos nombres se-
gln sea su funcién en la danza. Se
les conoce como roques, bailetes o
danzas. En Totolapan podemos es-cuchar estos toques
tradicionales gracias a que el sefior Gabino Castro Gon-
zaga —mejor conocido como don Lalo en Totolapan—
, de ochenta afios de edad, en su juventud memorizé la
musica sin saber leer nota y asistiendo a los Rezos de su
natal San Juan Tehuistitldn, en el Estado de México:

Ese sefior [don Lalo] ise sabe exactamente todos los
toques! Y les da la salida a los musicos, o sea es un gufa de
la banda. Les toca el toque que va a ser y ya la banda se
sigue. El no pierde la tradicién original y es por eso que
se le habla, por eso es que se le invita aqui a Totolapan
(entrevista a Lauro Vivanco, 2010).

Cuando ya tenfa como cuatro o cinco afios tocando la
trompeta me empezaron a llamar, pero mds antes iba yo
a escuchar la danza y se me quedaban los toques, y luego
ya cuando me empezaron a llamar, pues ya se me fueron
grabando todos. Y vefa yo las sefias que les hacfa el maes-
tro [el director] jy se me quedaba todo! [risas] (entrevista
a Gabino Castro, 2011).

Durante muchos afnos la banda que tocé en el Rero
de Totolapan no era de la poblacién; actualmente es de
Totolapan, pero los musicos dependen del gufa que
tiene memorizada la obra, don Lalo, quien durante
catorce afios ha guiado a la banda:

Antes venia un sefior de San Juan que ya no vive, llama-
do Paulino Castillo. El sabia los toques y luego ya vino su
nieto Cresencio Guzmdn, venfa también y trafa dos musi-
cos, de aquf era la banda pero él trafa dos gufas y se les
grabé mds o menos. Después me fueron a ver ;hasta alld!
Fue don Lauro y otro sefior, y don Lauro me dijo: “A ver,
. . .
quiero saber cudles son sus cantos, cudles son sus batallas,

cudles son sus bailetes”, y ya se las empecé a
tararear y dijo: “jAh!, jpues esos son los que que-
remos, los originales pues, que se toquen los ori-
ginales! (entrevista a Gabino Gonzaga, 2011).

La banda de alientos que toca en el Rero de
Totolapan se conforma por catorce musicos:
tres trompetas, tres trombones, dos clarinetes,
una tuba, una armonfa o saxor, una tarola, una
tambora, unos platillos y don Lalo gufa con su
trompeta. Don Lalo conoce la musica en su to-
talidad, ademds de todas las seszas que hace el
director al gufa de la banda. Y aunque se repitan los
toques, no es una tarea ficil memorizar completa esta
obra musical. A continuacién expongo en una lista los
toques, bailetes, marchas, batallas'y cantos que identifi-
camos en una sesién de trabajo para salvaguardar esta
musica. No se exponen en orden de aparicién en la
danza. Para identificar cada pieza, aparecen las catego-
ras que tanto el director como el gufa usan cotidiana-
mente:

* La tregua (1) y (2)*

* La cadena

* Paso veloz

+ Corte de campo

* Diana de moros

* Marcha dragona

* Marcha marinos mexicanos

* Toque de Ricarte

+ Toque de Oliveros

* Toques de vencimiento (1) y (2)

* Toques finebres (1) y (2). Uno de ellos se toca
siempre que apresan a alguien y el otro siempre
que muere algtin personaje.

* Toque de viandas

* Toque de encantamiento

* Toque de batalla de la torre

* Toque de captura

« Toque de guerra (1) y (2)

+ Toque de levantamiento de campo

* Toque de despedida de los generales moros.

' Como desconocemos los nombres exactos de algunas piezas
musicales les asighamos un nimero para diferenciarlas.



« Bailetes de la reina: bailete del
saludo a la reina y sus tres
damas (1) y (2).

* Bailetes de damas (1), (2), 3) y
(4).

* Bailetes del dngel (1) y (2).

+ Bailetes de cristianos (1), (2),
3)y (4.

+ Bailetes de moros (1), (2), (3),
), (5) y (6).

« Bailete de Brutamontes

* Bailete de Orajes

* Bailete de Ganalén

+ Cantos (1), (2) y (3). Un canto que hemos deno-
minado nimero 1, el Canto llanto que tiene el
nimero 2, y el Canto de despedida de Fierabrds
con el ndmero 3.

* Canto de Floripes a los cristianos

* Batallas de las cuales a la primera se le conoce
como La Lanza: (1), (2), (3), (4), (5) y (6).

* Despedida de Los doce pares de Francia

La musica, interpretada por la banda, interviene
cuando no hay didlogos y va marcando los momentos
de cambio de personajes, de escenas, de planos de
accién, etcétera. La musica tiene un papel protagénico
por que establece un didlogo con el publico espectador
y con el grupo de actores. Cuando un director de la
obra reconoce el papel protagdnico y belleza de esta
musica, es mucho mds dificil que introduzca cambios.

La musica del Reto orienta nuestros sentimientos en
cada momento de la obra. Los toques, batallas, cantos,
cantos llanto, marchas, toques de guerra, toques fiinebres
y bailetes son sentimientos colectivos hechos musica. La
musica define y construye los sentimientos, tanto de
los personajes como de los espectadores. Nos conecta e
identifica con los sentimientos del personaje o escena
en cuestion; se construye una afectividad colectiva."

Por otra parte, con la musica se focalizan escenas,
sobre todo cuando se comparte el espacio con otros
personajes. La musica actia como lo harfa la luz o

" Pablo Ferndndez Christlieb, La afectividad colectiva, México,
Taurus, 2000.

juego de luces en un teatro cerrado.
Por ejemplo, cuando Oliveros (cris-
tiano) estd perdiendo la batalla fren-
te a Fierabrds (moro), la escena pasa
a segundo plano y se oye un canto
que anuncia al Angel, que sale dan-
zando al ritmo de su propio bailete.

Consideraciones finales

Totolapan ha conservado la musica
del Reto desde hace mds de cien
afos. Muchas han sido las personas
y voluntades para que esto suceda asi. En los tltimos
quince afios —tiempo en el cual se han introducido
muchos cambios— los sefiores Lauro Vivanco Vézquez
y Gabino Castro Gonzaga, herederos de esta tradicién,
han sido pilares para sostener esta musica. También el
publico totolapense ha sido muy importante en la con-
tinuidad de esta musica, pues a pesar de que Totolapan
ha modificado profundamente su cultura musical tra-
dicional, prefiere que esta obra se represente como sus
padres y abuelos la conocieron, incluida la musica.

Por otra parte, la dimensién religiosa y sagrada que
tiene esta danza, que se manifiesta de multiples formas
y en distintos momentos (en el disefio del vestuario, en
la memorizacién del guién, en la visita al Cristo
Aparecido en la iglesia, al ofrendar el esfuerzo y el can-
sancio, al encender veladoras antes de iniciar la obra,
etcétera), dificulta de alguna manera la introduccién
de cambios radicales tanto en la obra como en la musi-
ca. Su significado religioso opera como una barrera que
no permite la musica comercial o de carnaval. No obs-
tante, la continuidad de esta musica no estd garantiza-
da y habrd que permanecer alerta para enfrentar los
distintos retos que le aguardan, pues, como popular-
mente se dice, “hay moros en la costa” y a menudo se
presentan desafios, como lo cuenta don Lalo: “los de
mi pueblo me vinieron a contratar para que tocara en
el Reto, pero me dijeron que tocara cumbia y les dije:
Cémo que cumbia!” No, yo asi no me comprometo,
hay que tocar lo auténtico pues el Reto es una danza”
(entrevista a Gabino Gonzaga, 2011).



Juan Diego Razo Oliva’
AN T o P o Lo Il

Sincretismo religioso
en la velacidn de los concheros del
Bajio a la Santa Cruz del Cerro

de Culiacdn, Guanajuato.
Testimonio musico-literario inédito del
etnélogo Gabriel Moedano Navarro

ste articulo trata sobre el sincretismo religioso que claramente da
forma y sentido al ritual de tradicién musico-literaria que de modo carac-
teristico practican los pueblos de ascendencia otomi-chichimeca en los
estados de Querétaro y Guanajuato. En particular se estudian las ceremo-
nias llamadas “velaciones” o “mesas de concheros”, que tienen lugar cada
afio en visperas del 3 de mayo frente a un altar dedicado en apariencia a
la Santa Cruz, sobre la cima del Cerro de Culiacdn, Guanajuato, que en
realidad encubre un culto prehispdnico mantenido hasta la fecha para
exaltar al Sefior de los Cuatro Vientos, as{ como otros referentes simbdli-
cos de la antigua cosmogonia y cultura de los pueblos originarios de esos
territorios.

El material en que se centra el andlisis lo constituyen quince ejemplos

de cantos, rezos y alabanzas que en vida grabé iz situ el etnélogo Gabriel
Moedano Navarro, y del que pude obtener una copia digitalizada en dos
CDs proporcionadas por el etnélogo Benjamin Muratalla, también inves-
tigador de la Fonoteca del INAH, con la idea de vislumbrar su edicién pré-
xima para darlas a conocer pablicamente, con notas de presentacion que
describan y expliquen su estructura, contenido e intencidn, trabajo que ya
no pudo continuar Moedano por su muerte repentina.

No sé de donde surgié la idea al maestro Muratalla de que yo pudiera
ser capaz de redactar esas notas para publicar material tan valioso y digno
de estudios a cargo de especialistas en temas tan complejos como el de la
religiosidad de los grupos “concheros” de la regién del Bajio; pero una vez

" Profesor de tiempo completo e investigador cronista de la Escuela Nacional de Artes
Pldsticas de la UNAM, Divisién de Estudios de Posgrado.
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que a su amable predisposicién no me puedo negar, y,
con el caso, ademds se me ofrece un excelente motivo
para recordar y rendir mi modesto pero sincero home-
naje de amistad a Gabriel Moedano Navarro.

Trabajos del etnélogo Gabriel Moedano Navarro (GMN)

Pofundo y cuidadoso investigador de la tradicién
dancistica y musico-literaria de los llamados concheros
del Bajio, el maestro GMN fallecié cuando se dedicaba
a sistematizar y presentar en un texto explicativo los
frutos mds reveladores de su trabajo como etndlogo
sobre dicha manifestacién folcldrica regional. Apenas
pudo trazar el esquema con que hoy se presentan las 15
grabaciones contenidas en este par de CDs, mismas que
organizé bajo el titulo de “Musica ritual de la tradicién
de concheros del Bajio”, pensando que asi deberfa reco-
nocerse y editarse la fonografia de su proyecto de estu-
dio.

Escuchando varias veces esos materiales, releyendo
los ensayos y articulos que sobre el asunto publicé GMN,
y recordando lo que de viva voz, con entusiasmo, él
platicaba sobre aspectos de la cultura popular —de
hondo e intenso mestizaje que conserva El Bajio—, me
parece claro que estamos frente a un sincretismo ela-
borado segtin lineamientos religiosos de una doctrina y
una liturgia con toda la apariencia de catolicismo po-
pular orientado a venerar a Jests-Cristo y la Cruz del
cruento martirio que narran los Evangelios, mas con es-
tratégico disimulo también exalta y glorifica entidades
sacras y caudillos venerados de los pueblos precortesia-
nos, en particular otomies-chichimecos —ocupantes
originarios de los ahora estados de Querétaro y Guana-
juato—, y que todavia hoy, con sus mezclas mestizas,
constituyen la demografia mayoritaria en la regién.

De acuerdo con andlisis que varias veces confrontd
en campo GMN —y de cuyas reflexiones dejé escritos
ensayos y articulos que pudo publicar o ley6 en con-

1

gresos de especialistas—," a tal expresién de religiosi-

dad popular, una vez ubicada en el contexto histdrico y

1«

Los hermanos de la Santa Cuenta. Un culto de crisis de ori-
gen chichimeca”, en Religion en Mesoamérica (XII Mesa Redonda de
la Sociedad Mexicana de Antropologia), México, SMA, 1972; “Ritual
de los Concheros de Querétaro y Guanajuato”, ponencia en la XIV

sociocultural de El Bajio, la identificé como el rito folk
que desde épocas antiguas han practicado y practican
cofradfas o grupos de habitantes de varios pueblos de
esa region: los llamados “hermanos o guardianes de la
Santa Cuenta’. Llaman a esto “la obligacién”, y la tie-
nen establecida para hacerla cumplir mediante una
especie de pacto de “compadres” o miembros de un
corporativo teocrdtico-militar, donde encomiendas y
grados se otorgan a partir de ceremonias de iniciacién
donde los miembros juran su fidelidad ante simbolos
sacros e imdgenes venerables que les dan sentido de
pertenencia e identidad.

Asi, la “obligacién” es preservar como legado sagra-
do, y transmitirlo en generaciones sucesivas de conver-
sos e iniciados, todo un complejo de cantos, rezos,
alabanzas, musica y actos rituales con que se rememo-
ra —con gran solemnidad y efectos impactantes—
aquel acontecimiento, mds que dramdtico en verdad
trdgico, cuando vino a imponerse la religion y la cultu-
ra de los invasores europeos a contrapelo de ancestrales
creencias y cultura. Todo ello por via de una conquista
y un coloniaje en que no pocos capitanes y dirigentes
de otomies y chichimecos debieron participar simulan-
do luchar del lado invasor, por no hallar mejor estrate-
gia para preservar a su gente de un total exterminio y
para mantener la presencia aborigen como la de mayor
peso demogrifico en la regién de Mesoamérica que
vino a ser El Bajio, su patria original y sacramentada en
memoriales que hablan del “Gran Valle Chichimeco”
sefioreado por la Montafia Sagrada de Culiacdn, el
Chicoméztoc de las Siete Cuevas. De aqui, segin

Mesa Redonda de Antropologia Las fronteras de Mesoamérica,
Tegucigalpa, 1975; “Las alabanzas de ‘conquista’: voces del pasado
en proceso de extincién”, ponencia en la XV Mesa Redonda Los
Procesos de Cambio, Guanajuato, 1977; “Los Concheros: una tra-
dicién rural en la ciudad de México”, ponencia en la XV Mesa
Redonda Los Procesos de Cambio, Guanajuato, 1977; “La Danza
de los Concheros de Querétaro”, en Problemas del desarrollo his-
térico de Querétaro, Simposio organizado por la Direccién de
Promocién Cultural del Gobierno del Estado de Querétaro,
Querétaro, 1978; “El tema de la Conquista en la tradicién litera-
ria-musical de los “Concheros”, en Memoria del Primer Congreso de
la Sociedad Mexicana de Musicologia, Ciudad Victoria, 1984;
“Expresiones de la religiosidad popular guanajuatense: las velacio-
nes”, en Arqueologz’a e Historia Guanajuatense. Homenaje a Wig-
berto Jiménez Moreno, Guanajuato, El Colegio del Bajio, 1988.
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narran los relatos épicos, partieron sus antiguos proge-
nitores a fundar imperios de gloria y civilizacién como
la misma Tula de Quetzalcéatl, ciudad madre de cultu-
ras tan esplendorosas como la mexica, la texcocana, la
tlaxcalteca, la atlixquense, etcétera.

Para dichas etnias regionales, no obstante la situa-
cién de subordinadas en que las arrinconé el dramdti-
co acontecer, al recurrir a esa inteligente, sensata y
valiente estrategia de defensa de su identidad y de sobre-
vivencia dentro de tan tremenda adversidad histérica,
se les diseié —a partir tal vez del presunto milagro de
la aparicién de la Cruz de Sangremal, el 25 de julio
de 1531— un guién de vida y de comportamiento cul-
tural en resistencia dentro de un mundo sincrético,
detrds del cual sus antiguas deidades y creencias, sus
mitos fundacionales y su visién cosmogdnica podrian
mantener y negociar, incluso en planos desiguales res-
pecto a la religién impuesta, el culto y honra de una
exultante sacralidad en el espiritu, mente y corazén de
sus comunidades. Es decir, estamos ante un caso de fun-
cionalidad vigente de una costumbre netamente folk
entre los abajefios, en el campo de las llamadas reli-
giones populares, no necesariamente cismdticas respec-
to a la religién catdlica y la cultura dominante, pero
si habilitadas con fuertes activos simbélicos para la
resistencia ideolégica y cultural de un pueblo origina-
rio que no se resignd a ser victima sumisa y silente en
aras de un coloniaje violento y destructivo, ni a dejar
que los dominadores les tuvieran como los “invisi-
bles” de la historia.

A tal efecto han construido todo un discurso ritual
o guién litdrgico para una ceremonia sui géneris, en
apariencia dedicada a la Santa Cruz, a Jesucristo, a la
Virgen Marfa, a San Miguelito y otros iconos de la reli-
gién impuesta por la conquista, pero que en realidad
ofrendan al Sefnor de los Cuatro Vientos, a la Madre
Tierra, al Lucero Matutino-Vespertino (el Huitzilihuitl
que encabeza la escolta guerrera del Padre Sol), amén
de otras deidades precortesianas no hundidas en el abis-
mo infernal del paganismo mesoamericano —segin
creyeron los portadores del Evangelio que sucederfa—,
sino que perviven y se les exalta en la cumbre del Cerro
de Culiacdn que para efectos del rito vuelve a ser la
Montafa Sagrada objeto de veneracién en la memoria

épica. Ahf se canta, con poesfa y musica de antiguos
tlahtolli, una grandiosa y no acallada epopeya, entreve-
rando lenguas nativas con el espafiol inculcado, inclu-
so con el latin litdrgico post-tridentino.

De tal forma que casi constituye una paréfrasis
impecable de lo que la Iglesia catdlica oficial organiza y
celebra en la misa —su principal rito con que conme-
mora el atroz sacrificio que Jestis de Nazaret, el Hijo de
Dios, ofrecié a su Padre por la redencién no sélo de los
judios sino de todos los pueblos del mundo sujetos a
opresiva injusticia a cargo de emperadores y reyes de
aquel tiempo y del venidero—, quienes organizan y
dirigen las llamadas “mesas de compadres” o “velacio-
nes de concheros”, del tipo acostumbrado en visperas
del 3 mayo en el Cerro de Culiacdn, preparan y ejecu-
tan su culto religioso como un acto publico en el que
las comunidades asistentes, guiadas por los patrocina-
dores y celebrantes, recuerdan el sacrificio, la traicién y
el escarnio que sufrieran su pueblo ancestral, sus cau-
dillos militares y espirituales, y sus dioses tutelares bajo
la violencia de la conquista y el coloniaje del imperio
espafiol (tabla 1).

En sus papeles y diarios de trabajo no dejé notas ni
observaciones sobre el particular, pero el investigador
evidentemente posefa una firme y razonable hipdtesis
sobre cdmo se estructura y funciona la musica y la poe-
sfa ceremonial religiosa que grabé 7z situ, durante una
velacion o dos a las que concurrié una o dos noches del
2 de mayo a la mafiana del 3 (Dia de la Santa Cruz),
algun afo del decenio 1980-90, justamente en lo alto
del Cerro de Culiacdn, uno de los sitios de la geografia
sagrada precortesiana de mayor carga simbdlica para
quienes custodian hasta el presente la referida tradi-
cién, la organizan y en lo posible hacen que funcione
socialmente en el dmbito de sus comunidades.

En varias ocasiones nuestro amigo GMN se aplicé a
documentar y tratar sistemdticamente el tema de la
tradicién de los concheros, estudiando raices de origen
y centros de irradiacidn, sus ritos, modos y formas en
que se organizan y logran funcionar como guardianes que
preservan viva y vigente tan apreciada herencia cultu-
ral. Dado mi objetivo de presentar y hacer una lectura
del conjunto de grabaciones de campo que realizé al
asistir a una o dos velaciones en el Cerro de Culiacdn,
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dentro del culto evidentemente sincrético de la Santa
Cruz, los textos del investigador fechados en 1972,
1984 y 1988 son los que apoyan mi punto de vista al
interpretar y valorar tan importantes testimonios fo-
nogréficos que ¢l no alcanzé en vida a describir ni a
explicar.

Lo primero que cabe decir es que GMN, gracias a que
varias veces tuvo permiso de los dirigentes de esa tradi-
cién para que presenciara sus usos y costumbres cere-
moniales en vivo y en lugares especiales del rito —como
fue el caso de las que realizan a inicios de cada mayo,
durante toda la noche en honor de la Santa Cruz de
Culiacdn—, bien se persuadié de que tuvo ante sus ojos
un significativo pero hasta entonces no bien enfocado
fenémeno de religiosidad popular con rasgos caracteris-
ticos de la mentalidad fo/k de raiz otomi-chichimeca
que pervive en los estados de Querétaro y Guanajua-
to, también entre pueblos mazahuas del Estado de
México. Testimonid entonces, en sintesis, el caso de un
elaborado y sutil sincretismo de que se han valido gene-
racién tras generacion ciertos grupos descendientes de
las etnias otomies-chichimecas, para preservar su ele-
mental sentido de identidad sociocultural, a lo largo de
una dramdtica historia de pueblos originarios de la
Gran Chichimeca, quienes decidieron resistir contra
una cultura conquistadora que para ellos significé casi
el derrumbe absoluto de sus creencias y sus dioses.

En consecuencia, por lo observado y a la luz de teo-
rias sobre los llamados movimientos “nativistas” o
“milenaristas”, que se manifiestan como “cultos de cri-
sis”, las agrupaciones de concheros o “Hermanos de la
Santa Cuenta” —como gustan autodenominarse entre
ellos—, afirma que se constituyeron mediante un es-
fuerzo consciente y deliberado para perpetuar y de-
fender aspectos medulares de su cultura originaria,
particularmente los religiosos —de gran valor simbdli-
co y que merecen ser resguardados frente a la cultura
invasora que impuso con violencia una potencia impe-
rialista, cuyos centros de comando estuvieron en
Espana y Roma.

Dicho esfuerzo —que yo prefiero calificar como
estrategia anti-imperialista y que hoy atn funciona
como impulso descolonizador— tuvo por finalidad
mantener su identidad cultural y encontrar nuevas for-

mas de integracién social, ya que las antiguas se vieron
desquiciadas o destruidas a consecuencia de lo que
trajo consigo el momento critico, de hecho catastréfi-
co, de la conquista. Y visto que a través del tiempo no
se ha modificado de raiz el mismo tipo de relaciones
interétnicas y sociales de dominacién que la conquista
y la colonia fincaron, y muchas carencias de aquella
época persisten y mantienen bajo amago a la identidad
y cohesién de las clases y grupos subordinados, se
explica que los herederos y representantes de quienes
dieron origen al culto —caudillos y sacerdotes, es de
creerse— vengan prolongdndolo hasta el presente y lo
conserven en cierta medida “infilerado” dentro de la
estructura social dominante, que ahora irradia su pode-
rio desde Estados Unidos.

Al escribir GMN sobre la tradicién folk de los con-
cheros, y postular que tuvo origen entre grupos otomi-
es-chichimecos del Bajio, especificamente de Querétaro
y Guanajuato, no enfatizé el punto; pero en pldticas
conmigo si daba crédito a la interesante tesis histérico-
cultural de que el majestuoso Cerro de Culiacdn, con
su adoratorio en la cumbre dedicado a la Santa Cruz,
en realidad significa —no sélo para los portadores
indigenas de tal tradicién sino para grandes sectores de
la sociedad regional, acusadamente mestiza hoy en
dia—, la sefia orogrdfica sacramental de que ahi tene-
mos el Chicoméztoc, la Montana de las Siete Cuevas o
dmbito sagrado del Sefior de los Cuatro Vientos de
nuestros ancestros venerables, de donde un dia emigra-
ron para fundar el glorioso imperio tolteca-chichimeca,
precursor del de los mexicas que los invasores europeos
encontraron fincado en torno a la Gran Tenochtitlan.
La montafa se alza con sus estribaciones sobre los mu-
nicipios guanajuatenses de Cortazar, Salvatierra, Jaral

del Progreso, Yuriria y Valle de Santiago.

Y ante el fenémeno particular

E! texco de 1988 Gmn lo escribié —creo yo— casi
especialmente para hacer la descripcién del ritual tal

cual acostumbra ejecutarlo alguna de las varias her-
mandades de concheros del estado de Guanajuato,” al

* Gabriel Moedano Navarro, op. cit., 1988.



efectuar una welacidn en espacio abierto al publico
(también las hay “privadas”), que suele durar toda una
noche de visperas del 3 de mayo ante el altar o mesa a
propdsito dedicada a la Santa Cruz en la cima del
Culiacdn, de enorme valor simbélico y donde el antro-
p6Slogo encontré bien arraigada la tradicién (desde
luego, hizo acotaciones que refieren detalles del rito
cuando tiene lugar en otros sitios).

Significativamente, las tres fases de desarrollo que él
observéd y siguié con micréfono abierto en cuanto tuvo
permiso de los encargados de la ceremonia, en su des-
cripcién corresponden con bastante exactitud a la
secuencia en que podemos escuchar los cantos y rezos,
alabanzas y piezas musicales que integran las 15 pistas
sonoras de los dos fonogramas con que el mismo Moe-
dano Navarro esperaba divulgar el testimonio musico-
literario de tan importante ritual caracteristico de un
culto de religiosidad popular de abajefios queretano-
guanajuatenses. Es como si el amigo Gabriel nos refi-
riera, en persona y paso a paso, el desarrollo de tan
profunda expresién de una religién folk tefiida de
hondo y emotivo sentido del sincretismo con que ha

vivido y adn resiste la contrariedad histdrica el espiritu

de nuestros ancestros otomies-chichimecas, explicin-
donos que no otra cosa relata la secuencia de letras y
musica que atentos y conmovidos escuchamos en las
15 pistas grabadas.

El publico que asiste a este tipo de velaciones lo
constituye ante todo hombres y mujeres adultos, inclu-
so ancianos y ancianas que han podido subir al cerro,
también jévenes y nifios, todos gente que acude de la
comunidad rural o del barrio urbano al que pertenecen
los organizadores y el conjunto de musicos y danzantes
que forman la “mesa”. Mas para realizar la ceremonia
con la formalidad que la costumbre manda, son infal-
tables ciertos individuos que hacen el papel de perso-
najes con funciones muy importantes, de las que
depende que todo vaya en orden y genere los efectos y
resultados previstos. En pdrrafos que casi literalmente
copio del texto referido, hago mencién de estos perso-
najes, nombrdndolos por el papel que realizan y expli-
cando cémo y para qué lo hacen, segtin transcurren las
tres fases del ritual que presencié el etnélogo.



A N TR OP OL O G I A

Fase 1. Preparacion o apertura

Por regla general los “concheros” son los primeros en lle-
gar, pues se les contrata desde las 9 de la noche. La pri-
mera ejecucién es una salutacién o una alabanza a la
imagen que se venera, y después siguen con una melodfa
popular, de moda a principios del siglo XX 0 minimo con
cuarenta o cincuenta afios de antigiiedad; y asf, durante
toda la noche, alternardn alabanzas y alabados con val-
ses, chotises, polcas, pasos dobles y hasta danzones.

Cuando llega el “demandante”, se hinca frente al
altar, sobre el petate preparado ex profeso se persigna y
con el sahumador hard el saludo ritual a “los cuatro vien-
tos”, encendiendo una o dos velas de sebo y veladoras.
Después de rezar (usualmente en otomi que mezcla con
espafiol y latin), procede a revisar si toda la parafernalia
se encuentra lista y se sentard a esperar a que se congre-
gue la gente. Poco a poco empiezan a llegar hombres,
mujeres y nifios, quienes también se hincan ante el altar,
se persignan y una vez que han sido sahumados por el
“demandante”, al igual que las flores, ceras y cruces que
llevan, hardn el saludo a “los cuatro vientos”.

Los concurrentes empiezan a acomodarse en ban-
cas o sillas colocadas a ambos lados del oratorio, otros
mds se sientan en el suelo sobre petates o costales. Algu-
nos s6lo se persignan y salen al patio, Esperan plati-
cando, fumando o cabeceando. Durante este tiempo el
duefio del oratorio reparte cigarros, que estdn coloca-
dos en pilas sobre charolas que descansan sobre el altar.
También suele ofrecer té con alcohol, en particular a
los musicos.

Viene un intermedio y sigue el rito cuando el “de-
mandante” pone copal al sahumador. Le sopla para que
avive el fuego y la ofrenda de aromas se eleve hacia la
“mesa” y se esparza por los “cuatro vientos”. Toma una
charola llena de velas de sebo y la ofrece al altar, después
las va repartiendo entre la concurrencia, los “cargueros”
y los mds préximos, y al entregarlas pronuncia el nom-
bre de la imagen a la que estd dedicada la “velacién”.

Cerca de las 12 de la noche, cuando el ndmero de
personas asciende a mds de cincuenta, se inicia formal-
mente la velacién, entonando todos: “Santo Dios y
Santo Fuerte, libranos Sefor y de todo mal”, dirigidos
por el “demandante” en un rito colectivo de orienta-
cién hacia cada uno de los “cuatro vientos”.

Fase II. Evento especial

Al terminar la fase I, los musicos, que habfan estado en
silencio, empiezan a tocar musica de “rogacién” o sones
de “cuenta’, mientras el “demandante” ora en direc-
cién al altar: “En el nombre sea de la Santisima Tri-
nidad, de Dios Padre y de Dios Hijo y de Dios Espiritu
Santo”, invocando a los “cuatro vientos” y a las “pri-
meras 4nimas conquistadoras que nos dejaron estas
santas obligaciones”, pidiendo proteccién y ayuda para
la comunidad. Enseguida recoge las velas y empieza a
colocarlas en filas o en cruz en el piso, sobre objetos
indicados (tepalcates y corcholatas). Las enciende, al
tiempo que ora de un modo imperceptible, pero con
una uncién que conmueve. Tanto el “demandante”
como los presentes estdn atentos a la forma como se
consumen las velas y al movimiento de las flamas. Los
ya iniciados son capaces de interpretar cada uno de
estos detalles, mismos de los que puede depender la
salud o la vida. Es la “Santa Cuenta”. En el recinto tam-
bién estdn los ausentes: han acudido con su presencia
de “dnimas”. Se ha sacralizado el lugar.

En algunas velaciones tan pronto como se han con-
sumido las velas, el “demandante” pone en el suelo otra
ofrenda para las dnimas: un pufio de pinole y dos ciga-
rros dispuestos en cruz, para que convivan con los pre-
sentes. El casero y sus ayudantes reparten lo mismo
entre la concurrencia. El pinole se cataloga como “reli-
quia” y el reparto de cigarros vuelve a tener lugar en
diferentes momentos de la noche.

Al tiempo que se escucha la alabanza “Recibe Marfa
las Flores”, en algunas velaciones las personas que lle-
van flores pasan a entregarlas. En otras es indicio de
que el “demandante” y el casero o un ayudante van a
empezar a “formar la rosita”, “el presente” o el “santo
stchil”.

Enfrente de la mesa y sobre el suelo el “demandante”
pone un mantel o un lienzo blanco previamente ofreci-
do y sahumado. Con auxilio del duefio del oratorio y
otro ayudante, comienza a formar una cruz con hinojo
y cucharilla, margaritas, geranios y gladiolas, que se han
encargado de preparar algunas sefioras. Los concheros
cantan “Santa Rosita’. Cerca de las 2 de la mafana
queda listo el “cuerpo”, como también se le llama. A
veces, tan pronto como se ha “formado” este bello sim-
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bolo, los asistentes empiezan a retirarse, pero antes, hin-
cados ante el altar se santiguan y ofrecen una limosna.
En correspondencia el “demandante” les hace una répi-
da “limpia” con una cera, con flores y a veces con el pro-
pio dinero. En la mayoria de las velaciones también se
“enrosan” dos “bastones”, con las flores y vegetales ya
mencionados que se ofrendan a los “cuatro vientos”.
Estos “bastones” (también llamados de “dnimas”) igual-
mente se usan para hacer “limpias” y, a su término, son
colocados en los flancos de la cruz de flores.

Al terminar los actos anteriores se suele repartir pan,
té y cigarros. Despiertan los adormilados y contintian
las conversaciones y risas en tono natural, que por cier-
to no han cesado durante toda la noche (con excepcién
de los momentos cumbre). Los musicos suspenden
temporalmente sus cantos para seguir libando y reanu-
dar con nuevos brios la ejecucién de alabanzas dedica-
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das al amanecer y al nuevo dia, al igual que mafanitas
a diversas imdgenes taumaturgas.

Fase IlI. Clausura o salida

El “demandante”, en compania del duefio del oratorio,
vacfa el plato de las limosnas y hacen el recuento. Este
dinero servird para completar los gastos de la misa caté-
lica oficial a la que se llevard la imagen honrada a pri-
mera hora. Algtin rezagado todavia pasa a despedirse y
le hacen su “limpia”

Se ha cumplido una vez mds con la “obligacién”,
con la “palabra de los ancestros”, se han congraciado
todos con ellos. Los resultados se esperan positivos; sin
embargo, no todo ha concluido. Adn se vive el tiempo
sacro, el espacio atn estd dotado de sacralidad. Hay
que volver al tiempo profano, se debe desacralizar. Por
eso el “demandante” comienza lentamente a levantar
las flores que forman la cruz y a colocarlas al pie de las
tres cruces que hay en la cima de la montafia y cerca de
las otras imdgenes. Asimismo recoge los restos que han
quedado dispersos por el suelo y coloca la parafernalia
en su sitio. Por dltimo, él mismo recibe una “limpia” de
su ayudante, quien es a la vez “limpiado”. Esto con el
fin de librarse de “malos vientos” que puedan afectar-
los. Se purifican. Hincados, con el sahumador en la
mano, hacen por tltima ocasién un saludo a los “cua-
tro vientos”, se despiden de las imdgenes y de las 4ni-
mas. La velacién ha terminado. Sélo los “concheros” se
quedardn un rato mds cantando y bebiendo.

Corolario interpretativo

Ahora bien, los lectores de estas notas, pensadas para
presentar el par de CDs —que pertenecen al acervo de
la Fonoteca del INAH y contienen 15 grabaciones de
campo que realiz6 GMN—, sabrdn disculpar la siguien-
te leccién elemental de doctrina catélica. Me justifico
en razén de que deseo hacer mds patente ain la tesis de
que los dos fonogramas contienen y muestran el desa-
rrollo caracteristico, puntual y claro, de una santa misa,
pero bajo el ritual hasta cierto punto hermético, esoté-
rico —aunque paraddjicamente abierto al publico—
de una velacién o mesa de concheros, en especifico algu-
na que tuvo lugar una noche de visperas del 3 de mayo
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de fines del decenio 1980-90 en la cima al efecto sacra-
lizada del Cerro de Culiacdn.

Liturgia viene del griego leiton ergon: forma del
culto publico oficial que la Iglesia catélica tributa a
Dios-Cristo, como un complejo de férmulas rezadas,
cantos, lecturas y ceremonias que siguiendo un orden
regulado (canon) se encaminan, ante todo, a la glorifi-
cacién adoratriz de dicho Dios-Cristo. Se le atribuyen
dos intenciones o fines: el latréutico o de la glorifica-
cién propiamente dicha, y el soteriolégico o de la sal-
vacién de las almas de los fieles.? El término ya se usaba
en épocas del paganismo con la acepcién de “obras reli-
giosas de cardcter publico”; y cuando a partir del
Nuevo Testamento los primitivos cristianos (“catecd-
menos’) lo adoptaron, fue para designar en particular
la santa misa que furtivamente celebraban. Durante la
Edad Media, bajo influjo de la lengua latina se decia
ministeria démine u oficia divina. Se trata, pues, de la
ceremonia central en el ritual de esa religion.

Se han conocido tipos variados, segtin hubo que mar-
car circunscripciones eclesidsticas, y asi es vdlido hablar
de cuatro subtipos: 7) ritual littirgico siriaco, con sus de-
rivaciones regionales siro-jacobita, siro-maronita,
siro-caldeo; siro-malabar, siro-bizantino (o griego) y
armenio; 2) ritual litdrgico alejandrino, con sus deriva-
dos: el copto-egipcio y el etiépico; 3) ritual litirgico
galicano, representado por el galicano propiamente di-
cho, mds el mozdrabe y el céltico; 4) ritual litdrgico ro-
mano, con su dnica variante la ambrosiana.

En todos, por regla de comun aceptacion, el esque-
ma de la santa misa establece la siguiente formacién de
elementos que integran su ritualidad: oraciones y lec-
turas, ofrenda, consagracién, fraccién o particion y
comunién. Esquema que es de origen apostélico y cla-
ramente remite al suceso crucial de la vida de Jesus-
Cristo, el de la dltima cena con sus discipulos. Dice el
texto de divulgacién antes referido:

En la noche de la traicidn, estando a la mesa en la dltima
cena, tomd el pan y el vino, los bendijo, los consagrd,
transmutdndolos en su Cuerpo y su Sangre, que El ofre-

? Giacomo Lercaro, ;Cudl es el vocabulario de la liturgia catdli-
ca?, México, Novaro, 1960.

cié por la muchedumbre de los hombres, en remisién de
los pecados, y los dio en alimento y bebida a los
Apéstoles, comunicdndose asi a sus almas. Fue aquel un
verdadero sacrificio, en el cual la inmolacién cruenta del
dfa siguiente, hecha sobre el duro madero de la Cruz, fue
prefigurada y presentada al Padre por la redencién del
mundo.*

Este mismo texto resefia el capitulo XX de Hechos de
los Apdstoles, donde se relata que “yendo Paulo hacia
Troade, al llegar el domingo retine en un vasto solar
adornado de ldmparas a la comunidad cristiana, les
predica largamente y después parte el pan”.

Aqui estd ya —acota el resefiador catdlico— la Misa en
sus dos grandes partes tradicionales: la una con intencio-
nes prevalentemente diddcticas, verdadera reunién imita-
dora de las reuniones sinagogales de las comunidades
hebreas, y la otra, el sacrificio, renovacion en lo esencial del
rito llevado a cabo por Jesis en la Cena. Las dos partes
constituyen la “sintaxis eucaristica’, y tomardn con el
tiempo los nombres respectivos de Misa de los cateciime-
nos y Misa de los fieles, de donde después vino a todo el
conjunto el nombre de Misa.’

Con esto basta para que quien haya leido hasta aqui
mis notas haga sus propias reflexiones e indague en
cudnto difieren y en cudnto se parecen —en lo fonéti-
co y en lo semdntico, y también, si se le antoja, en lo
semiolégico— los términos “misa” y “mesa”. Sugiero
ponga de fondo musical los dos CDs que nos legé Ga-
briel Moedano Navarro, y no se “escame” si de repen-
te siente como que una hueste de dnimas de abuelos
otomfes-chichimecos le acompafian danzando en lo
etéreo, quiero decir: en un rincdn sacralizado por la ma-
sica y la palabra. Tal vez una voz “chocarrera”, le susu-
rre: “Salud, compadrito. Yo soy Gabriel, el alférez de
tu noble y valiente compaffa.” Y con tono algo mds
grave agregard: “Ata tu cuenta a esta obligacién y pre-
pdrate a no olvidar que el propdsito es la descoloniza-
cién de nuestro México. Amén”.

4 Ibidem.

> Ibidem; cursivas mfas (JDRO).
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Danza y memoria

hiStéI’ 1Ca. Los pukes
de Tirindaro, Michoacdn

irindaro es una pequena comunidad p’'urhépecha de La Ciénega de
Zacapu, que limita con la antigua hacienda de El Cortijo (luego fusiona-
da con la de Bellas Fuentes), cerca del pueblo de Comanja, sede durante
los primeros afios del periodo colonial de la extensa encomienda de Juan
Infante. El dfa en que se celebra la fiesta patronal a la virgen del Rosario,
el 8 de octubre, aparecen los jévenes adolescentes, no casados, caracteriza-
dos con una mdscara de piel con cuernos de venado, para bailar una danza
que se extendia por el norte de Michoacdn y que précticamente ha desa-
parecido: los pukiecha, los pumas, o pukes, como se les conoce ahora que
ya no se habla p’urhpécha en los pueblos de la regién.

Se trata de una danza casi “pugilistica”, parecida a la de “tecuanes” de
Zitlala, Guerrero.! Aunque pudo ser parte de un antiguo ritual mesoa-
mericano, la danza actual fue reconstituida en la época colonial y resig-
nificada en cada momento performativo. Nuestra propuesta es que para
acercarnos a la comprensién del texto coreogrifico se necesita recons-
truir el contexto de reconstitucién de la comunidad indigena después de

la conquista; entonces podremos percatarnos de que la danza se con-
vierte en un instrumento de la memoria colectiva local, una leccién per-
formativa de historia que apunta a impresionar en espectadores y
danzantes en el nivel afectivo y simbélico mds que en el racional y cons-
ciente. La danza le permite a los habitantes de Tirindaro aproximarse a
la “experiencia” de sus ancestros coloniales; les habla con musica y movi-
miento, durante la fiesta, de un pasado lejano y les sirve de guia para
enfrentar el presente.’

El texto busca encontrar una relacién entre los esclavos africanos que
Juan Infante, primero, y luego los duefios espanoles de las haciendas de la

" Doctor en Historia por la Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo.

' Danzas de Guerrero, México, CNCA-URCD, s/a.

* Jorge Amds Martinez Ayala, jEse negro ni necesita mdscara! Danzas de “negritos” en cua-
tro pueblos de Michoacdn. Historia, tradicion y corporalidad, Morelia, Universidad
Michoacana de San Nicolds de Hidalgo, 2011.
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Ciénega, usaron como intermediarios con los pueblos
indigenas vecinos.’ Los abusos cometidos por los en-
comenderos espafoles a través de sus “negros” fueron
rechazados, incluso mediante la violencia, por las co-
munidades indigenas, hay registros de asesinatos y
peleas entre ambos grupos sometidos; sin embargo,
también hubo un intercambio genético y cultural entre
ellos, lo que trajo el desarrollo de una poblacién hibrida,
mulata, en la regién y una cultura colonial distinta a la
indigena prehispdnica, a la africana y europea, una cul-
tura llamada tarasca en el periodo virreinal y ahora de-
signada como p’urhépecha.

Aunque parecieran distintos campos del quehacer
humano, danza e historia se complementan en la fies-
ta tradicional p'urhépecha; una y otra se refieren al pa-
sado desde el presente, usan distintos lenguajes con un
fin comun, recrear en el presente experiencias del pasa-
do para que la memoria de los pueblos se fortalezca
y, con ello, su identidad, posibilitando asi su perma-
nencia.

Vestidos como p'ukiecha

Los jévenes danzan portando una mdscara confeccio-
nada con la piel y la cornamenta de “venado”, a la cual
se le cosen crines de caballo en la barbilla, aspecto que
le da semejanza con las mdscaras de “diablos” de la
Costa Chica; no parecen “pumas” (pukiecha), aunque
llevan un traje hecho con un género de cuadros negros
y blancos, para caracterizar la piel leonada.* Muy pocos
son los que usan el traje completo, o mantienen su
identidad oculta; cuando a un danzante se le cay6 la
mdscara sus acompafiantes gritaron: { Tdpenlo, tdpenlo!
Una sola mdscara es compartida por un grupo de mu-
chachos, quienes se visten y bailan por turnos. Los jé-
venes visten chamarras de mezclilla y guantes de gamuza

? Sobre el manejo que hacfa de su encomienda Juan Infante,
véase J. Benedict Warren, La administracidn de los negocios de un
encomendero en Michoacdn, Morelia, SEP/Universidad Michoacana
de San Nicolds de Hidalgo, 1984.

4 Observacién realizada el 5 de octubre de 2002, en Tirindaro,
municipio de Zacapu, Michoacdn. Normalmente se hace el dia 7,
dfa de la Virgen del Rosario, pero esa vez las cargueras eran maes-
tras y por eso se hizo el fin de semana. Normalmente comienzan a
bailar tres semanas antes, todos los viernes y el dfa de la funcién.

para evitar las heridas, pues las astas de venado son afi-
ladas a propésito para herir a los demds danzantes. En
la cabeza se colocan toallas para amortiguar los golpes.
La mdscara es amarrada fuertemente con hilo de pita
grueso, asf los choques entre las astas no la aflojan. Los
huecos de los ojos se rellenan con papel periédico en el
interior, se acolchona para evitar que un cuerno se lleve
un ojo.

Segtn la Relacion de Michoacdn, el principal docu-
mento para conocer el pasado prehispdnico del antiguo
Michoacdn, la piel del #sizsispuki (jaguar) era un sim-
bolo del poder, como también lo era la piel de venado,
s6lo la usaban los nobles; la carne del venado es sacri-
ficial, se hacfan figuras de “bledos” (amaranto) y con su
piel envolvian a Curicaveri, dios supremo, representa-
do por la obsidiana.” Incluso un héroe deificado, Cu-
panzieeri, sacrificado por el dios Achuri Hirepe luego de
un juego de pelota, tomé la forma de un venado: “Y
tornése venado el padre y tenfa crines en la cerviz,
como dicen que tienen esos que traen esas gentes, y su
cola larga, y fuese hacia la mano derecha [el norte],
quizd con los que vienen a estas tierras”.’

La regién de la Ciénega de Zacapu, y en particular
Naranja, pueblo vecino y muy préximo a Tirindaro,
fueron los lugares donde se asentaron por primera vez
los némadas chichimecas, que dieron origen a la pobla-
cidn tarasca; la Relacidn de Michoacdn inicia la historia
de los antiguos michoacanos precisamente cuando
intentan asentarse en el “mal pais” de Zacapu: “Ya nos
habemos juntado aqui en uno, donde nuestro dios
Tirépenie Curicaueri se quiere quejar de vosotros y ha
listima de si. El empezd su senorio donde llegé al
monte llamado Virdguarapexo, monte cerca del pueblo
de Zacapo tacdnendan. Pues pasdndose algunos dias,

° Brigitte Faugére-Kalfon, “Venados y hogares sagrados en la
Relacién de Michoacdn: reivindicacién nérdica y construccion del
Estado en los pueblos tarascos”, en Véronique Darras (coord.),
Génesis, culturas y espacios en Michoacdn, México, CEMCa, 1998,
pp. 89-99.

¢ Jerénimo de Alcald, La Relacidn de Michoacin, Zamora, El
Colegio de Michoacdn, 2008.

7 Brigitte Faugére-Kalfon, op. cit., pp. 13-34; Gérald Migeon,
“El poblamiento del malpais de Zacapu y sus alrededores del
Cldsico al Poscldsico”, en Véronique Darras (coord.), op. cit., pp. 35-

45.



como llegé aquel monte, supiéronlo los sefiores llama-
dos Zizanvanachan. Estos que aqui nombro eran sefio-
res en un pueblo llamado Naranjan”.*

En Naranja, Coeneo y Azajo también hay danzas de
pukes o tigres que siguen patrones semejantes y que
serfa interesante comparar. En Tirindaro la fiesta con el
adorno del arco que se coloca frente a la puerta de la
iglesia, lleno de flores amarillas de “santamarfa”, “nu-
bes” blancas y moradas, y en la clave un ramo de gla-
diolas rojas.

La figura de la Virgen del Rosario mide unos 20
centimetros; se coloca en una urna de madera y cristal
que tiene unas andas para llevarla en procesidn, la cual
adornan con flores y frutas, principalmente naranjas y
pldtanos. La urna estd colocada al lado derecho del al-
tar con ceras profusamente adornadas; espera el mo-
mento en que las cargueras, vestidas como “vaqueras’,
con sombrero y pafiuelos en las manos, y las jévenes
“uananchas”, que llevan en sus manos unos cuernos de
toro adornados, llegan junto con la banda de viento
que toca “toritos”.” As{, mientras las jovencitas guanan-
chas fingen ser “toros” que cornean a las cargueras, ves-
tidas de vaqueras, se inicia una procesién hasta el atrio,
donde las esperan la danza de los “monarcos’; salen
para recorrer el pueblo en sentido contrario a las mane-
cillas del reloj, haciendo “posas”, donde depositan a la
virgen y le danzan los “monarcos”, en cuatro esquinas
que marcan los limites del pueblo y de nuevo en el
atrio, para luego subir al cerro, donde estdn las “ydca-
tas”, como se les llama en Michoacdn a los basamentos
piramidales de los templos prehispdnicos.

El “cerro” se encuentra en la ceja sur, desde donde se
mira el asentamiento colonial de Tirindaro y el llano
extenso que quedd al ser desecada La Ciénega en el
siglo XX por los Navarrete, unos hacendados espafioles

¥ Jerénimo de Alcald, op. ciz., p. 16.

? “Los toritos son piezas cortas de aproximadamente veinte com-
pases 0 menos, y por tanto poseen también un nimero muy limita-
do de frases que se escuchan con insistente redundancia. Algunos de
los toritos que se tocan en las bandas suelen incluir duelos de trom-
petas o sonidos imitativos de la brama de un toro. Otra caracteristi-
ca musical es el énfasis marcado en los bajeos y en el compds de 6/8,
como también sucede con los abajefios”. Arturo Chamorro, Sones de
la guerra. Rivalidad y emocidn en la prdctica de la milsica purhépecha,
Zamora, El Colegio de Michoacdn, 1994, p. 156.
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beneficiados por el Porfiriato.” Ah{ se arregla un altar
provisional para la misa, bajo una gran cruz de cemen-
to. En la parte trasera de este pequefio valle, entre los
nopales y huizaches, en las ruinas arqueoldgicas del
Tirindaro prehispdnico, se visten los “pukes”, como les
dicen los jévenes que ya no hablan p’urhépecha, sélo
algunos entienden un poco lo que dicen los mayores;
se caracterizan sin que nadie los vea y mientras esperan
el final del servicio religioso toman cerveza. Al termi-
nar la misa, inicia la danza de los pukes, que es la mds
esperada.

Como sucede en otros lugares del purhepeecherio (el
territorio habitado por los p'urhépecha), la danza de los
pukes se realiza asociada con otra danza, en este caso a la
del “monarca”, o “de los monarcos”, como le llaman los
de Tirindaro, una representacién que vincula al perso-
naje con las “guananchas” (que en otros lugares son lla-
madas “malinches”), representadas por nifias que visten
vestidos blancos y capas azules. No se trata de un caso
tinico, pues en Michoacdn hay otras danzas que involu-
cran a “negritos”, vinculadas con danzas de “monarcas”
que bailan con nifias, como en Acuitzio, Cherdn, Jiquil-
pan y Totoldn, o bien con una danza infantil como la de
“soldaditos” en Uruapan. En este estudio de caso no cen-
traremos nuestra atencion en la danza de los “monar-
cos”; sin embargo, serd necesario hablar mds adelante
sobre la relacién que existe entre las danzas que com-
parten un espacio coreogrdfico y musical, aun cuando
en apariencia no interaccionan entre sf.

Mientras la danza de los “monarcos” tiene una core-
ograffa definida, con una serie de evoluciones entrecru-
zadas propias de las “contradanzas”, la danza de los
pukes es bastante libre en su coreografia, salvo algunos
movimientos usados para el desplazamiento y el entre-
choque de los cuernos de venado, que tienen las mds-
caras, en momentos prestablecidos.

Los pukes van abrazados en grupos de tres o mds,
brincando y dando vueltas, hasta que en determinado
momento la musica de la banda de viento les indica
que tienen que “pelear”, entonces se toman de los bra-
zos en parejas y mientras brincan, con su cabeza entre-

' Cayetano Reyes, “El sistema nativo y las transformaciones
coloniales”, en Paisajes rurales en el norte de Michoacdn, México, El
Colegio de Michoacdn / CEMCA, 1991, p. 24.
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chocan los cuernos de venado; en ese momento, un
personaje llamado el “negrito”, cuya mdscara es negra,
los golpea con una vara hasta que se ordenan y conti-
ndan bailando. Los pukes traen entre sus manos un
mecate, el cual extienden frente a ellos para evitar los
varazos del “negrito”.

La musica la proporciona una banda de viento p’ur-
hépecha local, en este caso Banda Alegria de Antonio
Gutiérrez. Consta de dos frases bien identificadas: una
parte A que se subdivide en dos: un inicio que permi-
te a los danzantes entender que inicia la danza y que
cae en una segunda parte con ritornelo que permite a
la danza de los “monarcos” hacer las evoluciones que
entretejen dos filas de “uananchas”, la contradanza,
con un “monarco” que las gufa; la banda de viento toca
el ritornelo mientras “uananchas” y “monarcos” bailan
una larga contradanza, apoyados ritmicamente en sus
sonajas de hoja de lata.

En tanto se desarrollan las evoluciones de “monar-
cos” y “uanachas”, los pukes se desplazan “libremente”
por el contorno del espacio coreogréfico central, que
ocupan los nifios y ninas. Al igual que las danzas de
“negros” de La Sierra, otra regién p’urhépecha, su
danza permite separar al espectador del danzante; sus
movimientos “libres” establecen un perimetro que per-
mite a los nifios bailar, funcién que en algunas danzas
ocupan personajes como: el “viejo” o los “viejos” en las
“pastorelas” de la Costa, “el apache” en las danzas de
“toro de petate” del Bajio, y el diablo y la muerte en la
danza de “Santiagos” en la Tierra Caliente.

Es a partir del “miedo” a recibir un golpe como cas-
tigo, establecido por los movimientos de los pukes, que
el espectador se separa del danzante. El espacio coreo-
grifico es establecido continuamente a partir de escu-
char la parte B, que ¢jecuta la banda de viento al ver
que “uvananchas” y “monarcos” terminaron los movi-
mientos de una contradanza; la musica marca una pre-
paracion a los pukes, quienes se colocan en parejas y
entrelazan sus manos y brazos frente a frente, entonces
se acentia un momento climdtico mediante el uso de
las percusiones al unisono: tambora, tarola y platillos se
unen al final de un remate para indicarles a los pukes
que deben pelear entre si, saltando y entrechocando los
cuernos que porta su mdscara.

Durante este breve periodo de caos, el “negro”, que
habia recorrido los grupos de pukes que se desplazaban
en el espacio coreogrifico sosteniendo una vara entre
los hombros y sus brazos sin interactuar con ellos,
comienza a castigarlos, ddndoles de varazos en las pier-
nas a diestra y siniestra, sin que las parejas de pukes
dejen de golpearse entre si ni responder a la accién;
luego de un breve periodo el momento climdtico cesa
y la musica regresa a la parte A, indicando con ello un
nuevo periodo de orden; “monarcos” y “uananchas”
regresan a una nueva evolucién en contradanza, mien-
tras los pukes se abrazan y se desplazan por la periferia,
separando al publico de los pequefios danzantes, en
tanto el negro descansa sus brazos en la vara que toma
sobre sus hombros al desplazarse entre los pukes.

La violencia

Los golpes se incrementan durante el trayecto al pue-
blo, el alcohol desinhibe y las acciones son cada vez
mds cadticas, aunque se supone que deben comportar-
se mds agresivos en el cerro. Los choques en el perime-
tro coreogrdfico aumentan, asi como la fuerza en los
varazos del “negro” que intenta imponer el orden. Se
suscitan conatos de pelea constantemente. Al terminar
la procesién danzante varios jévenes estdn borrachos y
sangrantes. Los viejos recuerdan tiempos en los que los
pukes se “comportaban mejor”; sin embargo, parece ser
mds una justificacién ante el visitante preguntdn, pues
las “travesuras” y la violencia eran peores en el pasado,
segtin cuenta José Corona Nufez al recordar lo que vio
en su nifiez en Cuitzeo y Jéruco." Aunque suene poco
l6gico, pareciera que sangrar es un objetivo, pues al lle-
gar al atrio de la iglesia un musico dijo: “Ora si hasta
que corra la sangre”.

Durante la danza los amigos cuidan que el que
danza no sea golpeado por atrds, ni que se excedan en
la rifia ritual. Se ocupan de separar a los que “andan
mal” e incluso de llevarlos fuera del espacio dancistico
para que se calmen; aunque ahora la policia municipal
también participa.

" José Corona Nifiez, Cuitzeo, Monografias municipales,

Morelia, Gobierno de Michoacdn, 1979, pp. 115-116.



Es claro que la danza es una catarsis colectiva, que
permite a una generacién liberarse del control social
por un momento en el marco instituido por la cultura
local. Los jévenes se violentan entre si el dia de la fies-
ta; caen en el caos y luego regresan a la vida cotidiana;
esperan con ansia la fiesta hasta que un dia se casan y
se les prohibe seguir en el caos, ahora deben ordenar su
vida de acuerdo con las normas sociales locales, aceptar
sus responsabilidades y ser esposos, comuneros, padri-
1N0S, Cargueros.

El sentido de la danza no puede expresarse sélo
como un espacio catdrtico que la cultura p’'urhépecha
otorga a los jévenes; para entender las metdforas mds
amplias de lo que implica se necesita conocer un poco
de la historia local. Extender la bisqueda del origen de
la violencia, presente en la danza, nos permitird com-
prender que no atafie sélo a los jévenes sino a la comu-
nidad entera.

Los afrodescendientes en La Ciénega

Llegaron con los encomenderos; Juan Infante los trajo
a Comanja, desde donde controlaba el trabajo de los
pueblos p’urhépecha bajo su jurisdiccién; y fueron el
origen principal de la poblacién mulata que para fines
del periodo colonial estaba presente en toda la meseta
tarasca. Juan Infante fue un hdbil embustero que,
mediante documentos falsos, se hizo de una enco-
mienda en Comanja y luego incrementd los pueblos en
ella enumerados, aprovechando los homénimos, el
traslado, aparicién y desaparicién de comunidades al
finalizar la conquista de Michoacdn; Infante llegé a
tener mds de 50 pueblos bajo su control.”? En 1538
Juan Infante se quejaba ante el rey que muchos escla-
vos se le habfan escapado de sus tierras y estaban en
los alrededores de Cholula y Cuautla, entre los pueblos
indigenas, con lo cual obtuvo una real cédula para que

"> Carlos Paredes Martinez, “El tributo indigena en la regién
del lago de Pdtzcuaro”, en VV.AA., Michoacdn en el siglo xvi, Mo-
relia, Fimax, 1984; Wakako Yokoyama, “La familia Infante: los
primeros colonizadores y la formacién de la sociedad criolla novo-
hispana”, en Tzintzun. Revista de Estudios Histdricos, nim. 19, ene-

ro-junio, 1994, pp. 43-62.
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se le entregaran los que pudiera demostrar que eran de
su propiedad.”

A partir de la hacienda de El Cortijo de San Juan de
la Vega, la familia Infante Samaniego aglutin6 una gran
cantidad de tierras, alrededor de la ciénega de Zacapu,
destinadas a la ganaderfa y con ella llegaron vaqueros
negros y mulatos para trabajar en las estancias de gana-
do mayor, en tanto los indigenas se ocupaban de las
ovejas o ganado menor." La poblacién de origen afri-
cano se ocupaba de organizar el trabajo en las hacien-
das heredadas por dona Francisca Infante Samaniego,
nieta del encomendero. En 1596 en la hacienda del
Cortijo habia crfa de yeguas, huerta y molino, residia
en ella Bernabé, negro, y Maria, negra, esposa de Juan
Grande de la hacienda de Cuiyacuero; en la hacienda
de Pacimo, en la que habia bueyes y novillos, estaba
Manuel, negro, casado; en la hacienda de Quentzeo en
la que habia cria de puercos, habia un negro casado
llamado Luis; en la hacienda de Cuiyacuero, también
de puercos, vivia Juan Grande, negro; en la estancia de
Janamueto vivian dos negros jévenes, Gaspar y Diego,
el negro Juan y el mulatillo Diego de dos afos de edad,
con dos negras: Magdalena y Ursula, y sus hijos.'

Manuel, el africano casado que se ocupaba de Paci-
mo, cambié de dominio entre los hermanos Pedro In-
fante Samaniego, vecino de la ciudad de Michoacdn,
pero residente en El Cortijo de San Juan de la Vega, a
Juan de Sandoval de Samaniego, residente en México,
en 1577; sin embargo, tal cambio de amo no significé
abandonar el latifundio de los Infante.'

"> René Becerril Patldn e Igor Cerda Farfas, Catdlogo de docu-
mentos histdricos coloniales de Michoacdn. Expedientes microfilmados
y reproducidos, Morelia, Universidad Michoacana de San Nicolds
de Hidalgo, 2005, p. 56; Archivo General de Indias, Audiencia de
México, leg. 1088, libro 1 de oficios y partes, ficha 158,
Valladolid, 6 de septiembre de 1538, ff. 180v-181.

' M. Irafs Pinén Flores, “La tenencia de la tierra en la regién
de Tlazazalca-Zacapu-Huaniqueo”, en VV.AA., Michoacdn en el siglo
xv1, ed. cit., pp. 118, 131; Documento 13 del apéndice “Lista de
haciendas de dofia Francisca Infante Samaniego y reglas que el
mayordomo de ellas debia guardar” del Archivo AMP, Protocolos
60-A, pp. 404-405. Documento 7 del apéndice “Sobre que se le
den a Juan Infante indios para su ganado”, INAH, Serie Michoacdn,
rollo 3, p. 389.

' M. Irafs Pifién Flores, op. cit., pp. 134-135.

'® Rodrigo Martinez Baracs y Lidia Espinosa Morales, La vida
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Los afrodescendientes eran los encargados de las
haciendas y coordinaban el trabajo de los indigenas;
asf, dofia Francisca Infante Samaniego recomendé al
mayordomo que administraba sus haciendas del Bajio:
“Yten eres advertido que Bernabé negro, que reside en
las dichas haciendas, es la persona que mds noticia
tiene de todas ellas por haberse criado alli, de lo cual os
ha de informar de todo para tener luz. Y  este negro se
le haga buen tratamiento ocupdndole en el negocio que
mejor supiere”.”” Igual trato recomend para sus escla-
vos de la hacienda de El Cortijo."

Los esclavos africanos de los encomenderos y sus cria-
dos mulatos fueron los encargados de expoliar a las
comunidades indigenas, por ello cometieron abusos en
nombre de los espafioles: metfan ganado en los cultivos
de los indigenas, robaban sus mujeres, los maltrataban y
los robaban; incluso varios cimarrones (esclavos fugados)
se convirtieron en problema para indios y espafioles.”

Las relaciones entre las comunidades indigenas de la
Ciénega con los encomenderos y sus intermediarios
afrodescendientes no fueron buenas; incluso mataron
un esclavo del encomendero espafiol. Ademds de
atender un mesén en Comanja y otro en Zipiajo, los
indigenas de La Ciénega debia acudir a las minas de
Guanajuato, donde otros afrodescendientes los dirigi-
an en las labores de las minas.?! A la muerte de Juan
Infante, Tirindaro, Zipiajo, Azajo y Coeneo querian
sustraerse a la sujecién de su cabecera, Comanja, por

michoacana en el siglo XVI. Catdlogo de los documentos del siglo xvi
del Archivo Historico de la Ciudad de Pdtzcuaro, México, INAH,
1999, p. 121. 18 de julio de 1577, Ciudad de Michoacdn, ficha
259.

"7 Documento 13 del apéndice, en M. Irais Pifién Flores, op.
cit., p. 405.

'8 Ibidem, p. 407.

Y [bidem, p. 158; Marfa Trinidad Pulido Solis, “El trabajo indi-
gena en la regién de Zinapécuaro-Taximaroa-Maravatio”, en
VV.AA., Michoacdn en el siglo xvI, ed. cit., pp. 310-311, 323.

** J. Benedict Warren, op. cit.

' Mandamiento de Luis de Velasco para que los naturales del
pueblo de Comanja no sean obligados a dar a las minas de
Guanajuato mds de cuatro por ciento de indios de servicios cada
semana, 20 de junio de 1592, en Carlos Paredes Martinez (ed.), ¥
por mi visto... Mandamientos, ordenanzas, licencias y otras disposi-
ciones virreinales sobre Michoacdn en el siglo xvi, México,
UMSNH/CIESAS, 1994, p. 482.

ello dofa Francisca Infante Samaniego los acusa de
“indios revoltosos y pleitistas”.** Asi, la poblacién afro-
descendiente estuvo presente en los imaginarios de la
poblacién indigena de la regién de la Ciénega desde
mediados del siglo XvI.

En apariencia el pueblo de Tirindaro estaba poblado
por “sélo indios”; sin embargo, en 1619 tenia cuarenta
familias de indigenas viviendo en él, y en la hacienda
de El Cortijo y estancias de los alrededores habitaban
seis vecinos espafioles y cuarenta personas de servicio
“indios, negros y mulatos”.?» En 1668 tenfa Tirindaro a
varios afrodescendientes residiendo en él, como Andrés
Moreno, Diego Baquero y Juan Mulato;* pero tam-
bién en los pueblos de alrededor, como Tarejero, Coe-
neo y no se diga en las estancias de El Cortijo y Bellas
Fuentes, donde coexistian afrodescendientes con
miembros de otras castas novohispanas:

Estancia de Bellas Fuentes del Lic. Lorenzo Anguiano,
[cura] beneficiado de Uaniqueo

Francisco Lépez Anguiano, su mujer mestiza
Dofia Jerénima de la Cueva, espafioles

Diego Mexfa mulato su mujer Juana Herndndez
Pedro Juan indio su mujer Michaela Ma.

Pedro Gonzdlez, mestizo, su mujer Ana Contreras
Pedro Lorenzo, indio, su mujer Isabel Marfa
Marcos Juan su mujer Ana Maria

Juan de los Santos, mulato soltero

Josepa Mexfa, soltera

Grabiela Mexfa, soltera

Marfa Mexfa, soltera

Augustina Mex{a, soltera

Thomas Mex{a, soltero

Pedro Francisco, soltero

Diego Francisco Soltero®

22 Mandamiento de Luis de Velasco, 20 de marzo de 1592, 7b:-
dem.

» Alberto Carrillo Cdzares, Partidos y padrones del obispado de
Michoacin 1680-1685, Zamora, El Colegio de Michoacdn, 1996,
p. 108.

* Archivo Histérico Manuel Castafieda Ramirez, Parroquial/
Disciplinar/Padrones/Asientos, caja 9, exp. 4, “Padrén deste parti-
do de Tirindaro este afio de 1668, ff. 1-4.

2 Ibidem, f. Gv.



La primera persona nombrada era probablemente el
administrador espafol, seguramente emparentado con
el cura de Guaniqueo; casado con una mestiza y acom-
pafiado de una mujer espafiola con el titulo de “dofa”,
es decir, hidalga, tal vez familiar de los Anguiano. En
seguida aparece enlistada una pareja de mulatos, quizd
padres de un numeroso grupo de solteros apellidados
Mex{a; luego varias parejas de indios y una de mestizos.
Juana Herndndez, la esposa del mulato Diego Mexia,
podria estar emparentada con Simén Herndndez, ne-
gro, casado con Lucfa Rosa y padre de Antonio Her-
ndndez, muchacho “de confesién”, quienes vivian en la
estancia de El Cortijo.”

La fuerte integracién e intercambios genéticos y cul-
turales se incrementé en el siglo xviil. Pueblos que
ahora tienen una poblacién “mestiza”, como Zirahuén,
Santa Clara de los Cobres, Tingambato, Nahuatzen,
Erongaricuaro, Uruapan, eran en 1765 fundamental-
mente indigenas con una fuerte presencia de los afro-
descendientes; igual sucedia con las ciudades de
Pdtzcuaro y Tzintzuntzan; incluso pueblos que ahora
imaginamos como habitados sélo por indigenas p’ur-
hépecha, aunque ya han cambiado de lengua materna,
tenfan a mediados del siglo xviil habitantes afrodes-
cendientes, como Capacuaro, Zirosto, Zacdn, Corupo,
Paracho, Purenchécuaro.”

A principios del siglo xiX los habitantes de Tirindaro
eran 170 familias que vivian bastante bien: “se ocupan
en la cria de ganado, curtir cueros, hacer zapatos y sem-
brar maiz y trigo de temporal, y logran vivir con desa-
hogo y son ddciles e industriosos pero poco ladinos”.?
Tenfan una cofradia con 107 reses adultas, 20 ovejas y
27 caballos, que paseaban en tierras de la hacienda de
Bellas Fuentes, las cuales también arrendaban a cambio
de trabajar 90 individuos por un periodo de 10 dias tan
sélo por la comida.

Las comunidades indigenas fueron expoliadas en
lo econémico por los espafioles y criollos mediante la

2 Thidem.

27 “Relacién de Pdtzcuaro de 1754”, en Isabel Gonzdlez
Sénchez, El obispado de Michoacdn en 1765, Morelia, Gobierno de
Michoacdn, 1985, pp. 277-296.

* Inspeccion ocular en Michoacdn. Regiones central y sudoeste (intro-
duccién y notas de José Bravo Ugarte), México, Jus, 1960, p. 51.
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intermediacién de los sirvientes afrodescendientes,
quienes los compelian al trabajo en la hacienda o en el
pueblo. La representacién imaginada del afrodescendien-
te entre la poblacién indigena nos presenta al “negro”
como “violento”, “flojo”, “golpeador”, que “se aprovecha”
del “indio”, visto como “amable” y “trabajador”.

Para finalizar una interpretacién

L. danza se convierte en el reflejo de una situacién
que hunde su sentido en el tiempo, y recrea, kinética-
mente, la historia de la comunidad; hay una memoria
de una situacién de libertad y caos que es interrumpi-
da por el nuevo orden mediante la violencia.

Los pukiecha representan, en su indumentaria, a
hombres en parte venado (axuni) y en parte puma (pu-
ki), son metdforas de los habitantes antiguos de Michoa-
cdn; tienen momentos de paz y tensidn entre si, en un
alegre caos aparente que es ordenado mediante la vio-
lencia ejercida por la figura simbdlica de ese hombre
“negro”, representante de la poblacién no indigena que
lleg6 a La Ciénega de Zacapu en el siglo XVI. Turhisi era
la palabra para designar al negro de Guinea en la época
colonial; se usaba también rurimbengnari (narigén); en
la actualidad designa al mestizo y la que se utiliza para
el color negro como adjetivo es turhipiti .* Al pregun-
tar si el personaje es de piel negra, la respuesta de los
espectadores de Tirindaro es: “No, es de ‘alma’ negra,
por eso tiene los ojos azules”; reinterpretan la anécdota
presente en la danza, o mejor dicho, la contextualizan
histéricamente; ahora ya no hay “negros” en la regién,
asi que para la gente de Tirindaro el representado en la
danza es el mestizo.

La danza recrea el drama de la colonizacién europea,
pero también actualiza en las interpretaciones contempo-
rdneas las metdforas presentes en los personajes; los
p’urhépecha son los pukiecha y el negro o turhisi es
ahora el mestizo. La situacién se repite en circunstan-
cias distintas.

» Traduccién tomada de Fray Maturino Gilberti, Vocabulario
en lengua de Michuacan, Zamora, El Colegio de Michoacdn /
Fondo Teixidor, 1997; transcripcion a la graffa actual del p ‘urbe-
pecha: Juan Veldzquez Pahuamba ez al., Vocabulario prdctico bilin-
giie p ‘urhepecha-espaiiol, Morelia, INEA-Michoacdn, 1997.
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La danza
en (Guanajuato.
Una diversidad desconocida

uanajuato es un estado de la Repuiblica mexicana poco estudiado
en cuanto a sus manifestaciones musicales y dancisticas tradicionales,
seguramente porque en ese estado del Bajio se encuentra uno de los corre-
dores industriales mds importantes del pafs, y esa misma modernizacién
ha olvidado fortalecer y difundir su patrimonio cultural inmaterial. A par-
tir de 2003, cuando México ratificé ante la UNESCO la Convencién para
la Salvaguarda del Patrimonio Cultural Inmaterial, es atin mds necesario el
estudio de las tradiciones musicales y dancisticas del pais, pues algunas
expresiones estdn a punto de desaparecer y por ello es necesario docu-
mentarlas.

En el presente trabajo revisaré dos documentos en los que se apuntan
varias de las danzas tradicionales existentes en Guanajuato hasta el dlti-
mo cuarto del siglo XX, y a partir de ellos comparar —a partir de mis
experiencias de trabajo de campo— cudles son las danzas que se han
extendido y cudles ya no se presentan actualmente, asi como proponer
una regionalizacién del estado a partir de su danza tradicional.

Regiones econémicas y regiones culturales

Partiendo del objetivo general de ubicar desde un punto de vista cultu-
ral las regiones especificas de Guanajuato —que no partan exclusivamen-
te de las caracteristicas fisicas del territorio (clima, orografia, vegetacién,
etcétera) sino de ciertas relaciones humanas y que histéricamente hayan
fortalecido los lazos de intercambio cultural en la zona—, revisaremos
ripidamente una monografia editada por la Secretarfa de Educacién
Puablica, en la cual observamos que el estado puede dividirse en cinco
regiones “geogréfico-culturales (o geoculturales), tomando en cuenta
caracteristicas de su paisaje, tanto fisico como humano. Todas ellas tienen
nombres tradicionales mantenidos desde hace mucho tiempo™: los Altos,

" Profesor-investigador de la Universidad de Guanajuato, campus Ledn.
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la Sierra Gorda, la Sierra Central, el Bajio y los
Valles Abajenos.'

Lo anterior sirve para delimitar de manera
preliminar las zonas de estudio. Con respecto
a las regiones que forman el sur de Guanajuato
estarfamos hablando del Bajio y los Valles
Abajefios. Sin embargo, los “valles abajefios de
alguna manera son considerados continuidad
del Bajio”, aunque se mencione también que
es una zona ‘mds integrada a Michoacdn no

s6lo en términos geogrificos sino econémicos
y culturales desde tiempos remotos”, lo cual
marca cierta contradiccién? —;podria ser una
subregién cultural del norte de Michoacdn mis
que de Guanajuato o el Bajio?

Otra delimitacién la aporta el historiador

David Charles Wright Carr, quien propone:

el Bajio se define como el conjunto de planicies
—con una altura de 1 600 a 2 000 metros sobre
el nivel del mar— ubicado en la parte meridio-
nal de los estados de Guanajuato y Querétaro.
Su limite meridional es el rfo Lerma. Abarca los
valles de varios afluentes, los cuales bajan desde
el norte y el oriente: los rios Turbio, Guana-

juato, Laja y el sistema de los rfos Querétaro, Fofografia 1. Broncos de Ledn en la fiesta de San Miguelito. San Felipe, septiem-

Pueblito y Apaseo. En su extremo oriental, el
Bajio llega hasta el rfo San Juan, tnico de esta
regién que fluye hacia el Golfo de México, a través del
sistema de los rios Moctezuma y Pdnuco. El Bajio abarca
las ciudades actuales de Pénjamo, Irapuato, Silao,
Guanajuato, Salamanca, Celaya, Comonfort, San Miguel
de Allende, Dolores Hidalgo, Apaseo el Grande y San
Juan del Rio (Wright, 1999: 7).2

Una dltima delimitacién es la que aparece en Breve
historia de Guanajuato, la cual marca “tres regiones que
q g q

' Guanajuato. Cerros y bajlos, testigos de la historia. Monografia
estatal, México, SEP, 1989, p. 14.

> Marfa Guevara Sanginés, Guanajuato diverso: sabores y sinsa-
bores de su ser mestizo, Guanajuato, Ediciones La Rana, 2001, pp.
70-73.

? David Charles Wright Carr, La conquista del Bajio y los orige-
nes de San Miguel Allende, México, FCE / Universidad del Valle de
México, 1999, p. 7.

bre de 2011.

dividen a la entidad horizontalmente en norte, centro
y sur” a partir de “la problemdtica geogrdfica, climdti-
ca y el nuevo dmbito socioeconémico”, mencionando
que la regién norte es la mds pobre, la centro es la mds
industrializada y con los mejores suelos, y la regién sur
presenta un desarrollo econémico intermedio.*

De las cuatro delimitaciones utilizaré la primera,
pues es mds especifica y podrd fundamentar las dife-
rencias entre subregiones culturales. La tdltima es bas-
tante general y remarca sélo indices de desarrollo
socioecondmico, por lo que serd utilizada sélo en tér-
minos generales. La segunda y tercera son utiles para
otro tipo de regionalizaciones histéricas, por lo cual
tampoco las usaré.

* Ménica Blanco, Alma Parra y Ethelia Ruiz Medrano, Breve
historia de Guanajuato, México, FCE / El Colegio de México, 2000,
pp- 241-242.
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indicado para realizar un andlisis, por lo que
muestro a continuacion las descripciones de
acuerdo con la fecha del afio en que apare-
cen las danzas:

* 3 de enero. Yuriria. Dia de la Preciosa Sangre de
Cristo. Se organiza una procesién tradicional en
la que participan varios grupos de danzantes,
muchos de ellos de pueblos aledafios, y que eje-
cutan los bailes de los Sonajeros, de los Inditos
y de las Pastoras. El desfile que se lleva a cabo el
dfa siguiente va presidido por los Tres Reyes
Magos (ataviados elegantemente y montados a
caballo); al final de la procesién van los danzan-
tes, infatigables y movidos por el fervor.

* 20 de enero. Leén. Dia de San Sebastidn. No deje

de presenciar los bailes de los Matachines, de los
Guerreros y Caballitos, asi como las Danzas
Aztecas.
* Miércoles anterior al domingo de Pentecostés.
Leén. Dia de Nuestra Sefiora de la Luz.
Enfrente de la iglesia dedicada a la Virgen de la
Luz se retinen varios grupos de danzantes, por-
tando sus atuendos tipicos; llevan hermosos arre-
glos florales que ofrecen a su patrona, junto con
sus danzas y oraciones.

* 24 de mayo. Empalme Escobedo. Dia de Marfa
Auxiliadora. Ademds de la procesién de fieles, hay
grupos de danzantes que ejecutan los bailes de los

Compadres, los Apaches y los Sonajeros.

Fotografia 2. Conchero adorando la Santa Cruz. Cerro de Culiacdn, mayo de  * Jueves de Corpus Christi. San Miguel de Allende.

2011.

La danza en la fiesta tradicional

Uho de los documentos que contiene informacién
sobre la existencia de danzas en el estado de Guana-
juato es el libro Fiestas de México, una gufa de indole
turistica en la cual s6lo se mencionan datos generales
de lo que uno puede observar en fechas y lugares espe-
cificos, sin hacer descripciones profundas; sin embar-
go, es de los pocos trabajos que intentan mencionar las
fiestas que se realizan en todo el estado. Las fiestas
estdn clasificadas por estado de la Republica, y en cada
uno se sigue un orden alfabético en funcién del lugar
en que se realiza. Por supuesto, este orden no es el mds

Corpus Christi. Esta es una de las festividades

predilectas de los nifios, quienes se visten con el
atuendo de los indigenas y ejecutan las danzas tradi-
cionales (como la de los Hortelanos).

* Domingo después del dia de San Antonio. San Miguel
de Allende. Dia de San Antonio. En honor a la ima-
gen de este santo se organizan bailes (el de los Horte-
lanos y de los Locos).

* 4 de julio. Acdmbaro. Dia de la Virgen del Refugio. En
este dfa se organiza una procesién; y ademds se ejecu-
tan una gran diversidad de bailes, entre los que desta-
can los de los Moros, Franceses, la danza de los
Viejitos, de los Aztecas, de los Chichimecas y Pames,
la danza del Venado y la de las Jicaras.

* 16 de julio. Celaya. Dia de la Virgen del Carmen.
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Durante esta fiesta podrd presenciar las famosas dan-
zas de los Sonajeros y del Plumero.

* 25 de julio. Santiago Maravatio. Dia de Santiago Apés-
tol. Los habitantes festejan este dfa con fuegos artifi-
ciales, musica y danzas que duran varios dias, y entre
las que destaca el Baile de los Sonajeros.

* Domingo después del dia de Santiago Apéstol. Nautla.
Dia de Santiago Apéstol. Dos grupos de nativos se
turnan para ejecutar las danzas tradicionales, portan-
do siempre sus trajes tipicos.

* 15 de agosto. Celaya. Fiesta de la Asuncién de la
Virgen. Durante estas fiestas se organizan danzas, fue-
gos artificiales y musica interpretada por las bandas de
la localidad.

* 1 de septiembre. Comonfort. Dia de la Virgen de los
Remedios. Por la tarde, los devotos se visten con sus
atuendos tradicionales y ejecutan sus bailes (la danza
de los Sonajeros, la de los Apaches, de los Compadres
y de los Toreritos y las Rosas). La segunda parte de este
festival se lleva a cabo el tltimo domingo de noviem-
bre, con el mismo tipo de actividades.

* 28,29 y 30 de septiembre. San Felipe (Torres Mochas).
Festival de San Miguel (Dia del Nifio Miguelito). Se
revive la batalla entre Moros y Cristianos; los partici-
pantes se dividen en dos “ejércitos” con sus respectivos
“cuerpos de caballeria”. Uno de los grupos “ataca’, y el
otro “se defiende” y “defiende” al pueblo en medio del
barullo y de las descargas de zempaziichiles, hasta que
finalmente los “derrotados” se rinden. Después se or-
ganizan danzas aztecas y otomfes.

* Sdbado después del Dia de San Miguel. San Miguel
de Allende. Dia de San Miguel Arcdngel. Los grupos de
danzantes (los Apaches, las Pastoras y los Moros) es-
peran la llegada de la gente proveniente de otros po-
blados, y luego van por las calles, acompafados por
bandas musicales, ejecutando sus danzas, siempre pre-
sididos por cempaztchiles.

* 7 de Noviembre. Guanajuato. Fiesta de las Iluminacio-
nes. Hay danzas, musica y fuegos artificiales.

* 8 de diciembre. Dolores Hidalgo. Dia de la Inmaculada
Concepcidn. Se conmemora con un festival religioso
muy colorido y una feria popular con danzas tipicas
ejecutadas por varios grupos, todos ellos vestidos con
atuendos muy vistosos.’

> Fiestas de México, México, Panorama, 1983, pp. 45-52.

De la informacién que nos ofrece el anterior panora-
ma, comenzaré por elaborar una primera regionalizacién,
dividiendo el estado en cuatro zonas: noroeste, noreste,
sureste y suroeste, aunque cabe mencionar que este tra-
bajo no refiere ninguna fiesta del suroeste del estado.

Noroeste (Ledn y San Felipe)
Aztecas (2)

Guerreros y caballitos
Matachines

Moros y cristianos
Otomies

Noreste (Empalme Escobedo, San Miguel de Allende
y Comonfort)

Apaches (3)

Compadres (2)

Hortelanos (2)

Locos

Moros

Pastoras

Sonajeros (2)

Toreritos y las Rosas

Sureste (Yuriria, Acdmbaro, Celaya y Santiago
Maravatio)

Aztecas

Chichimecas y Pames
Franceses

Inditos

De las jicaras

Moros

Pastoras

Del Plumero
Sonajeros (3)

Del Venado

Viejitos

Aunque los datos son ambiguos, esta pequefa regio-
nalizacién podrd ser contrastada con otras fuentes.
Ademds, algunas de las danzas referidas seguramente
no son de Guanajuato, sino que fueron grupos invita-
dos de otros estados, o pertenecientes a ballets folcl6ri-
cos, como la del Venado o de los Vigjitos.
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La danza como cultura popular regional

Otro estudio que menciona la danza en el estado de
Guanajuato es un articulo de Luis Miguel Rionda, en
el cual también se observa que “no se han realizado los
suficientes estudios —histéricos, sociolégicos o antro-
poldgicos— que amerita la enorme riqueza cultural de
nuestro pueblo”.® La revisién de las danzas encontradas
se organizé de acuerdo con regiones estatales especifi-
cas: Valles del Bajio Sur, Bajio y Corredor Industrial,
Bajio leonés, Sierra y Altos, y Sierra Gorda.

De la primera regién se menciona que ahi se en-
cuentran las “mejores bandas del estado”, otro género
de musica popular local es el de tunditos, de chirimia y
tamborcillo, con que se acompanan algunas danzas, o
“grupos como el dio ‘El Colorado’, de Jaral, de violin
y guitarra, “que acompasa la danza de sonaja’. Entre las
danzas se mencionan como del lugar la de “la Sonaja”
(Jaral del Progreso), la de “Paloteros” (Pifiicuaro, San
Lucas y Yuriria), la de “Moros y Cristianos” (Coroneo),
la de “la Granada” (Moroledn y Uriangato), la de “Moji-
gangas’ (Acdmbaro y Yuriria), la de “Borrachos” (Yuri-
ria, barrio de Tareta), la de “Los Pescadores” (Yuriria,
barrio de Santa Marfa), la de “La Pluma” (Jaral), la de
“Concheros” (Jaral), la de “Panaderos”, la de “Locos”, la
de los “Inditos” y la del “Cucunito”, entre otras. Tam-
bién destaca las pastorelas que se representan en varias
poblaciones.

En la segunda regién, ademds de mencionar la
importancia del corrido y de las pastorelas, el autor
afirma que hay danzas “en serio riesgo de desaparecer o
degenerar”, como la Danza de las Ceras en Salamanca;
la de Franceses y Mexicanos en Celaya; la de Apaches,
Compadres, Vals, Sonaja, Torito y Viejitos en Comon-
fort; la de Negritos en Huanimaro; Concheros en San-
ta Cruz de Juventino de Rosas, Pénjamo y Cuerdmaro.

De la regién del Bajio leonés se destaca el Cerro del
Cubilete, a donde asiste, por sus distintos nombres, la
Danza de Concheros, Danza Azteca o Danza de Con-
quista. Es en “San Pancho” donde radica el “decano de

¢ Luis Miguel Rionda, “Las culturas populares guanajuatenses
ante el cambio modernizador”, en Relaciones, vol. XI, ndm. 41,
invierno de 1990, pp. 79-115.

los capitanes de concheros de todo el estado e incluso
del pais: don Natividad Reyna [...] Este personaje
coordina e instruye a jévenes de distintos lugares para
que funden nuevas “mesas” —unidad organizativa de
los concheros— en sus lugares de origen”. Esta danza
se encuentra en San Francisco, Silao, Manuel Doblado
y Romita.

Otra danza es la del Torito “quizd la mds guanajua-
tense de todas las danzas rituales. [...] La danza es
interpretada por ocho personajes —el torito, el hacen-
dado, el caporal, la maringuea, la borracha, el joroban-
te, el ermitafio y el diablo— en el caso de Silao, y de
ocho a diez en Romita —se agregan el indio y la muer-
te’—. Se acompana con chirimfa y tarola, y en Romita
se conserva aun la letra que acompafiaba a las melodi-
as de cada personaje, los lugares donde se interpreta
son Silao, Romita, Manuel Doblado y Purisima. La o-
tra danza que destaca es la de Indios brutos o Mata-
chines, “mejor conocida simplemente como danza de
brutos. Silao es su centro principal”, aunque se encuen-
tra también en Romita.

En la regién de la Sierra y los Altos se destaca “el
Juego de los Siete Pares de Francia” que se representa
en Dolores Hidalgo, y una danza-coloquio de la Con-
quista en Ocampo, pero la danza mds representativa es
la de Concheros, que tiene como la mesa mds impor-
tante la del Sefior de la Conquista en San Miguel de
Allende. Otras danzas son las de Panaderos, Hortela-
nos, Rayados, Matlachines, Broncos, Locos, Sonajeros,
Coconito, Moros y Apaches. La danza del Torito es la
mds popular en el municipio de Guanajuato, y en
Dolores Hidalgo se interpreta la Danza de las Plumas,
ademds de los tunditos de San Miguel de Allende (flau-
tin y tamborcillo). Ademds de estos instrumentos, es
posible escuchar conjuntos de violin y guitarra, “e
incluso con banjo, que tocan en velorios de angelito o
en danzas”.

En la Sierra Gorda se interpreta el Huapango, que
tiene relacién con el que se interpreta en San Luis

7 Esta representacién tiene que ver mds con el teatro devocio-
nal, pero se ha tomado como parte de las danzas de Conquista
(Carlo Bonfiglioli y Jests Jduregui, Las danzas de Conquista. 1
México contempordneo, México, FCE / Conaculta, 1996, pp. 145 y

« - »
ss.). Su nombre es “Los doce pares de Francia”.
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Potosi y el norte queretano. “La danza regional no es
muy variada, pero se detectd la existencia de danza
Azteca” en Santa Catarina, San Luis de la Paz, Doctor
Mora, Tierra Blanca y San José Iturbide, y danza de
Los Rayados en Tierra Blanca. Ademds, suele haber
conjuntos de tunditos en Doctor Mora, Misién de
Chichimecas y Tierra Blanca.

Aunque esta investigacién no especifica los dias en
que se representan estas danzas, s{ menciona algunas
fechas importantes a nivel estatal: para la regién I cita
la fiesta en honor a la Preciosa Sangre de Cristo en la
cabecera de Yuriria; para la region III menciona la im-
portancia del Cerro del Cubilete como centro de ado-
racién y a donde asisten danzas, pero no especifica el
dia en que se realizan; en la regién IV se cita la fiesta en
honor a la imagen del Divino Salvador, del 5 al 7 de
agosto en el rancho de los Herndndez, en Dolores Hi-
dalgo, donde se representan los Doce pares de Francia;
con respecto a las danzas de concheros afirma que las
devociones de la Mesa General del Sefior de la Con-
quista, con nucleo en San Miguel de Allende, son: la
fiesta del Senor San Salvador de los Afligidos de El
Llanito el 1 de enero; fiesta del patrono Sefior de la
Conquista y los 33 credos, en San Miguel, el primer
viernes de marzo, dfa de la Santa Cruz en Puerto de
Calderén el 3 de mayo, y la fiesta del Sefor San
Miguelito, el 29 de septiembre en San Miguel.

La pervivencia de la danza tradicional en Guanajuato

A partir del trabajo de campo realizado durante dos
afos observo que ya no sobreviven todas las danzas a-
rriba referidas. A partir de los resultados obtenidos pre-
sento las danzas registradas por fecha del afio, a
sabiendas que cada afio varfan las danzas que se invitan
de fuera y su procedencia; sin embargo, las danzas loca-
les son las que asisten regularmente:

* 3 de enero. Yuriria: danza de Sonaja (Sonajeros) de
Yuriria.

* 4 de enero. Yuriria: desfile de Reyes Magos de barrios
de Yuriria, seguidos de danza de Palo (Paloteros) de
Parangarico, de Uriangato, de Yuriria y de Casacuardn
(jévenes), danza de Chichimecas y franceses de Jaral

L ven T iy

Fotografia 3. “Doce pares de Francia”, Dolores Hidalgo, marzo
de 2011.
del Progreso; danza de Viejitos y del Pescado de
Pdtzcuaro, Michoacdn (ballet folclérico).

* 15 de enero. Colonia Las Maravillas, Ledn: seis danzas
de Broncos.

* 16 de enero. Moroledn: desfile con danzas de Locos,
danza de Paloteo de Uriangato y barrio de La Joya,
Yuriria; danza Azteca de San Miguel de Allende, danza
de Broncos (con machete) de Leén y Matlachines de
Lagos de Moreno, Jalisco.

* 20 de enero. Ledn: danza Azteca de Ledn.

* 22 de enero. Guanajuato: procesion previa a la peregri-
nacién a San Juan de los Lagos con danza Azteca,
batallén de Guanajuato, danza del Torito y danza de
Broncos de Silao (Bdrbaros con machete).

* 25 de enero. Casacuardn: desfile con danza de Sonaja de
Casacuardn.

+ 2 de febrero. Pueblo Nuevo: danza del Torito de Ro-
mita. San Juan de los Lagos, Jalisco: danzas de Bron-
cos de San Felipe y Leén (con machete), y matlachines
de Jalisco y Zacatecas.
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* 2y 3 de mayo. Victoria de Cortazar: salen danza
de Sonaja, danza chichimeca, danza azteca de chi-
chimecas y franceses y dos ballets escolares bailan-
do danza de Sonaja, pero con vestimenta y musica
de distintos estados de la Republica (todas de
Victoria de Cortazar), y danza azteca de Jaral del
Progreso.

* 6, 7 y 8 de mayo. San Felipe: representacién de
moros y cristianos de San Felipe.

* 8 de mayo. San Felipe: danza de Broncos de San
Felipe (con machete).

* 15 de mayo. Mesa de Ibarrilla y colonia Nuevo
Leén, Leén: danza de Broncos de Leén (con
machete)

* 4 de julio. Acdmbaro: dos grupos de danza azte-
ca, aunque varios integrantes fueron de Celaya,
Queréndaro, Morelia y Victoria de Cortazar.

* 25 de julio. Valle de Santiago: cuatro grupos de
danza azteca, aunque con invitados de Victoria
de Cortazar, por lo menos.

* 6 de agosto. San Felipe: danza de Broncos de San
Felipe o de Ocampo (con machete y con varas).

* 15 de agosto. Valle del Maiz, San Miguel de
Allende: chichimecas y franceses.

Fotografia 4. Paloteros en la fiesta de la Preciosa Sangre de Cristo. Yuriria, enero
de 2011.

* 6y 7 de marzo. San Antonio del Gallinero, Dolores
Hidalgo: representacién de Doce pares de Francia.

* 16, 17 y 18 de marzo. Arard, Michoacdn: danza de So-
naja de nifias y de Chichimecas contra franceses de
Acdmbaro, ballet de nifias y danza de Chichimecas
contra franceses “del Campamento” de Acdmbaro y
danza Azteca de Acdmbaro, entre otros grupos de
Michoacdn, Estado de México y Distrito Federal.

* 19 de marzo. San José Iturbide: danza de rayados (apa-
ches).

* 19 de marzo. San José de Gracia, Silao: danza del Torito
de Silao y danza de Broncos de Leén (con machete).

* 20 de marzo. San José de Trédnsito, Guanajuato: danza
del Torito y danza de Broncos de Leén (con machete).

* 30 de abril y 1 y 2 de mayo. Cerro de Culiacdn: grupos
de Chichimecas y franceses. Santiago Capitiro: se
invit4 a un ballet folclérico de San Luis de la Paz emu-
lando Chichimecas y franceses, y a concheros de
Irapuato.

*+ 18 de agosto. Colonia Marfa Dolores, Ledn:

danza de Broncos de Ledn (con machete).

* 4 de octubre. Pénjamo: suele presentarse danza
de concheros (el afio que asistimos no hubo danzas).

* 24 de septiembre. Valle de Santiago: danza de Aztecas.

* 27 y 28 de septiembre. San Felipe: procesion de bata-
llones con cinco danzas de Broncos de San Felipe y
Ledn (con machete).

* 29 de septiembre. San Miguel de Allende: danzas de
Chichimecas y Aztecas.

* 9 de octubre. Colonia Buenos Aires, Ledn: danza del
Torito y de Broncos de Ledn (con machete)

* 23, 24 y 25 de octubre. Coroneo: representacion de
moros y cristianos.

* 28 de octubre. Apaseco el Alto: procesién con danza
Azteca.

* 6 de noviembre. Colonia San Martin, Leén: danza del
Torito y seis danzas de Broncos de Ledn y Silao (con
machete)

+ 7 de noviembre. San Luis de la Paz: desfile de danzas
Chichimecas y franceses, Rayados y danza Azteca.

* 13 de noviembre. La Tinaja, Ocampo: procesién de



bienvenida con danza de Broncos de La
Tinaja (con varas).

* 25 de noviembre. Comonfort: procesién con
dos danzas Azteca, dos danzas de Pluma, dos
danzas de Chichimecas y franceses, danza de
las Rosas y danza de Toreritos

* 8 de diciembre. Ocampo: desfile con batallo-
nes y danza de Broncos (con varas).

* 12 de diciembre. Romita: danzas del Torito y
de Broncos de Leén y Silao. Ledn: danza de
Broncos en varias colonias y desfile al San-
tuario de la Virgen.

24 y 25 de diciembre. Loza de los Padres,
Leén: dos danzas de Torito, tres danzas de

Broncos (con machete) y danza de matlachi-
nes de Lagos de Moreno, Jalisco.

* 25 de diciembre. Uriangato: desfile de Reyes
Magos, dos danzas de Borrachos (es de rela-
cién y tocan jarabes de intermedio), danza
de Paloteo de Uriangato, y danza de Chichi-
mecas y franceses del barrio de La Joya de
Yuriria.

De todas estas celebraciones se cuenta con

registro fotogrdfico y de video. En las festivi-

dades mayores, como la del 12 de diciembre Yy Fotografia 5. Rayados de San José lturbide. San Luis de la Paz, noviembre de

la del 3 de mayo, se contratan danzas en domi- 2010
cilios particulares de todo el estado, aqui sélo

se mencionaron dénde se pone una feria. Por
supuesto, falta hacer trabajo de campo en una cuarta
parte del estado, por lo menos.

Conclusiones

Con el avance que llevo en mi investigacién puedo
proponer una regionalizacién y determinar las siguien-
tes generalidades para el andlisis diacrénico de algunas
manifestaciones dancisticas especificas.

Region Yuriria-Purudndiro

En relacién con la danza de Palo (de Paloteo o de
Paloteros), existen grupos desde Purudndiro, Villa Mo-
relos y Huandacareo, Michoacdn, hasta los municipios
de Uriangato y Yuriria. No se interpreta en Moroledn,
Santiago Maravatio, en Salvatierra, en Jaral ni en Valle

de Santiago. Al parecer esta danza muestra tener el
vigor para mantenerse constante. Por tradicién oral,
sabemos que la danza tiene por lo menos cien afios en
la regién y que proviene del estado de Guanajuato, a
decir de los danzantes michoacanos.

La danza de Sonaja o Sonajeros se presenta en
Comonfort, Victoria de Cortazar, Santiago Maravatio,
San Nicolds de los Agustinos, Yuriria y Acdmbaro. La
musica que se ejecuta para esta danza hacia el sur es
con violin y tambor (interpretada solamente por un
violinista de Yuriria), mientras en Comonfort y
Victoria de Cortazar es acompanada con banda de me-
tales. Inferimos que en el sur perderd dentro de poco su
melodia y se extenderdn los grupos de danzantes que
bailan la danza de sonaja con musica de banda y sin el
sombrero caracteristico, como ya se hace en Victoria de
Cortazar o en Acdmbaro.
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Ciertamente, otras danzas han desaparecido en los
tltimas décadas, pues no hemos podido apreciar la de
Panaderos (en Comonfort un maestro menciond que
se trataba de la de Sonaja), la de la Granada, la del
Cucunito y las representaciones de Moros y cristianos.
La de Borrachos sélo se representa en Moroledn y estd
en vias de desaparecer. Existen grupos de Locos o Locas
y de Mojigangas, que mucha gente mayor no conside-
ra como danza, sino como “relajo”, lo cual puede de-
berse a que han perdido una estructura discursiva o
porque realmente nunca la tuvieron.

Otras danzas registradas en los trabajos anteriores
son invitadas de fuera por lo menos desde hace cin-
cuenta anos, ya que no obtuvimos informacién alguna
sobre ellas (la de Inditos y la de Viejitos; la del Venado

es una incdgnita).

Regién de Arard-Cerro de Culiacin

Esta regién estd determinada por los centros ceremo-
niales de Araré y Cerro de Culiacdn, el cual conjuga
danzas de concheros principalmente, al menos en las
tltimas décadas. Puede ser dividido en dos subregio-
nes, aunque existen lazos entre Celaya, Valle de Santia-
go, Jaral del Progreso y Acdmbaro. Los danzantes de
Araré provienen de la parte noreste de Michoacdn, de
todo el poniente del Estado de México, y de Acdmbaro
y Jerécuaro, en el estado de Guanajuato. Ademds hay
presencia mazahua de San Felipe del Progreso y puré-
pecha, aunque esta dltima es mds fuerte en el dmbito
comercial que en el festivo. La danza de Moros y cris-
tianos se preserva en Coroneo, pero sin terminar la
relacién de didlogos, por lo que se mantendrd en la re-
gién en una versién muy reducida de la zona de Arard.
Los danzantes del Cerro de Culiacdn provienen princi-
palmente de Celaya, Jaral del Progreso, Valle de San-
tiago y, hasta hace algunos afos, de Yuriria. En el cerro
de Culiacdn se unen las expresiones de las danzas Azte-
cas y Concheros con las danzas de Chichimecas y fran-
ceses del centro y el noreste de Guanajuato.

Por supuesto, ambos centros ceremoniales serfan
nucleos fuertes dentro de otras relaciones con las zonas
aledafias, pero me parece pertinente aclarar que tienen
distinto repertorio de danza, tanto en Acimbaro como

en Celaya y Valle de Santiago, por ¢jemplo. También

cabe apuntar que los regidores de Araré mencionan
que antes no habfa danza Azteca, sino puros Conche-
ros. La relacién actual surge al parecer de que grupos
de Concheros del Estado de México han conquistado a
otras danzas Aztecas del Distrito Federal, o que tales
danzas han dejado de usar la concha. Por tradicién oral
sabemos que Acdmbaro fue conquistado por danzas del
poniente del Estado de México, aunque cabria hacer
un estudio muy profundo sobre repertorios dancistico-
musicales, pues queda claro que estos danzantes no tie-
nen una relacién fuerte con las danzas de Concheros de
Querétaro. Seguramente la relacién entre danzantes de
Araré y el Cerro de Culiacdn no tiene mds de 30-40
afos, pero podemos afirmar que en 20 afos se habrd
consolidado tal relacién.

Region Chichimeca-Otomi

En general, podemos detectar una regién mds o menos
uniforme entre los municipios de Apaseo, Comonfort,
San Miguel de Allende, San Luis de la Paz y su relacién
con la regién de la Sierra Gorda en el aspecto especifi-
co de la danza. Aunque en la Sierra Gorda se dé la tra-
dicién del huapango arribefo, en cuanto a danza
tenemos que existen grupos de Rayados, y principal-
mente de Concheros.

Al parecer estos grupos de Concheros fueron con-
quistados por los del semidesierto queretano, especial-
mente del municipio de Tolimdn. Lo anterior se
refuerza con la musica de tunditos, que estd préxima a
desaparecer del estado de Guanajuato en las siguientes
décadas, y con la relacién que tienen con el centro cere-
monial del Pinal del Zamorano, en Querétaro. A este
centro ceremonial se tienen que sumar los centros cere-
moniales a los que asisten los integrantes de la Mesa
General del Sefor de la Conquista, una de las agrupa-
ciones mds importantes histéricamente.

No he podido apreciar en la zona las danzas de Com-
padres, del Torito, de Sonaja, de Hortelanos, de Vie-
jitos ni de Pastoras. Seguramente estdn en proceso de
desaparicién, caso contrario de las danzas de Conche-
ros, Rayados, Chichimecas y franceses y/o Apaches,
que gozan de buena salud.

El caso de Comonfort resulta especial, pues el ni-
mero de participantes es muy numeroso, y tienen dos



danzas que no observamos en otros lugares, la de las
Rosas, que fue “puesta” hace alrededor de sesenta afos,
y la de Toreritos, que interpretan nifios pequefos
acompafiados por una banda que toca paso-dobles. Tal
vez el nimero de participantes se debe a que no han per-
dido la organizacién de mayordomias para cada danza,
que se realiza anualmente en una celebracién llamada
“parandes”; ignoran el significado del término y el idio-
ma del que se trate, pero seguramente se deriva de las
palabras purépecha parhind arsinari, parhind pdricha,
parhdndini'y parbdndicha, que aluden a los padrinos que
llevan regalos en la cabeza (como se realiza en la meseta
purépecha) para ayudar materialmente a su ahijado en
un cargo religioso, o cuando cargueros y mayordomos
invitan a sus parientes y amigos a una fiesta.®

Region del Bajio leonés
Esta zona de grandes dimensiones enmarca las danzas
del Torito y de Broncos (también llamada de
Brutos o de Apaches), y a los batallones que
hacen coreografias durante la representa-
ciones de Moros y Cristianos, ademds de
danzas Aztecas y representaciones de los
Doce Pares de Francia. Los munici-
pios serfan Romita, Irapuato, Silao,
San Francisco del Rincén, Ledn, O-
campo, San Felipe, Guanajuato y Do-
lores Hidalgo. Habrfa que investigar
sobre la antigiiedad de las danzas Az-
tecas, y saber si fueron una conquista
de los Concheros queretanos, del Es-
tado de México, o de Guadalajara. Ca-
be mencionar que las danzas de Broncos
son totalmente distintas a las Aztecas y
a las de Chichimecas y franceses, por lo
cual es un error el que investigadores
sigan confundiéndolas o mencionan-
do que se trata de danzas similares o
con un mismo origen.’

8 Diccionario de la lengua phorépecha, México,
FCE, 1978, p. 172.

’Yolotl Gonzdlez Torres, Danza tu palabra. La danza de
los concheros, México, Conaculta-INAH / Plaza y Valdés, 2005, pp.
14-16 y 48.
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Regidn de Pénjamo

Siendo la regién menos estudiada, sabemos que hay
danza Azteca en Pénjamo, y es la que se presenta en
Santa Ana Pacueco, poblacién unida a La Piedad,
Michoacdn. Por informacién proporcionada por luga-
refios, esta danza ya casi no se presenta, por lo que es
una tradicién recesiva. Con viajes subsecuentes podre-
mos obtener mds informacién en los municipios de
Manuel Doblado y Cuerdmaro. Nos sorprendié que en
la Direccién de la Casa de Cultura no nos pudieran dar
informacién alguna. De las regiones propuestas se des-

prende el mapa.

Mapa 1. Regiones dancisticas de Guanajuato.
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Necesidad de prI 0mocion
y proteccion de la
musica y la danza

rituales —patrimonio
intangible— de dos comunidades
teenek potosinas

| estado de San Luis Potosi forma parte importante de la regién cul-

tural conocida como Huasteca, la cual se ubica al noreste de México y
posee una arraigada tradicién dancistica y musical originaria de los pue-
blos indigenas que en ella habitan, entre ellos los teenek o huastecos,
segundo grupo en importancia en dicha zona.

Esta investigacién es resultado de un andlisis comparativo que se enfo-
c6 en la labor de promocién cultural desarrollada en las comunidades de
Tamaletom y Tanjasnec, pertenecientes a los municipios de Tancanhuitz
de Santos y San Antonio, especificamente en lo concerniente a la musica
y la danza tradicionales, ya que dichas expresiones artisticas juegan un
papel trascendental como parte del patrimonio cultural de México.

La musica y la danza han formado parte de la vida cotidiana de nues-
tros antepasados, pues han estado presentes en prdcticamente todas las
celebraciones religiosas, militares, civicas, poéticas o rituales cumpliendo
distintas funciones: adorar a las deidades, ofrendar, servir de plegarias y
actos misticos. Asi lo describe Jacques Soustelle:

Para los antiguos mexicanos nada tan vitalmente importante como esos movi-
mientos, esos cantos, esas danzas [...] se trataba de asegurar la marcha regular
de las estaciones, el regreso de las lluvias, la germinacién de las plantas ali-

menticias, la resurreccién del sol [...] en un esfuerzo perpetuo colectivo sin el

" Licenciada en Arte y Patrimonio Cultural por la Universidad Auténoma de la Ciudad
de México. Promotora y gestora cultural independiente.
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cual la naturaleza misma hubiese perecido [...]
el mds serio de los asuntos, la mds imperiosa de

las obligaciones [...].!

Estas expresiones culturales se han acompa-
flado siempre en perfecta simbiosis y, segin la
cosmovisidon indl’gena, su realizacién permitia
a los seres humanos estar en armonifa con el
resto del universo, pues consideraban —como
siguen haciendo en nuestros dias— que con-
tribufan a mantener el orden césmico y el
transcurrir normal de la vida, por ello les han
atribuido siempre origen divino. Ademds, am-
bas son una manifestacién colectiva y desem-
penan un papel importante en la vida social y
ceremonial de los grupos que la practican,
pues fortalecen los lazos sociales, el sentido de perte-
nencia y la identidad.?

La danza tradicional, a diferencia del baile, para las
comunidades indigenas, debe efectuarse dentro de un
contexto ritual y con un sentido mdgico-religioso, al
igual que la musica que se emplea para acompanarlas,
pues son dedicadas a Dios y se realizan con el fin de
solicitar la lluvia, lograr una buena cosecha, recuperar
la salud, demostrar reverencia o agradecer por los favo-
res recibidos; mientras que el baile y la musica tradi-
cional mds popular o mestiza como el son huasteco, la
“ranchera” y la cumbia, entre otros, estdn hechos para
los seres humanos y su propdsito es alegrar, divertir,
son sinénimo de fiesta y vida.

La musica y la danza forman parte de nuestra cul-
tura al ser compartidas socialmente, al servir como ve-
hiculo de comunicacién mediante las cuales los creadores
se han apoyado a lo largo de la historia, para expresar y
compartir pensamientos, experiencias y sentimientos

' Citado en Electra L. Mompradé y Tonatiuh Gutiérrez,
Historia general del arte mexicano. Danzas y bailes populares, Méxi-
co / Buenos Aires, Hermes, 1976, p. 25.

* Todo pueblo es una historia viva y su identidad también ha
de setlo; por ello la identidad cultural es viva, si no queda en pura
repeticién del pasado y se vuelve incapaz de realizar el presente
asumiendo lo anterior y, mds todavia, pierde toda proyeccién en
relacién al futuro; véase Ezequiel Andeer-Egg, La prdctica de la
animacion socio-cultural, México, Conaculta / Instituto Mexi-
quense de Cultura (Intersecciones), 2006, p. 144.

de distinta {ndole; ademds, porque su conocimiento ha

sido transmitido histéricamente y ha estado siempre
presente en la tradicién popular. Y también integran lo
que conocemos como patrimonio cultural, ya que son
un bien heredado, hablan de nosotros y de nuestro en-
torno, guardan nuestra historia, forman parte de nues-
tra memoria colectiva y de nuestra naturaleza y nos
pertenecen a todos. Pero forman parte del llamado
patrimonio intangible, el cual por poseer un cardcter
“inmaterial” queda siempre a contraluz y sufre de mayor
indefensién, pues su resguardo no es una tarea fécil.

A diferencia del patrimonio tangible, el intangible,
como también se le ha denominado al inmaterial, nos
ofrece testimonios asociados con sucesos o tradiciones
vivas, con creencias e ideas que prueban un importan-
te intercambio de valores humanos a lo largo del tiem-
po o dentro de un drea cultural especifica.

Los indigenas saben que la musica y la danza for-
man parte de su cultura, y también las consideran ele-
mentos importantes de su patrimonio cultural, ya que
—segun ellos— representan el legado de sus antepasa-
dos, todo lo que como pueblo poseen, y que guarda un
valor significativo por lo que les ensefia, identifica y
transmite acerca de si mismos, tanto a las generaciones
venideras como a las distintas sociedades que les rode-
an. Por eso, para no perderlo, se esfuerzan por llevar a
cabo labores de resignificacién y promocién cultural.
Tanto en Tamaletom como en Tanjasnec, la poblacién
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de estas comunidades cree que la musica y la danza son
un don otorgado por Dios, ya que la capacidad de bai-
lar o de tocar no todos la poseen.

En el caso de Tamaletom, una de las comunidades
estudiadas, existe la figura de un promotor cultural,
Benigno Robles,’ quien propicia la participacién de los
miembros de su comunidad en el fortalecimiento y res-
cate de todos aquellos elementos simbélicos que les
otorgan identidad, sentido de pertenencia y cohesién
social, por lo que es, sin lugar a dudas, agente y cau-
sante del desarrollo cultural local.

Entre sus principales funciones estd el informar a la
gente, investigar sobre distintas tradiciones o lenguas
indigenas, realizar talleres artisticos, promover la refle-
xi6n y la participacién de su comunidad, etc. Benigno
se dedica a esto desde los 17 afios, por lo que ha teni-
do la oportunidad de colaborar con algunas institu-
ciones u organismos internacionales; sin embargo, la
mayorfa de veces no ha contado con un sueldo por su
trabajo, todo lo hace por conviccién. Légicamente, con
el paso del tiempo ha aprendido mucho empiricamen-
te, lo cual le ayuda a desempefiar mejor su tarea de pro-

? Desde 1983 Benigno Robles ha participado en (y apoyado a)
distintos proyectos del Museo Nacional de Culturas Populares, el
Museo Nacional de Antropologia, el INALI (Instituto Nacional de
Lenguas Indigenas), la Universidad de Pittsburgh, la Organizacién
de las Naciones Unidas (ONU) y a la Organizacién de las Naciones
Unidas para la Educacidn, la Ciencia y la Cultura (UNESCO). De
1994 a 1998 fue investigador y conductor en la radiodifusora
XEANT “La Voz de las Huastecas”; de 2001 a 2008, de los progra-
mas: Alfabetizacién en lengua teenck y Danzas con comentarios.
Fue representante legal de la Academia de Culturas Indigenas,
A.C; colabord en el Instituto para la Documentacién de las
Lenguas de Mesoamérica, A.C., en el INI (Instituto Nacional
Indigenista), hoy Comisién Nacional para el Desarrollo de los
Pueblos Indigenas (CDI), y en el INALL. Ha participado en diversos
congresos, entre ellos los organizados por el Instituto de Cultura
de Tamaulipas y la Universidad Chapingo. Ha colaborado en la
asesorfa de varias tesis académicas; como representante de los
Voladores ha viajado a diversas partes de la reptblica e incluso a
Washington. Ha desempefiado diversos cargos publicos al interior
de su comunidad, como tesorero del Comisariado de Bienes
Comunales; asistente de la Secretarfa de Salubridad para la erradi-
cacién del paludismo; juez auxiliar; coordinador representante
para el rescate de los Voladores de Tamaletom y el rescate del
Centro Ceremonial. Es presidente del Consejo de Administracién
de la Sociedad Cooperativa del Centro Ceremonial de Tamaletom:
Turismo Indigena.

mocién. Benigno ha servido de puente y traductor
entre las instituciones y la comunidad, y asi ha genera-
do distintos proyectos que luego somete a concurso en
instituciones como el Conaculta o la cDI. Con uno de
estos proyectos logré el apoyo econémico para restau-
rar el Centro Ceremonial de Tamaletom y crear un
museo comunitario.

Por otra parte, en Tanjasnec no existe la presencia de
un promotor cultural, por lo que dicha labor recae en
la propia comunidad, la cual se organiza para que sus
tradiciones no se pierdan. Quienes saben son los encar-
gados de ensefiar a tocar y a danzar a los jévenes que se
interesen, asi como de seguir ejecutando las danzas y
sones tradicionales en las celebraciones religiosas, fami-
liares o en festivales y encuentros en los que puedan
participar.

Los teenek de esta comunidad consideran que los
jévenes son el eslabén mds frdgil de la cadena, porque
debido a la influencia de la televisién y al fenémeno
migratorio, principalmente, muchos de ellos ya no se
interesan ni se preocupan por aprender y mantener
vigentes sus danzas y sones. Por tal motivo, coinciden
en que es necesaria la presencia de alguien capacitado
que pueda ejercer la labor de concientizacién que la
gente de Tanjasnec requiere. Ellos quisieran que alguien
los capacitara e hiciera consciente a toda la poblacién de
la importancia de estas tradiciones culturales; por ello,
en las reuniones que llegan a tener con representantes de
la DI piden constantemente la presencia de alguien que
promueva y haga conciencia acerca de la trascendencia
de la musica y la danza para la vida de la comunidad,
que les oriente y les diga cémo participar en programas,
crear proyectos, gestionarlos, etc. Ellos escuchan a Be-
nigno o saben de su labor por la radio de Tancanhuitz.
Asi como la de don Flavio, otro promotor cultural
importante, originario del municipio de Huichihuaydn,
quien también se esfuerza constantemente por proteger
y difundir los usos y costumbres. Clemente Reyes, musi-
co tradicional de Tanjasnec, afirma:

Si la comunidad no cuenta con alguien que los motive,
muchas veces la comunidad misma no ve el porqué de la
importancia o la necesidad de rescatar pricticas buenas
como la musica y la danza. Ademds, si no existe una retri-
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bucién econémica de por medio, un apoyo financiero
por parte del gobierno, no se pueden realizar o promover
debidamente las pricticas buenas. Necesitamos el apoyo
del gobierno para que la cultura teenek no decaiga.

También opinan que, debido a la falta de apoyos
gubernamentales, la labor de rescate de las manifesta-
ciones culturales se vuelve todavia mds dificil, ya que si
se contara con alguna retribucién econémica, muchas
personas podrian dedicarse exclusivamente a transmitir
sus conocimientos a otros, o al menos a ser retribuidos
por su trabajo y su participacién en las festividades im-
portantes de la regién o en festivales aledanos. Pero da-
do que estas labores no son vistas como una forma de
empleo, algunas personas las consideran sélo un pasa-
tiempo, razén por la cual van perdiendo vigencia, tras-
cendencia y hasta espacios para desarrollarse, lo que
resulta lamentable porque Tanjasnec también cuenta
con una importante tradicién dancistica y musical.

La promocién cultural debe enfocarse en acciones
dirigidas a enriquecer la relacién entre sociedad y cultu-
ra 'y, por consiguiente, la calidad de vida de la poblacién,
por lo que se puede sustentar en diversas disciplinas o
ciencias, principalmente sociales, y promover progra-
mas que van desde la participacién hasta la transforma-
cién. Un aspecto muy importante es que la promocién
cultural debe ejercerse sobre la base del respeto a la
libertad de expresién y de creacidn de las comunidades,
asi como en la aceptacién de la diversidad cultural.

Por ello resulta muy comidn que quien se dedica a esta
labor se preocupe por impulsar actividades educativas en
torno al arte y la cultura, y en conservar y difundir el
patrimonio artistico, histérico y natural como fuente
fundamental de identidad, de conocimiento y de vincu-
lacién emotiva y racional de los diferentes grupos socia-
les con los que se trabaja. La promocién cultural se
presenta, asf, como la oportunidad de invertir en una
mejor calidad de vida y un mejor futuro, ya que la cul-
tura constituye una poderosa herramienta por medio de
la cual se puede aspirar a cambios mds profundos, ver-
daderos y positivos para la sociedad.

Entre las danzas mds caracteristicas de Tamaletom se
encuentra la “Danza del Palo Volador” o de “Los Gavi-
lanes”, la cual es la mds importante de esta comunidad,

considerada como el centro de la cultura teenek. Esta
danza representa para ellos un ritual religioso con com-
plejos significados césmicos, calenddricos y astrales: los
voladores son muertos que acompafian al sol en su des-
censo vespertino.” Son 13 las vueltas que realizan los
gavilanes, que por lo general son cuatro, y ello guarda
relacién con la ceremonia prehispdnica del fuego nuevo
que se realizaba cada 52 afnos.” El descenso de los vola-
dores es el momento culminante de un largo proceso
ritual: durante el cual los participantes realizan ayuno
a lo largo de nueve dias, se abstienen sexualmente, se
comportan bien con la familia y con los vecinos, y tra-
tan de no enojarse ni decir maldiciones... todo esto
para poder llevar a cabo, debidamente, su ceremonia.

Cuando los danzantes y los musicos han elegido el
drbol, le preparan una ofrenda que consiste en un bo-
lim, o sea, un tamal grande, aguardiente, copal y sahu-
merio, y la colocan debajo del 4rbol. El capitdn de la
danza invoca a los dioses y a la madre tierra, y les pide
permiso para quitarles un hijo, o sea, para cortar el
drbol. El capitdn hace el primer corte y luego le siguen
los demds. Una vez que han secado y limpiado el 4rbol,
lo llevan al lugar donde se va a ejecutar el ritual de los
voladores y alli lo colocan, “lo vuelven a sembrar”.
Cada paso del corte, del arrastre y de la siembra se lleva
a cabo acompanado por la musica que el caporal toca
con su flauta de carrizo y su tamborcillo. Antes de sem-
brarlo en el lugar donde se realizard la danza, se le sacri-
fica una gallina o se le ofrendan huevos, o algunas veces
también un guajolote joven (la duracién o periodo de
vida util de cada palo es de aproximadamente un afo,
por cuestiones de seguridad). Dicho proceso es narra-
do por Benigno Robles de la siguiente manera:

En primer lugar es la seleccién del 4rbol. Todos los inte-
grantes, musicos y danzantes, participan en la eleccién
del drbol. Escogen un drbol de los llamados volantino,
perteneciente a Santo Cornelio, quien es el duefio del
palo, del 4rbol que se corta. Después que eligen el lugar,

* Benigno Robles Reyes, “Los voladores de Tamaletom en Tan-
canhuitz, San Luis Potosi”, en Jests Ruvalcaba Mercado (coord.),
Nuevos aportes al conocimiento de la Huasteca, México, CIESAS /
UACH / IPN / INI / CIH-SLP / CEMCA, 1998, pp. 335-339.

° Guién museogréfico de la sala de La Huasteca, Museo Nacio-
nal de Antropologfa-INAH.
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ya preparan bien una ofrenda, que consiste en un bolim,
o sea, un tamal grande, con aguardiente, copal, sahume-
rio [...] todas esas ofrendas se le ponen abajo del drbol.
El capitdn es el que hace la presentacién, invoca a los dio-
ses, llama a la tierra, llama a los concurrentes, pide per-
miso a la madre derra y a la madre naturaleza para
tumbarle un hijo, y al dios del agua también se le invoca
porque €l fue quien hizo crecer estos drboles. Cuando ya
se limpia el lugar, los sefiores voladores empiezan a cortar,
cada uno, comenzando por el capitdn; él hace el primer
corte, luego le siguen los otros sefiores hasta que tumban
el drbol. Lo secan, lo limpian, lo cargan, lo arrastran y lo
llevan al lugar donde va a ser el ritual de los voladores. Lo
paran, colocan el drbol con varias horquetas, preparan
todo el lugar donde van a subir, colocan toda la corona,
el chomol, que le llamamos nosotros, que es la parte supe-
rior, la que gira, entonces es el que facilita el movimiento
de esos voladores. [...] la Danza de los Gavilanes estd tam-
bién relacionada con la agricultura, representa el drbol de
la vida y de ah{ que sea considerada el centro de la cultu-
ra teenek.

En esta comunidad también existe la “Danza del
Tzacam-son” (“son chiquito” o “musica chiquita’), el
cual es interpretado con instrumentos muy pequefios,
de ahi su nombre. En Tamaletom se dice que esta es
una danza de Conquista. Para realizarla, la comunidad
participa con procesiones y bailes; los primeros en lle-
gar son los musicos, quienes utilizan arpa, violin, rabel®
y la guitarra o jarana y sonajas. Los teenek siguen a los
musicos por riberas hasta el altar, donde se inicia la

¢ “Rabel, violincito de tres cuerdas y aproximadamente 30 cm
de longitud, podria considerarse un antecedente del violin que sur-
giera en el Renacimiento. Casi tan antigua pudiera ser el arpa
pequefa de 29 cuerdas que acompaiia al rabel para el tzacam-son,
entre los teenek [...] No resulta sencillo seguir la evolucién de los
antiguos instrumentos de cuerdas europeos hasta las multiples
variantes regionales que actualmente conocemos en América, pero
sin duda tienen su origen en ellos. Versiones actuales de la guitarra
criolla nacida en nuestro continente, basadas en los antiguos
modelos pero muy especificas y representativas de la regién en
donde han tenido surgimiento, son la jarana y la huapanguera en
la Huasteca [...] Dichos instrumentos son productos netamente
regionales ya que, generalmente, tanto sus constructores como la
materia prima (cedro rojo, carboncillo, zapote) provienen de la
zona” (Manuel Alvarez Boada, “La musica en la Huasteca”, en
Tierra Adentro, nim. 87, agosto-septiembre, 1997, pp. 39-40).

peregrinacién. Comienza ésta y detrds de los musicos se
forman dos grandes filas de personas que llevan estan-
dartes e imdgenes de sus santos, flores y velas. Durante
la caminata cantan y rezan sin parar hasta llegar a la
iglesia, fuera de la cual los sonajeros empiezan a bailar.
Generalmente son hombres de entre 50 y 70 afios.

El que encabeza la danza dirige al grupo, los demds
siguen sus movimientos. Las mujeres teenek hacen un
circulo al lado de los hombres, lo que simboliza que las
mujeres estdn en la orilla del mundo. Son los postes
que sostienen las casas. Algin vardn les ofrece aguar-
diente que ellas beben, mientras los danzantes y sus
musicos beben también como una ofrenda al diablo,
para que éste se emborrache y no les mande enferme-
dades. Msicos y danzantes ofrecen aguardiente o alco-
hol de cana a la madre tierra, asi como a los cuatro
puntos cardinales, y después lo beben. Cuando la cere-
monia termina los musicos y los danzantes rezan el
rosario y comen las ofrendas.

En Tanjasnec, el 7zacam-son es interpretado con un
arpa de madera de cedro que remata en una cabeza de
gato montés y consta de 29 cuerdas elaboradas de tri-
pas de mapache, para cuya afinacién se utiliza una llave
en forma de pajarito; ademds se utiliza un rabel fabri-
cado también en madera de cedro que remata en una
cabeza de cotorra. La danza consta de mds de 75 sones,
de los cuales unos son bailados por la mafnana, otros
por la tarde y los dltimos al amanecer.

Los indigenas interpretan esta danza ofreciéndola a
los cuatro vientos y a la madre tierra para agradecer las
mercedes que obtienen. Antes de tomar el acostumbra-
do néctar de cafa, tiran un poco para que sea la tierra
que lo produce la primera en tomarlo; lo mismo hacen
los musicos, para que “la tierra esté contenta” y les per-
mita “tocar bonito”. “En cuanto a la musica, cada son se
constituye por una frase melédica muy breve, con pre-
gunta y respuesta, que se repite unay otra vez hasta que
el capitdn decide, en funcién de la danza, el momento de
cambiar a otro son”. Dos hombres y dos mujeres bai-
lan con un arco y se entrecruzan al danzar, mientras
que los demds participantes llevan toda clase de ofren-
das en sus manos. El capitdn hace las sefales con una
vara de madera con plumas de guajolote pintadas de
color rosa, que representa un ramo de flores, y que
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porta en la mano derecha. Los hombres dan-
zan en dos hileras, mientras las mujeres lo
hacen en circulo.

Otra danza ain vigente en ambas comuni-
dades es la “Danza de La Malinche”. En Tama-
letom se habia dejado de bailar al morir los
tinicos musicos ejecutantes que la conocfan.
Por fortuna, actualmente la existencia del Cen-
tro Ceremonial ha motivado a la poblacién a
retomarla. La tradicién oral cuenta que la “Dan-
za de La Malinche” estd ligada a la conquista
porque habla del paso de Herndn Cortés por la
regién y es interpretada por un hombre que se
viste de mujer, a manera de burla, cuyo traje es
de satin rojo con listones de muchos colores,
panuelos rojos y una especie de tocado de plu-
mas y espejos, asi como una sonaja. Dicen que los
seguidores de la Malinche (los demds danzantes) son los
soldados. Esta coreografia incluye muchos saltos.

En Tanjasnec, esta danza es conocida también como
“Pulik-son” o “son grande”, porque los instrumentos
que para ella se emplean son de dimensiones mayores
y las melodfas interpretadas son mds largas.
Generalmente esta danza empieza al anochecer para
culminar durante la manana del dia siguiente. En la
madrugada acostumbran ofrecer tamales, pan, atole,
café y licor de cafa. Los instrumentos que utilizan son:
arpa, rabel y jarana, pero en Tanjasnec se intercambié
el arpa por la guitarra, ya que el arpista fallecié y nadie
mds en la comunidad sabe tocar ese instrumento. Se
baila formando dos filas, a cuyo frente va el capitin
dirigiendo los pasos; a éste también se le conoce como
el Malin-tzin (a diferencia de los demds, su traje debe
ser de co-lor rojo y €l debe llevar collares y espejos al
frente y a los lados), de ahi que relacionen esta danza
con la que lleva ese nombre.

Es también costumbre que los danzantes beban
aguardiente y se lo ofrezcan a los cuatro puntos cardi-
nales antes de que el Malintzin salga a bailar. Los hom-
bres portan pantalén y camisa de manta, o bien camisa
blanca y pantalén oscuro, huaraches, sombrero, sona-
jas o chinchines adornados con listones y plumas rosa-
das, una capa anudada al cuello y una tela en la cabeza,
a manera de turbante, rematada por una corona. Las

mujeres entran en fila para posteriormente formar un

circulo. La bailan, dicen ellos, para pedir y dar gracias
a Dios ante las distintas necesidades humanas. La
musica tiene diferentes tonos y distintos sones, los cua-
les también en este caso dependen del momento o cir-
cunstancia en que se toquen: el saludo, la llegada, el
recibimiento, el de dar gracias a la mesa, el saludo al
amanecer, etc. Cuando se toca toda la noche —si se
hace una velacién, por ejemplo—, los sones se van
cambiando cada dos o tres horas.

Una mds es la conocida como “Danza de Las Va-
ritas”, llamada asi porque los bailadores llevan en la
mano una vara con listones. En Tamaletom se le atri-
buyen significados agricolas y se dice que las coreogra-
fias empleadas en ella (danzan en fila y en circulo), asi
como los sones (saludo al sol, al atardecer, despedida al
dfa, etc.), representan y equivalen a los movimientos y
acciones de los diferentes animales que habitan en el
campo; dicen que con ella agradecen la cosecha y le
danzan al maiz. El vestuario de los hombres consiste en
un tocado o gorro cénico rayado blanco y negro, pan-
talén y camisa de manta o pantalén negro y camisa
blanca, asi como cascabeles en las piernas. Esta danza
también ha enfrentado el constante riesgo de desapare-
cer, ya que el grupo que la conoce y practica se integra
y desintegra constantemente.

En Tanjasnec, en cambio, “Las Varitas” estd destina-
da a pedir favores o a dar gracias por los ya recibidos.
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Para su ejecucion los danzantes visten camisa y calzén
(o pantalén) blancos y se adornan con paliacates rojos y
un bonete con un penacho en forma de abanico; tam-
bién sujetan cascabeles a las piernas del calzén o panta-
16n y en la mano izquierda portan una vara con listones
de colores y cascabeles. En la mano derecha llevan un
cuchillo adornado con colores brillantes. Los pasos y las
evoluciones reproducen actitudes de animales imitando
sus movimientos al ritmo de la musica tocada por una
flautita de carrizo o un rustico violin. Entre los sones
interpretados para esta danza podemos mencionar: “El
Tején”, “El Pato”, “El Tlacuache”, “El Murciélago”, “La
Mariposa” y “El Tigre”. La variedad de los sones indica
los pasos, generalmente muy agitados y alegres.

Un dltimo ejemplo de danzas compartidas lo encon-
tramos en la “Danza del Rey Colorado”, en Tamaletom
se dice que esta danza representa a los soldados del rey
Moctezuma Ilhuicamina, quienes hacfan toda clase de
actos para reverenciar al astro rey.

Cada danzante debe llevar una corona adornada
con papeles de color dorado; en el pecho debe cruzar-
les una banda tricolor y en la mano deben portar una
sonaja también adornada con vistosos colores. Las
mujeres deben llevar su guesquémetl y su talega (bolsa
de manta tejida). Si la bailadora es sefiorita debe por-
tar sélo el perob (enredo que se coloca en la cabeza y
que por medio de los colores del estambre indica el
estado civil de la mujer) sin velo; pero si es sefiora,
encima del perob debe llevar un velo o pafuelo que
sirva para distinguir su condicién. Mientras en Tan-
jasnec, la danza del Rey Colorado, segiin cuenta la gen-
te, fue originada por un séquito de principes cuyo
deseo era conseguir esposas, razén por la cual las mu-
jeres deben bailar formando una rueda para que los
hombres puedan apreciarlas y elegir a una de ellas, pe-
ro sin atreverse a dirigirle la palabra, de lo contrario
atraerfan la maldicién y el castigo de los dioses por fal-
tarle al respeto a una doncella.

Los hombres usan coronas, espadas y unas cintas o
franjas de color rojo que les cruzan el pechos; el capitdn
debe emplear una indumentaria de mayores propor-
ciones para distinguirse de los demds. Cuando el rey
principal (el capitdn) se viste, los musicos interpretan
una danza especial mientras ¢l se pone el traje (para

atraer buena suerte y evitar posibles accidentes duran-
te la presentacién de la danza). Las mujeres emplean su
traje tradicional teenek. El dfa de la fiesta se come
zacahuil y se bebe aguardiente de cafia.

Todas estas danzas se bailan principalmente durante
las fiestas patronales de Tancanhuitz, el dia del Arcdn-
gel San Gabriel, en Semana Santa, en diversos encuen-
tros de danzas e, incluso, en fiestas familiares. Para los
indigenas el valor de estas prdcticas artisticas radica en
todo lo positivo que hoy les aportan como sociedad, en
tanto les brinda una identidad definida que los perso-
naliza y diferencia de otros grupos; es decir, que otras
comunidades o etnias los reconocen como teenek gra-
cias a su musica y sus danzas. En cierto modo, lo ante-
rior los hace también permanecer vigentes y les confiere
importancia, pues no todas las comunidades indigenas
tienen esta clase de tradiciones o cuentan con inte-
grantes que posean estos “dones”.

Para poder proteger este tipo de patrimonio intan-
gible en nuestro pais es necesario considerar que casi
todos los estados de la Repuiblica mencionan, al me-
nos, la proteccién del patrimonio intangible en alguna
de sus leyes, lo cual no significa que éstas sean respeta-
das o puestas en prictica. Por ello el reto consiste en
crear instrumentos juridicamente vinculantes a nivel
federal, que promuevan la importancia del patrimonio
intangible y contribuyan a su proteccidn, se centren en
la actuacién en el seno de las comunidades, en el res-
peto hacia las diferencias culturales, y se basen en la
colaboracién respecto del patrimonio cultural intangi-
ble, de modo que pueda asegurarse su continuidad y su
vitalidad para las generaciones futuras.

Esto sélo se logrard si se contemplan las transforma-
ciones desde la perspectiva de la Carta Magna, ya que
por ser el documento de mayor peso y valor legal del
aparato juridico del pafs, serfa mds fécil posteriormen-
te generar otra serie de leyes subordinadas, asi como los
reglamentos correspondientes, para respaldar lo orde-
nado por la Constitucién. Es necesario que nuestra ley
suprema contemple explicitamente, y que en efecto se
hagan valer, el derecho a la cultura, a la diversidad cul-
tural y la proteccién del patrimonio intangible. Se
deben incorporar mecanismos como el reconocimien-
to, registro, divulgacién y apoyo a los creadores de
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musica y danzas tradicionales, ademds del reconoci-
miento de sus lenguas y de su riqueza cultural.

Es imprescindible promover, cada vez mds, acciones
en favor de la catalogacién y creacién de archivos re-
ferentes a las danzas, as{ como a las producciones mu-
sicales tradicionales, para registrar a los verdaderos
autores, cuando éstos existan, y poder proteger sus
derechos; también se debe conservar el acervo musical
y dancistico de las comunidades, pues hasta ahora esta
labor ha sido llevada a cabo, en algunos casos o comu-
nidades, sélo por la memoria popular y, por tanto,
corre el riesgo de desaparecer. De este modo, es preci-
so impulsar la creacién de mds iniciativas de ley como
la Norma Mexicana de Catalogacién de Documentos
Fonogréficos —creada en 2007 y promovida por mds
de 20 instituciones, entre ellas el INAH, la ENAH y el
Cotenndoc (Comité Técnico de Normalizacién Nacio-
nal de Documentacién)—, cuyo propésito es amparar
a los autores y comunidades en lo concerniente al reco-
nocimiento de sus derechos, asf como construir catilo-
gos y archivos sonoros nacionales. En palabras de
Benjamin Muratalla, subdirector de la Fonoteca del
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, esta ley
“viene a fortalecer la importancia patrimonial que tie-
nen los acervos sonoros para la preservacién cultural e
histérica de las sociedades.” Al igual que los libros u
otros documentos, el fono-registro también sirve para
preservar el conocimiento de la historia y de la cultura
de una sociedad y para incrementar su patrimonio y
poder conservarlo de una manera tangible. Ademds,
brinda un fécil acceso a la comunidad que se interese
por conocerlo sensibilizando y otorgando datos valio-
sos a las personas.

Herramientas como el registro, la catalogacién, la di-
fusién y la promocion le otorgardn a la sociedad, fuerza,
valor y poder para enfrentar los mecanismos de opresién
y la imposicién de prdcticas ajenas a sus necesidades o
intereses y le permitird, a la vez, apreciar su patrimonio
cultural, ya que nadie puede valorar lo que no conoce.

Sélo por medio de la participacién social, de la pre-
vencién que la misma sociedad o las comunidades
involucradas llevemos a cabo, podremos ejercer la ade-

7 Consultado en http://www.semfonotecas.unam.mx/doc01.html.

cuada proteccién del patrimonio cultural, para que a
partir de ahi, de las bases sociales, crezca una iniciativa
de ley que se base en antecedentes nacionales e inter-
nacionales. Podemos fundamentarnos en el articulo 4°
constitucional, que en su dltimo pdrrafo menciona:

Toda persona tiene derecho al acceso a la cultura y al dis-
frute de los bienes y servicios que presta el Estado en la
materia, asf como al ejercicio de sus derechos culturales.
El Estado promoverd los medios para la difusién y desa-
rrollo de la cultura atendiendo a la diversidad cultural en
todas sus manifestaciones y expresiones con pleno respe-
to a la libertad creativa. La ley establecerd los mecanismos
para el acceso y participacién a cualquier manifestacién
cultural.

El periodista y politico mexicano José Alfonso Sud-
rez del Real,® ex diputado federal, fue quien encabezd,
como presidente de la Comisién de Cultura de la LX
Legislatura, la propuesta de reforma constitucional por
medio de la cual el derecho a la cultura se convierte en
una garantfa individual que debe proporcionar el

¥ Marifa Elena de las Nieves Noriega Blanco Gil, del pAN; Marfa
Beatriz Pagés Llergo Rebollar, del PRI, y José Alfonso Sudrez del
Real y Aguilera, del PRD, como integrantes de la LX Legislatura,
propusieron las reformas constitucionales que el 30 de abril de
2009 se publicaron en el Diario Oficial de la Federacidn como el
DECRETO por el que se adiciond el pdrrafo noveno al articulo 4o.,
se reformé la fraccién XXV y se adiciond la fraccién XXIX-N al
articulo 73 de la Constitucién Politica de los Estados Unidos
Mexicanos. “A través de la adicién del pdrrafo IX al articulo 4°, la
Soberanfa popular reconocié como derechos y garantias constitu-
cionales tanto el acceso a la cultura como el disfrute de los bienes
y servicios que brinda el Estado en la materia y, evidentemente, el
pleno ejercicio de los derechos culturales de las y los mexicanos.
Pero dicté como obligacién irrenunciable del Estado, la promo-
cidn, difusién y desarrollo de la cultura en todas sus manifestacio-
nes y expresiones obligando a la autoridad al pleno respeto a la
libertad creativa, es decir la disposicién constitucional emancipa la
creatividad de la censura. [...] Al proponer la reforma y al cons-
truir consensos, nuestro objetivo como representantes populares
no fue otro que el de enriquecer, dentro de nuestro Pacto Social,
garantias y derechos constitucionales que nos cohesionan como
sociedad y fortalecen las manifestaciones y expresiones del que-
hacer cotidiano de un pueblo eminentemente creativo, al cual
en estos tiempos de violencia, le resulta urgente encontrar alter-
nativas vélidas a un proceso antagénico a la creacién, al desa-
rrollo de la libertad creativa y a la construccién de dmbitos de
respeto e intercambios culturales y de paz social.” José Alfonso
Sudrez del Real y Aguilera, “Emancipando a la libertad creativa”,
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Estado, misma que en junio de 2011 el Congreso re-
frendé mediante la reforma trascendental al articulo 1°
constitucional, vigente a partir del 10 de junio de
2011, por medio de la cual el acceso a la cultura y el
ejercicio de los derechos culturales ya quedan contem-
plados como parte de los derechos humanos: “En los
Estados Unidos Mexicanos todas las personas gozardn
de los derechos humanos reconocidos en esta Cons-
titucién y en los tratados internacionales de los que el
Estado Mexicano sea parte, asi como de las garantias
para su proteccién, cuyo ejercicio no podrd restringir-
se ni suspenderse, salvo en los casos y bajo las condi-
ciones que esta Constitucién establece” (reformado
mediante Decreto publicado en el Diario Oficial de la
Federacidn el 10 de junio del 2011).

De esta manera, podria afirmarse que el marco juridi-
co ya estd dado y sélo falta definir los mecanismos me-
diante los cuales se puedan hacer efectivos estos derechos.

Los derechos no requieren sélo promocién, sino ha-
cerlos cumplir. Este proceso debe venir de abajo hacia
arriba, hacer que la gente reflexione y se reencuentre
con los vinculos identitarios de su comunidad; por eso
es importante una mayor participacién de la gente a
través de mecanismos de reflexién y toma de concien-
cia; ampliar los canales de colaboracién respecto de la
proteccién de los bienes culturales tangibles e intangi-
bles, para compartir responsabilidades entre la ciudada-
nfa y los funcionaros publicos o instituciones encargadas
de dicha labor, en tanto se trata de un quehacer que
nos corresponde a todos como colectividad.

Una ciudadania conocedora de su patrimonio y de su
legislacién en materia cultural podrd empezar a usar sus
propios conceptos, a catalogar qué debe y qué no debe
considerarse como patrimonio, a encontrar sus propias
definiciones y a relacionarlas con el patrimonio cultural
inmaterial. En lo referente a los instrumentos legales, es
indispensable que decida cémo va a organizarse y a vin-
cular y utilizar la legislacién existente como competente

en linea [http://www.florycanto.org.mx/3531560.html]. La ulti-
ma iniciativa como diputado y presidente de la Comisién de
Cultura por parte de José Alfonso Sudrez del Real y Aguilera fue la
Ley General para la Proteccién de los Derechos de los Publicos, en
linea  [http://josealfonsosuarezdelreal.wordpress.com/aprueban-
en-el-pleno-el-derecho-al-acceso-a-la-cultura/].

o coadyuvante en el disefio de politicas transectoriales
con las demds dreas de desarrollo social: la Secretarfa de
Educacién Publica, el Instituto Nacional de Bellas Artes,
el Instituto Nacional de Antropologia e Historia, el Con-
sejo Nacional para la Cultura y las Artes, etcétera.

Precisamente por ello, la promocién cultural es tan
necesaria en las comunidades, incluyendo las urbanas,
as{ como en cada delegacién, pueblo o barrio de la ciu-
dad en todo el pais, siempre y cuando los promotores
sean genuinos defensores de los derechos culturales de
los pueblos y trabajen de la mano con los usos y cos-
tumbres comunitarios, asi como con el conocimiento
de su historia, todo lo cual fortalece el entendimiento de
la cultura como patrimonio propio, como la oportuni-
dad de congregarnos para compartir aquello que nos
identifica y nos hermana.

Mientras sigan perpetudndose la dominacién, la se-
gregacion o la anulacién y el descrédito hacia las cultu-
ras indigenas, en este caso particular, hacia las etnias que
habitan la regién Huasteca, el contexto de pobreza no
mejorard y el usufructo de sus tierras, saberes y diversi-
dad cultural seguird siendo aprovechado por otros.

Para hacer mds ficil esta labor debemos, ademds, no
acercarnos a la ciencia juridica sélo desde la dogmdti-
ca, es decir basindonos exclusivamente en qué dice la
ley y cémo se aplica, sino mds bien desde el andlisis
empirico, desde la intuicién de cémo va actuando la
norma frente a la misma comunidad; pensar mds desde
la observacidn participante y en los contextos especifi-
cos de cada comunidad.

Propuesta de iniciativa de Ley para la proteccién del
patrimonio cultural intangible o inmaterial

éCc’)mo articular una propuesta de orden juridico me-
diante la cual se convierta en obligacién del Estado
fomentar la formacién de grupos u organizaciones po-
pulares para la defensa y proteccién del patrimonio
cultural?

En primer lugar, debemos consagrar al patrimonio
intangible como parte fundamental del patrimonio cul-
tural, lo cual obligarfa a una reforma constitucional del
articulo 73 fraccién XXV para integrar en ella la protec-
cién de este patrimonio.
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Por otra parte, deberfan destinarse los re-
cursos necesarios para el pago de profesores,
promotores y gestores culturales que desempe-
fiaran la labor de difusores y defensores del

mismo; asi como canalizar presupuestos espe-
cificos para las localidades y la preservacién de
sus tradiciones. De tal modo que, desde el
nivel municipal hasta el federal, cuando las
comunidades tuvieran que solicitar apoyos para
la realizacién de determinada fiesta, danza,
ritual o tradicidn, los gobiernos cumplieran con
la obligacién de proporcionarlos.

En segundo lugar, una Ley Federal de Cul-
tura deberfa establecer un capitulo referente al
patrimonio cultural intangible con aspectos
como los siguientes:

1. Definir el patrimonio inmaterial o intan-
gible.

2. Establecer claramente las obligaciones del Estado,
entre ellas:

* Garantizar el acceso al patrimonio cultural intangible co-

mo derecho inalienable de los pueblos y naciones indias,

asi como de todos los sectores sociales (indigenas, punks,
darketos, cholos, danzoneros, roqueros, folcloristas, etc.)

* Respetar la diversidad del patrimonio cultural intangible,

derecho fundamental para el ejercicio de las libertades.

* Respetar la libertad creativa, sobre todo en relacién con

los derechos autorales.’

Para proteger el patrimonio cultural intangible debe
tomarse en cuenta también la cobertura de los dere-
chos personales de creadores y ejecutantes, asi como los
derechos de autor, la parte moral del creador y, por
tltimo, los de reproduccién técnica y demds derechos
patrimoniales. La actual ley de derechos de autor tien-
de a ver al artista como productor, como el que produ-
ce un bien, por lo que el bien cultural es sinénimo de
dinero, de mercancfa. Esta percepcién debe modificar-

? Para evitar que otros se aprovechen de los conocimientos o el
patrimonio de las comunidades debemos tener en cuenta y hacer
valer la diferencia entre el ¢jercicio de un derecho contra la aplica-
cién de un programa de gobierno, ya que este dltimo es dirigible,
utilizable, se puede concesionar, subrogar, y un derecho constitu-
cional, una garantfa individual no, pues el Estado tiene la obliga-
cién de hacerlo valer, de garantizar el acceso a ese derecho.

se, ya que el patrimonio cultural intangible guarda

relacién estrecha con la transmisién del significado cul-
tural, aquello que brinda la conexién que une a deter-
minado grupo social.

La ley debe considerar mds ampliamente los aspec-
tos patrimoniales de los derechos de autor, precisar las
condiciones de uso de las creaciones comunitarias, en
el caso de ser la comunidad la autora, como sucede con
la musica y la danza de los grupos indigenas; debe con-
templarse que el beneficio sea siempre de y para las
comunidades, pues en las condiciones actuales el benefi-
cio lo reciben los productores, ya que al disponer de
recursos para la reproduccién suelen abusar del creador.
Por ello las modificaciones deben otorgar mds espacio y
valor a los elementos propios de este tipo de patrimonio,
los cuales van ligados a la vida, al lugar, al contexto his-
térico, al significado de la fiesta, al fortalecimiento de la
comunidad, entre otros —es por eso que los voladores
de Tamaletom sélo ejecutan esta danza en fechas especi-
ficas y no cada fin de semana, como sucede en Papantla,
Veracruz, donde el fin que se persigue es turistico.

Luego entonces: ;cdmo garantizar el acceso a este
patrimonio? Debemos partir del hecho de que el acceso
al patrimonio cultural inmaterial es un derecho inalie-
nable, porque pertenece a las comunidades —indige-
nas, populares, urbanas, etcétera—, y por ello el ¢jercicio
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de este derecho deberd quedar bajo el resguardo de las
propias comunidades, siendo obligatorio para las auto-
ridades de todos los niveles su proteccién, fomento y
difusién. Hay que dejar muy claro que el Estado debe-
rd respetar la organizacién comunitaria y los recursos
que se destinen a la proteccién, el fomento y la difu-
sién, mismos que habrdn de ser entregados a la propia
comunidad y administrados por ella, la cual determi-
nard en asamblea la forma de aplicacién y la rendicién
de cuentas de los mismos. Asimismo, es indispensable
incluir en dicha ley articulos destinados a la promocién
y la gestién de la cultura.

:Cémo respetar la diversidad? ;Qué mecanismos
resguardardn la diversidad y la autenticidad entendien-
do que las aportaciones de la comunidad son intoca-
bles? Es necesario vincular la autenticidad con la libertad
creativa de todas las aportaciones generacionales que se
hagan en torno al patrimonio.

Por dltimo, ;cémo respetar la libertad creativa? Pro-
poniendo una reforma a la Ley Federal de Derechos de
Autor que incluya un titulo sobre los derechos colectivos
del patrimonio cultural inmaterial, en el cual se consagre
y se reconozca que son las comunidades las generadoras
y propietarias del mismo, ademds de incluir en los ban-
dos de buen gobierno municipal, el reconocimiento del
valor intrinseco para el desarrollo de la identidad comu-
nitaria del patrimonio cultural inmaterial. Resulta
absurdo que esta ley, concebida supuestamente para
velar por los derechos de los artistas y de los creadores,
exprese de manera manifiesta que los derechos patrimo-
niales de autores de arte popular —en todas las ramas—
no estén protegidos y que su utilizacién es libre. Unica-
mente los derechos morales son contemplados, y de
manera por demds general, pues basta mencionar el
lugar de proveniencia del bien cultural:

Capftulo IIT

De las Culturas Populares

Articulo 159.— Es libre la utilizacién de las obras litera-
rias, artisticas, de arte popular o artesanal protegidas por
el presente capitulo, siempre que no se contravengan las
disposiciones del mismo.

Articulo 160.— En toda fijacién, representacién, publica-
cién, comunicacién o utilizacién en cualquier forma, de

una obra literaria, artistica, de arte popular o artesanal
protegida conforme al presente capitulo, deberd mencio-
narse la comunidad o etnia, o en su caso la region de la
Repuiblica Mexicana de la que es propia."

Es necesario subrayar que esta propuesta tendria que
surgir de la comunidad mandatando a su(s) represen-
tante(s) popular(es) ante la Cdmara de Diputados. En
el caso de las comunidades abordadas, por ejemplo,
sabiendo qué distrito federal electoral les corresponde.
Una vez formulada la propuesta, ésta tendria que diri-
girse al representante popular correspondiente. Y, claro,
lo ideal serfa presentarla junto con otros grupos, ya
sean etnias indigenas o comunidades rurales o urbanas
organizadas para la persecucién del mismo objetivo, las
cuales, a su vez, en nombre de sus comunidades —no
de determinado partido politico— estén dirigiendo la
misma propuesta a sus representantes populares corres-
pondientes. Finalmente, para garantizar la fortaleza de
la iniciativa, lo idéneo serfa que fuera presentada por
integrantes de la Comisién de Cultura, al mismo tiem-
po que por la Comisién de Pueblos Indigenas y la
Comisién de Pueblos y Barrios Originarios del D.E.

Esta propuesta no deberfa resultar utdpica si la so-
ciedad pudiera informarse y reconocer que una Cons-
titucién es “su contrato” y “su pacto social”, si se apropia
de ella y deja de creer que la politica es sélo para las
autoridades y los politicos, y que el involucrarse y
tomar decisiones es también una forma de hacer poli-
tica. Sélo entonces podremos exigir nuestros derechos,
evitando asf que los sistemas gubernamentales y educa-
tivos sigan fortaleciendo y fomentando la ignorancia
legislativa para sojuzgar al pueblo. Hay que preocupar-
nos, por lo menos, de conocer nuestras garantias fun-
damentales, sus principios rectores, como el articulo
40, que en este caso resulta primordial en relacién con
la cultura como parte de un derecho humano.

1% Consultado en “Ley Federal del Derecho de Autor”, en linea
[http://bnm.unam.mx/files/servicios/reprografia/ DerechosAutor.pdf].
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Los gUEITeros cOSMICOS
de la Gran Chichimeca.

Danza de matlachines

de “El Visitador”

arcfa de la Cadena, llamado por sus habitantes rancho El Visita-
dor, es una comunidad perteneciente al municipio de Zacatecas, en el
estado de Zacatecas. Antiguamente pertenecié al territorio de los zacate-
cos, en lo que se conoce como la “Gran Chichimeca”, que se extendia
hacia el norte de lo que en tiempos de la ocupacién espanola era el limite
entre Aridoamérica y Mesoamérica. Algunas interpretaciones del término
“chichimeca” son “hijos de perro” (chichi-mecatl) y “chupadores de sangre”
(chichi-me-ca).!

GARCIA DE LA CADENA ,
= EL VISILTADOR**
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Figura 1. “El Visitador”. Fuente: Archivo Histérico del Municipio de Zacatecas.

" Licenciada en Danza folclérica por la Escuela Nacional de Danza Folclérica, estu-
diante de maestria en Investigacién de la Danza, Cenidi Danza “José Limén”; profesora y
bailarina profesional.

" Radl Garcia, jPuro mitote! La miisica, el canto y la danza entre los chichimecas del
Noreste, Monterrey, 1993, p. 146.
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Actualmente, en esta localidad existe una tradiciéon
que data de 1926: la danza “El Visitador”. Fue traida
por el sefior Hipélito Sdnchez bajo la influencia de las
danzas de Trancoso, Zacatecas, y desde entonces ha
pasado de generacién en generacién. En la actualidad
se encuentra depositada con la familia Reséndez Casas,
bajo la responsabilidad del sefior Agustin Reséndez
Delgado, jefe de la danza, quien lleva 66 afios en ella,
y el sefior Jorge Reséndez Casas, capitdn de la danza,
con 35 afios.

Del 11 al 13 de diciembre la comunidad El Visita-
dor se viste de fiesta. Las casas se llenan de aroma a
mole y birria, en el cielo estallan cohetes desde las seis
de la mafana, la Capilla Nuestra sefiora de Guadalupe
se engalana con flores. La Virgen de Guadalupe, patro-
na del rancho, es ataviada con manto y corona de gala
para recibir a sus fieles y toda la comunidad se vuelca
en la celebracién esperada afio con afio.

En el atrio de la capilla los matlachines se dan cita
desde el 11 de diciembre. Portan su equipo —nombre
que se le da a las prendas que integran el traje de la
danza— lleno de color, vestidos bordados de lentejue-
la y chaquira, camisa de satin, calzén, medias rojas,
huaraches “pata de gallo” y una monterilla tipica de la
regién. Armados con guaje y arco, no dejan de danzar
hasta que llega el atardecer del 13 de diciembre.

Su posible origen

E! wtmino matauchibin o mastacino era empleado en
el Viejo Continente como sinénimo de moro, drabe o
turco, es decir, enemigo del cristianismo: “los matachi-
nes —vocablo al que la academia da origen drabe, de
matauchihin: enmascarados— eran una especie de asal-
tos de armas que se bailaban por el Carnaval por gente
enmascarada y disfrazada de modo ridiculo, mientras
que al son de un tafiido alegre se daban golpes con
espadas de madera o vejigas llenas de aire”.?

Maya Ramos hace referencia a que esta danza fue
traida a la Nueva Espafia como recurso evangelizador
en 1593, y cita al mattacino como sinénimo de moro:

* Arturo Warman, La danza de moros y cristianos, México, INAH,

1972, p. 40.

= a—

Figura 2. Capitdn de la danza portando el traje de matlachin. 13
de diciembre de 2008. Foto: Flor Ruiz.

“La forma que llegé de Espafa es una especie de epo-
peya danzada y rimada, a veces también actuada, que
narra las hazafias de los cristianos en sus guerras contra
los infieles, y en cuyo climax el moro, mattacino, drabe
o turco es invariablemente vencido”.?

Al traer a México las danzas de moros y cristianos,
los cristianos siguieron siendo representados por el
bando espafiol, mientras los chichimecos, tomados
también como infieles, sustituyeron quizd al bando de
los musulmanes. Los reacios bdrbaros que se resistieron
a ser sometidos se habfan convertido asi en los matta-
cinos, antes moros infieles. De esta manera el término
adquirié una nueva connotacién al llegar a nuestro
continente, y sobre todo en la regién de la Chichime-
catlalli. Es posible que en un principio se hayan efec-
tuado danzas que manifestaban la pugna entre dos
bandos, el de los espafioles o cristianos contra el de los
chichimecas, como recurso evangelizador, pero lo que

> Maya Ramos, La danza en México durante la época colonial,
México, Alianza Editorial Mexicana, 1979, p. 26.
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perduré fue la expresion matauchibin, no sus caracte-
risticas coreograficas.

Aunado a la transfiguracién de la que fue objeto el
término mattacino, existe el vocablo indigena. La pala-
bra “matlachin” provendria del ndhuatl, haciendo refe-
rencia a malacotzin, que significa girar como malacate.
El malacate era un instrumento utilizado para hacer
hilos con fibras vegetales. Tenfa un orificio central en
el cual se incrustaba una vara que funcionaba como eje
sobre el cual giraba. Este mecanismo nos puede dar
una idea del funcionamiento de la danza misma: los
matlachines giran de manera recurrente, con pisadas en
donde se alternan los pies.

En El Visitador algunas de las pisadas registradas
tienen hasta veinte tiempos, y en la mayoria de oca-
siones la alternancia de la pisada no se empata con el
inicio de la frase musical; a veces entra la pisada y la
frase estd apenas a la mitad. Esto no rompe la armo-
nfa, pues visual y auditivamente no se percibe como
descuadrado. Finalmente llega un momento en el que
ambos inicios, de pisada y de frase musical, se vuelven
a encontrar, como si fueran ciclos que giran al mismo
tiempo pero en diferente sintonfa para que una totali-
dad funcione, tal como lo hace un malacate.

Su caricter bélico

L. danza de matlachines recrea a sus bérbaros antepa-
sados, los chichimecas, que fueron sometidos en época
de la conquista tras una larga y sanguinaria lucha, la
Guerra chichimeca (1550-1600). Los matachines “son
los indios bdrbaros sometidos sélo por la cruz y ahora
sus defensores”.!

En su formacién se vislumbra este cardcter bélico.
Los capitanes llevan las filas, seguidos por las “barri-
guillas” y cuidados en la retaguardia por otros dos capi-
tanes. Aunque no hay un enfrentamiento explicito, el
arco que portan en la mano izquierda representa al que
utilizaba el guerrero chichimeca de manera diestra con-
tra sus enemigos: “la flecha estd destinada a tocar al
enemigo” (Chevalier, 1999: 132).° En la actualidad

* Raul Garcfa, op. cit., p. 132.
> Jean Chevalier y Alain Gheerbrant, Diccionario de los simbo-
los, Barcelona, Herder, 1999, p. 132.

acompafia, al igual que el guaje y las pisadas, el juego
ritmico que hace la tambora y la melodia del violin.

Los matlachines se engloban dentro de las fugas
temdticas de las danzas de conquista:

[...] que con el tiempo ha suprimido uno de los dos ban-
dos antagénicos. En todos los casos el bando suprimido
es el que representa a los conquistadores. Esta supresién
permite magnificar caracteristicas del bando que se
queda, el de los mexicanos. Como ejemplo de lo dicho,
cito [...] la adoracién que con el papel de “nuevos con-
vertidos”, le atribuyen a las nuevas divinidades danzantes
como los Matachines.®

Su musica

La musica que acompafia la danza es tocada por vio-
lin y tambora, ambos instrumentos traidos de Espana
tiempo después de la conquista. El violin cumple una
funcién melddica, que responde a un patrén estableci-
do por el maestro Gabriel Tovar Martinez, mientras la
tambora ejecuta juegos ritmicos improvisados por el
maestro Agustin Reséndez Delgado. Ejecutan sones y
juegos, interpretados en una tonalidad mayor en com-
pases de 2/4 y 4/4.

Dentro de la danza es importante la comunicacién
que el capitdn sostiene con los musicos, puesto que de
manera coordinada se inician los sones y de la misma
manera se terminan. Las pisadas llevan en si varios
remates, seguidos por el ritmo de la tambora. La mayo-
ria de los sones se culminan después de un dltimo
paseo, mientras algunos terminan con la pisada. En
este Ultimo caso el capitdn da una senal con el guaje,
para terminar al unisono danzantes, violin y tambora.

Aspectos coreogréficos sujetos a interpretaciones

simbdlicas

Los sones de la danza responden a un patrén coreo-
grifico establecido, en el que la variacién se manifiesta
en las pisadas de cada uno de los danzantes. La estruc-
tura de los sones prevalece, marcando un registro al ini-

¢ Carlo Bonfiglioli, La epopeya de Cuaubtémoc en Tlacoachis-
tlahuaca, México, UAM, 2003, pp. 174-175.
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Figura 3. Maestro del violin (a la derecha) y maestro de la tambora y jefe de la
danza (a la izquierda). 13 de diciembre de 2008. Foto: Gabriela Valdez.

cio e intercalando una pisada entre cada paseo. Des-
pués del dltimo paseo el capitdn da una senal con el
guaje, indicando que el son acabé.

Por otro lado, existen los llamados juegos de la danza.
En éstos las pisadas prevalecen sin mayores cambios,
mientras los desplazamientos coreogréficos se prestan a
evoluciones que rompen con la estructura de los sones.

En la danza son observables aspectos simbélicos de
indole religiosa, por un lado cargados hacia lo catélico
y por otro hacia lo césmico. El aspecto catélico se
manifiesta en todo momento: la virgen bordada en los
vestidos de los danzantes, la devocién que se vislum-
bra en cada uno de ellos al danzar para su patrona la
Virgen de Guadalupe. El aspecto césmico se encuen-
tra sumergido en una capa mds profunda, en los jue-
gos de la danza, donde elementos como la escalera, la
cruz y la serpiente comparten un simbolismo que los
regresa a su antiguo culto, pues los antiguos chichi-
mecas, ancestros de los zacatecanos de hoy, veneraban
al sol, a la luna y a los astros en general.

En el juego de la escalerilla se pueden observar evo-
luciones coreograficas muy peculiares. Los danzantes se

ponen en pareja y se unen entre ellos con su
arco. Con esta formacién realizan movimien-
tos donde suben y bajan, haciendo puentes
por donde pasan abajo y arriba. De acuerdo
con el nombre del juego y los desplazamientos
que ascienden y descienden, se puede relacio-
nar con una escalera, “simbolo ascensional cld-
sico que designa no solamente la subida en el
conocimiento, sino una elevacién integrada de
todo su ser”.” “Para quien quiera representar
simbélicamente el devenir, y los ascensos y
descensos de la naturaleza, el escalén y la esca-
lera encarnan la experiencia primigenia de la
humanidad. Son el simbolo de la lucha entre
lo alto y lo bajo en el espacio, de la misma
forma que el circulo —la serpiente enrolla-
da— simboliza el ritmo del tiempo.*®

Sumado a lo anterior, agrupaciones de cua-
tro danzantes realizan sus movimientos en
torno a un eje rector, agrupdndose en cuadri-
llas y girando en torno a sus arcos dispuestos
en forma de cruz. Este tipo de evoluciones se
asemejan a las existentes en las danzas de bdrbaros lla-
madas Alba cuatro. La perspectiva mitica de esas dan-
zas es que en un cerro habitaban cinco guerreros, uno
de los cuales, conocido como Alba, era el jefe de los
demds. Los otros cuatro le rendfan tributo y danzaban
alrededor de él. Después de danzar su jefe los manda-
ba hacia los cuatro puntos cardinales, para hacer sus
labores. De acuerdo con la investigacion realizada por
Angel Jiménez, el Alba se traduce como eje rector y es
una fuente de energfa que se toma del amanecer, en
torno a la cual se agrupan cuatro figuras que expresan
el movimiento cosmogdnico.’

En el juego de la vibora todos los danzantes forman
una fila dirigida por el capitdn, el tnico que conserva
su arco, mientras los otros lo dejan a un costado. Uno
a uno se toma del de enfrente por el “cotense” —faja
que se enrolla en la cintura para sostener la nahuilla—.

7 Jean Chevalier y Alain Gheerbrant, op. ciz., p. 461.

 Aby Warburg, El ritual de la serpiente, México, Sexto Piso,
2008, p. 25.

? Angel Jiménez (coord.), “Monografias sobre la danza tradi-
cional. Danza de bdrbaros de Silao”, mecanoescrito, 2002.
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El objetivo de la serpiente es atrapar a los vie-
jos de la danza para matarlos simbdlicamente.
El capitdn simula lanzarles flechas con su arco,
y una vez atrapados se invierten los papeles:
los morenos tratan de cazar la cabeza de la
vibora, es decir, al capitdn mientras los demds

tratan de protegerlo. Es un juego cargado de
un simbolismo que se refleja en sus evolucio-
nes, y se le puede relacionar con la danza de la

serpiente de los indios Pueblo estudiada por
Aby Warburg en 1895:

Los Pueblo viven entre el mundo de la légica y
de la magia y su instrumento de orientacién es
el simbolo. Si bien es cierto que remplazan con
la serpiente al rayo, que buscan evocar con un
rito propiciatorio mediante la magia meteorold-
gica (y, al revés, simbolizan al rayo con la ima-
gen de una serpiente con forma de flecha), no se
limitan dnicamente a este acto metaférico de

o . . . P . -
sustitucién. Para los indios la serpiente atin no Figura 4. Juego “La vibora”, con el capitdn guiando a los danzantes. 3 de diciem-

se ha convertido en una imagen (verbal o ico-
nogrdfica), sigue siendo un simbolo vivo, salvaje, un
antagonista de la ceremonia. Por otro lado la serpiente ya
no es sacrificada sanguinariamente como en tiempos
remotos. El acto de transubstanciacién se efectia me-
diante un procedimiento mimético, sosteniendo a la ser-
piente con la boca para soltarla en seguida y enviarla al
llano como mensajera. La danza de la serpiente no es un
mero ejercicio estético como fin en si mismo sino una
ceremonia mdgica que debe producir un efecto real.
Identificando en la serpiente al poder del rayo (poder
sobre el cual se desea influir), y uniéndose fisicamente al
animal en la danza, el indio busca convertirse él mismo
en el principio del que depende el efecto deseado, es de-
cir, la lluvia.

Los indios Pueblo de los que habla Warburg se vali-
an de una serpiente de verdad para evocar la lluvia; los
matlachines de El Visitador, en forma simbdlica, recre-
an a una serpiente a través de su danza.

Mesoamérica y Aridoamérica son consideradas
super dreas culturales, entendidas como un territorio

' Aby Warburg, op. cit., p. 95.

bre de 2010. Foto: Gabriela Valdez.

que “supone la existencia de grupos humanos ligados
por un conjunto complejo y heterogéneo de relaciones.
A lo largo de milenios, éstas se establecen entre socie-
g
dades que viven en dreas contiguas; el resultado son
q g

tradiciones e historia compartidas™."

Estas sdper dreas estaban divididas por una franja
sujeta a cambios, los cuales hacfan que Mesoamérica y
su tradicién agricola se extendieran hacia el norte mien-
tras el clima fuera propicio. Por lo tanto, aunque en
Aridoamérica no se practicara la agricultura de manera
constante y estuviera constituida en su mayorfa por
grupos némadas, esta forma de subsistencia fue desa-
rrollada por algunos grupos. A esta regién se le conoce
como la Mesoamérica septentrional y abarcé todo el
territorio del actual estado de Zacatecas y parte de
Durango, San Luis Potosi, Tamaulipas, Jalisco,
Aguascalientes, Guanajuato y Querétaro; asi que el
territorio correspondiente a la Gran Chichimeca estu-
vo expuesto a la influencia de la cultura mesoamerica-

" Alfredo Lépez Austin y Leonardo Lépez Lujdn, E/ pasado
indigena, México, FCE/El Colegio de México, 1996, p. 15.



Imagen 5. Juego “La Cruz”. 13 de diciembre de 2009. Foto: Gabriela Valdez.

tes forman la figura de una cruz, y también
con sus monterillas, adornadas con sus arcos y
sus guajes. Este juego se encuentra presente en
otras danzas de matlachines, por ejemplo en la
de Chino (de Pinos, Zacatecas). En muestra
fehaciente de la fe que le profesan a la Virgen
de Guadalupe, los danzantes tienden una cruz
al pie de su capilla. Una vez mds, volvemos a
la conexién entre el cielo y la tierra, entre el
arriba y el abajo que observamos en la escale-
rilla. Segiin Chevalier, la cruz tiene “una fun-
cién de sintesis y de medida. En ella se unen
el cielo y la tierra [...] En ella se entremezclan el
tiempo y el espacio. Ella es el cordén umbili-
cal jamds cortado del cosmos ligado al centro
original. Es el simbolo del intermediario, del
mediador, de aquel que es por naturaleza reu-
nién permanente del universo y comunicacién
tierra-cielo, de arriba abajo y de abajo arriba”.”

na por un periodo prolongado. En torno a esto, la Con el juego de la cruz la danza llega a su estado
danza de matlachines tiene un sentido agricola incor- mds emotivo y es ahi donde se expresa la verdadera
porado a todos los elementos ya planteados. intencién de los danzantes: defender su religién y esta-
Finalmente, en el juego de la cruz, que se baila para blecer un vinculo con la divinidad que veneran: la
despedirse de la Virgen y pedir bendiciones para la Virgen de Guadalupe. Para acompafiar este juego, el
danza y la comunidad en general, los propios danzan- capitdn de la danza ofrece unas palabras a la Virgen de
Guadalupe una vez que se le ha tendido la cruz

Figura 6. Danzante Ernesto Reséndez.12 de diciembre de 2008. Foto: Flor Ruiz.

de monterillas: “En el nombre sea de Dios, mi
grupo de danzantes y toda tu comunidad de
El Visitador ya nos vamos a despedir haciendo
la Santa Cruz para que nos llene de bendicio-
nes a todos y de a uno por uno nuestro verda-
dero Jests”.

En conclusidn, los matlachines de El Visi-
tador encarnan a los chichimecas del pasado,
guerreros césmicos que utilizan la danza co-
mo medio de comunicacién entre el cielo y
la tierra, pidiendo a través de sus figuras co-
reogréficas que la lluvia se manifieste para
fecundar la tierra y traer prosperidad a su co-
munidad.

"> Jean Chevalier y Alain Gheerbrant, op. cit., p. 362.



Marisol Limén Silicéo™

Danza de Xochitines en

Cojolapa, Tamazunchale,
San Luis Potosi

La danza tradicional en Tamazunchale

a danza es un fenédmeno que forma parte primordial de las celebra-
ciones y rituales realizados entre los habitantes nahuas de la huasteca poto-
sina. Castellanos afirma que: “la danza es una de las expresiones artisticas y
culturales de mayor arraigo en la Huasteca. Estd presente en las fiestas y for-
ma parte central del ritual y el ceremonial de las comunidades indigenas de
la regién. Se trata de una manifestacién con hondas raices prehispdnicas, pero
es también un fenédmeno con plena vigencia para el México de hoy”.!

El hecho de considerar al cuerpo como factor constitutivo del ritual es
para Amparo Sevilla un acto de suma importancia, pues para esta cultu-
ra el cuerpo es elemento de supervivencia y herramienta de trabajo —los

nahuas son principalmente empleados para el trabajo del campo—, por
tanto, los nahuas consideran que es lo mds valioso para realizar sus peti-
ciones hacia las entidades sagradas. El cuerpo humano es una ofrenda con
demasiada carga simbdlica, y el movimiento resulta el vinculo para esta-
blecer contacto y asegurar la continuidad de la existencia.

En Tamazunchale, municipio enclavado en el sureste de San Luis Potosi
(en los limites con el estado de Hidalgo), en la parte correspondiente a la
regién geo-cultural ya mencionada, estd de manifiesto esta visién en torno
a las prdcticas de danza. Gran parte de las celebraciones realizadas por los
habitantes nahuas del municipio (en las localidades) incluyen la presenta-
cién de alguna danza. Hay celebraciones de tipo agricola, de “el costum-
bre”, fiestas religiosas y conmemoraciones sociales, en las que las diversas
danzas del municipio acuden para refrendar el modo de comprender la
vida para los habitantes.

" Pasante de Licenciatura en danza folklérica. Docente de la Escuela Nacional de Danza
Folclérica, Instituto Nacional de Bellas Artes. Este articulo es una versién preliminar y
reducida de mi tesis de licenciatura en danza folcldrica.

! Amparo Sevilla Villalobos (coord.), Cuerpos de maiz. Danzas agricolas de la Huasteca,
México, Programa de Desarrollo Cultural de la Huasteca, 2000, p. 9.
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banda de viento (agrupacién caracteristica en
la regi6n), idean la manera en turnar las parti-
cipaciones para que la danza no sea “molesta-
da”.

Siempre se pide que la danza acompafie a
los principales acontecimientos de la fiesta, co-
mo las procesiones —regularmente custodian-
do y escoltando la imagen de un Santo, en las
fiestas patronales—, las misas, la bendicién de
alimentos, las peticiones, el cambio de autori-
dades tradicionales, el cambio de ciclos de vi-
da, la curacién de enfermos, por ejemplo.

La danza es guardada por quienes la obser-
van y quienes la invitan, y entonces se pone de

Fotografia 1. Entrada del grupo de “Danza de Xochitines” a la capilla de manifiesto que ella es un importante proceso

Xuchipantla, Lolotla, Hidalgo, para su presentacion durante la fiesta dedicada a
los Santos Reyes (foto de Manuel Isaias Angel Mariano, enero de 2010).

Son numerosas las danzas de las que se tiene cono-
cimiento por parte de las autoridades del municipio y
sus pobladores. Todas ellas pertenecientes a las locali-
dades con poblacién indigena, y la mayoria de agrupa-
ciones son formadas por hombres.

Aunque existen localidades que no cuentan con una
organizacién de danza tradicional propiamente, en las
fiestas que cada una de ellas celebran no falta la pre-
sentacién de alguna; las autoridades encargadas del e-
vento se hacen cargo de hacer invitaciones a grupos de
otras localidades. Es importante notar la extensa red
de comunicacién y sentido de hermandad que une a
los habitantes nahuas de Tamazunchale, esto porque con
los posibles problemas para conectar entre los territorios
de la periferia del municipio, siempre se encuentra la
manera de contactar a los dirigentes de la danza —que
obligatoriamente requiere de la visita personal de los
encargados—, de hacer una invitacién formal para su
participacion, y de proveer a éstos los medios necesarios
para su presentacién el dia acordado.

Cualquiera que sea la ocasién en que participa la dan-
za, los habitantes de la sede velan por el bienestar del
grupo, por la comida, la atencién y, en la medida de lo
posible, las comodidades que pueden ofrecer para que
su participacion sea realizada de la mejor manera. Los
espectadores y autoridades respetan siempre el espacio
de presentacién, y cuando hay participacién de alguna

que forma parte esencial de la vida de los habi-
tantes de Tamazunchale.

El danzante es considerado —para los que forman
parte de su contexto— un ser que podria considerarse
“sagrado”, protegido, elegido, que tiene la responsabi-
lidad de cuidar la existencia de esta manifestacidn.

Mucho mayor es la atencién que en las comunida-
des le son brindadas al maestro, encargado o represen-
tante de la danza; quien ademds de ser reconocido por
su grupo, lo es por la totalidad de habitantes de la loca-
lidad y mds alld, del municipio entero.? Estos encarga-
dos cumplen en su comunidad funciones clave para la
continuidad de la danza: estdn al pendiente de los
miembros del grupo, reciben invitaciones, organizan
las presentaciones y también los ensayos de la agrupa-
cidn; vigilan la correcta realizacién de la manifestacion,
cuidan que los trajes y aditamentos que requiere la
danza estén en buen estado, fabrican (en muchas oca-
siones) los trajes y accesorios de la danza; reciben a los
nuevos miembros y les inculcan la visién en torno a su
danza, ensefian los pasos, movimientos y piezas a los
nuevos; en sobradas ocasiones resultan confidentes de
las situaciones que viven los integrantes de su grupo; y

* Esto fue significativo en mi acercamiento para este estudio,
cuando en mi afdn de localizar a los maestros de danzas, ya después
de un primer contacto con ellas, fuera de su lugar de origen; en mi
visita a las localidades, preguntaba en cualquier hogar por “el maes-
tro de la danza de...”, y no hacia falta dar mds sefias, pues en todas
las ocasiones, sabfan a quién me referfa y dénde vivia el referido.



todo ello, ademds de cumplir con las
exigencias ya de por si bastas en su
entorno laboral y familiar, porque es
importante decir, que los maestros/
encargados/representantes de las dan-
zas son hombres y mujeres que deben
trabajar y cumplir con otras labores,
como el resto de los habitantes.

El mayor cuidado que deben tener
estos encargados es asegurar que la dan-
za se conserve cuando ellos fallezcan.
Esta importancia se vuelve radical si se
considera que la mayoria de los encar-
gados y/o representantes y/o maestros

tible para quien la hace y quien se
encuentra en el contexto donde se lle-
va a cabo.? Responde a necesidades co-
lectivas, que la hacen formar parte del
complejo sistema de creencias de un
grupo especifico.

La danza tradicional encuentra en
el acto propio del movimiento un sis-
tema con autonomia estructurada, don-
de se encuentra presente la relacién
significante-significado, que abarca por-
ciones del espacio semdntico que la len-
gua hablada no siempre consigue tocar;
es un sistema de comunicacién, un “me-

de la danza, y los musicos que dirigen Fotografia 2. Danzante xochitin interpre- talenguaje eminente ritmico-cinético

las agrupaciones que acompaifian a los

tando “el gallito”, en la presentacién frente
a la Presidencia Municipal de Tamazun-

con patrones estéticos, culturalmente

grupos son personas de edad avanza-  chqle, durante los festejos del Xantolo (foto  €Oncebidos por su contraste con los mo-

.y . . . e . . . M 7 . b2l
da; y también, si se tiene en cuenta que  de Manuel Isaias Angel Mariano, noviem-  vimientos no-dancisticos”.

el fenémeno de emigracién de los jé- bre de 2009).

venes y la invasién de los medios de comunicacién en
el municipio (hacia los nifios y jévenes) se encargan de
restarle valor simbdlico a la danza —quizd no directa-
mente, pero si con la imposicién de modas y de otras
preferencias de vida, con las cuales los encargados de-
ben aprender a coexistir para que la danza tradicional
sobreviva.

La danza tradicional es en Tamazunchale un fené-
meno vigente entre sus habitantes indigenas, quienes
reconocen la importancia que su ejecucién cumple en
los rituales de todo tipo, donde por supuesto tiene que
estar presente.

Danza tradicional, ritual de movimiento

Thras la importancia sobresaliente que esta manifesta-
cién de movimiento adquiere, es posible considerar el
hecho dancistico como un vinculo de comunicacién
entre el danzante y fuerzas sagradas, al grado de con-
vertirse en lo que especialistas denominan oracién o
plegaria.

Por ejemplo, Jduregui advierte que la oracién o ple-
garia es un discurso ritual adoptado por una sociedad,
que se le considera poderosa porque las condiciones
psicolégicas y sociales en las que se realiza la hacen fac-

4

La danza tradicional en México
constituye una de las prdcticas propiciatorias mds im-
portantes, donde el cuerpo humano en movimiento se
convierte en una ofrenda con alto valor simbélico para
lograr los propdsitos que se persiguen.

La danza para los habitantes de Tamazunchale impli-
ca un gasto de energfa, y busca por supuesto tener inci-
dencia en entidades sagradas, sean consideradas éstas
como los santos patrones de las localidades, la naturale-
za y sus fendémenos, el maiz como proveedor de vida, la
misma muerte (en el caso de curacién de enfermos), y
Dios, o dioses considerados por ellos. Se dirige a ellos y
busca no sélo agradarlos, sino cuidar la prevalencia de
los favores recibidos y obtener mds, con lo cual se hace
necesaria la existencia de la danza tradicional.

La presentacién de las danzas que existen en el
municipio ocupa un lugar determinante en los rituales
llevados a cabo en las celebraciones. Como tal, la danza
tradicional no es un hecho independiente, es parte de
un proceso ceremonial complejo, donde se producen
de manera simultdnea experiencias comunicativas a

? Jests Jduregui, “El concepto de plegaria musical y dancistica”,
en Alteridades, vol. 7, nam. 13, 1997, pp. 69-82.

¢ Carlo Bonfiglioli, Fariseos y matachines en la Sierra
Tarabumara. Ente la pasion de Cristo, la transgresion comico-sexual y
las danzas de conquista, México, IN1, 1995, p. 38.



Fotografia 3. Los tres personajes de la “Danza de Xochitines”, de izquierda a dere-
cha: Cuatiltic (Fortino Félix Bautista), Maringuilla (Roberto Benito Judrez) y Xochitin i . .
(también representante y delantero, José Raymundo Herndndez), al interior de la €11 ella, y asf no sentirse ajenos a su cultura.

capilla de Xuchipantla, Lolotla, Hidalgo (foto de Manuel Isaias Angel Mariano,

enero de 2010).

través de canales sensoriales diversos. Con la conver-
gencia de elementos y contextualizados en un ambien-
te cargado de simbolos, el movimiento se vuelve el
principal vinculo de comunicacién del hombre con las
entidades sagradas. Y el estudio del cuerpo en movi-
miento se enriquece al reflexionar acerca de la funcién
de la danza tradicional como un ritual sumamente
necesario para la continuidad de la cultura.

La Danza de Xochitines

Uha de las localidades del municipio de Tamazun-
chale, y en la cual se centra el caso de danza propio de
este estudio, es Cojolapa. Situada en los limites del mu-
nicipio, en la parte colindante con el estado de Hidal-
go, es una comunidad de tipo rural que presenta alto
grado de marginacién.” Por su ubicacién, permanece
en constante comunicacién con la capital del munici-
pio y las otras localidades que lo conforman.

Como factor fundamental en las précticas rituales
que se realizan en esta localidad, hay una especialmen-

5 INEGI, Catdlogo general de localidades, México, INEGI, 2011,
en linea [http://cat.microrregiones.gob.mx/catloc/Default.aspx?
limpiavar=1].

te que los habitantes identifican como repre-
sentativa: la “Danza de Xochitines” (fotografia
1). Constantemente los habitantes de Cojo-
lapa se retinen para su ejecucidn, en ocasiones
que van desde fiestas religiosas, ceremoniales
de “el costumbre”, pricticas curativas y aque-
llas que corresponden a fechas del calendario
agricola.

Debido al aumento de los tltimos 10 afios
en el fenédmeno de emigracién que aqueja a la
localidad, principalmente protagonizado por
hombres, esta danza representa elemento de
cohesién y reiteracién de identidad, asi como
vinculo de unién para ellos, pues al acercarse
alguna de las ocasiones en que se presenta la
danza, regresan a su lugar natal para participar

La traduccién del ndhuatl del término xo-
chitinej (que luego de combinarse con la caste-
llanizacién da lugar a la palabra xochitines)
incluye los vocablos xochitl “flor”, y tiuej “vamos”; y
segtin palabras del encargado de la danza, “xochitin es
flor que se mueve, es flor que agradece, es como los
hombres nos convertimos en flor para dar gracias bai-
lando, gracias al maicito que se sacrifica por nosotros,
y gracias a papd Dios también”.®

La “Danza de Xochitines” es también conocida
como “Danza de las flores”, o “Danza de tres colores”.
Esta dltima denominacién basada en los colores que
aparecen en el traje que los danzantes ocupan al bailar:
blanco, verde y rojo, que representan los colores del
manto de la Virgen de Guadalupe (fotografia 2).

La antigiiedad del grupo de danza vinculado a este
territorio data de aproximadamente ochenta afos, mas
permanece vigente y toma presencia en las variadas
celebraciones del municipio. Conocido entre la pobla-
cién de la localidad y la que habita en el municipio, e
incluso en los aledafios del estado de Hidalgo, el grupo
recibe alrededor de veinte invitaciones al afio para par-
ticipar en eventos de indole religiosa y social, y a la vez
toma presencia en celebraciones de gran importancia
para la subsistencia de su cultura e identidad.

¢ Raymundo Herndndez, representante de la “Danza de
Xochitines”, comunicacién personal, 29/10/2010.



Segin documentos custodiados por los miembros
mds antiguos de la danza, ésta llegd a Cojolapa en 1923,
cuando un vecino de la localidad de Tenexco —perte-
neciente al mismo municipio— ensefié a un grupo de
hombres la danza que se practicaba en su localidad.
También enseid a los musicos las piezas que la acom-
pafiaban, y a hacer la vestimenta de los integrantes,
ademds de platicarles la historia de que la “Danza de
Xochitines” fue ensefiada a los habitantes nahuas por
los conquistadores, quienes representaban el papel de
Cuatiltic y dedicaban sus representaciones a la Virgen
de Guadalupe.

Si bien la “Danza de Xochitines” no cuenta con un
calendario especifico de lugares y fechas para su presen-
tacién, sus emisiones pueden agruparse en tres conjun-
tos de ocasiones, tomando en cuenta las temporalidades
en que se presentan, al ciclo al que estas fechas perte-
necen y los destinatarios a quienes van dirigidas las
acciones de la danza: humanos y sagrados (no huma-
nos). Para aclarar este punto he elaborado la siguiente

tabla:

“El Costumbre”
/\

T R O P OL O G I A

La eleccién para representar a los personajes estd a
cargo de la totalidad del conjunto, guiada por los maes-
tros y representantes, que junto con los demds inte-
grantes llegan a acuerdos basdndose en la experiencia de
los miembros, su conocimiento de la danza, y el com-
promiso y respeto que muestran en las presentaciones.

Cuatiltic

Es el dirigente de la agrupacién, quien dicta los cambios
en los trazos coreogréficos, el inicio y término de cada
son (pieza), mediante la emision de sonidos vocales (gri-
tos agudos). También lleva la responsabilidad de mos-
trar a los demds danzantes los pasos, movimientos y/o
secuencias que integran los sones, al ser el primero que
inicia la ejecucién de éstos. Estd al pendiente de la co-
rrecta formacién de la agrupacién en sus presentacio-
nes, y de reunir al conjunto antes del inicio de los sones,
si por algtin motivo se hallan dispersos en el entorno
—Ilo que sucede cuando se hace la entrega de alimentos
o las pausas para alternar con otros grupos de danza o
musica, especialmente en las fiestas patronales.

La responsabilidad adquirida por el hombre
que representa a este personaje es sumamente
importante para la agrupacién. Los dirigentes
del grupo coinciden en que debe cumplir con

—

. .. «
o — Recibimiento del ciertos requisitos: “debe tener buena voz para
() Peticion por las afio nuevo ue todos lo escuchemos, y debe saber bailar
I Fiestas cosechas, velaciones a ’Ios q 4
< patronales. ber;?;gg;tgg los enfermos bien, tOdeS las piezas de memoria, para f]ue
s : terminales. pueda guiarnos [...] y no se le debe olvidar
5 . - Celebraciones de | - 1,43 de la danza, pues es nuestro capitdn”.’
0 Cambio de Agradecimiento de acontecimientos ~
=) mayordomias o | las cosechas en los historicos, RCSPCCtO a las sefias vocales que este per-
de autoridades almacenes ceremonias civicas, | gonaje realiza, el maestro de la danza hace re-
eclesiasticas. comunales. actos politicos, .
CONCUSoS. ferencia a tres momentos fundamentales para
CICLO santoral

e ciclo agricola
catdlico 9

calendario social

llevarlos a cabo: el primero es para hacer el lla-
mado del conjunto, pedir que se formen y es-
tén atentos para que inicie la pieza; el segundo

Tabla 1. Clasificacién de las ocasiones en que se presenta la “Danza de cyando deben iniciar todos a moverse, y el ter-

Xochitines”.

Tres son los personajes que participan en la “Danza
de Xochitines” (fotografia 3), dos de ellos son de un
elemento solamente, y del tercero abundan en nimero
par para la presentacién de la danza. Todos ellos son
interpretados por integrantes del sexo masculino.

cero para sefialar el término del son.* Estos tres
momentos son obligadamente sefalados con
estas instrucciones vocales, pero no son los dnicos; el
Cuatiltic tiene libertad de seguir haciendo senas en cada

7 Bertoldo Benito, maestro de la danza, comunicacién perso-
nal, 29/12/2009.
8 Tbidem, 04/04/2010.



distancia de ¢él), y lo sigue en todo momento
durante la presentacién de los diversos sones.

Inicia los movimientos al mismo tiempo que
el conjunto (después de que el Cuatiltic lo
indica). En casos especificos de sones que pre-
sentan trayectorias que cambian la estructura
de las dos lineas a circulos, avances por linea o
trazos determinados, la Maringuilla sigue en
todo momento al Cuatiltic, entendiendo asi
que este personaje nunca adquiere un papel de
lider del conjunto.

Fotografia 4. Misicos que acompafian a la “Danza de Xochitines”, agrupacién
conocida como “trio huasteco”, de izquierda a derecha: Nicasio Benito Feliciano .
en el violin, Dionisio Sadot Herndndez en la quitarra quinta huapanguera y Santos colores. Porta los elementos de utilerfa idénti-
Pascual Toledo en la jarana huasteca; durante la presentacién de la danza en la  cos a los de los danzantes xochitines.

fiesta dedicada a la Virgen de Guadalupe, en un altar particular de San Vicente

Tancuayalab, S.L.P. (foto de Miguel Angel Marin Herndndez, diciembre de 2011.)

cambio de trazo coreogrifico, en algunas ocasiones de
cambio de paso, o de sefialamiento de alguna accién, o
también de no hacerlo.

El personaje Cuatiltic se presenta vestido de color
negro, con un sombrero que porta simbdlicamente los
tres colores que dan nombre a la danza, y un machete
en su mano derecha.

Es imperioso notar la diferencia de traje que porta
este personaje con respecto al de los danzantes xochiti-
nes, pues marca una notable influencia de la represen-
tacién de la conquista espafola, siendo el Cuariltic la
representacién del bando espafiol, en contraposicién
del bando indigena de los xochitines; argumento que se
sustenta también con el personaje de la Maringuilla
(también llamada Malinche), participe en este aconte-
cimiento histérico.

Maringuilla
Personaje de un solo elemento dentro de la danza, que
siempre es interpretado por un hombre y representa a
una mujer (como ya he senalado, a la mujer conocida
como Malinche o Malintzin de la cultura prehispdnica,
que siguié al conquistador espafiol y fue parte de la
derrota de los pueblos indigenas nativos del actual
territorio mexicano).

En la “Danza de Xochitines” se coloca entre las dos
lineas de danzantes, atrds del Cuatiltic (a un metro de

Su traje se compone de una blusa y falda
de mujer en color rojo, adornadas con listones de

En diversas ocasiones de la historia del
grupo de Xochitines de Cojolapa, este papel ha
sido interpretado por nifios pequefios (de entre 5y 12
afios) que al crecer cambian a xochitin y dejan el pues-
to a otros.

Xochitines

Personajes que abundan en el conjunto, en nimeros
pares y ubicados en dos lineas paralelas al inicio de la
ejecucién de cada son; pueden ser desde ocho hasta
veinte elementos. Entre ellos el Cuatiltic se ubica al
frente, y detrds de ¢l la Maringuilla. En los cambios co-
reogréficos pueden modificar el trazo inicial para hacer
circulos, avances de una linea, pero siempre regresan a
la formacién inicial para el término del son. Cada avan-
ce y cambio en los movimientos coreogrificos lo hacen
siguiendo las indicaciones del Cuatiltic, cuando emite
la especie de “gritos” ya mencionados.

Visten la indumentaria tradicional de los hombres
nahuas de la huasteca (calzén y camisa de manta), con
una franja de tela roja bordada con diversos disefios
cruzada en el pecho y espalda, huaraches, varita, sona-
jay corona.

Se alinean por parejas, cumpliendo la funcién de de-
limitar el espacio en el cual se presenta la danza.

El acomodo de los integrantes es en funcién de su
estatura, ubicdndose los mds altos adelante y los mds
pequefios atrds (lugares que generalmente ocupan los
nifios). Pero esta formacién no rige los primeros luga-
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res de los Xochitines, donde los miembros se
acomodan segtn su experiencia en la danza:
los dos elementos que se localizan hasta al
frente del conjunto (uno por linea), a la altura
del Cuatiltic, son llamados delanteros o ade-
lantados; y es en ellos en quienes recae la
mayor responsabilidad del conjunto.

Quien ostenta estos lugares (delanteros)
debe saber con exactitud todos los sones que

/7~ SIMBOLOGIA )
1 _L Cuatiltic.
. J_ Maringuilla.

J. Delanteros.

L Danzantes xochitines.
\_ .

componen la danza (incluyendo los pasos,
evoluciones, movimientos y tonadas musica-
les), su historia, su significado, la responsabili-
dad de sus presentaciones, estar al tanto del aprendizaje
de los que se incluyen en la danza, ser avisados prime-
ramente de las invitaciones que recibe el conjunto y
vigilar el orden del grupo. Suelen ocupar estos lugares
los descendientes de los fundadores del grupo, que
heredan la tradicién de danzar y han pertenecido al
conjunto desde nifios, regularmente van avanzando en
los lugares de las filas en su historia, y la mayoria de
ellos ostenta otro cargo en la danza, que los hace ser
respetados por la totalidad del conjunto y los habitan-
tes de Cojolapa.

En lo que respecta a la formacién de los danzantes
para la presentacién, prevalece la agrupacién en dos
lineas paralelas de los Xochitines, encabezados en cada
una por los delanteros o adelantados. En medio de
ellos, encabezando el conjunto, se coloca el
Cuatiltic a la altura de los punteros, seguido
por la Maringuilla. Esta formacién se respeta
siempre en el inicio y término de cada son, y
en el transcurso de algunos de ellos.

El conjunto siempre se coloca frente al al-
tar, sea éste el de una iglesia o capilla, algtin altar
casero u otro elaborado provisionalmente —es-
pecialmente en las ceremonias civicas—. En la
mayorfa de los casos, aunque no haya un altar
formal, siempre hay la existencia de una ima-
gen sagrada —santos y virgenes de la Iglesia
catdlica, ya sean en escultura o pintura— a la
que se le colocan velas y flores, cuando menos,
para dirigir hacia éste la danza.

Para ejemplificar las indicaciones anterio-
res, muestro la siguiente figura:

Figura 1. Formacién bdsica del conjunto de Danza de Xochitines.

La ejecucién de los sones cambia en algunos senti-
dos la formacién del conjunto, resaltando siempre las
figuras del Cuatiltic y Maringuilla. Estos cambios si-
guen estructuras determinadas, que detallaré a conti-
nuacién.

La “Danza de Xochitines” cuenta con un repertorio
aproximado de 60 piezas, consideradas “sones” o “mu-
sicas” por los integrantes. La mayorfa de ellos poseen
nombre en ndhuatl, y de éstos, la mayoria pueden ser
traducidos al espafiol.

El grupo de “Danza de Xochitines” de Cojolapa estd
formado exclusivamente por hombres de entre 7 y 95
afios, con una abundancia considerable de elementos
adultos mayores y nifios menores de 12 afos. Es muy
comun la ausencia de elementos adolescentes, debido a

Fotografia 5. Grupo de la “Danza de Xochitines” durante su presentacién en la
celebracién de la Virgen de Guadalupe, en San Vicente Tancuayalab, S.L.P. (foto

de Miguel Angel Marin Herndndez, diciembre de 2011.)
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P EJEMPLOS DE
CLASIFICACION
SONES’®
Sones de Para entrar al recinto Entrada
avanzada Para salir del recinto Salida
Conservan la Sin cambio alguno Dos pasos
formacion, sin
desplazamientos Con cambios de frentes Tres colores
del conjunto
Borracho chico
. Primavera
n Haciendo fuentes L
Sones que’ Sefiorita
presentan sélo )
Caballito
estructuras Conservan la Conla
coreograficas formacion e .
. . pareja de .
lineales incluyen , Nepantlik
. la misma
desplazamiento del .
conjunto Con giros linea
I 9 Conla
areja de . .
pare) Remolino chico
la misma
fila
Sones que Un solo circulo Borracho grande
implican
estructuras Dos circulos concéntricos, encontrados Jilguero
coreograficas ’ 9
circulares
Sones con
estructuras Gallito
coreograficas Conejo
especificas

Tabla 2. Clasificacién de los sones de la Danza de Xochitines segin su estructura coreogrdfica.

la necesaria migracién de esta poblacién debido a la
falta de trabajo y recursos monetarios para subsistir de
las familias cojolapefias; y de adultos jévenes, puesto
que al contraer matrimonio las responsabilidades fami-
liares absorben a éstos, provocando el descuido a su
asistencia a los compromisos.

Las presentaciones de la “Danza de Xochitines” de
Cojolapa siempre son acompafiadas por musica en
vivo, el conjunto que la acompana es el conocido como

? La traduccién de los nombres de los sones ha sido proporcio-
nada por los propios danzantes.

trio huasteco, conformado por tres instrumentos de
cuerda caracteristicos de la regién: violin, jarana huas-
teca y guitarra 52 huapanguera (fotografia 4). La rela-
cién entre el maestro de la danza y el capitén de los
musicos es fundamental para la realizacién de la danza,
ya que el primero debe senalar al segundo las piezas a
seguir en la ejecucién.

Bailar Xochitines es un acto importante para los
habitantes de Cojolapa, parte fundamental de la vida
ritual de una comunidad y de identificacién de su cul-
tura. Es un acto sagrado, que permanece y forma parte
del intenso existir de esta comunidad.



Oscar Garcia Gonzdlez'
AN T RO POLOG AL

K'in Tajimoltik, CAI naval ;
politica y resistencia
en Polhd, Chiapas

Durante el carnaval es la vida misma la que interpreta,

y durante cierto tiempo el juego se transforma en vida real.
Esta es la naturaleza especifica del carnaval,

su modo particular de existencia.

MIjAIL BAJTINT

n 1999, afo en que presencié por vez primera el K'7n Tajimoltik (fies-
ta de juegos) en el Municipio Auténomo de Polhé, el proyecto educativo
1a spol be, del que entonces formaba parte, se vio obligado a suspender sus
actividades mientras se realizaba la festividad. Anteriormente el carnaval
debfa celebrarse exclusivamente en la cabecera municipal de Chenalhd y
en el vecino paraje de Yabteklum. Desde un afio antes y hasta la fecha,
cada afo, invariablemente, se realiza en este paraje rebelde el “Carnaval de
la Resistencia” o de los zapatistas auténomos, como también se le conoce.!

Una de las primeras impresiones que tuve de la fiesta durante los pre-
parativos fue que un despilfarro de comida,® en un momento de crisis
humanitaria como el que atravesaban sus habitantes, en su mayorfa des-
plazados, no se justificaba; la siguiente fue de sorpresa, al constatar que
casi todo el pueblo (con excepcién de algunas familias presbiterianas y
pentecostales) se hallaba involucrado en tal festividad.

" Posgrado en Estudios Latinoamericanos, UNAM.

" Mijail Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento, el contexto de
Francois Rabelais, Madrid, Alianza, 2003, p. 10.

" A dltimas fechas el carnaval zapatista se ha extendido al campamento ocho de despla-
zados que se ubica en terrenos del paraje Taki’ukum y al paraje de Chixtetik.

* Esta exageracion tiene un cardcter positivo y afirmativo. El centro, capital de estas
imdgenes de la vida corporal y material son la fertilidad, el crecimiento y la superabun-
dancia. Las manifestaciones de la vida material y corporal no son atribuidas a un ser bio-
18gico aislado o a un individuo econémico privado y egoista, sino a una especie de cuerpo
popular, colectivo y genérico. La abundancia y la universalidad determinan a su vez el
cardcter alegre y festivo (no cotidiano) de las imdgenes referentes a la vida material y cor-
poral. El principio material y corporal es el principio de la fiesta, del banquete, de la ale-
gria, de la “buena comida’; Mijail Bajtin, op. cit., p. 18.
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Visto como ritual, después de presenciar por varios
anos el carnaval e incluso de participar en él en 2005,
el andlisis me ha conducido a revisar las numerosas y
diversas interpretaciones de tal representacion. Sin em-
bargo ha sido el camino inicialmente propuesto por
Edmund Leach (1954),’ de buscar las claves de su com-
prensién en la mitologfa y finalmente en la historia, lo
que ha guiado mi bdsqueda de sentido y significado de
tan elaborada representacién ritual o performance poli-
tico. Para el autor britdnico, mito y rito comunican el
mismo mensaje, el primero por medio de palabras y el
segundo mediante la accién. En cambio, para antropé-
logos como Turner mitos y rituales desempefian fun-
ciones diferentes pero complementarias.

Pero el reto mds importante sigue siendo el de
encontrar el significado que tiene el £7n tajimoltik, para
sus protagonistas, los pedranos auténomos de Polhé (lo
mismo que el s/o%/ kin para sus vecinos tseltales zapatis-
tas de la misma regién). Un primer acercamiento es reco-
nocer en el carnaval una forma de recordar y resignificar
acontecimientos pasados que adquieren actualidad a la
luz del proyecto politico que comparten las comunida-
des organizadas en torno a los Marez* agrupados en los
cinco caracoles neozapatistas. El ritual o performance
politico del k%n tajimoltik funciona como justificacién
ideolégica a las acciones del futuro al mismo tiempo
que cohesiona y sirve como vdlvula de escape a las dife-
rencias al interior del grupo. Algunos episodios del car-
naval actualizan y reproducen las recientes luchas
ocurridas en sus territorios y cercanias.

El carnaval como guerra ritualizada

Fue una mujer, la antropdloga estadounidense Vic-
toria Bricker, quien planteé la anterior interpretacién:
“Si aceptamos que los mitos constituyen teorfas de la
historia, entonces es evidente que habria que analizar-
los como tales. Por lo mismo deberia ser igualmente

> Edmund Leach, Political Systems of Highland Burma: A Study
of Kachin Social Structure, Londres, Athlone Press, 1954.

* Municipios Auténomos Zapatistas: son alrededor de 39,
agrupados en cinco Caracoles con sus respectivas juntas de Buen
Gobierno que ejercen la autoridad mediante un sistema rotativo en
el que toda la comunidad participa.

obvio que para un andlisis adecuado de los mitos serd
necesario primero tener un cierto conocimiento de
sucesos histéricos a los cuales se refieren”.’

Aunque reprodujo erréneamente los prejuicios del
discurso hegemdnico de los historiadores coletos como
“la guerra de castas”, su mayor logro fue el reconoci-
miento de que en las tres localidades que compard,
Zinacantdn, Chamula y Chenalhé, el carnaval es una
escenificacién de “dramas histéricos”. Si bien tampoco
fue la primera en plantearlo, ya que Calixta Guiteras
afios antes habfa advertido que la festividad “tiene lugar
durante los cinco dfas no santos en que termina el afio
indigena, los chuikin, son ‘una imagen de los tiempos
viejos', con hombres ataviados y pintados que desempe-
fian las partes de figuras miticas e histéricas™; la adver-
tencia metodoldgica de contrastar ritos con mitos y éstos
a su vez con el rigor de las fuentes historiogrdficas, ha
fructificado en una mejor comprensién del fenémeno.

Una forma que la autora empled para explicar el #in
tajimoltik fue la de incluirlo en el género de “danzas de
la conquista”, mismas que se hallan bastante arraigadas
en toda Mesoamérica. En el origen de tal género, re-
cuerda Bricker acertadamente que los misioneros fue-
ron los encargados de introducir “dramas alegéricos”
en las comunidades indigenas, con objeto de ensefiar-
les a los nuevos conversos, de una manera entretenida,
algunas de las tradiciones histdricas de la religién caté-
lica. Una de estas piezas teatrales representaba la pasién
y crucifixién de Jesucristo. Otras conmemoraban las
cruzadas religiosas de la Edad Media, y habfa otras que
documentaban el triunfo de los espafioles sobre los
moros, suceso ocurrido apenas treinta afios antes de la
conquista de México. Con el tiempo, los moros se iden-
tificaron con los nativos, y el drama de moros y cristia-
nos evoluciond hacia una danza de la conquista de
cardcter mds general.

Sin embargo, fue la iglesia quien, por ejemplo, el 2
de diciembre prohibid a los indios los bailes de Tum y
Ostum en Guatemala, so pena de 200 azotes y destie-
rro del pueblo para los indios que participen en ellos, y

° Victoria Reifler Bricker, Humor ritual en la altiplanicie de
Chiapas, México, FCE, 1986, p. 22.

¢ Calixta Guiteras, Los peligros de alma: visién del mundo de un
tzotzil, México, FCE, 1965, p. 62.
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so pena de 500 ducados para los alcaldes mayores,
corregidores, etcétera, que los permitan:

Estando prohibido por ordenanza el que los indios cele-
bren mds que la fiesta de su pueblo y las visperas y dias de
Corpus Christi y Pascua del afio, sin méscaras, plumas ni
vestidos mds que los ordinarios de indios, y el que repre-
senten historias de su gentilidad con trompetas largas o
sin ellas, y que hagan el baile que llaman el Ostum y el
Tum debajo de graves penas a los indios que lo hicieren y
justicias espafioles que lo consintieren, es venido a mi no-
ticia que en algunas de las partes de estas provincias no
sélo permiten dichos bailes del Ostum y del Tum, sino
que sin reparar en los deservicios que hacen a Dios, pues
en ellos usan grandes supersticiones e invocaciones al
demonio y gastan en su ensayo mds de ocho meses, a que
acuden todas las noches grandes y chicos industridndose
en ellos, les dan licencia para bailarlos, y para que esto
tenga el debido remedio.”

Los personajes

El kin tajimoltik dura tres dias (sibado, domingo y
lunes), en los cuales se llevan a cabo multiples activi-
dades publicas, pero su realizacién implica preparativos
que se inician una semana antes y actividades que se
prolongan dos o tres dias después de concluida la fies-
ta. Los cargos para organizar la fiesta de carnaval son
tres: dos paxones y un capitdin —el reponsable de un
cargo tiene que cumplir con ciertas restricciones, entre
ellas ayunar.®

7 Archivo Histérico Diocesano de San Cristébal de las Casas.
% El ayuno consiste en abstinencia sexual y dejar de consumir

Paxones: encima de la ropa de manta blanca visten
un chamarro negro, un poguil alrededor del cuello, un
sombrero de listones o pixcolal; toman entre sus manos
un palo recto y largo, al cual le dibujan una equis con
una navaja en la parte superior y le agregan varios lis-
tones de colores para adornarlo. Y asf ataviados esperan
en las casas la visita de las autoridades tradicionales.

Sonoviles: musicos que utilizan un arpa, una guitarra
y una flauta como instrumentos para interpretar las
melodias. Mientras tocan, el carguero o alguno de sus
ayudantes los acompafia bailando; por lo regular, quie-
nes danzan lo hacen tocando un instrumento llamado
zot, una especie de sonaja que se agita ritmicamente
para acompanfar la musica. A partir de su llegada se ini-
cia la preparacién de la comida ritual.’

Oguesmunes: también inician en la chul na (iglesia).
Este conjunto musical estd compuesto por personas
que tocan la flauta, el tambor, la corneta y el zoz. En el
interior de la iglesia o ¢/l na inician tocando un poco
de musica, y posteriormente recorren varias partes del
pueblo tocando sus instrumentos. '

maiz; el carguero puede comer cualquier cosa con excepcién de
tortilla, tostada, pozol, tamal o atole; si llueve o los jinetes que jue-
gan carreras durante los dfas de carnaval se caen, se dice que el
paxén no cumplié su ayuno. Ademds de realizar el ayuno durante
los dfas que dura el carnaval, el paxdn tiene que obedecerlo duran-
te nueve dfas mds, repartidos en las tres semanas anteriores a la fies-
ta. Ademds de estas restricciones, el carguero no puede ver sangre
ni montar a caballo.

? Los sonoviles asisten a tocar musica mientras se cocina el mafz,
se dice que si los alimentos se preparan con musica saldrdn buenos
y su sabor serd mejor.

10 Al salir de la iglesia visitan la clinica auténoma, la capilla y
finalmente visitan las casas que ocupan las personas que tienen un
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Ikales o “negros”, se les llama asi porque
durante el carnaval se pintan la cara de negro,
también utilizan un sombrero cénico de color
negro, al cual le cuelga por la parte de atrds
una tira de peluche negro a manera de “cole-
ta’. De ese mismo material cuelga por enfren-
te del sombrero otra tira que les rodea el rostro
simulando una barba. De la punta del som-
brero cuelgan listones de colores, dispuestos
de manera similar a los utilizados en el som-
brero pixcolal. Sobre la ropa tradicional de
manta utilizan un chamarro de lana blanca y
mangas largas.”

Ak ‘riox: se encarga de auxiliar al carguero en las

ceremonias, le da algunas indicaciones sobre la manera
de desempefiar el cargo y en su nombre pronuncia
varios discursos ceremoniales conocidos como riox."

Nakanemuvo. se encarga de repartir refresco en un
vaso pequefio de cristal llamado viz, durante las cere-
monias del carnaval.

Me’ panvaj: es la encargada de dirigir y coordinar la
cocina durante la fiesta. Ademds de preparar las torti-
llas, la mepanvaj sabe cocinar el pats (tamal de masa de
maiz), el chenkovaj (tamal de masa de maiz con frijol)
y el u/ (atole de maiz).

cargo —sean salientes o entrantes—, donde se les invita a pasar.
Adentro de cada casa tocan musica, posteriormente se les ofrece
alimento y refresco, tras lo cual se despiden y se trasladan a la casa
de otro carguero, donde tocan y reciben alimento. Los oguesmunes
repiten esta actividad hasta que visitan la totalidad de las casas
donde se hospedaban los cargueros.

" La declamacién del riox es complicada, pues es un rezo de
gran duracién, el cual tiene que ser recitado de memoria y con
gran precisién. Ademds, es una plegaria que debe ser dicha por dos
personas, las cuales rezan una frente a otra, como si estuvieran dia-
logando. Cualquier error en el riox anularfa inmediatamente su
efectividad, y por ello sélo muy pocas personas saben decirlo; de
ahi que los que ocupan un cargo necesiten los servicios de un
ak 'riox, preferentemente ocupan a sus abuelos o familiares ancia-
nos, y de no tenerlos recurren a alguna persona de la comunidad
reconocida por dominar dichos discursos ceremoniales.

"> En la tradicién tzotzil, durante los rituales se ingiere un
aguardiente de cafia conocido como pox, palabra que en tzotzil sig-
nifica “medicina”; sin embargo, debido a que en las comunidades
zapatistas estd prohibido el consumo de alcohol, el pox ha sido sus-
tituido por refresco.

Koj: son personajes que se visten a la usan-
za tradicional pedrana: calzén de manta blanca, camisa
y chamarro negro encima; sin embargo, tienen la pecu-
liaridad de portar sobre su cabeza una mdscara, la cual
no utilizan colocada sobre su rostro, sino que la colocan
sobre su nuca, por lo que se dice que son personajes que
tienen dos caras. La mdscara simula un rostro humano,
estd fabricada en cuero y se le coloca una barba hecha
con pelo de caballo. Son cuatro las personas que se dis-
frazan de % oj durante el carnaval.

Kruxpat y cabinala: son papeles interpretados por
nifios o personas muy jévenes; los dos kruxpat se visten
solamente con un calzén de manta blanca, amarrado
con un cinturén. Se adornan el resto del cuerpo des-
nudo colocdndose circulos de pintura blanca y roja;
sobre el pecho se dibujan ademds una gran X con pin-
tura blanca, de la cual se dice que es una cruz, y de ahi
su nombre. Los kruxpat siempre van acompafiados por
otro personaje, conocido como cabinala,' el cual se

" A estos personajes también se les llama kaxlanes o monos.
Son seis las personas que se disfrazan de i#les durante el carnaval,
uno de ellos es conocido como bankil kaxlan, “ladino mayor” o “el
negro principal”. La figura del 7k 2/ se encuentra retratada en un
mito pedrano que habla de un pasado remoto, en el cual los ik ‘ales
robaban alimento, mataban a los hombres y raptaban a las muje-
res, pero fueron derrotados finalmente por Zotilme il, antepasado
defensor de los pedranos, padre-madre, figura protectora relacio-
nada con el colibri como alma animal; Calixta Guiteras, op. cit.,
pp- 245 y 157.

" La cabinala es un personaje protagonista de una leyenda
pedrana, en la cual se casa con una divinidad llamada Ojoroxtotil,
para posteriormente crear la calabaza y el chayote, plantas que
nacieron en suelo donde la cabinala oriné; ibidem, p. 153. Tanto



| A N TR OP OLOG I A

atavia con una nagua azul y una blusa bordada, encima
de la cual se coloca un pedazo de tela adornada que le
cubre la espalda: pasa por debajo de uno de sus brazos
en un lado y por encima de su hombro del otro lado,
anuddndolo sobre el pecho.

Vaqueros y toro: los vaqueros” son un grupo de cua-
tro personas que durante el carnaval se disfrazan de
policias o militares, utilizan gorros con insignias —al-
gunas reales, otras falsas— de elementos de fuerzas po-
liciales, ademds se colocan lentes oscuros y botas como
“los militares de verdad”, el resto del atuendo lo com-
plementan con pantalén negro o verde olivo, acompa-
fiados por fusiles de palo.

Me’el 'y pixcal me’el son dos personajes representa-
dos por hombres, pero en el carnaval simulan ser una
pareja. La me ‘el es un personaje que viste enagua azul
con faja roja, una blusa blanca bordada con motivos
rojos, un collar amarillo grande hecho de chaquira, y
en la cabeza porta una especie de corona hecha con tela
a la cual llaman chuksjol (corona de espinas en batsi
k'op); finalmente, encima de todo lleva un chal blanco
bordado con motivos rojos que se coloca sobre la espal-
day se amarra en la parte delantera, pasando por deba-
jo de un brazo y por encima del otro, igual al que viste
la cabinala. El pixcal me’el, en cambio, sélo viste el
traje tradicional de manta blanca.

Sak ‘eles y me’sak el son dos personas que represen-
tan los sak‘eles; cada uno se atavia con un traje rojo
similar al que utilizan los paxones para la celebracién,
compuesto por una camisa denominada zsajacuill y un
pantalén llamado capote, pero sin la faja bordada que
los paxones portan en la cintura. Al igual que los paxo-
nes, también usan dos poquiles, uno sobre la espalda y
otro amarrado en la cabeza, pero, a diferencia de ellos,

la cabinala como los kruxpat cargan —es parte de su disfraz— un
manojo de hierbas en cada mano, de las cuales, a manera de
broma, se dice que tienen propiedades curativas.

1> En Polhd, uno de los “vaqueros” utiliza un uniforme militar
real, cuando pregunté su procedencia me dijeron que pertenecié a
un militar originario de la regién que después del levantamiento
zapatista desertd del ejército. Durante el carnaval los vaqueros per-
siguen al toro, personaje interpretado por una persona que carga
en sus hombros una estructura de madera sobre la cual se colocan
unos cuernos, el toro huye de los vaqueros que lo persiguen con
unos mecates tratando de lazarlo.

no utilizan la capa negra con la cruz en la espalda ni el
sombrero tejano. El individuo que interpreta el perso-
naje de la me ‘sak ‘el utiliza la falda azul tradicional de
las mujeres pedranas, una blusa larga bordada en los
hombros, pecho y espalda y un collar amarillo, igual al
que utiliza la me ‘el, pero a diferencia de ésta, que utili-
za un chuksjol en la cabeza, la me‘sak ‘el se coloca una
manta bordada que le cubre toda la cabeza con excep-
cién del rostro, dicha pieza de tela blanca cae sobre sus
hombros hasta los brazos. Estos tres personajes portan
en sus manos un zot.

Pakvinales, asi se les conoce al grupo de musicos que
durante el carnaval interpretan melodias ayudados por
un violin, un arpa, una guitarra, zof y unos tambores
de barro llamados pakvines, de los cuales toman su
nombre'.

Antsil akoty capute: el papel de antsil akot (mujer que
baila) es la dnica actuacién no especializada del carna-
val, asi que la puede realizar cualquier hombre que lo
desee, hay tantas antsil akot como voluntarios. El disfraz
estd compuesto por prendas femeninas pedranas: una
falda azul amarrada a la cintura con un cinturén borda-
do, una blusa bordada, y sobre la cabeza un chal blan-
co con motivos rojos: la tnica pieza de ropa masculina
es un sombrero pixcolal. Ademds de los personajes de
antsil akot, hay otro ejecutante que los acompaiia, deno-
minado capote. Este personaje es llamado asi debido
al traje rojo o capote que utiliza como disfraz, similar al
que utilizan los paxones y los sak ‘eles, disfraz que com-
plementa con una vara larga de madera blanca.

Las banderas de Santiago. En ocasién del carnaval se
utilizan cuatro banderas, dos rojas y dos blancas. En la
iglesia se colocé cada bandera en su respectiva asta de
madera rematada en el extremo superior con una Cruz
Lorena. Una vez montadas, las desplegaron en el interior

' Calixta Guiteras se refiere en su etnografia sobre Chenalhé al
origen de estos tambores: segtin la leyenda, un Ange/ fue atacado
por una criatura llamada #sotsk0b, una especie de serpiente peluda
que habitaba en una laguna, un hombre llamado Yusumprum acu-
dié a ayudar al Angel, trayéndole del interior de un cerro un tam-
bor de barro, del cual salieron rayos, con lo que el ‘Ange/ derroté
al #sotsk'ob. Como recompensa, el Angel le dio a Yusumprum como
esposa a su hija X0b, la madre del Maiz. En la leyenda, X06 utili-
zaba los tambores pakvin para multiplicar el maiz y para obtener

comida; ibidem, pp. 158-160.
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del templo, las agitaron inclindndolas primero hacia el

norte —donde se encuentra el altar— y posteriormente
hacia el sur, luego salieron de la iglesia y en el exterior
repitieron la inclinacién hacia los dos puntos cardinales.

Un aspecto importante para entender la fiesta de
carnaval es comprender la simultaneidad de actividades
que se realizan. Durante esos dias se llevan a cabo los
festejos “tradicionales”, las ceremonias catélicas, el tor-
neo de basquetbol, un mercado y el baile popular. Esos
dias el pueblo se contagia de una actividad incesante, y
es notable la manera en que la utilizacién de los espa-
cios se coordina entre los participantes.

Implicaciones politicas del ritual o fiesta de juegos

En una de sus obras Bajtin analiza la funcién del car-
naval en la Edad Media, sefiala que desde entonces las
formas y rituales del espectdculo como los carnavales,
se oponfan a la cultura oficial, al tono serio, religioso y

feudal de la época:

Todos estos ritos y espectdculos organizados a la manera
cémica, presentaban una diferencia notable, una dife-
rencia de principio, podrfamos decir, con las formas del
culto y las ceremonias oficiales serias de la Iglesia o del Es-
tado feudal. Ofrecifan una visién del mundo, del hombre
y de las relaciones humanas totalmente diferente, delibe-
radamente no-oficial, exterior a la Iglesia y al Estado; pa-
recfan haber construido, al lado del mundo oficial, un
segundo mundo y una segunda vida a la que los hombres
de la Edad Media pertenecian en una proporcién mayor
o menor y en la que vivian en fechas determinadas. Esto
creaba una especie de dualidad del mundo, y creemos que

sin tomar esto en consideracién no se podria comprender
ni la conciencia cultural de la Edad Media ni la civiliza-
cién renacentista.”

Todos los sucesos dramatizados durante esta fiesta tie-
nen en comun el tema del conflicto étnico entre vinike-
tik o indios y kaxlanes o ladinos; otra forma de plantear
el conflicto presente en los discursos es el de zapatistas
versus mal gobierno. En general, los pueblos donde se
representa el elaborado y complejo ritual difieren en cuan-
to a las luchas o los antagonismos que representan du-
rante el carnaval y respecto de los simbolos que eligen
para representarlos. Pero la estructura subyacente en ca-
da caso corresponde a un conflicto étnico: guerra, muer-
te, violacidn, soldados, armas, fuegos artificiales y la
divisién de las gentes en dos grupos: los conquistadores
y los conquistados. El rito del carnaval es un drama his-
térico, pero en el cual la historia acerca del conflicto ét-
nico es tratada mediante simbolos. Lo importante en el
conflicto étnico ritualizado no es el orden de los aconte-
cimientos histdricos, sino el mensaje que transmite su
estructura. Aqui también el autor ruso aclara el sentido
del carnaval para los pedranos zapatistas:

Estd situado en las fronteras entre el arte y la vida. En rea-
lidad es la vida misma, presentada con los elementos ca-
racterfsticos del juego. De hecho, el carnaval ignora toda
distincién entre actores y espectadores. También ignora la
escena, incluso en su forma embrionaria. Ya que una
escena destruirfa el carnaval (e inversamente, la destruc-
cién del escenario destruirfa el espectdculo teatral). Los
espectadores no asisten al carnaval, sino que lo viven, ya
que el carnaval estd hecho para todo el pueblo. Durante
el carnaval no hay otra vida que la del carnaval. Es impo-
sible escapar, porque el carnaval no tiene ninguna fronte-
ra espacial.”

Pienso que la importancia del k%n tajimoltik en
Polhé es el sentido de colectividad, el estado de com-
munitas alcanzado no por el hecho que todos los parti-
cipantes compartan el significado del ritual, sino
porque la celebracién subraya el vinculo fundamental
entre los asistentes: los nexos organizacionales y la filia-
cién politica zapatista.

' Mijail Bajtin, op. ciz., p. 8.
'® Ibidem, p. 9.
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Alteridad y resistencia
cultural en las danzas

tradicionales del carnaval de San
Francisco Papalotla, Tlaxcala

n este trabajo expongo algunas formas de resistencia cultural que
se revelan en las vestimentas y musica de las danzas del carnaval de San
Francisco Papalotla, Tlaxcala. Estas danzas son tres: “El cuadro”, que re-
presenta al grupo de danzantes como una familia; “La mufieca’, un canto
que narra la noche del nacimiento de Jesucristo; y “La culebra”, una invo-
cacién de lluvia. Mi interés es estudiar la yuxtaposicion de estas danzas
con elementos visuales y musicales contempordneos. Utilizo el término
alteridad en el sentido propuesto por el antropélogo Michael Taussig,
quien lo define en funcién de la mimesis como facultad de apropiacién del
poder del Otro y, por consiguiente, como una “relacién colonial de con-
flicto y contradiccién”.! En el caso de las danzas de carnaval, el conflicto
se encuentra en la tensién entre los simbolos comunitarios que son parte
central de las danzas y los elementos contempordneos (iconogrificos, de
vestuario y musicales) que constituyen la otredad. Explicaré este proceso
de negociacién simbdlica a partir de la descripcién de trajes y danzas, dos
versiones sobre el origen de los bailes y una resefia breve de la incorpora-
cién de la otredad dentro de la fiesta.

San Francisco Papalotla (en ndhuatl “lugar de mariposas”), municipio de
Xicohténcatl, se encuentra al sur del estado de Tlaxcala, casi a las faldas de la
Malintzi y colindante con el estado de Puebla. Su carnaval dura cuatro dias
y consiste en la ejecucién de danzas en las calles de la localidad, interpre-
tadas por grupos de danzantes llamados cuadrillas o camadas. La celebra-
cién comienza el domingo anterior al Miércoles de Ceniza, cuando las
cuadrillas bailan en sus respectivos barrios. El dia lunes se presentan las
cuadrillas de cada barrio, doce en total, en la Plaza Principal; evento cono-

" Investigador independiente y danzante, cursa el cuarto semestre del Posgrado en Artes
Visuales en la Escuela Nacional de Artes Pldsticas, UNAM. Su tema de tesis se refiere al dis-
fraz como campo de negociacién de alteridades en el carnaval de Tlaxcala y el cosplay del
Distrito Federal.

! Michael Taussig, Mimesis and Alterity. A Particular History of the Senses, Nueva York,
Routledge, 1993, pp. XIII, 130.
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Camada Municipal, 2010. San Francisco Papalotla, Tlaxcala.

cido precisamente como “la presentacién”. Ademds, es
costumbre en los hogares preparar y degustar tamales
de chipotle, jitomate y carne de puerco como parte de
la fiesta. El martes se realiza “el remate” en la Plaza
Principal. Y al domingo siguiente, “la octava’, las cua-
drillas bailan en sus respectivos barrios.

Descripcién de disfraces, danzas y canto del carnaval de

Papalotla

L: cuadrilla se integra de cinco tipos de personajes: la
nana (madre), el zata (padre), las doncellas, vasarios (qui-
zés un nahuatlismo para “vasallo”) y charros. El grupo
consta de entre doce y treinta parejas de doncellas y vasa-
rios, y de aproximadamente 24 charros, aunque el dia
lunes se llegan a reunir cerca de 500 charros en la Plaza
Principal. La musica es interpretada por una banda de
trompetas, saxofones, trombén de vara y baterfa.

Ahora describiré cada personaje. Las doncellas por-
tan con frecuencia vestidos que aluden a la ropa prehis-
pdnica. Los vasarios visten camisa blanca, pantalén y
chaleco negro (por encima del cual llevan cruzados un
listén verde y otro rojo), corbata y calzan zapatos o
botas negras. También usan sombreros tejanos negros,
adornados con dos plumas de avestruz, verde y roja, al
costado derecho. Cubren sus rostros con mdscaras de
madera tallada de rasgos caucdsicos, bigote sencillo,
ojos de vidrio y fleco dorado. La nana es un hombre

vestido de mujer, porta vestido, medias, zapa-
tos de tacén corto, cubre su rostro con una
mdscara femenina de madera tallada y ojos de

vidrio, y usa un sombrero de ala ancha ador-
nado con dos plumas de avestruz. El taza viste
como vasario, de modo que sélo se distingue
de éstos por hacer pareja con la nana. La nana
y el tata interpretan el papel de padres de don-
cellas, vasarios y charros. Estos tltimos son los
“hermanos mayores”, y debido a su obligada
relacién con la danza de “La culebra” mds ade-
lante explicaré su indumentaria.

La danza de “El cuadro” se integra por cua-
tro sones y manifiesta tres instituciones im-
portantes para la comunidad: la familia, el
matrimonio y la religién, donde la figura ma-
terna es la principal dirigente en cada evolucién. En el
son de “La primera”, la nana, el tata, las doncellas y va-
sarios bailan dando paseos en parejas formando una o
dos filas. De este modo la nana y el tata presentan a sus
“hijos” ante la concurrencia. En “La segunda”, los dan-
zantes bailan en dos filas y hacen puentes utilizando
cintas; por lo que manifiestan lazos matrimoniales
entre doncellas y vasarios, ya que se trata de parejas pri-
mordiales. En “La tercera” (también llamada “La estre-
lIa”) los bailarines hacen puentes con sus cintas y se
retinen en el centro del espacio para formar con sus
mismas cintas una estrella que depositan en el suelo y
giran a su alrededor. Esta evolucién representa a la
estrella de Belén que guid a los Reyes Magos al sitio de
nacimiento de Jesucristo. Finalmente, se ejecuta “El
jarabe inglés”, en el cual los danzantes pasan por pare-
jas en medio de las filas de mujeres y hombres. Pro-
bablemente este son aluda a los ingenieros ingleses que
en el siglo XX contribuyeron a la construccién de las
vias férreas que atraviesan la comunidad. Por su parte,
los charros bailan alrededor de sus compafieros hacien-
do una fila, avanzando uno tras otro, brindando as{
proteccién simbdlica a sus “padres” y “hermanos”.

Posteriormente el 7aa o algin vasario interpreta “La
mufeca’, un canto de relacién, antiguamente entona-
do en ndhuatl, que en 23 estrofas narra la noche del
nacimiento de Jesucristo. Durante su entonacién, la
nana arrulla a una mufeca de juguete y, acompafiada
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de las doncellas y vasarios, la pasea por el espacio dan-
cistico, ofreciéndola al publico para que la bese. Dicha
cancién consta de introduccidn, relato como tal y des-
pedida. La introduccién es un Génesis resumido, a
manera de mito de fundacién del mundo y origen del
ser humano. La narracién describe la noche del 24 de
diciembre en Nazaret, la adoracién de los dngeles, pas-
tores y Reyes Magos, asi como el reconocimiento a
Jests como el Mesfas. Y en la despedida, el cantor
expresa la incertidumbre de vivir hasta el carnaval del
préximo afio, insta a sus companeros a despedirse y
para concluir conecta el término del canto con el final
de la humanidad. Cabe sefialar que la cancién de “La
mufieca’ es exclusiva de la fiesta del carnaval y por ello
no se interpreta en Navidad.

Podemos asociar este canto-danza a las estrategias de
evangelizacién del periodo colonial, pues los frailes
aprovecharon la preferencia de los pueblos originarios
por la danza como parte de sus rituales. Algunos misio-
neros, como fray Pedro de Gante, compusieron can-
ciones de tema religioso para ser entonadas y danzadas
por los indigenas como parte importante del proceso
evangelizador.? En este sentido Tlaxcala fue un centro
de produccién teatral evangelizadora importante, basta
recordar el exitoso auto de “La caida de nuestros pri-
meros padres”, escenificado en 1539 con motivo del
dfa de la Encarnacién, documentado por fray Toribio
de Benavente, Morolinia.’

La danza de “La culebra” hace referencia a la ser-
piente “chirrionera”, quien utiliza su propio cuerpo a
manera de ldtigo (o chirrién) como medio de defensa y
ataque, de ahi su nombre. Tiene dos significados: una
versién dice que se trata de una invocacién a la lluvia;
la otra indica que es la recreacion de la leyenda de una
mujer convertida en culebra por una divinidad, Tlaco-
tecdlotl (quizd Tlacatecdlotl), como castigo por su va-
nidad y crueldad.’

> Héctor Azar, Teatro mexicano. Historia y dramaturgia. Teatro
de evangelizacion en ndhuatl, México, Conaculta, 1992, t. II, pp.
38-39.

3 José Rojas Garciduefias, E/ teatro de Nueva Espana en el siglo
xvI, México, SEP, 1973, p. 29.

* Esta segunda versién fue documentada por primera vez en la
década de 1950 por la maestra de danza Isaura Ramos Luna
(q.e.p.d.) con motivo de las Jornadas Nacionales, Deportivas y

Nana 'y doncella, 2010. San Francisco Papalotla, Tlaxcala.

“La culebra” consta de tres episodios, cada uno con
su propia coreografia y melodia. En el primero los cha-
rros dan una o dos vueltas en fila alrededor del espacio,
y después se dividen en dos filas que se encuentran una
frente a otra y cruzan sus caminos zigzagueando. Segin
una explicacién, representan el movimiento de las
nubes al conglomerarse, formando lo que se conoce
como “viboras de agua”.’ Segun la otra, es el pueblo
hechizado por la belleza de la mujer. En el segundo
momento forman dos filas a los lados opuestos del
espacio, para verse de frente una a la otra. Entonces los
danzantes realizan cortes que consisten en avanzar al
centro de la pista en dos ocasiones, y en cada una eje-

Culturales llevadas a cabo de 1953 a 1958; Monografia y miisica de
danzas y bailes regionales presentados en las Jornadas Nacionales,
Deportivas y Culturales llevadas a cabo en los asios de 1953 a 1958,
México, Talleres Gréficos de la Nacién, 1958, pp. 89-90.

> La “vibora de agua’ es una formacién nubosa que parece
moverse como una serpiente en el cielo, y de ella proceden fuertes
aguaceros.
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Charro, vista frontal, 2010. San Francisco Papalotla, Tlaxcala.

cutan las evoluciones de “el gallito” y “la mariposa”,
después de las cuales “brincan la cuarta”. “El gallito” re-
presenta dos culebras amenazdndose una a la otra antes
de atacarse, mientras “la mariposa” alude al topénimo
de la poblacién: “Lugar de mariposas”. Finalmente los
charros hacen girar sus propios ldtigos y “brincan la
cuarta’, para simular que evitan que la culebra se enre-
de en sus piernas. De acuerdo con la versién pluvial, es
el anuncio dado por las nubes de la lluvia inminente.
Por su parte, el otro relato argumenta que es la danza
ideada por la comunidad para desafiar a la mujer, quien,
convertida en serpiente, descargaba su ira chicoteando
a los hombres.

El tercer episodio de la danza es un combate a lati-
gazos alternados, por parejas, dividido en dos momen-

tos separados por una vuelta alrededor del espacio dan-
cistico. Cada charro debe brincar para evitar el latiga-
zo, comunmente llamado “cuartazo”, de su adversario.
Este momento simboliza, por un lado, los rayos y true-
nos que acompanan a la lluvia; por el otro, la contien-
da entre la mujer-serpiente y los hombres, quienes la
enfrentan armados con ldtigos. Al terminar, cada dan-
zante se acerca a su respectivo compaiiero para darse un
apretén de manos o un abrazo, como muestra de con-
cordia y compaferismo, mientras los mdsicos tocan
una “Diana”.

Esta danza se compone, a nivel simbélico, de tres
creencias locales. La primera dice que cuando alguien
va enojado al campo se le aparece una culebra chirrio-
nera, se le enreda en alguna pierna y lo chicotea. La
segunda es la leyenda de una mujer-serpiente que habi-
ta en el volcdn la Malintzin, o que es una manifestacién
de éste. Y la tercera se refiere a los pedimentos que anti-
guamente se dirigfan a esta montafia para solicitarle
lluvia, cuyos antecedentes se remontan a la época pre-
hispdnica, cuando el volcdn era llamado Matlalcueye,
“la de la falda verde”, y era considerada por los tlaxcal-
tecas como diosa de los adivinos, hechiceros y consor-
te de Tldloc, dios de la lluvia.t

Es justo mencionar que la danza de “la Culebra” de
Papalotla ha sido rescatada por un grupo de ancianos
de la localidad. Estuvo olvidada cerca de treinta anos,
debido, entre otros factores, a conflictos politico-labo-
rales que entre 1960 y 1980 afectaron varios aspectos
de la vida de la poblacién, incluida la interpretacién de
las danzas de carnaval. Asimismo, las nuevas genera-
ciones desconocen el trasfondo simbélico de esta fiesta
y sus caracteristicas. En consecuencia, actualmente la
mayorfa de los charros se limitan a golpearse unos a
otros a fin de infligirse graves heridas, a lo que llaman
“rajarse”. Por ello, los sefiores Esteban Mufioz Xicoh-
téncatl, Agustin Flores Xicohténcatl (q.e.p.d.), Adridn
Mufioz Pérez y Emilio Mufioz Guzmdn organizaron
un nuevo grupo en 2003: “La camada municipal”, con
objeto de rescatar y difundir la coreografia original de
“La culebra”, “El cuadro”, el canto de “La mufeca”, el

¢ Fray Toribio de Benavente, “Motolin{a”, Historia de los indios
de la Nueva Espania, México, Porrta, 2001, p. 266.
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modo tradicional de vestir y sus colores, as{ como los
significados correspondientes.

Ahora bien, a excepcién de los listones cruzados
sobre el chaleco, los charros visten igual que los vasa-
rios. Sin embargo, usan sombrero forrado con tercio-
pelo, cuyo significado es el cielo. Sobre el sombrero
llevan una pequena base circular de madera, donde se
sostiene un penacho circular de plumas de avestruz a
manera de flor, que representa a las nubes. En la parte
posterior del sombrero cuelga un espejo rodeado por
un rosetén de listones que simboliza a la luna. De ahi
penden varios listones mds y se asocian al arcoiris.

Los charros cubren su espalda con una capa romboi-
dal, llamada “pafio”. Estd bordada con dos guirnaldas
concéntricas de rosas o amapolas; las cuales representan
el campo de primavera. Al centro lleva bordado un
escudo nacional, como orgullo patrio; o bien persona-
jes de alguna pintura de tema prehispdnico de Jests
Helguera (1910-1971). Los espacios libres estdn cubier-
tos con lentejuelas, interpretadas como gotas de lluvia.
El pafo es rodeado por un fleco blanco tejido cuyo sig-
nificado es la lluvia.

Ademds, estos danzantes cubren sus piernas con unas
gamuzas que se enredan y sujetan con una cinta para
protegerse de los golpes del ltigo, por lo que represen-
tan el cobijo de las casas. El ldtigo, llamado “cuarta”, estd
tejido de fibra de maguey (ixtle) y simboliza a la culebra,
al rayo y al trueno. También usan guantes negros de piel
y una mdscara de madera tallada de rasgos caucdsicos,
fleco dorado y ojos de vidrio. Como vemos, el simbolis-
mo del traje se liga estrechamente al significado de la
danza de “La culebra” como peticién de lluvia.

Es pertinente sefialar que la mdscara de madera, en-
carnacién blanca, ojos de vidrio y rasgos caucdsicos a-
parecié en la década de 1940 y se atribuye a la poblacién
tlaxcalteca de San Pablo Apetatitldn, especificamente al
barrio de Tlatempan. Y su apariencia se debe a que fue
concebida por un escultor de figuras religiosas llamado
Carlos Reyes Acoltzi (q.e.p.d.), quien la diseié de a-
cuerdo con la fisonomia de las imdgenes de santos.
Aunque los danzantes papalotlenses también encargan
sus caretas en el taller del escultor José Méndez, de la
ciudad de Puebla, y en talleres de reciente aparicién en

Papalotla.

Charro, vista posterior, 2010. San Francisco Papalotla, Tlaxcala.

Dos versiones sobre el origen de las danzas de carnaval

Pimeramente, las instituciones estatales de turismo y
de educacién explican que estas danzas fueron la res-
puesta de peones indigenas al maltrato y discrimina-
cién por parte de hacendados espafioles o franceses
desde la época colonial hasta el Porfiriato. Realizaron
una parodia de sus bailes de salén y de sus suntuosos
vestuarios, para desahogar su inconformidad durante
los dias de relativa libertad ofrecidos en las fiestas car-
navalescas. Versiones similares se aplican oficialmente a
danzas de carnaval en otros estados, como a las com-
parsas de Chimalhuacdn, en el Estado de México, o a
los chinelos en Morelos.

En segundo término, algunas personas mayores de
Papalotla y otras comunidades tlaxcaltecas explican
que las danzas de carnaval fueron inventadas por los
enemigos de Jesucristo, a quien, siendo todavia nifio,
intentaban sacar de su escondite llamando su atencién
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Canto-danza de la muAeca, 2010. San Francisco Papalotla,
Tlaxcala.

con bailes y disfraces, para asi capturarlo y darle muer-
te. Del mismo modo, la leyenda de Jesus perseguido es
recurrente en algunos pueblos indigenas como los hua-
ves, zapotecos y mayas.” Por ello se infiere el sincretis-
mo de algin mito prehispdnico con el catolicismo,
donde Jests constituiria un “puente” entre las creencias
locales y las recién llegadas en la conquista y la colonia,*
mimetizando la religién prehispdnica con la imagen
divina impuesta por los espafoles.

Consecuentemente, gracias a la facultad mimética
los tlaxcaltecas hicieron suya la fe catdlica y conforma-
ron un discurso paralelo al hegeménico, el cual logré
absorberlo a tal grado que la distincién entre uno y
otro se desdibujé, como sucedié en los casos de las apa-
riciones de la Virgen de Guadalupe o de la Virgen de
Ocotldn en Tlaxcala. Precisamente, Michael Taussig
sefiala que la mimesis es una facultad de crear segundas
naturalezas, explorar diferencias y convertirse en el
Otro.” No obstante, se traté también de una segunda
naturaleza creada por la mimesis ejecutada por ambas
partes: una para resistir y la otra para imponer.

Resistencia cultural a través de la incorporacién del Otro

La resistencia cultural en las danzas del carnaval de
Papalotla se presenta como una negociacién entre ele-

7 Carlos Montemayor, Arte y trama en el cuento indigena,
Meéxico, FCE, 1998, pp. 90-92.

® Félix Bdez-Jorge, Entre los naguales y los santos, Xalapa,
Universidad Veracruzana, 2008, pp. 198.

? Michael Taussig, op. cit., p. XIII.

mentos visuales y musicales de la cultura dominada e
innovaciones aportadas o impuestas por la cultura domi-
nante. Esta estrategia se manifiesta en el modo en que la
alteridad es integrada y, en su caso, resignificada en la ro-
pa, disfraces, iconografia y musica. De esta manera, la
cultura local subsiste confrontando a la hegemonia.

Como vimos, la ropa de la nana, vasarios y charros
es completamente actual. A través de su incorporacion,
los danzantes cubren dos necesidades expresivas. La
primera es marcar las caracteristicas distintivas de cada
personaje. Es decir, para la #ana un vestido que inspi-
re respeto, pues es la madre de la cuadrilla. Por su lado,
para vasarios y charros debe ser ropa elegante, pues
encarnan masculinidad y gallardfa; tales cualidades
deben ser identificables en la vida cotidiana, as{ cobran
pertinencia como referencias vivenciales y visuales.

Esta tltima vestimenta es un referente de la cotidia-
nidad, donde la interaccién con algin grupo (profesio-
nistas como abogados o ingenieros) que viste de esa
manera, o parecida, permite a los danzantes tomar “en
préstamo” este elemento y ajustarlo a las necesidades
simbdlico-expresivas de los personajes de la camada.
En este sentido, a partir de la década de 1920 se inten-
sificé la influencia citadina en la poblacién masculina
que acudia a trabajar a las fébricas y a las ciudades,"
pues la danza, como cualquier actividad que disfruta de
cierta libertad al margen del rigor del trabajo o de la cul-
tura hegemdnica, también expresa la totalidad de la
experiencia de clase."

La segunda necesidad expresiva es integrar la con-
temporaneidad en el tiempo del carnaval. O sea, la ropa
actual completa el ciclo pasado-presente de la danza en
tanto tiempo festivo-ritual. Como resultado, se incor-
pora al Otro, la occidentalizacién o modernizacion,
dentro del campo simbdlico del ritual. Operacién que,
como buen carnaval, pone al mundo de cabeza: pasado
y presente son uno, y la hegemonia es canibalizada por
la cultura subalterna.

Caso especial es el vestido de las doncellas, proba-
blemente adoptado de los afamados cromos de calen-

' Hugo Nutini y Barry L. Isaac, Los pueblos de habla ndhuatl de
la regidn de Puebla-Tlaxcala, México, IN1, 1974, pp. 407-408.

'" John Clarke, “Style”, en Resistance through Rituals. Youth
Subcultures in Post-war Britain, Oxon, Routledge, 2006, p. 148.



darios de la década de 1940. Es oportuno acla-
rar que a partir de 1966 las jévenes comenza-
ron a integrarse a las camadas debido a la
decreciente participacién de muchachos en rol
femenino (antigua organizacién del grupo).
La nueva presencia requirié de un vestuario
acorde a sus implicaciones de contenido y
forma. Asi se adopté el traje de doncella prehis-
pdnica como vestuario recurrente, pues encarna
el referente identitario indigena y la feminidad,
que en el imaginario local complementa la mas-
culinidad de los vasarios y charros.

Como antecedente es necesario mencionar

que a finales del siglo XIX todavia se utilizaba Danza de la culebra. 2010. San Francisco Papalotla, Tlaxcala.

en Tlaxcala ropa indigena y era comun hablar
ndhuatl.” Sin embargo, como en otras regio-

nes, los hombres serfan los primeros en mimetizarse con
la gente de la ciudad debido a que asistian a la escuela o
salfan a trabajar como obreros, mientras las mujeres
permanecian en casa. Entre 1917 y 1922 las mujeres
todavia vestian ztixtle (falda negra de algodén ajustada
a la cintura con un cefiidor); sin embargo, entre 1937 y
1940 sélo las ancianas portaban dicha prenda. Por lo
tanto, las mujeres fueron las tltimas depositarias del
modo de vida oriundo, pues ademds de vestir la ropa
originaria también realizaban actividades domésticas y
de la vida cotidiana de acuerdo con los usos y costum-
bres; situaciéon similar a las observaciones del pueblo
cuna de Colombia hechas por Michael Taussig."

Este imaginario se trasladarfa a las danzas de carna-
val como visién masculina acerca de la mujer y como
sexualizacién del cuerpo femenino. La indumentaria
de doncella precortesiana serfa el resultado de la nego-
ciacién y conflicto entre el recuerdo del pasado indige-
na y la imagen feminizada y sexualizada de las culturas
mesoamericanas difundida en los calendarios. Por ello,
dentro de la danza la figura de la doncella sugiere al
género femenino como salvaguarda de las costumbres
en el hogar y como objeto de deseo. Recordemos que
la danza “El cuadro” recrea concepciones de la vida
familiar y marital, ademds de religiosas.

' Hugo Nutini y Barry L. Isaac, op. ciz., p. 402.
" Michel Taussig, op. cit., pp. 176-192.

Sucede también que en Papalotla, y en el resto de
Tlaxcala, algunas personas, jévenes sobre todo, se dis-
frazan de personajes tomados de la ficcidn caracteristi-
ca del entretenimiento medidtico y salen a bailar con
las cuadrillas de sus respectivos barrios. Entre los per-
sonajes mds recurrentes destacan los de peliculas y
series de dibujos animados, asi como luchadores, de
manera similar a la subcultura juvenil del cosplay.”
Asimismo, algunos danzantes de diversas comunidades
adornan sus disfraces tradicionales con el mismo tipo de
personajes, como en los trajes de San Dionisio Yauh-
quemehcan y en las capas de danzantes del centro de la
entidad.

Sin embargo, quienes asi se disfrazan bailan al ritmo
de la musica propia de la fiesta y se comportan como
cualquier danzante. De manera muy parecida a lo
acontecido en tiempos de la conquista, cuando los tlax-
caltecas integraron las imdgenes catdlicas a su panteén
y ritos precortesianos. Entonces, mientras los espafioles
confiaban en que sustituirfan unas por otras, lo que en
realidad hicieron fue acumularlas y continuar con sus
ceremonias acostumbradas.”® Asi, en vez de sustituir las
danzas de carnaval por el entretenimiento medidtico, la

" Cosplay: contraccién de costume play (interpretar el disfraz).
Aficién de origen japonés a elaborar complicados disfraces e inter-
pretar a personajes de la ficcién medidtica durante convenciones
de historietas y animacién.

" Fray Toribio de Benavente, “Motolinia”, op. cit., p. 29.
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Danzante fortuito disfrazado como La Mdscara, 2010. San
Francisco Papalotla, Tlaxcala.

comunidad yuxtapone a doncellas, vasarios y charros
con superhéroes estadounidenses y japoneses, y los
hace funcionar como si se tratara de un tipo mds de
huehues.'®

Lo mismo sucede en el repertorio musical. En el
caso de las danzas de Papalotla, la interpretaciéon de
cada pieza se respeta. Sin embargo, los grupos musica-
les interpretan algunas piezas modernas en medio del
son propio de la batalla de “cuartazos”. Entre las mds
populares se encuentran “El adolorido”, “El gavildn
pollero”, “Sacaremos a ese buey de la barranca” y re-
cientemente una pieza de pasito duranguense llamada
“La abeja miope”. Lo mismo sucede en las variantes de
la danza de “La culebra” de las comunidades de Tepe-
yanco y Acuitlapilco. Ademds, en las danzas de cua-
drillas llamadas “taragotas”, en la regién central del
estado, a mitad de la “quinta de lanceras” se interpreta
algin corrido o pieza contempordnea como mambo,
pasito duranguense y hasta rocanrol. Sin embargo, du-
rante la interpretacion de este tipo de piezas los dan-
zantes ejecutan la coreografia propia de las cuadrillas.
Mas no falta el danzante que de cuando en cuando
intercala pasos de los bailes relativos a tal musica. De
manera que si bien se trata de musica comercial, se
baila a la usanza del carnaval tlaxcalteca.

' Denominacién comun para danzantes de carnaval. Se tradu-
ce del ndhuatl como “ancianos”.

Consecuentemente, las danzas, musica y trajes del
carnaval manifiestan la tensién entre el pasado y el pre-
sente, la costumbre y la novedad. Negociaciones que
delatan objeciones contra el supuesto consenso hege-
moénico y alimentan la resistencia simbélica dentro de
la fiesta y el rito, como una especie de “estilo” subcul-
tural. Es decir, una seleccién de diversos elementos de
una matriz prexistente, trasladados y reordenados den-
tro de un nuevo contexto confiriéndoles nuevos signi-
ficados.”” Al fin y al cabo es una fiesta construida de
constantes alteridades.

Conclusién

Las danzas del carnaval de San Francisco Papalotla,
como las del resto de Tlaxcala, manifiestan una resis-
tencia cultural mds o menos consciente que se vale, en
parte, de la subversién de las imdgenes para subsistir
en contextos culturales hegemdnicos. Por ello se canta
“La mufeca” para recordar el nacimiento de Jesucristo
y enseguida se baila “La culebra” para pedir lluvia. Jus-
to como cuando los antiguos tlaxcaltecas ponfan las
imdgenes de Jesds y la Virgen en medio de las imdge-
nes de sus propios dioses. Y ahora se canta, se baila y
ademds se incorpora a “Batman” y a los “Caballeros del
Zodiaco”, entre otros, dentro de la fiesta. De esta ma-
nera, desde los primeros dias de la evangelizacién em-
prendida por los espafoles hasta nuestros dias de
continuo flujo de modelos hegeménicos, los danzantes
o huehues tlaxcaltecas han aprendido a “domesticar las
imdgenes y conjurar temporalmente su amenaza’."® La
subversién de las imdgenes en el carnaval de Papalotla
y demds poblaciones tlaxcaltecas despliega una fasci-
nante e interesante estrategia de resistencia cultural,
donde la mimesis implica la alteridad y no hay gana-
dores ni perdedores como tales, sino manifestaciones
de conflictos y necesidades expresivas en las cuales,
parafraseando a Jean-Paul Sartre, “las comunidades
hacen algo con lo que han hecho de ellas”.

7 John Clarke, op. cit., p. 150.
'8 Serge Gruzinsky, La guerra de las imdgenes. De Cristdbal
Colén a “Blade Runner” (1492-2019), México, FCE, 2010, p. 51.
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La musica

y su importancia

en la fiesta patronal del Senor
de las Cinco Llagas, Cuaxuchpa,
Sierra Negra de Puebla

urante mi estancia en el Proyecto de Investigacién Formativa
“Sociedad y Naturaleza”, en la Escuela Nacional de Antropologia e

Historia del INAH, surgié mi interés hacia el papel que tiene la musica en
lo que concierne a las fiestas religiosas de los pueblos originarios de
México. De esta manera, y guiado por el gusto que tengo hacia este fené-
meno cultural y la cultura nahua, les presento a manera de relato parte del
trabajo que he realizado en torno a la mdsica y su importancia en la fies-
ta patronal del Sefior de las Cinco Llagas, celebrada el cuarto viernes pos-
terior al Miércoles de Ceniza (18 de marzo de 2010) en Cuaxuchpa,
comunidad nahua de la Sierra Negra de Puebla.

Para comenzar es preciso resaltar que la mdsica es una expresién cultu-
ral que sin lugar a dudas ha acompanado al hombre a lo largo de su deve-
nir por el tiempo, siendo en un principio el resultado de la relacién del

hombre con la naturaleza, donde el primero —al tratar de comprender su
entorno— utilizé diversos elementos naturales —rocas, huesos, madera,
as{ como el sonido de sus extremidades corporales— para crear ritmos y
sonidos, que con el paso del tiempo fueron adquiriendo caracteristicas y
funciones mds complejas.

En nuestra sociedad, la musica y la manera de comprenderla dista de la
forma en que lo hicieron las primeras sociedades humanas mesoamerica-

nas, y en concreto los nahuas del Altiplano Central en el siglo Xv1: para
ellos la musica pudo haber tenido en el contexto religioso la funcién de
crear un puente entre el hombre y la divinidad, la cual se manifestaba en
los fenémenos naturales; en el pensamiento de los nahuas de aquella 4rea
geogréfica y cultural fue una forma en que el hombre se relaciond con el

" Pasante de la carrera de Etnohistoria en la ENAH-INAH.
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tiempo-espacio de los seres divinos. En nuestros difas la
musica sigue siendo parte fundamental en las fiestas
catdlicas que realizan los nahuas de Cuaxuchpa.
Cuaxuchpa, comunidad nahua localizada en la Sie-
rra Negra de Puebla, perteneciente al municipio de San
Sebastidn Tlacotepec, ubicado en el extremo sureste del
estado de Puebla —colinda al norte con Veracruz, al
sur con Oaxaca, y al este con ambos estados—. Cua-
xuchpa tiene una altitud de 580 msnm y su clima sub-
tropical, cdlido hdmedo con abundante lluvia en
verano que permite el crecimiento de abundante vege-
tacion silvestre y cultivada, la vegetacién del lugar per-
tenece a la selva alta perennifolia. La fauna es variada y
extensa, pues comprende venados, jabalies, nutrias, tla-

cuaches y diversas aves.

Fotografia 1. Centro de San Sebastién Tlacotepec (foto del autor,
2010).

En el trayecto hacia Cuaxuchpa , partiendo del Dis-
trito Federal a Cérdoba y de ahi a la Sierra Negra, me
percato de que mientras mds me adentro a la serranfa
el camino de asfalto se convierte en camino de terrace-
rfa, y el paisaje deja de ser un lugar seco para transfor-
marse en un mosaico de diferentes tonalidades. La
gente, que desde afuera observa el camién con asientos
rotos e incémodos, pero con buen motor para aquellos
caminos, muestra interés por ver quién viaja en aquel
transporte. A pesar del aislamiento y pobreza del que
soy testigo, viven un proceso acelerado de cambio de
costumbres y hdbitos culturales, los cuales se observan
tanto en la forma de vestir como en las pocas tiendas
que uno alcanza a observar, anunciando refrescos de
cola y a un costado de ellas mdquinas que por cinco

pesos les permiten escuchar, dentro de un repertorio de
mil canciones, tres canciones que en general son las
que se escuchan en cualquier ciudad, con la diferencia
de que entre los escuchas hay nahuas, popolocas, maza-
tecos y mestizos.

Después de casi cuatro horas y media de viaje par-
tiendo de Cérdoba, Veracruz, el camién atraviesa un
estrecho puente sobre el rio Coyolapa, para continuar
sobre una carretera que se asfalté no hace mds de cinco
afos. Los ultimos diez minutos de mi viaje en ruedas,

para después continuar a pie una hora hacia Cuaxuchpa.

.

Fotografia 3. Rio Coyolapa (foto del autor, 2010).

Una vez que llego a mi destino, los coaxochconeme
(hijos de Cuaxuchpa), como ellos mismos se denomi-
nan, me saludan y muestran interés por mi llegada. Me
dirijo a la tienda de dofia Alberta, una sefiora de 52 afios
que, después de saludarme con una emocién controlada,
me pregunta c6mo estuvo el camino y que si estoy listo
para la fiesta del Santo Patrono, para la fiesta del Senor
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de las Cinco Llagas. Mientras descan-so del
largo viaje dofa Alberta me platica un poco
acerca de la importancia que la fiesta pa-tronal
tiene para los Coaxochconeme, ella me dice:

Qué bueno que has venido a festejar a Nuestro
Seflor junto con nosotros, ya mds tarde vienen
los misicos, ellos no son de aqui, ellos vienen de
Tehuacdn y van a venir a cantarle las mafiani-
tas al Santo Patrdn. La fiesta es mafiana, pero
le cantardn en la noche las mafianitas para que
vea que no nos olvidamos de él, ¢l estd moles-
to por las envidias de nosotros, pero pues por
eso le traemos musica.

Mientras escucho las palabras de dofa Al-

berta me viene a la mente lo que el francisca- Fotodrafia 4. Escena de la fiesta patronal.

no Gerénimo de Mendieta en el siglo Xvi
recopila en su obra respecto a la musica, su
origen y su funcién:

Dicen que el devoto de Tezcatlipoca, perseverando en
esta su devocidn, llegé a la costa del mar, donde le apare-
ci6 en tres maneras o figuras, y le llamd y dijo: “Ven ac4,
fulano, pues eras tan mi amigo, quiero que vayas a la casa
del sol y traigas de all4 cantores y instrumentos para que
me hagas fiesta [...] Pues hecha la dicha puente, y dén-
dole un cantar que fuese diciendo, entendiéndole el sol,
avisé a su gente y criados que no le respondiesen al
canto... Y asf acontecié que algunos de ellos, parecién-
doles melifluo el canto, le respondieron, a los cuales trajo

con el atabal que llaman ueuetl y con el tepunaztli [...].!

Terminada la pldtica, me dirijo a casa de mis amigos
y principales informantes, ellos son una pareja joven
originarios de Cuaxuchpa, que desde mis primeras visi-
tas a la comunidad me brindaron su techo y amistad
mds alld de un simple gesto amable siempre, mostrdn-
dose comprometidos y solidarios. Después de una ame-
na pldtica, Germdn, el joven padre y jefe del hogar, me
comenta, como lo hizo dona Alberta: que ya no tardan
los musicos, pero él no ird a cantarle las mafanitas por-

' Fray Gerénimo de Mendieta, Historia eclesidstica indiana,
México, Salvador Chévez Hayhot, 1945, p. 86.

que estd cansado y al dia siguiente tiene que ir a sem-
brar, pero que yo vaya, que la puerta estard abierta para
mi regreso. Mientras descanso, y los sonidos de la no-
che nos acompanan, espero la hora para ir a la iglesia
del centro, donde se celebrard la fiesta, Germdn apro-
vecha y me platica:

Mi padre, que en paz descanse, un dia fue a cortar lefia,
escuché golpes como si cortaran madera, siguié cami-
nando y mds adelante vio a un sefior arriba de un 4rbol el
cual le pidié que le pasara su tambor y que si le hacfa el
favor él se lo regresarfa y le cortarfa la lefia por él, le pasé
el tambor con fuego con una rama seca y al ddrsela el
hombre del 4rbol le dijo que qué lefia y que se fuera lejos
porque iba a tronar. Mi padre se escondié debajo de una
piedra y se cubrié con hojas y cuando pasé el trueno salié
y al regresar vio lefia, si mi padre no le hubiera pasado su
tambor con una rama se iba a quemar o se lo iba a llevar.

Escuchar este relato de Germdn, me hace dar cuen-
ta nuevamente cémo el pensamiento de los antiguos
nahuas sigue presente en los habitantes de Cuaxuchpa,
y que a pesar del choque entre las dos culturas, la meso-
americana y la ibérica, la forma como entienden el cos-
mos sigue manteniendo elementos y caracteristicas
que, pese al contacto con la religién catélica, contind-
an vigentes en la vida cotidiana de los coaxochconeme.
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Estando en esto demandaba a la fantasma que le hiciese
alguna merced, o le pedia alguna riqueza, o le pedia
esfuerzo y valentia para cautivar en la guerra a muchos, y
algunos ddbalos esto que pedfan y a otros no les daba lo
que pedfan, sino lo contrario, que era pobreza y miseria y
malaventura; y as{ decfan que en su mano estaba
Tezcatlipoca dar cualquier cosa que quisiese, adversa o
préspera.’

Eran las 12:15 de la noche, se escuchaban truenos a
los lejos y me dirigi con mi linterna hacia la iglesia, al
llegar vi mucha gente en el jardin que la rodea. Todos
esperaban a que los topiles abrieran las puertas. En el
lugar podia sentirse un ambiente profundamente me-
lancélico, en medio de la oscuridad de la noche sélo se
podian escuchar algunos susurros de la gente, que espe-
raba el momento para cantar las plegarias al Santo Pa-
trono. De pronto el sonido de un motor hizo que la
gente se apresurara hacia un costado del camino de
terraceria, llegé una camioneta y de ella bajaron cuatro
musicos que cargaban dos trompetas, una tuba y un
tambor, y al mismo tiempo prendieron el copal y las
veladoras que alumbraban el camino hacia la casa de
don Honorato, donde descansaba el Sefior de las Cinco
Llagas.

Al llegar a la casa en donde reposaba la imagen, los
cuetes y los rezos no se hicieron esperar; me ofrecieron
un vaso de café y un bolillo, los cuales disfruté junto
con aquel momento en que el Santo Patrono y los fie-
les interactuaban dentro del mismo tiempo-espacio. Si
bien la divinidad estaba presente en toda época del
aflo, era en ese preciso momento en que la relacién era
mds estrecha, la fiesta habfa comenzado, ahi compren-
di el verdadero significado de ella, del “rito, la vuelta
del otro tiempo, el retorno de las fuerzas que vivifican
al mundo”.?

Después de un rato la gente, junto con su Santo
Patrdn, regresaba a la iglesia, cantos en ndhuatl o mexi-
cano, como los coaxochconeme lo llaman, y melodias

? Fray Bernardino de Sahagtin, Historia general de las cosas de la
Nueva Espana, México, Porrda, 1982, p. 272.

? Alfredo Lépez Austin, “El otro espacio”, en Los mitos del tla-
cuache: caminos de la mitologia mesoamericana, México, UNAM,

1996, p. 73.

en tonos menores acompafaban la procesién. Al llegar
a las puertas de la iglesia entraron los fieles, después de
que lo hiciera el Sefor de las Cinco Llagas, y entonces
comenzaron las mafianitas.

Después de ir a descansar un poco, decidi ir a visitar
a dofia Lednides, madre de Germadn, la cual vivia sélo a
dos cabanas de su hijo. Ella es una mujer de 75 afios,
quien podrfa darme informacién interesante en cuanto
a la musica. Llegué a su casa y me recibi6 con gusto, me
ofrecié una taza de café (cabe sefialar que en Cuaxuchpa
la mayoria de las personas siembran café para consumo
propio en estos dfas, en otro tiempo lo vendian), comi-
da y tortillas. Mientras comfamos, dofia Lednides me
pregunté que cémo me habia parecido la procesién,
“antes no habfa trompetas, era pura marimba y tepo-
naztli”. Entre otras cosas me comenté que:

Mi madre me conté que un dfa vinieron unos mdsicos,
los habfan contratado del cerro, quien sabe quien pero
para alld arriba fueron, subieron al Covatepetly ahi se per-
dieron, mucha gente se ha perdido, el cerro se los traga,
unos logran salir pero otros no y es que ven oro en las
entradas del cerro, el cerro los engafia, a veces se escucha
musica en el cerro hasta arriba, yo los he escuchado.

Fotografia 5. Covatepetl. Vista Lomas (foto del autor, 2010).

Escuchar lo que me decfa dofia Lednides fue muy
interesante, me ofrecié mds café y seguimos platicando,
cuando de pronto se escucharon truenos y al respecto
ella me dijo: “Cuando truena es porque San Miguel toca
un tambor con su espada, por eso truena y llueve, por su
espada. Has visto como estd el Covatepetl, partido a la



mitad, era una serpiente grande y San Miguel la maté
con su espada que trae, pero eso fue cuando los antiguos,
ahora es un cerro pero antes era una serpiente y pues
como habia gente, San Miguel la partié en dos”.

Fotografia 6. Covatepetl. Tlacotepec (foto del autor, 2010)

Eran las cuatro de la tarde y los topiles hacfan sonar
las campanas y caparachos de tortuga, para que la gente
supiera que ya iba a empezar la misa y debfan asistir.
Las campanas repicaban, la banda de musica hacia
sonar sus instrumentos y los cuetes tronaban en el
cielo, la gente asistia con mds 4nimo, el ambiente de
solemnidad de la noche anterior ya
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nuara con el ritual, en eso se acerca dofia Alberta y me
dice: “es que el Sefior estd enojado, hay muchas envi-
dias”.

“Para los nahuas del siglo Xv1 existfa el tiempo-espa-
cio original y ajeno, anectimeno, donde habitaban los
seres divinos, las fuerzas, los muertos; y el tiempo-espa-
cio causado, propio, ecimeno, el mundo creado por
los dioses y habitado por las criaturas: los hombres, los
animales, las plantas, los astros”,* los cuales estaban en
constante relacién.

El ritual, como forma de reproducir y mantener el
orden del cosmos, fue una manera en que el hombre se
relaciond con el tiempo-espacio de las divinidades; la
musica fue uno de los medios por el que, a través de los
sonidos, aquellos dos mundos llegaban a relacionarse
de una forma mds intima, se creaba una estrecha rela-
cién entre el mundo de los dioses con el mundo de los
hombres. En nuestros dias, y resistiendo al tiempo, los
nahuas de Cuaxuchpa mantienen vivas muchas creen-
cias en cuanto a su forma de entender e interactuar en
el universo y relacionarse con su divinidad, ya no usan
silbatos ni teponaztli, usan trompetas y campanas, ya
no es el huehuetl de la casa del Sol, es la espada de San
Miguel que toca su tambor.

* Alfredo Lépez Austin, “Los mexicas ante el cosmos”, en
Arqueologia Mexicana, nim. 91, 2008, pp. 24-35.

habia pasado: para celebrar al Santo
Patrono vinieron representantes de
diversas comunidades de la Sierra Ne-
gra, llegaron de Mirador, Villa del Rio,

Mazateopan, Tepetla, Tlacotepec, Paso

Azihuatl y Buenavista, todos con sus
estandartes.

Después de la misa se colocaron los
representantes afuera de la iglesia para
la procesién, los musicos afinaban y la
gente se preparaba, pero vino un fuerte
aire, movia los estandartes y la gente se
tapaba la cara, los arcos de tepexilote
que adornaban la entrada de la iglesia
parecfan caerse; tardé unos minutos en
calmarse el viento y que la gente conti-
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Ta “quebradita

como expresion festiva.
Su impacto en Chiapas

Para Lacho

ste trabajo presenta los resultados de un proyecto iniciado con nues-
tro amigo y compaifiero Horacio Gémez Lara, que ya no estd con nosotros
y a quien explicitamente queremos recordar. Y lo hacemos no sélo porque
de lo que aqui se hablard lo veniamos pensando con €1, sino porque apre-
ciaba este Foro de Musica Tradicional y tenfa intenciones de participar en
esta edicién. Vaya, pues, por él.

El tema es el fendmeno del baile llamado la “quebradita” en Chiapas, y
en particular el surgimiento, proliferacién y decadencia de esos “clubs de
baile” llamados “rodeos”, los cuales durante tres afios (de mediados de 2007
a mediados de 2010) tuvieron una presencia notable en las fiestas popula-
res de San Cristébal de Las Casas y varios municipios aledafios.

Hay que sefialar, antes que nada, que si bien la “quebradita” se ha bai-
lado en todo el estado (como en todo México, pricticamente), s6lo en San
Cristébal de Las Casas se formaron en gran nimero esos grupos de baile
que dia con dfa, al atardecer, se reunfan en diversas plazas y atrios de igle-
sias para aprender los pasos y disenar coreograffas.

El primer rodeo de San Cristébal se constituyé en agosto de 20006,
cuando varios estudiantes del Colegio de Bachilleres se plantearon presen-
tar “un nuevo tipo de baile” en el desfile del 20 de Noviembre. Los que
sabfan un poco de “quebradita” empezaron a ensayar con algunas compa-
fieras, en principio s6lo para el desfile, mas a partir de esa experiencia tres
parejas decidieron continuar. Como bailaban en una plazuela céntrica y
muy transitada por gente que pasea en las tardes, llamaron la atencién de

" Doctora en Filosoffa, profesora-investigadora del Cesmeca-Universidad de las
Ciencias y las Artes de Chiapas.

" Licenciada en Antropologfa Social, colaboradora de los proyectos: “Musica, migra-
ciones e identidad” (PROMEP 103.5/07/2713) y “Geografias sonoras: transformaciones
recientes del gusto musical” (Fondo de Investigacién UNICACH 2010), desarrollados en el
Cesmeca.
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otros jévenes, y algunos se animaron
a pedirles que los dejaran aprender y
practicar con ellos.

Segiin nos contaron los jévenes
que participaron en aquel rodeo pri-
migenio, habfa una gran disposicién
para recibir a nuevos integrantes, de
manera que pronto crecié el nimero
de miembros. Luego surgieron otros
rodeos, por escisiones de éste o por
iniciativas paralelas, de manera que a
mediados de 2008 en la ciudad
habfa cerca de veinte rodeos.

Los rodeos o “clubs de baile” podi-
an estar integrados hasta por treinta
o mds personas, y todos se conside-
raban parte del grupo, aun cuando
no todos bailaran. Los que no baila-
ban estaban ah{ observando, conver-
sando, conviviendo, y no sélo eran
reconocidos por los demds como
parte del rodeo, sino que eran muy
valorados porque apoyaban a los bai-
larines cuando habia competencias.

Entre los integrantes de los rode-
os habia gente que estudiaba, gente que trabajaba y
gente que hacfa ambas cosas, cuyas edades oscilaban
entre 14 y 23 anos. Entre los estudiantes, la mayoria
eran de preparatoria, pero habfa también universitarios
y alumnos de secundaria. En cuanto a sus trabajos,
habfa desde carpinteros y albafiles hasta panaderas,
dependientas de joyerias o vendedores de seguros.

Tal como ocurrié en Los Angeles a principios de los
anos 90, cuando “se inventd” la quebradita como
movimiento,' no solfa haber una estructura social pre-
via que vinculara a esta diversidad de jévenes. Los unia
el interés por el baile, y este elemento aglutinador con-
siguié que por un tiempo se dejaran de lado las dife-
rencias entre barrios y colonias, y que de forma

! Maridngela Rodriguez, Tradicién, identidad, mito y metdfora.
Mexicanos y chicanos en California, México, CIESAS / Porrtda, 2005;
Helena Simonett, Banda. Mexican Musical Life Across Borders,
Middletown, Wesleyan University Press, 2001.

excepcional se omitiera poner aten-
cién a las diferencias étnicas y de cla-
se, tan definitorias en la forma como
habitualmente se relacionan los in-
dividuos. En este sentido, estdbamos
ante un fendémeno trans-clase y
trans-étnico también.

Esto —el atestiguar un fenémeno
que rebasa fronteras étnicas y de
clase— ya es en sf un motivo de ale-
gria, e incluso un motivo de festejo.
Pero en el resumen de nuestra po-
nencia anuncidbamos dos dngulos
desde los que abordarfamos la “que-
bradita” como expresién festiva: uno
es un enfoque mds publico, mds a-
bierto, mds “social”, que se refiere a
la participacién de estos grupos de
jévenes en diversas fiestas civicas y
patronales de la region Altos de Chia-
pas, asi como las implicaciones que
ha tenido esa participacién. El se-
gundo dngulo mira mds al interior
de los propios rodeos, y se referird a
las satisfacciones personales que ex-
perimentan los bailarines al saber que su empefio y sus
logros en materia dancistica son reconocidos. Para ter-
minar, nos referiremos al cardcter excepcional de la
fiesta, pero no para abordar el tema tradicional de la se-
paracion entre los tiempos del ocio y del trabajo, sino
para ver cémo la incorporacién de la musica de banda
en las fiestas patronales en San Cristébal de las Casas
tuvo como efecto imprevisto desafios intolerables para
el imaginario étnico-social dominante.

Comencemos por la trayectoria de la presencia fisica
de los clubs de baile en las fiestas populares del drea de
estudio. Los rodeos empezaron bailando en e/ suelo, ha-
ciéndose un sitio entre los asistentes a los “conciertos
estelares” de las fiestas patronales, conciertos que por
aquel entonces (2007) estaban notoriamente protago-
nizados por bandas y, sobre todo, por tecnobandas, las
cuales habfan proliferado al calor de esta moda musi-
cal, desplazando como amenizadores principales tanto
a las agrupaciones “versdtiles” de corte tropical como a
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las “marimbas orquesta”, que tradicionalmente serfan las
formaciones musicales festivas por excelencia. Los jéve-
nes solfan estar atentos a los carteles que los patronatos
de fiestas difunden con el programa de actividades, y si
estaba alguna banda que les gustara, alld iban a bailar
con ella.

En 2007 hubo elecciones a presidente municipal, y
este fue un hecho decisivo para la expansién del fené-
meno de los rodeos, pues los politicos locales contra-
taban a los jévenes para que se presentaran en sus
mitines. En ese momento los rodeos pasan del suelo al
escenario, y se constituyen en mediadores privilegiados
entre los politicos y la sociedad, ya que lo atractivo de
sus actuaciones acababa haciendo atractivos también a
los candidatos, o al menos garantizaban publico en sus
actos de campafia.

Después de la gran visibilidad que ganaron los rode-
os por este motivo, alguno consiguié presentarse en el
escenario principal de la Feria de la Primavera y de la
Paz (que conmemora la fundacién de la ciudad de San
Cristdbal, el 31 de marzo), pero la participacién de es-
tos grupos de jévenes en fiestas civicas venia siempre de
la mano de empresas privadas —particularmente cer-
veceras—, que los contrataban para actuar en sus stands
en la feria o en sus carros alegéricos durante algtin des-
file (por el aniversario de la ciudad o por otro motivo).

No accedieron, pues, a los escenarios de las princi-
pales fiestas de la cosmopolita y, al mismo tiempo, con-
servadora ciudad de San Cristébal de Las Casas (ni de
las fiestas civicas ni de las religiosas), como si subieron
a los escenarios de las fiestas patronales de diversas
poblaciones aledafias, a las que eran invitados como
uno de los atractivos principales de la celebracion.

Cabe aqui mencionar que cuando los rodeos eran
presentados en esos pueblos y comunidades, los maes-
tros de ceremonias ponfan énfasis en la modernidad
que representaban, mientras en la ciudad de San Cris-
tébal el énfasis se ponia en la espectacularidad del baile,
en su gran dificultad técnica. En este sentido, el baile
de la “quebradita” en San Crist6bal era el baile de una
subcultura entre otras (reguetoneros, hiphoperos, aficio-
nados a la musica electrdénica, etc.), mientras en las
poblaciones menores del entorno la “quebradita” era,
por encima de todo, el baile de moda, el baile presti-

giado por los medios y el que ayudaba a construir una
imagen del propio pueblo como de un pueblo que par-
ticipa también de la modernidad.

En esas localidades, muchas de ellas con amplia
poblacién indigena, convive el modo tradicional de
celebrar la fiesta y también la fiesta entendida como
espectdculo, en el sentido que lo definfa Jests Martin
Barbero: “Algo que ya no es para ser vivido, sino mirado
y admirado”.? Y entre lo que habfa que ver y admirar
estaban (y estdn), en un lugar destacado, los musicos
que cultivan géneros que en su origen provienen del
norte: agrupaciones (ya sean locales o nacionales) que
combinan la mdsica nortefia, la mdsica tipo banda esti-
lo sinaloense, la musica duranguense y, en el momento
al que nos estamos refiriendo, también la cumbia texa-
na. Ese era el marco sonoro de las performances de esos
“nortefios del sur” que eran los integrantes de los rode-
os; ése era el tipo de musicos a quienes solfan preceder
en sus actuaciones.

Vayamos ahora a los varios sentidos de gozo que
implicaba el buen desempefio dancistico para estos jo-
venes, mas antes debe sefalarse que, estuvieran empe-
zando o ya bailaran bien la quebradita, el espacio y el
tiempo de los ensayos era de por sf un tiempo, si no de
fiesta, si de un alegre remanso en cuanto a la calidad de
las relaciones interpersonales, ademds de un lapso en el
que las tribulaciones de la vida cotidiana quedaban a
un lado. En la época de auge de los rodeos, la expe-
riencia de participar en ellos era vivida como un espa-
cio de compafierismo, de respeto y de gran solidaridad.
Y en concreto, la prictica de la quebradita brindaba
grandes satisfacciones precisamente por su alto grado
de dificultad.

En este sentido, el baile disminufa un estrés “negati-
vo” derivado de los problemas cotidianos y favorecia
un estrés positivo —si podemos hablar asi— derivado
del riesgo que ciertamente entrafan algunas de las “car-
gadas”. Como senal6 una de las entrevistadas, la que-
bradita era su género favorito por “la adrenalina que se
siente al estar haciendo las acrobacias”.

2 Jestis Martin Barbero, De los medios a las mediaciones. Comu-
nicacion, cultura y hegemonia, México, Gustavo Gili, 2001 [1987],
p. 100.
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Pero ademds de esto, la quebradita era
atractiva por ser un baile que hacfa posible que
los jévenes obtuvieran reconocimiento, lo cual
era sumamente valorado. Ese reconocimiento
podia provenir de dos vias: la primera atafe a
la sociedad en general, al pablico que se que- [
daba admirado con sus acrobacias. El asombro
que causaban los llenaba de satisfaccién. “Me
gustan —decfa una joven quebradora— los pun-
tos de vista de las personas cuando nos ha-
cen... jcémo se puede decir?, cuando nos dicen
‘no, que estd bien’, que les gusta, [...] que les
impacta. Nos gusta eso, que nos animen’”.

=2

La segunda via posible de reconocimiento
involucraba mds especificamente a los bailadores, que
tenfan la capacidad de juzgar la creatividad de cada
joven en la interpretacién de los pasos y las pequenas
innovaciones que unos y otros introducian. Todos
aprendian de todos, pero buscaban que su rodeo se dis-
tinguiera por lo que podian caracterizar como “un enfo-
que”, o “un toque personal”. Deseaban hacerse notar
por su creatividad para “convertir” o “combinar” car-
gadas; para idear una secuencia original de pasos en
una coreografia o en la edicidén de la pista que acom-
panaba su baile. Esto podia pasar inadvertido para el
publico comun, mas no para los involucrados en esta
prdctica social, muy atentos a cualquier innovacién.

En resumen, buscaban imprimir un toque original
que marcara la diferencia frente a otros rodeos y, al
mismo tiempo, armar una puesta en escena que hicie-
ra mayor el lucimiento ante el puablico, pues corrian
parejas la bisqueda de reconocimiento en el plano so-
cial mds general y la bisqueda de reconocimiento en-
tre, digamos, sus “pares expertos’.

Ahora bien, vamos a sefalar los limites que hemos
visto como importantes en la manifestacién de la que-
bradita como expresién festiva y, en este sentido, lo que
limité su impacto en y desde Chiapas. Y decimos
“desde Chiapas” porque a los integrantes de los rodeos
les habrfa gustado llegar a hacer un buen papel en exhi-
biciones que trascendieran el nivel local, pero pronto se
toparon con las limitaciones materiales, es decir, con la
imposibilidad de contar con espacios y materiales ade-
cuados para ensayar, y con maestros calificados que les

ensefiaran los conocimientos técnicos. Los bailarines
de Tuxtla pudieron, en este sentido, tener mejores ren-
dimientos a nivel nacional e internacional, pero, por
un lado, se trata de bailarines que no surgen de rodeos
como los que aqui se han descrito, sino de academias
de baile privadas; y, por otro lado, sus ventajas respec-
to de los quebradores de San Cristébal son insuficientes
cuando se comparan con los del centro del pais y, en
tltima instancia, con los jévenes que ensayan la “que-
bradita” en clubes y gimnasios de Estados Unidos, que
es donde radican los ganadores de las competencias
recientes mds importantes del género, como las tltimas
ediciones del concurso “Asf se baila banda”.

Por lo que respecta a la manifestacién de la “quebra-
dita” como expresién festiva en el dmbito geogrifico de
San Cristébal de Las Casas, se debe sefialar que la admi-
racién por las destrezas técnicas no es suficientemente
relevante cuando estdn en juego otros elementos de
valoracién social. Los jévenes que integraban los rode-
os padecieron la hostilidad de los entornos vecinales
donde ensayaban, pues —como ocurre en el resto del
pais— ahi también se mira a los jévenes con descon-
fianza. Segin recogimos de sus testimonios, con fre-
cuencia tuvieron que jurar y perjurar que no eran
delincuentes, ni viciosos ni traficantes. Como sefalé
un quebrador, “piensan que porque uno se junta en un
rodeo se vuelve uno vago o malandrin, pero no es asi,
porque venimos a bailar”.

Para los adultos de San Cristébal, varios jévenes
juntos son siempre demasiados jévenes, y alegaban que
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hacfan “mucho escdndalo”, que podian ensuciar, que si
a veces estaban con sus bebidas alcohdlicas o, quizd,
con algtn tipo de droga. El baile mismo incomodaba,
y no tanto porque las chicas pudieran tener un acci-
dente, sino por cémo se estaban “exhibiendo”. En algu-
nos atrios y plazuelas les cortaban la energfa eléctrica a
las nueve de la noche, lo que era muy frustrante para
quienes no podian acercarse antes de las ocho, cuando
terminaban de trabajar; en otros lugares les permitfan
estar una hora mds, pero tenfan ordenado que “a las
diez de la noche hagan favor de desalojar”. Sea que los
vecinos ordenen o no que “desalojen”, los jévenes uti-
lizan este vocabulario, poniendo en evidencia el tipo de
relacién que los adultos establecen con ellos.

En algunas plazas, los jévenes consiguieron de los
patronatos un “permiso provisional”, cuya caducidad
fue comprobada siempre con el paso del tiempo. Al-
gunos vecinos reportan que hubo cierto debate entre
ellos, pero al final las prevenciones ante la presencia de
“muchos chavos desconocidos” hicieron que los rodeos
fueran rechazados.

En general, si los jévenes no han sido criados en el
barrio, son unos intrusos de los que hay que cuidarse,
pues parece que llegan como colonizadores a invadir y
a despojar a los vecinos de lo que consideran su pro-
piedad particular. El cardcter publico del espacio
supuestamente publico de la ciudad ha sido definitiva-
mente trastocado, como por otra parte ha ocurrido
tantas veces en distintas latitudes con la musica de
otros jévenes.

Ahora bien, a pesar de lo que aqui se sefala, el esti-
lo vaquero de estos jévenes y las musicas que bailan no
estdn tan estigmatizados como otros estilos de vestir y
otros bailes. Un consejero politico involucrado en acti-
vidades para el sector juvenil reconocia la “sataniza-
cién” de algunas tribus urbanas —y de los jévenes en
general—, pues “en San Cristébal, desafortunadamen-
te, si ves a un chavo con su patineta y un pelo rasta ya
es malandro; si ves a un chavo con mochilita a las dos
de la noche, ya es malandro”.

Pero aunque no fueran malandros los bailadores de
“quebradita”, acabaron siendo desplazados, y ello

mediante dos mecanismos sumamente ilustrativos: el
primero de esos mecanismos de expulsién pudo haber
sido coyuntural, pero de ahi rescatamos un ejemplo
con gran carga simbdlica. Ocurre que a mediados de
2009 se emprendié la remodelacién de varias plazas
publicas, con lo cual los muchachos perdieron por
meses sus espacios de ensayo. Uno de esos espacios era
el quiosco de la Plaza del Cerrillo, que una vez que
estuvo lista fue rebautizada con el nombre de Plaza de
la Marimba. Esta denominacién desaloja también
simbdlicamente a los aficionados a la “quebradita”,
pues ya no parece la plaza mds adecuada para escuchar
y bailar cumbias nortefias, musica de banda y esas
mezclas alteradas en su zempo que se han dado en lla-
mar asi: “musica de quebradita”. Hoy en ese espacio
toca una marimba orquesta dos veces a la semana, y al-
guna gente acude a bailar. A veces acude bastante gen-
te, pero una gente muy distinta a la que conformaba el
“Rodeo Texcoco”, el grupo que ensayaba ahi.

El otro mecanismo de desplazamiento tuvo que ver
con un acuerdo al que llegaron las juntas de festejos de
los barrios mds tradicionales de San Cristébal, para
evitar que asistieran a sus fiestas tantos jévenes —indi-
genas y no indigenas— habitantes de las colonias perifé-
ricas. ;C6émo le hicieron? Acordaron, con el argumento
de recuperar “lo tradicional”, ya no contratar a bandas,
sino encargar las actuaciones estelares a grupos “versd-
tiles”, y sobre todo a marimbas-orquesta.

Con esto evitaron la llegada de tanto joven “margi-
nal”, entusiasmado con la musica de las bandas y las
tecnobandas que, sin embargo, no dejaban de estar a la
moda, ya que muchas de las canciones que interpretan
las bandas han pasado al repertorio de la marimba.

En San Cristébal, ciudad cosmopolita donde pare-
ciera que se ha perdido gran parte del acervo tradi-
cional, fiesta y vida cotidiana aparentemente estin
opuestas, pero los hechos aqui narrados muestran que
no lo estdn tanto: el tiempo “excepcional” de la fiesta
lo es sélo hasta el punto en que el desafio al orden
social y simbdlico no se vuelve constante y, en ese sen-
tido, permanente. Ha de mantener su cardcter de tiem-
po excepcional.
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E huapango,
a décima y la topada

en las huapangueadas de la
Huasteca “chilanguense”

n la ciudad de México, entre los inmigrantes de todas las gene-
raciones provenientes de la regién huasteca, el término “Huasteca chi-
languense” se ha difundido como el nombre con el que ellos mismos
reconocen su presencia en esta ciudad y también con el que los demds
huastecos desde sus respectivos estados comienzan a identificarlos, en alu-
sién al término popular “chilango”, utilizado para designar lo originario
de esta capital. Investigadores y cronistas culturales atribuyen la gestacién
del término al auge que ha tenido en los dltimos afios el son huasteco o
huapango dentro de la celebracién de las cada vez mds populares huapan-
gueadas.

En el proceso identitario por el que atraviesan los inmigrantes huaste-

cos en esta capital, la musica huasteca estd tomando un papel central. En
las reuniones (las huapangueadas) que se llevan a cabo en la ciudad de
México, los inmigrantes huastecos recuerdan —a través de los versos y
décimas en los sones— a la “huasteca linda” dejada atrds. Con el uso de
sus atuendos tradicionales —que es sélo durante estas fiestas—, buscan
distinguirse de los demds asistentes no huastecos que, ademds, no bailan
huapango.

Una primera parte de la investigacion arrojé que este grupo de inmi-
grantes no comparte un espacio de interaccién cotidiana, de convivencia
diaria. No conforma barrios ni vecindarios étnicos. Sus miembros no tra-
bajan juntos en un lugar especifico, como es el caso de los mazahuas u oto-
mies. No poseen un espacio fisico comiin mds alld de aquel en el que se
desarrollan las fiestas mencionadas y que celebran con regularidad. Fuera
de ellas no tienen un encuentro diario, no son vecinos. No constituyen una

" Licenciada en Estudios Latinoamericanos por la FFyL-UNAM. Pasante de la maestria en
Antropologia por el IIA-UNAM.
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Fotografia 1. Presentacién del trio Caporales del Panuco, en la Casa de Cultura
de Tamaulipas en el D. F., 29 de enero 2011 (foto de la autora).

comunidad homogénea, difieren en el momento y
motivo de migracién.

Es por ello que comenzaré este pequefio andlisis
haciendo una breve descripcion de las mencionadas hua-
pangueadas; el principal espacio para nuestra observa-
cién e investigacién etnogréfica.

Huapangueadas, fiestas huastecas en la ciudad de México

Con las tarimas de madera, €l templete para el trio y
las sillas dispuestas para los asistentes, se hacen los ulti-
mos ajustes al sonido. Se elevan los micréfonos a la
altura de los huapangueros y de sus instrumentos. Poco
a poco van llegando los huastecos, vestidos “a la usan-
za huasteca’; con cueras tamaulipecas, paliacates y
sombreros. Blusas y faldas bordadas. Rebozos, huara-
ches, botines y morrales. Ocupan una silla. La apartan
con alguna pertenencia. Se acercan a saludar a quienes
han llegado antes. Se hacen las preguntas de cortesia.
Alrededor, los puestos de comida, artesanias, discos y
otros productos estdn listos para iniciar la venta. Ante
la expectativa de todos, el presentador toma el micré-

fono. Saluda, agradece, manifiesta su benepld-
cito por la concurrencia lograda. Presenta al
trio que iniciard. Los bailadores escuchan pri-
mero, después aplauden. A la segunda pieza,
se levantan a bailar. Es entonces que ha
comenzado la fiesta. Ha comenzado la hua-
pangueada.

El nombre que reciben estos eventos pro-
viene de la palabra huapango, que a su vez
podria derivar de la voz ndhuatl cuauhpanco;
se trata de un baile ejecutado sobre una tarima
de madera. Aunque el huapango no es sélo un
baile, tampoco dnicamente un género musical
o un tipo de canto, sino las tres cosas a la vez;
el huapango se percibe como un lazo de unién
entre los mestizos y los grupos indigenas y su
propdsito es el mismo en toda la huasteca: fes-
tivo hacia lo humano. Asi, el huapango en la
“Huasteca chilanguense” es una fiesta.

Ahora bien, en el huapango se identifican
elementos hispanos, africanos e indigenas que
le otorgan un cardcter singular, propio. Su ori-
gen data del movimiento musical de espiritu naciona-
lista que surge a finales de la colonia y que se adecué a
las distintas dotaciones instrumentales en cada regién.!
En la Huasteca, dicha dotacién musical se conformé
con violin, huapanguera y jarana: un trio huasteco, hoy
emblema musical de la regién. Los integrantes del trio
huasteco o huapangueros son musicos liricos que tocan
de oido; aprenden el oficio de la palabra viva desde la
infancia y adolescencia.

Las huapangueadas son pues, las fiestas huastecas en
la ciudad de México. Aclaro que en la ciudad, puesto
que en la regién huasteca es mds comuin que sean lla-
madas simplemente como “huapango”; aunque el tér-
mino huapangueada comienza a extenderse por la regién
para eventos mds o menos grandes. Su realizacién con-
lleva una cierta organizacién, desde la difusién y la
contratacion de los trios, hasta la adecuacién del lugar
donde se llevard a cabo. Por ejemplo, la explanada de

' Gonzalo Camacho, “VI. All4 donde el tordo canta..., expre-
siones musicales de la Huasteca”, en Cinco miradas en torno a la
Huaxteca, México, Consejo Veracruzano de Arte Popular, 2007,
pp. 57-74.
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un museo, alguna otra explanada publica, foro y mu-
chos otros espacios publicos o privados como un salén
de fiestas, si se trata de algtin evento social convocado
por un particular. Tal adecuacién, como se ha descrito,
corresponde a la instalacién de un templete elevado
para el trio, con el respectivo equipo de sonido. Y no
puede faltar la tarima de madera como 4rea principal
de baile —principal porque, seguramente dada la con-
currencia de bailadores, serd necesario invadir pasillos y
quizd hasta el templete del trio, si es que queda un
poco de espacio—, ademds de sillas para los espectado-
res y el drea destinada a los puestos de comida y/o arte-
sanfas huastecas.

Por qué se retinen los inmigrantes huastecos? Los
motivos pueden ser varios: eventos publicos cultura-
les (como presentaciones de discos, libros, festivales
varios), eventos sociales particulares (como bodas, XV
afios, bautizos, cumpleafos...) y finalmente, con el
tnico fin de rencontrarse. Lo particular de sus reu-
niones no es el motivo de las fiestas, sino la forma en
que éstas se desarrollan, puesto que en todas observa-
mos la presencia de tres elementos: comida conside-
rada tipica de la Huasteca, indumentarias mds o
menos tradicionales y la obligatoria e indefectible pre-
sencia de al menos un trio huasteco, alrededor del
cual tiene lugar el baile.

A partir de la invitacién correspondiente, cada even-
to es difundido por teléfono —recordemos que nues-
tros sujetos de estudio no comparten un espacio de
convivencia diaria—; aunque se usan cada vez mds el
correo electrénico y las redes sociales como Facebook.

Como ejemplo, voy a citar un correo electrénico de
don Ezequiel Castillo Martinez: “Invitacién, fiesta
huasteca en la Casa de Cultura de Tamaulipas.”

Amigos del Rincén de la Décima, Amigos todos..

Décima

Se hizo ya una tradicién

en el lugar que anticipas:
La Casa de Tamaulipas;

su fiesta en esta ocasién

de la Huasteca regién

y... iEl Huasteco va a bailar!

Suelta el gusto a retozar,

se baila al compds del son,

el trio alegra el corazén,

es la Fiesta ;Hay que gozar!
Ezequiel Castillo

Préximo sibado 29 de enero, desde las 12:30 Horas, El
son huasteco enmarcard la presentacién de dos impor-
tantisimos documentales: Soy Carnavalero, de Aideé
Balderas, ademds, Cantares y afioranzas huastecas en Ta-
maulipas, de la maestra Ludivina Nieto Ornelas.

Trios Huastecos: Colatldn, de don Laco Alvarado, y de
Tampico, nos alegrardin 'Los Caporales del Pdnuco'.
Consulten el cartel. Habrd 3 trios mds. Zacahuil, artesa-
nfas, discos, libros...

Por alld nos saludamos.
Ezequiel Castillo M.

De esta manera, la noticia se hace del conocimiento
de la mayorfa de los miembros del grupo. Enterarse de
la préxima huapangueada implica la obligacién de di-
fundirla, se tenga pensado asistir o no.

Por lo general, los primeros asistentes llegan de 30 a
60 minutos después de la hora establecida. El trio que
inicia espera siempre ser presentado por quien haga el
papel de presentador, que puede ser el anfitrién o algu-
na otra persona designada por ¢l o ellos.

Como se mencioné antes, la primera pieza inter-
pretada por el trio es escuchada por los asistentes sin
bailar, pues se considera que “es su presentacién”. En
efecto, es costumbre que durante esta primera inter-
pretacién el trio salude al publico. De esta manera, los
huapangueros se sirven de los versos en los huapangos
para comunicarse con la audiencia, o sea, los bailado-
res y los espectadores. Mediante ellos se saludan, dan
cuenta de su alegria y también se despiden. Para citar
un ejemplo:

En esta alegre tardeada

los quisiera saludar,

ya empez6 la huapangueada,
jhuastecos, a zapatear!

Con esta rima el huapanguero Miguel Compedn,
originario de la Huasteca veracruzana, saluda a la au-
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diencia al inicio de la huapangueada celebrada en la
Universidad Auténoma Chapingo.?

La interaccién entre el publico y el trio en las hua-
pangueadas no se limita, sin embargo, a una interac-
cién comun intérprete-espectador. De vez en cuando,
de entre los bailadores —casi siempre varones— surge
alguno que, al grito repentino de “jAlto la musica!”
interrumpe al trio. Como los circunstantes saben de
qué se trata, dejan de bailar, los musicos paran de tocar
y todos ponen atencién. Entonces aparece el decimero
improvisado entre las parejas que estaban bailando y
comienza a recitar su mensaje en décima, quizd creada
en ese mismo instante. De principio a fin, la audiencia
escucha atenta y al final, se responde con aplausos y
gritos apremiando la inspiracién del decimero, quien
clama “;Qué siga el huapango!” y el baile continda.

De igual manera, suele suceder con relativa frecuen-
cia que alguno de los asistentes suba al templete del trio
y pida el micréfono para improvisar versos al compds
mismo del huapango que se estd interpretando. En este
caso, no interrumpe la musica, sino que la utiliza para
transmitir su mensaje, improvisando incluso en su len-
gua materna. Si éste es el caso, al siguiente compds
trova su traduccién en espafol.

Ocasionalmente, surge algin versador que toma el
micréfono y reta al trfo a través de su verso. Entonces
se da un enfrentamiento, sostienen una especie de
duelo amable; donde lo que se mide es el ingenio y la
habilidad de improvisar en rima. A esto le llaman topa-
da. Cito un fragmento de una topada que tuvo lugar en
la Casa de la Cultura de Tamaulipas en el Distrito
Federal:

Retador:

Yo les trovo en forma pronta,
Pero con mucha intencién,
Pero con mucha intencién,

Yo les trovo en forma pronta...
Y les digo aqui mi impronta,
Aprovecho la ocasidn...

Me andabas echando bronca,
Cuando se terminé el son...

2 En el marco de la XIV Feria de la Cultura Rural 2009, el
domingo 4 de octubre de 2009.

Respuesta del trovador del trio:
Creo que sé a qué te refieres,
Y te puedo comprender...

Y te puedo comprender,

Creo que sé a qué te refieres. ..
Y yo te doy a saber,

Que no sé lo que td quieres,
Pues no sé lo que td quieres...
Pero te voy a entender

Retador:

Mi respuesta te mereces
Mientras suena esa jarana...
Mientras suena esa jarana,

Mi respuesta te mereces

Aunque en la versada creces,

Te digo en forma profana...
Cuidado con lo que ofreces

Qué tal si quiero una hermana...

Respuesta del trovador del trio:
Te doy la contestacion,

Ahf delante de la gente,

Ahf{ delante de la gente,

Te doy la contestacién...
Resultas muy ocurrente,
Estando en esta reunion...
Pero trova mds decente...

No hagas que e dé el avién

Las topadas no tienen duracién fija y en realidad no
hay ganador ni perdedor. Particularmente en topadas
como ésta que he citado, la gente no baila por poner
atencién a cada verso y para escuchar mejor. No dejan
de intervenir con aplausos y chiflidos en apoyo a uno
u otro versador, el que haga los versos mds ingeniosos.
Es decir, la interaccién entre los huapangueros y el
publico no se interrumpe, sélo se modifica.

Por parte de los demds asistentes, es decir, de los bai-
ladores, se percibe el conocimiento y reconocimiento
de los sones y su particular manera de bailarlos.
Pondremos de ejemplo el desarrollo del huapango lla-
mado el “Son solito”. Los huastecos saben que, a dife-
rencia de los otros huapangos, al iniciar este son sélo
debe comenzar a bailar un bailador varén. Por lo
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mismo, impiden que cualquier “despistado”
suba a la tarima. El primer verso dice:

Disctlpenme caballeros,
Disculpen que voy a hablar,
Que me lo dejen solito,

Que lo quieren ver bailar...

Sigue un compds, durante el cual el baila-
dor que tomé la primicia hace gala de sus
mejores pasos de zapateado. Después de lo
cual, el verso sigue:

Disctlpeme caballero,

Disculpe que voy a hablar,
Que busque a su bailadora
Que le ayude a zapatear...

Notese el cambio en la persona a la que se
dirige el verso, de plural a singular; pues se di-

cién. Es entonces cuando él elige de entre las
mujeres a una que lo acompafie. Para hacerle saber su
invitacién, le entrega su sombrero. Si la dama acepta,
le toma el sombrero y se lo pone, entonces bailan el
siguiente compds. Al terminar, sigue el verso:

Disctilpeme caballero,
disculpe que voy a hablar,
que me la deje solita

que la quieren ver bailar...

El bailador se retira de la tarima y la dama baila sola
el compds que sigue, igualmente haciendo gala de sus
mejores pasos. En el verso siguiente se le pide, igual
que al bailador primero, “que busque a su bailador que
la ayude a zapatear”. Asi que la dama elige a otro bai-
lador y le entrega el sombrero del primer bailador que
hasta entonces ella llevaba puesto. Y se repiten los ver-
sOs anteriores.

Al hacer gala de la ejecucién singular de este hua-
pango, y observar cémo los asistentes que no son huas-
tecos los miran, los bailadores exhiben no sélo su
habilidad para el zapateado sino también su atuendo.

) ; : Fotografia 2. Intervencién de un decimero en la Casa de Cultura de Tamaulipas
rige ahora especificamente al bailador en ac- enelD. F, 29 de enero 2011 (foto de la autora).

Cae la noche. Han transcurrido unas cinco o seis
horas desde que inicié el primer trio. La venta de comi-
da ha terminado. Poco a poco, los asistentes comienzan
a despedirse de los amigos, compadres y familiares. El
lugar comienza a vaciarse, el trio se despide. Cuando se
interpreta “El llorar”, todos saben que es la tltima pie-
za del dfa. La fiesta huasteca termina. Y todos esperan
la préxima.

La conformacidn de la identidad huasteca en esta capital

éQué tipo de identidades se construyen entre los
inmigrantes huastecos en la ciudad de México? Aqui es
pertinente aclarar que, en la medida que la identidad se
construye en la relacién entre lo individual y lo social
dentro de un contexto histérico y simbélico,> buscare-
mos identificar los elementos constitutivos de una
identidad colectiva —si los hay—, en la que intervie-
nen los individuos involucrados, es decir, aquellos que
manifiestan una adscripcién al grupo en cuestion.

? José Manuel Valenzuela, Decadencia y auge de las identidades,
Meéxico, El Colegio de la Frontera Norte / Plaza y Valdés, 2000.
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pues apela a sentimientos de primordialidad a
partir de un real o supuesto origen comtn o
de ancestralidad. En este sentido, el territorio
constituye un referente fundamental.™

En el caso particular de los inmigrantes
huastecos (teenek y nahuas) Ana Bella Pérez
Castro sostiene que:

Nuevamente, el juego de las identidades lleva a
que si por un lado los indigenas huastecos bus-
can ya no ser lo que se les dice ser, por otro, esta

representacién que tienen los agentes de su po-
sicién subordinada en este espacio social ajeno,
les lleva a buscar mecanismos identitarios para
revalorar su pertenecia. La mejor forma de lo-
grarlo es buscar el rencuentro con el lugar de
origen a través de la recreacién de tradiciones
culturales.®

En otro trabajo, Pérez Castro detalla los

Fotografia 3. Bailadores en la Casa de Cultura de Tamaulipas en el D F, 29 de mecanismos que son socorridos por los teenek

enero 2011 (foto de la autora).

Aqui, se hace necesario analizar el proceso de cons-
truccién de la identidad en migrantes como un meca-
nismo de identificacién / hetero-reconocimiento de un
grupo a partir de su reinsercién en un espacio urbano.
La migracién involucra una serie de factores, como la
carga simbdlica asociada con las representaciones socia-
les y la reproduccién de espacios a través de la resigni-
ficacién del territorio.

Segtin Cristina Ochmichen, “el territorio reviste
un cardcter de ancestralidad que liga a los migrantes
con su pasado y con su historia.” Existen por lo tanto
vinculos con éste, y para mantenerlos se echa mano de
recursos simbdlicos como la recurrencia a entidades
numinosas integradas a él; entidades terrestres y acud-
ticas, santos protectores e incluso sus antepasados los
acompafian y protegen en sus lugares de destino. De
manera que ‘la identidad étnica es una identidad
colectiva prevalentemente orientada hacia el pasado,

“ Cristina Oehmichen, Identidad, género y relaciones interétni-
cas. Mazahuas en la ciudad de México, México, TIA | PUEG-UNAM,
2005, p. 398.

y nahuas en la Huasteca, y la manera en que
ellos “despliegan su universo cultural y simbé-
lico para hacer frente a este fenémeno [de la emigra-
cién] dando nueva vida y vigor a sus creencias y
précticas culturales.” En cuanto a la cuestién del terri-
torio, sostiene que en los lugares de destino se presen-
ta una especie de extension del territorio de origen. Se
trata de un fenémeno en el que los migrantes llevan
desde sus lugares de origen “algunas précticas y creen-
cias privativas de su cultura indigena campesina tradi-
cional”;® como las creencias y précticas mdgicas que son
transportados por los migrantes hasta sus nuevos espa-
cios de vida, como es el caso de los curanderos cuyos
servicios son solicitados por sus paisanos para atender
sus males.
De acuerdo con Pérez Castro, es posible hablar de
una identidad regional; la cual se asocia con la perte-

> Idem.

¢ Ana Bella Pérez Castro, “Tiempos de emigrar; identidades en
construccién” [archivo electrénico], 2011.

7 Ana Bella Pérez, “Activando el mundo simbélico para enfren-
tar la emigracién”, en Chungara, Revista de Antropologia Chilena,
vol. 39, nim. 1, 2007, p. 63.

8 Ibidem, p. 59.



nencia a una regién especifica, como la
Huasteca. También puede asociarse a la re-
gién de acuerdo con su pertenencia a
un estado. Surgen entonces la Huas-
teca potosina, la veracruzana, la hidal-
guense y la tamaulipeca. Todas forman
la Huasteca, y aunque cada una de
ellas se distingue de las otras no sélo
por las divisiones politicas que las
separan territorialmente, los distin-
tos grupos que viven en ella han ido
construyendo sus propias represen-
taciones sociales. Pese a que se recono-
cen diferentes en relacién a los otros,
lo diferente resulta ser similar cuando
ambos tienen enfrente un “otro” que es
completamente distinto,” como puede ser
el capitalino.

Los procesos identitarios en contextos de
migracién deben ser analizados entonces en estre-
cha relacién con el territorio, tomado éste como parte
del simbolismo de la colectividad, puesto que ha sido
interiorizado por sus miembros. El territorio es ahora
un simbolo de identidad, puesto que se ha transforma-
do, con la migracién, en un referente de pertenencia y
se convierte en la representacion de un objeto de apego
afectivo," frecuentemente idealizado. Desde este punto
de vista, es posible dar sentido a la continuidad territo-
rial —no geogréfica sino simbélica— del territorio y
continuar con el andlisis de los mecanismos y estrate-
gias que configuran la rearticulacién del mismo y que,
por tanto, configuran también los procesos identitarios
de los migrantes.

Asi, vemos que existe una relacién emocional y sim-
bélica con la musica huasteca, ya que ésta se asocia con
la regién, la comunidad de origen, el hogar que se echa
de menos. De esta manera, a los huapangos se les asig-
na un valor social y se establece una relacién especial
con ellos, reflejando una recreacién de su identidad

? Ana Bella Pérez Castro, op. ciz., 2011.
10 Gilberto Giménez, “Territorio, cultura e identidades. La
regién sociocultural”, en Estudios sobre las Culturas Contempord-

neas, época II, vol. V, nim. 9, 1999, pp. 25-57.

huasteca. La funcién que desempefia su

presencia en las huapangueadas de la

Huasteca chilanguense es la de iniciar

y mantener relaciones entre los in-
migrantes huastecos, expresar su per-
tenencia al grupo y, de nuevo,
distinguirse de los asistentes no huas-
tecos.

Su consumo representa, pues,
otro sostén identitario como huaste-
cos. Y al igual que el gusto por la co-
mida y el uso de prendas huastecas,

son pricticas que se ordenan en ritua-
les. Estos a su vez son reflejo de la re-
produccién y la recreacién de la ideologfa
que regula el cruce entre el nivel de iden-
tidad del “huasteco” con el nivel de identi-
dad del “grupo de los huastecos” en esta
ciudad.
A través de estas prdcticas que se hacen ritua-
les en cada huapangueada, los migrantes huastecos
reproducen su cultura y conservan una identidad,
como huastecos que habitan en esta capital.

Al identificar los mecanismos mediante los cuales se
realiza esta reproduccién ideoldgica y detallar su fun-
cionamiento, nos hemos apenas acercado al ordena-
miento que existe en las prdcticas descritas, prdcticas
que posibilitan y gufan las acciones de los migrantes
huastecos en la ciudad de México.




Raquel Barroso Pérez

"La danza de los Jolos

“la danza olvidada’.
;Qué sucedid 16 anos después?

n 1995 una inexperta pasante de la Escuela Nacional de Danza
Folclérica emprende un viaje hacia la Mixteca poblana, a la comunidad de
Progreso Piaxtla, con la finalidad de registrar la danza de los Jolos, una dan-
za de Carnaval que se bailaba en dicho lugar, para realizar sus trabajos de
titulacién, sin mds experiencia que las pocas pricticas de campo realizadas
como parte de su formacidén y algunos conocimientos que le sirvieran de

herramienta de investigacién, adquiridos de manera muy general a través
de algunas materias de la curricula educativa para la carrera de ejecutan-
te de danza folclérica.

Con unas maletas sumamente pesadas y cargando hasta la plancha, en
medio de un calor sofocante y con la preocupacién de que alguna alima-
fia ponzofiosa pusiera en riesgo su salud, da inicio a su trabajo, o mds bien
a su aventura. A partir de ese 1995 las visitas a la comunidad en cuestién
se repetirfan durante seis afios.

Desde la primera vez era evidente que la danza de los Jolos ya no se bai-
laba, y a la mayorifa de los pobladores de la comunidad no les interesaba
en lo mds minimo el asunto, salvo a algunos de los viejos danzantes, musi-
cos y pobladores entusiastas, entre los que se encontraban el sefior Ricardo
Altamirano, maestro de la danza; el senor Jorge Gonzélez, que también la
conocfa muy bien; don Enedino Gil Mordn, violinista; don Bernardino

Cortés Herrera, bajista, y la sefiora Eva Sosa, entusiasta admiradora de la
esa danza, cuya casa siempre estaba disponible para ensayos, charlas y
comidas que favorecieran la organizacién y presentaciones de la misma.
Todos ellos personas mayores con una disposicién francamente conmove-

dora para compartir lo mucho o poco que sabian o recordaban.

As, con el tiempo, fue posible darle forma al rompecabezas que consti-
tufan algunos videos en VHS, entrevistas, historias, innumerables charlas a la
sombra de los drboles o en los terrenos de siembra, fotos y una grabacién de

" Licenciada en danza folclérica por la Escuela Nacional de Danza Folclérica del INBA;
diplomada en expresion corporal por la FES Iztacala-UNAM; diplomada en la danza y su
escritura por el IIE-UNAM.




los sones y los versos, que fue posible rea-
lizar con los tinicos dos musicos que que-

daban, el senor Enedino Gil Mordn y el

sefior Bernardino Cortés Herrera.

El senor Enedino era el dltimo violi-
nista de Progreso Piaxtla, y se enorgulle-
cfa al contar que a los quince afios habia
aprendido a tocar la trompeta, y en la ciu-
dad de México habia tocado con unos maria-
chis, quienes le ensefiaron a tocar el violin, y que
su mds grande orgullo era el saber leer partituras.

Don Bernardino era el ultimo bajista del pueblo y
contaba que cuando tenfa catorce afios comenzé a bai-
lar la danza de los Jolos, pero después de casarse ya no
tuvo el tiempo suficiente para seguir participando, fue
cuando comenz§ a tocar la guitarra escuchando la gra-
badora: “la grabadora fue mi maestro”, me comenté
alguna vez.

Ambos musicos manifestaban una preocupacién
franca y real por la preservacién de la musica de la dan-
za de los Jolos, pues estaban conscientes de su avanza-
da edad y del hecho innegable de que ellos eran los
ultimos que conocian y tocaban la mayoria de los sones
de la danza, por lo que presentian que al morir cual-
quiera de los dos, la musica de la danza se iba a perder.
Por esta razén, cada uno a su manera habifa intentado
transmitir lo que sabfa a algunos jévenes de la comuni-
dad, propésito que no lograron cumplir, pues no habia
un interés genuino al respecto, por eso don Enedino
solfa decir “el dia que se muera Bernardino o yo, se
acabd la danza.” “Si la danza no existe, tampoco la mu-
sica y si la musica se acaba, también la danza.”.

En mayo de 1995, en casa de la sefiora Eva Sosa, pa-
ra fortuna de todos, se realiz una sesién que, a mane-
ra de ensayo, fue posible organizar en la que los viejos
maestros de la danza reunieron a un grupo de jévenes
entusiastas (mds por diversién que por un interés ge-
nuino), para poder grabar en video la ejecucién dan-
cistica de algunos sones.

Transcurridos los afios, y después de muchas visitas
a la comunidad, a la inexperta pasante ya no le parecia
tan inhdspito y peligroso aquel lugar, y comenzé a dis-
frutar mucho del paisaje en todas sus facetas, sobre
todo de las pldticas con la gente del lugar.

El resultado de todas esas experiencias
fue un texto que recopild historias, ana-
liz6 casos, videos, grabaciones, circuns-
tancias y factores en contra y a favor de
la danza de los Jolos; de todo ello y de ma-
nera muy general se concluyé lo si-

guiente:

Antecedentes

a) No se sabe con exactitud cudndo comenzé a bailar-
se la danza de los Jolos en la comunidad de Progreso,
pues no existen registros al respecto y los pobladores
del lugar sélo saben que se baila desde hace mucho
tiempo.

b) La danza en cuestién se bailé ininterrumpida-
mente hasta el afio de 1995.

Factores de riesgo

Los principales factores que influyeron en el proceso
paulatino de desaparicién de la danza fueron:

a) La construccién de la presa Pefia Colorada, que
convirtié las tierras de temporal en tierras de regadio,
favoreciendo la siembra de productos durante todo el
afo, limitando con ello el tiempo libre, que antafio se
tenfa disponible para organizar festividades.

b) La migracién cada vez mayor de hombres, jéve-
nes y, en algunos casos, familias completas hacia Es-
tados Unidos, en busca de mejores condiciones de
vida.

¢) La influencia de costumbres traidas por los que
regresaban de la ciudad de México, y sobre todo de
Estados Unidos.

d) Los bailes y ritmos de moda cada vez con mayor
presencia entre la poblacién joven del lugar.

e) La preferencia de los jévenes y las autoridades por
organizar juegos deportivos.

f) La precariedad econémica de la mayorfa de la
poblacién, que les limitaba o impedia adquirir los ma-
teriales necesarios para la elaboracién de los trajes que
les permitiera su participacién en la danza; circunstan-
cia que favorecié la modificacién del vestuario, con la
consecuente indignacién de los viejos danzantes.
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Pese a estas desfavorables circunstancias, hubo, por
fortuna, el apoyo de algunos pdrrocos de la comuni-
dad, que intentaron motivar a los danzantes para pre-
sentarse en concursos; sin embargo, pese a todos los
esfuerzos, el proceso parecia ya irreversible.

Caracteristicas generales de la danza de los Jolos

a) La danza de los Jolos es una danza de Carnaval, el
uso de la mdscara permite la transformacién y actitud
de los danzantes.

b) Los jolos son personajes que suelen brincar, gri-
tar, jugar, realizar movimientos y acciones sorpresivas y
chuscas para asustar a la gente. Algunas personas les lla-
man huchues (viejos).

¢) La comunidad de Progreso Piaxtla celebra el
Carnaval un dfa antes del Miércoles de Ceniza; anti-
guamente la danza se bailaba desde una semana antes,
hasta el martes previo al Miércoles de Ceniza.

d) Progreso Piaxtla cuenta con tres barrios: San Mi-
guel, Santa Cruz y San Isidro; los mds antiguos son el ba-
rrio de San Miguel y el de Santa Cruz, cada uno tenfa un
grupo de Jolos que lo representaba durante las fiestas del
Carnaval, pero al final sélo quedé el grupo del barrio de
Santa Cruz, y con ellos se realizaron los trabajos de registro.

e) La danza era ejecutada dnicamente por hombres
y los personajes que intervenfan en la danza eran:

El Jolo mayor o viejo. Se encargaba de dirigir los
ensayos, ensefiar la danza y vigilar el orden dentro de la
misma, generalmente era el danzante de mds edad.
Antiguamente existian dos Jolos mayores, que no per-
mitfan el desorden o la desobediencia de los danzantes
durante la ejecucién de la danza en la festividad.

Los Jolos. Eran los demds danzantes, que en algunos
momentos de la danza hacfan las veces de hijos del Jolo
mayor.

Las Jolas. Eran danzantes varones vestidos de muje-
res y hacfan las veces de hijas del Jolo mayor.

Los licenciados. Eran dos hombres vestidos de traje
(uno por cada barrio) y se encargaban de defender los
intereses del grupo de danzantes, al que representaban
(San Miguel o Santa Cruz) durante el “encuentro”, que
no era otra cosa que una parodia acerca del desempeno
de los abogados de profesién.

Las esposas de los licenciados. Eran hombres vestidos
de blanco, con flores en la cabeza “arregladitas como
novias” —decfa don Ricardo Altamirano— y tnica-
mente se encargaban de acompanar a sus “esposos”.

El cura. Que era un hombre disfrazado de sacerdote
y se encargaba de confesar al Jolo mayor antes de morir.

Aspectos musicales

Los instrumentos musicales que se utilizaban para a-
compafar la danza de los Jolos eran el violin y la gui-
tarra, aunque originalmente en lugar de la guitarra se
utilizaba el bajo sexto.

El sefior Enedino decia que la danza constaba de 22
sones, de los cuales ¢l identificaba sin problema 18 y al
respecto decfa: “Mi compadre Maclovio me decia que
la danza constaba de 22 sones, a m{ me estdn faltando
cuatro, cudles son, quien sabe, los sé tocar pero no sé
cudles son”.

Estructura de la danza

Los sones que los musicos y los danzantes podian
recordar eran: la Malaguefia, la Petenera, los Panade-
ros, la Indita, el Fandanguito, la Jota espafiola, la
Liebre, el Pulque, el Toro, la Iguana, el Apareado, el
Palomo y la paloma, el Malcriado, el Macho y el
Zapateado. En muchos de ellos los Jolos decian versos
improvisados a la concurrencia, con la finalidad de
hacerlos reir o halagar a alguna mujer, en otros imita-
ban animales o actuaban lo que los musicos cantaban.

La danza comenzaba con la entrada o primeras dan-
zas que eran los sones de la Malaguefia y la Petenera. El
orden de los sones que siguen a las primeras danzas era
indistinto, y el Jolo mayor indicaba cudl era el siguien-
te son en bailarse.

La danza duraba aproximadamente tres horas con
descansos y los Jolos recorrfan las callejuelas empedradas
y de terracerfa bailando durante varios dfas, visitando
casas por encargo y en la plaza del pueblo, donde en el
ultimo dia del Carnaval se realizaba “el encuentro”, es
decir, los danzantes del barrio de San Miguel y Santa
Cruz se encontraban por la tarde y después de bailar
todos juntos, discutfan para ver quién sabfa mds, para
eso tenfan a sus licenciados que defendfan los intereses



de cada grupo, todo mediante didlogos
improvisados que hacfan reir a los presen-
tes. Finalmente el Jolo mayor o viejo agoni-
zaba, no sin antes ser confesado por el cura
y después de heredar a sus hijos, que eran
todos los Jolos y las Jolas participantes.

Por supuesto que esta representacién no era mds
que una parodia para divertirse todos. Finalmente, sona-
ba un disparo y el viejo cafa muerto. Con este aconteci-
miento terminaba el festejo del Carnaval en Progreso
Piaxtla, acto seguido se organizaba un baile con sonido.
Después de que se deshizo el grupo del barrio de San
Miguel, el encuentro dejé de realizarse.

Finalmente, y una vez concluidos los trabajos en la
comunidad de Progreso Piaxtla y acreditado el examen
profesional en diciembre del 2001, fue posible entregar
a los informantes una copia del texto resultado de esos
trabajos.

A partir de la lectura del texto, la inquietud por
organizar nuevamente la danza de los Jolos hizo que los
viejos musicos y danzantes comenzardn a organizarse
para volverla a bailar. Ademds, algunas fotocopias de
mi trabajo llegaron a la comunidad de progreserios, resi-
dentes en Estados Unidos, quienes también se organi-
zaron para bailarla alld.

Afios después, esa inexperta pasante, que soy yo,
comenz6 a impartir clases en la Escuela Nacional Prepa-
ratoria de la UNAM y la Escuela Nacional de Danza
Folklérica. Entonces fue que se hizo posible cumplir con
una promesa hecha a los danzantes de Progreso Piaxtla,
que viajaran al Distrito Federal para ensefiar su danza. De
este modo, fue como impartieron un curso a los jévenes
alumnos de la Escuela Nacional de Danza Folklérica,
mas para entonces don Enedino y don Bernardino, los
viejos musicos, ya habfan muerto, y con ellos mucha de
la musica, los versos y las canciones de la danza.

Algunos jévenes realizaron grabaciones de la musica
con lo poco que quedd, pero la gente de la comunidad
dice que no es lo mismo, que no saben bien, que lo han
cambiado.

El sefor Ricardo Altamirano, ademds de dedicarse a
la siembra, se dedicé a ensefiar la danza en Progreso
Piaxtla, en la escuela primaria de la localidad; junto
con su hijo reorganizaron un grupo de jolos que gané

concursos a nivel estatal y viajaron a
Estados Unidos para ensefarla a los pro-
gresefios, ademds se formd un grupo de
mujeres que aprendié la danza y la bail6
con éxito, pero en todas esas ocasiones lle-
vaban la musica de la danza en disco com-
pacto, porque ya no habfa quién tocara, y los que
se animaban a hacerlo no conocfan la totalidad de los
sones, ni como se e¢jecutaban originalmente.

En abril del 2011, al visitar nuevamente Progreso
Piaxtla, me enteré de que el viejo maestro de la danza
don Ricardo Altamirano habfa muerto y su hijo habia
decidido continuar la tarea.

En esta tltima visita algunas de las personas que fue-
ron mis informantes me han externado su preocupa-
cién por no contar con grabaciones que les permitan
devolverle a la danza de los Jolos lo que perdié de musi-
ca y de danza, asi que la grabacién que hice en VHS y
los viejos casetes con la musica de aquella sesién de
1995 son el tnico registro que queda de los viejos ma-
sicos y danzantes. Ellos me han solicitado, como una
peticién especial, copia de ese material.

La comunidad de progresefios en Estados Unidos
también quiere copias de esos materiales y mds copias de
aquel humilde librito que fue mi trabajo de titulacién,
que para mi sorpresa se ha convertido en referencia obli-
gada para algunos estudiantes que posteriormente se han
interesado por la danza de los Jolos y han decidido estu-
diarla y escribir acerca de ella, como parte de sus trabajos
escolares y de titulacién.

Los Jolos siguen bailando y lo hacen generalmente
como parte de algin festejo importante para la comuni-
dad, incluyendo el Carnaval que se celebra inicamente
el martes previo al Miércoles de Ceniza, y aunque ya
no recorren las calles como antes, siguen animados en
mantener la tradicién.

Cuando salf rumbo a la terminal de autobuses,
aquella fresca mafana de 1995, nunca pasé por mi
mente que me encontrarfa con una experiencia tan sig-
nificativa en mi vida, y que ahora puedo recordar,
cémodamente sentada en la mesa de dona Eva, mara-
villosamente atendida por ella, disfrutando de su pldti-
ca siempre interesante, con el ventilador a todo lo que
da y degustando un delicioso mole poblano.



Sandra Antonia Toledo
Martinez (Xochitlanezi)

;Kalpulls

o circulo de danza?

n representacion del Ollin Kalpultin Anauak Teizkaliliztli (Movi-
miento Confederado Restaurador de Anauak) quiero hablar a ustedes no
precisamente de musica tradicional, sino de inquietudes surgidas a raiz de
mi relacién con diversos circulos de danza.

Me enorgullece ser discipula de la venerable Ziuatlamitini Izkalotzin
Zepayeuatzin (Ma. del Carmen Nieva Lépez), de quien abrevé el conoci-
miento de la cultura nauatl, y que con su ejemplo siempre congruente me
enseNd a amar a la mexikayot! (mexicanidad).

Todos aquellos que tuvimos la fortuna de convivir y aprender de
Izkalotzin recordamos que ella, con gran sabiduria, nos mostraba los dife-
rentes aspectos de la cultura nauatl y organizaba ceremoniales césmicos
donde la mirotializtli (la danza) no era el motivo principal, sino parte viva
del ceremonial. Izkalotzin insistia mucho en que la cultura nauatl no se
restringe Unicamente a la mirotializtli (la danza), pues ésta es sélo una
expresién mds en el vastisimo y rico conjunto de la cultura nauatl.

Izkalotzin se referfa a la mitotializtli como chitontikiza, palabra nauatl
que, como lo describe Remi Siméon,' significa: brincar, saltar aprisa para
hacer algo. Izkalotzin empleaba el término chitontikiza para referirse a la
danza 7o en forma despectiva, sino para denotar que los danzantes brincan,
saltan, si, pero para expresar la alegria, el regocijo y la armonia que se gene-
ran dentro de un circulo de danza a través del movimiento del cuerpo.

Para Izkalotzin, la danza no era la finalidad de un ceremonial, ni tam-
poco era la tinica expresién de la cultura nauatl; en las propias palabras de
Izkalotzin “no todo es pegar de brincos™: habifa que reeducarnos en las
sabias normas de conducta mexicana, aprender la lengua nauatl y vivir
conforme al principio de #oke-nauake, como explicaré mds adelante.

" Licenciada en Ciencias Politicas por la UNAM. Miembro del Ollin Kalpultin Anauak
Teizkaliliztli (OKAT, Movimiento Confederado Restaurador de Anauak). Profesora de
Lengua Nauatl en el Anauakatl Nemilil Nechikolli (Instituto de la Cultura de Anauak).

! Diccionario de la lengua ndhuatl o mexicana, México, Siglo XXI, 2007.



Izkalotzin fallecié en 2006, y quienes éra-
mos sus alumnos hemos orientado nuestros
esfuerzos a diversos 4mbitos. Yo me he ocupa-
do de difundir y ensenar la lengua nauatl, y
ello me ha permitido estar en contacto con
diferentes grupos de danza, contacto que me
ha permitido también percatarme de que a su
interior se generan situaciones inquietantes.
Trataré de explicarme pormenorizadamente.

El 13 de agosto de 1982, un grupo de dan-
zantes hizo acto de presencia en la Plaza de La
Constitucién de la ciudad de México con la
finalidad, a decir suyo, de “reivindicar” el “ver-
dadero sentido” de la mitotializtli, el cual, segin
ellos, habia sido adulterado y falseado por los
grupos de danzantes concheros. A partir de en-
tonces, surgieron numerosas agrupaciones de
danzantes que rechazaban abiertamente a los grupos o
Conformidades de Danza Conchera, esto debido a que
los Concheros incorporan en su quehacer elementos
del catolicismo e instrumentos musicales de origen eu-
ropeo, y elevan alabanzas y cantos al Dios judeo-cris-
tiano, los cuales son ajenos a la mitotializtli tal como se
practicaba antes de la invasién espafiola. La imposicién
violenta de la religién catdlica a los habitantes de Ana-
uak en el siglo XvI es un hecho que condenan muchos
grupos de mitotializtli en la actualidad, quienes consi-
deran que las Conformidades de Concheros denigran
la mitotializtli por practicar una religién ajena a la anti-
gua visién cosmogdnico-filoséfica de Anauak.

En junio de 1992, Kuauhkoatzin Ilhuitemok publi-
c6 en el periddico [zkalotl, Resurgimiento de Anauak’
un articulo que, desde el titulo de “Concientizate,
Conchero”, daba cuenta de la posicién que ya enton-
ces se tenfa hacia los grupos de tradicién conchera; en
ese articulo se dice que estos grupos son “[...] expre-
siones de decadencia e inmersién en el error anticien-
tifico, anticosmogdnico”, error que prevalecid, segtin
el autor del articulo, hasta el 13 de agosto de 1982,
cuando “[...] se intensificd la tarea de la elevacién del
nivel cultural de las danzas llamadas de ‘tradicién’ o

2]

‘Concheras’.

* Afio 31, vol. 20, nim. 134, junio 1992.

Yo pienso que la tradicién conchera no es expresién

de “decadencia e inmersién en el error anticientifico,
anticosmogonico”, porque en la tradicién conchera se
han preservado elementos de las antiguas culturas a tra-
vés del rito, el canto y la danza, operando un proceso de
sincretismo que, si bien a muchos les incomoda, ha per-
mitido que la herencia de nuestros ancestros siga viva.

Recordemos también que en el Resurgimiento de
Anauak la libertad es un elemento primordial: la opi-
nién adversa que muchos tienen hacia la fe catélica es
muy respetable, pero es igualmente respetable la liber-
tad de las conformidades concheras de profesar la reli-
gién catdlica y expresar su fe a través de la danza.

Algunos grupos de danzantes consideran al catoli-
cismo como una religién retrégrada e intolerante, pero
en su rechazo hacia las conformidades concheras, estos
grupos se muestran tal vez mds retrégrados e intole-
rantes que el catolicismo que tanto critican.

La segunda mitad del siglo xX fue testigo del
Anauak Izkalotl, el Resurgimiento de Anauak, movi-
miento encabezado por el ilustre Rodolfo E Nieva e
Izkalotzin Zepayeuatzin (Ma. del Carmen Nieva Lé-
pez), entre otros grandes sefiores que fundaron el Mo-
vimiento Confederado Restaurador de Anauak (Ollin
Kalpultin Anauak Teizkaliliztli, OKAT).

A partir de entonces ha habido —si bien no con la
celeridad que muchos quisiéramos— un resurgir, un
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despertar de la conciencia de Anauak, despertar que se
manifiesta en diversos hechos y contextos.

Felizmente, cada vez son mds quienes se suman a
este resurgimiento, y muchos de ellos lo hacen a partir
de su integracién a grupos de mitotializtli (danza). Y es
en este punto donde mi inquietud se hace presente,
pues muchos de estos grupos surgen a partir de esci-
siones de grupos mds grandes y consolidados, o surgen
a partir de intereses diversos, y en muchas ocasiones
con objetivos poco claros.

En mi experiencia con varios grupos de mitotializtli,
he podido percatarme de que su interés prioritario es la
danza, considerada ésta un fin en si misma; estos gru-
pos ejecutan danzas que, a decir suyo, son tradiciona-
les, pero lo cierto es que tienen como base danzas que
también ejecutan las conformidades de tradicién con-
chera. En los grupos de danza a los que me he venido
refiriendo, la preservacién de las danzas en sus formas
tradicionales es relegada a un plano secundario, para
darle paso a la innovacién coreogrifica; en efecto, los
antiguos pasos han evolucionado en su coreografia
hasta una danza casi de tipo acrobdtico.

Pareciera ser que lo que mds importa a los miembros
de estos grupos es portar los atuendos mds vistosos y
ejecutar coreografias espectaculares. Para estos grupos
la danza no es un medio para lograr la armonia con el
cosmos, sino una oportunidad de lucimiento personal.
Para ilustrar mejor esto, quiero relatar que en julio de
2011 se conmemord la fundacién de la Ue Tenochti-
tlan, y para ello el grupo Tetzahuitl Tezcatlipoca con-
vocd a numerosas agrupaciones de danza, las cuales se
reunieron en la Plaza de la Constitucién. Yo asist{ al
evento portando el Pantli de Tlaltekatzin de Azkapot-
zalko, y vi situaciones muy penosas.

Al centro estaban la ofrenda y los Ue-
uemeh’ llevados por cada grupo, y alrededor
los danzantes fuimos distribuidos en circulos
concéntricos; pero éramos tantos que dificil-
mente podia verse a quien dirigfa cada danza;
peor ain, pude ver que algunos grupos defini-
tivamente no segufan al que en su momento
dirigfa la danza, y ejecutaban sus propios pasos
haciendo su propia danza, lo cual provocé que
quienes estdbamos en los circulos mds alejados
no supiéramos a quién seguir ni qué pasos ejecutar. Lo
que me parecié terriblemente ofensivo fue que muchos
compafieros se detenfan en plena danza para tomarse
fotografias, todo lo cual rompié la armonia y la solem-
nidad de un evento tan importante.

Todo esto resulta inquietante, pues siendo los gru-
pos de danza el primer contacto que muchas personas
tienen con la cultura nauatl, es alarmante ver que lo
que se practica ahi no son los sabios principios de tloke
nauake (el cerca y el junto), sino lo que yo he dado en
llamar “el complejo esotérico-erdtico-mdgico”, es decir,
un conjunto de pricticas esotéricas, erdticas y mdgicas
que nada tienen que ver con la preservacién de nuestro
legado cultural. Hoy en dia, algunos grupos de preten-
didos danzantes “aztecas culturales” han encontrado su
modus vivendi en la mitotializtli: se concentran princi-
palmente en el z6calo de la ciudad de México; también
se les puede encontrar a las afueras de algunos museos,
o en las plazas de lugares concurridos por turistas, co-
mo Coyoacdn. En estos sitios se pueden ver integran-
tes de estos grupos permitiendo que los turistas los
fotografien, o leyendo el “tarot azteca’, o “limpiando”
el aura a cualquiera que se acerque y les otorgue un
donativo monetario. Estas situaciones despojan a la
mitotializtli de toda su esencia de veneracién e integra-
cién al cosmos para convertirse en un espectdculo lu-
crativo.

Estas agrupaciones han perdido de vista el sabio
principio de tloke nauake (cerca y junto), principio por
el cual, de acuerdo con la filosoffa nauatl, los seres
humanos se acercan y se unen como colaboradores unos

3 Ueuetl significa “Venerable”, y es el nombre con que se designa
al tambor que acompafia las danzas. Uenemeh es el plural de Ueuetl.
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de otros. Este principio ha sido relegado y
hasta olvidado por muchos grupos de mitotia-
liztli, no diré que todos, para darle paso al ego-
centrismo mds flagrante, por lo que no es raro
que su existencia no sea prolongada, o que a su
interior se den rivalidades y roces que termi-
nan en la escisién del grupo.

En su ignorancia, varios de los grupos de
danza a que me he venido refiriendo se han
dado a si mismos el apelativo de kalpulli, tér-
mino que en nada les define, pues el kalpulli es
una entidad formada a partir del principio de
tloke nauake. El kalpulli en Anauak se forma-
ba por el agrupamiento de familias, las cuales se aso-
ciaban de acuerdo con la identidad de intereses morales
y materiales. Por tanto, un circulo de danza no puede
ser considerado un kalpulli por el s6lo hecho de prac-
ticar danzas pretendidamente tradicionales.

Desde mi personal punto de vista, el divisionismo
entre las conformidades concheras y los grupos de mi-
totializtli debe quedar atrds. Es cierto que siempre do-
lerd en nuestra memoria histdrica la bdrbara invasién
espafola en Anauak en el siglo Xv1, pero no podemos
seguir lamentdndonos por ello, porque la invasién hoy
se llama globalizacién y tiene rostro de “relativismo
cultural”. Y para hacerle frente, lo que mds se necesita
ahora es la unidad de todos los grupos de danza, 1l4-
mense concheros, de tradicidn, azteca, o culturales:
esta es la época del resurgimiento, de la ejecucién de los
altos destinos de la mexikayotl, y en este resurgimiento
todas las expresiones deben hallar su lugar dentro de
un marco de armonfa, aceptacién y respeto.

Desde este espacio, quiero hacer un llamado a
todos los circulos de danza para que recuperen el sabio
principio de cerca y junto, y que a través de la danza
generen armonia y unidad, no egoismo y desunidn.
Exhorto a todos los circulos de danza para que redes-
cubran su esencia de ser mexicanos, su mexikayotl, para
que cumplan asi “[...] sus destinos, que son los altos
Destinos de la Raza Nauatl, nuestra Raza Madre, por-
que de ella descendemos los Mexicanos”.*

* Marfa del Carmen Nieva Lépez, Mexikayotl, México,
Neizkalotzin, 2009, p. 21.

Estoy firmemente convencida de que un circulo de

danza puede ser un fuerte factor de armonifa y unidad
dentro del barrio, colonia o comunidad donde tenga su
asiento. La labor de un circulo de danza puede convo-
car a los corazones de una comunidad, hacerlos des-
pertar y desear descubrir su esencia de ser mexicanos,
lo que permitird lograr los altos destinos a los que nues-
tro pueblo estd llamado.

Exhorto a los circulos de danza a que no vean en la
danza la ocasién de lucimiento personal, sino un ver-
dadero factor de unidad, tanto con los miembros del
propio circulo como con otras agrupaciones, de modo
que todos juntos muestren un mismo rostro y corazon.

Libremos a la mitotializtli de ese “complejo esotéri-
co-erdtico-mdgico” que tanto altera sus formas tradi-
cionales y lo convierte en un especticulo lucrativo:
recordemos que la mirotializtli es uno de nuestros gran-
des tesoros, es una tradicién viva, y “Al vivir la tradi-
cién, nos vivimos a nosotros mismos”, decfa Izkalotzin.

Compadritos y comadritas de los circulos de danza
que me hacen el honor de leer mis palabras: les pido que
dejemos de vernos unos a otros con visiones obtusas y
miopes. Es tiempo ya de que todos los que cultivamos
la tradicién de la mirotializtli, en cualquiera de sus
denominaciones y formas, hagamos todos una gozo-
sa zentlayouayan, es decir, la unién de nuestros cora-
zones, para cumplir con el sabio principio de rloke
nauake:

“Itlak iuan notlak ivan nauak, keh pilmaitl”

“Junto y cerca y delante, como los dedos de la
mano’.



Ana Luisa
Madyigal Limén’
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Balad; aquello

que pertenece al hogar.

Musica y baile del pueblo egipcio

uienes tienen la intencién de aprender realmente a bailar el
ahora popular belly dance (baile del vientre o danza drabe, como también
se le denomina) acercdndose a maestros serios y con estudios profundos
sobre el tema, encontrardn que dentro del programa educativo estdn in-
cluidos una serie de ritmos que hay que memorizar y aprender a identifi-
car dentro de las ejecuciones musicales; de esta manera es como el bailarin
puede llegar a ofrecer una buena muestra dancistica. El abanico de ritmos
propios del mundo drabe es variado, y por eso cuando los maestros los
ensefian a sus alumnos les muestran que esos ritmos son originarios de
Egipto, Turquia, Libano, Nubia, Marruecos y el Golfo Pérsico.

Para comenzar con las lecciones de ritmologfa drabe el docente en
danza les da a sus alumnos el nombre del ritmo que les ensefiard, les dice
su significado, y si éste ademds tiene una historia de su procedencia, se las
relata, dando asf el porqué de su nombre; finaliza por sefialar la medida.
Para poder memorizar los ritmos el docente se apoya en la voz y en dos
instrumentos de percusion: los crétalos y el derbake. Con su voz el maes-
tro ensena a sus alumnos cémo suena el ritmo, marcando asi por primera
vez el tempo (velocidad o tiempo).

El apoyo diddctico de los crétalos sirve para que la bailarina o el baila-
rin aprendiz ayuden a su cuerpo y a su oido a memorizar el ritmo. El soni-
do del derbake ayuda a establecer, por medio de las notas DUM y TAK
producidas por el derbakista, el ritmo que marcard una interpretacién
musical, y finalmente ayudard en la identificacién de la pieza y la forma
en que ésta debe ser bailada. He aqui la gran importancia para el bailarin
de la danza del vientre en poner empefio en conocer los ritmos existentes,
su tiempo y su interpretacion.

Aun cuando esta danza y esta musica drabe abarcan varias naciones,

Egipto es quien ocupa esta ponencia. Son por lo menos diez ritmos los que

" Pasante de Historia por la Facultad de Filosoffa y Letras-UNAM; encargada del Archivo
Histérico del Museo Nacional de Antropologfa, INAH; alumna en la Escuela de Danza
Arabe Ramah Aysel.
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proceden de este pais, y uno de los que primero se llega
a ensenar, entre el malfuf, el magsum y el saidi, es el
ritmo baladi.
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El baladi, en cuanto a ritmo se refiere, es de una me-
dida de 4/4, marcado al principio con dos notas DUM
del derbake. Su base es Dumdum tak dum tak, y como
todo ritmo puede llegar a tener variaciones cuando se
adorna. Los adornos en un derbake se hacen con las
notas TAK y KA, que producen sonidos mds agudos que
un DUM: la variacién mds popular de este ritmo es
DUMDUM takatak DUM takatak taka. Dependiendo de
la habilidad de la bailarina con los crétalos, o del derba-
kista, el baladi se puede adornar ain mds. Los der-
bakistas suelen conocer al baladi de 4/4 con el nombre
de masmoudi saghir; hay otro de 8/4 que tiene por
nombre masmoudi kebir.

BASE DEL BALADI
, R TG W T
=D = PriDiman e mn

dum dum tak dum tak

VARIACION DEL BALADI

1-4% -2-%+-3-+-4-+-

D-D- tkT-D-tkT---

dum dum takatak dum takatak

Este es el primer acercamiento al baladi. Fl segundo
acercamiento viene cuando se aprende que el baladi no
es s6lo un ritmo, sino que mds alld y también es una
pieza musical con estructura variable. Como tal consta
de las siguientes partes: se comienza con un tagasim,
que es una improvisacién llevada a cabo con un ins-
trumento melddico, ya sea éste un acordedn, un oud,
una flauta o un saxofén. La introduccién es lenta, pau-
sada y tranquila, sirviendo de predimbulo a la percu-
sién. La funcién del tagasim, por llamarla de alguna
manera, es la de conectar a la audiencia con sus mds
profundos sentimientos y emociones. Cuando el der-
bake comienza a introducir sus notas en la pieza, se van
mezclando poco a poco con el sonido del instrumento

melddico principal, y el ritmo comienza a variar y a
hacerse mds intenso.

Entre y tras el dialogo que se ha establecido entre
estos dos instrumentos, a veces de manera cauta, a
veces no tanto, se van colando los sonidos del resto de
los instrumentos musicales que forman parte de la or-
questa o el ensamble. Los sonidos comienzan a ser mds
variados, y el derbake se permite adornar mds los rit-
mos, pasando de un magsum a un masmoudi, que ser-
virdn de base para un fellahi. Hay ocasiones en que los
musicos permiten que el baladi termine con un solo de
derbake, pero esto es opcional. Lo que caracteriza en-
tonces a las piezas musicales baladi es este desarrollo
tan cambiante en su interpretacién.

Ademds de todo esto, la parte que complementa a la
musica es la danza. Aqui la bailarina puede mostrar
toda su habilidad en este arte, al acoplar sus movi-
mientos a la musica tan cambiante. La danza baladi
femenina permite a la intérprete solista transmitir por
medio de sus gestos y movimientos la alegria que repre-
senta para los egipcios el bailar y el escuchar musica. La
bailarina es coqueta en su danza, la gesticulacién forma
parte de ésta, y sus movimientos seguros y precisos,
colocados de manera adecuada, van desde formas
ondulantes hasta golpes de cadera, segtin la musica en
cuestién. Tanto la bailarina como los musicos durante
la interpretacién de un baladi mantienen una comuni-
cacién de principio a fin.

La bailarina e investigadora Keti Sharif comenta so-
bre el baladi bailado: “La naturaleza del baladi es su flujo
constante de energfa de lo reservado a lo exuberante,
tipificado en la progresién de muchas composiciones
musicales que los bailarines de baladi siguen en Egipto,
ya sea en fiestas familiares o sobre el escenario”.!

Sobre la danza baladi hay que entender que no es
s6lo una expresién artistica que se da sobre los escena-
rios, sino que forma parte de la misma naturaleza del
pueblo egipcio. Durante bodas, celebraciones religiosas
o manifestaciones culturales y hasta politicas, los awlid
il-Balad (la gente del pueblo) se manifiesta a través de
la danza y de la musica: esa esencia es el baladi.

' Keti Sharif, Bellydance. A Guide to Middle Eastern Dance, its
Music, its Culture and Costume, Sidney, Allen&Unwin, 2004, p. 89.



A N TR OP OL O G I A

Bailarina Tamalyn Dallal con acompafantes de la compaiia de
danza drabe Ramah Aysel (foto de Ana Lépez, 2009).

Significado del baladi

Al principio de la ponencia mencioné que otra mane-
ra de acercarse al baladi es a través de su significado, el
cual un profesor de danza serio y conocedor debe de
transmitir a sus alumnos. Como forma adjetiva baladi
quiere decir “del pueblo, de la tierra natal o del cam-
po”, y como palabra en drabe significa “mi tierra”. El
término conlleva en sf toda una carga cultural, pues se
refiere a aquella parte de la poblacién egipcia que ha
emigrado del campo a la ciudad; gente del campo que
también es referida con el término awlid il-Balad, el
cual viene a ser un concepto central en la identidad
egipcia y que lleva implicito todos los atributos de un
“tipico egipcio”. El término se aplica especialmente a
aquellos habitantes del Cairo que viven en barrios
populares, que por lo general pertenecen a la clase
media baja y trabajan como artesanos, comerciantes,
negociantes, repartidores, proveedores o que son
empleados en cualquier negocio privado.

Los awlid il-Balad pueden ser gente iletrada o edu-
cada, pero en cualquier caso ellos mismos se perciben
como gente con un alto conocimiento sobre lo que
implica la vida diaria. Siempre de buen humor y con
tendencia a vivir el momento, son hospitalarios, gene-
rosos, utiles a sus semejantes y responsables. Son cono-
cidos por su honorabilidad y su dureza. La gente de
clase media-alta y alta de Egipto, que vive en los barrios

e . | \ b
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Bazar en El Cairo, Brooklyn Museum Archives (S10|08 General
Views_People, image 9821, en linea [http://www.flickr.com/pho-
tos/brooklyn_museum/sets/72157606203168340/], visitada el
29 de Junio de 2011].

modernos, los barrios afrangi, suele reconocer todas las
caracteristicas arriba mencionadas en los awldd il-
Balad; sin embargo, llegan a opinar que carecen de refi-
namiento y sofisticacién, y que por tanto no pueden
ser totalmente aceptados entre las clases alta y media
altas de Egipto.?

De entre estos hijos del pueblo salieron dos cantan-
tes baladi famosos: Ahmad Adewey y Ruh El Fuad. En
este momento se hace notar que el baladi tiene otra ex-
presién mds, el canto. Aunque esta forma artistica no es
hecha para bailar, es importante que el intérprete dan-
cistico de baladi la llegue a conocer, quizd como una
forma de enriquecer sus coreografias al expresar su dan-
za. A través de la lirica de los cantantes baladi, éstos se
dan a la tarea de manifestar el amor por su tierra, las
emociones de la gente comuin con la que han convivido
y de la que forman parte, y lo dura que es la vida tal
como lo llegaron a comprobar; hay ocasiones en que las
letras llevan implicitos comentarios politicos o sociales,
que también forman parte del diario acontecer.

Hay que saber diferenciar entre los cantantes tradi-
cionales baladi, de los cuales ya quedan muy pocos, y
el baladi referenciado en titulos de canciones y como

* Karin van Nieuwkerk, A Trade Like any Other. Female Singers
and Dancers in Egypt, Austin, University of Texas Press, 1995, pp.
111-115.



parte de frases de letras musicales. Una cancién muy
famosa en Egipto es “Helwa Ya Baladi” (Mi hermosa
tierra), la cual es un canto de amor hacia el lugar donde
se ha nacido, crecido y vivido un sin fin de experien-
cias; amor y aforanza por un lugar. La letra, en una tra-
duccién aproximada al espanol, dice:

Una palabra amable, dos palabras amables para mi tierra
hermosa.

Una dulce melodia, dos dulces canciones para mi tierra
hermosa.

Mi esperanza siempre ha sido, mi tierra, el volver a ti,
mi tierra, para estar siempre cerca de ti.

Todos esos recuerdos del pasado permanecen en mi, mi
tierra.

Mi corazén estd lleno de tus historias, recuerdos de ti, mi
tierra.

Mi primer amor fue en mi tierra, es imposible de olvidar.
¢Qué pasé con esos dias?

Antes de abandonarte,

cuando decfamos que era imposible estar separados,
cada ldgrima que resbala por mis mejillas

estaba llena con la esperanza de que estarfamos juntos

en las costas de tu mar de amor.’

Entre las canciones mds modernas podemos encon-
trar también referencias al baladi. Shik Shak Shok es
una cancién pop muy al estilo drabe, donde suena el
tradicional derbake y el un poco mds moderno acorde-
6n. La letra habla sobre la forma en que una chica
anima a la persona de su estima a olvidarse de la musi-
ca moderna invitdndolo a bailar baladi.

Mi amor, te haré olvidar el rap y el rock.
Mi amor, te haré olvidar el rap y el rock.
Ven, bailemos baladi

iQué hermoso!

Este baladi es la luz de mis ojos.

Ven, bailemos baladi

Este baladi es la luz de mis ojos.
Traspasa el corazén.

3 Esta cancién fue un éxito musical a finales de la década de
1970, interpretado por la cantante egipcia Dalida, como un home-
naje a la tierra donde nacié.
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Views_People, image 9814, en linea [http://www.flickr.com/pho-
tos/brooklyn_museum/sets/72157606203168340/], visitada el
29 de Junio de 2011].
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Concluyo esta ponencia reafirmando que si una per-
sona realmente estd interesada en aprender a bailar
danza 4rabe, tiene también que aprender a conocer y a
entender la musica de este pueblo, asi como su cultura
y sus tradiciones. Quizd por las distancias sea algo com-
plicado implicarse personalmente en ese mundo, pero
se tiene la ventaja de que en estos tiempos existen los
recursos suficientes para darse una idea de cémo vive o
qué siente la gente de otros pueblos, que a final de
cuentas no es tan diferente en esencia de todos los
demds: en lo mds profundo de su ser se desarrollan sen-
timientos comunes a todos los hombres, como el amor,
el respeto y la admiracién por las cosas bellas creadas
por la naturaleza y por los hombres.




Ruth Maria
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Por el gusto de bailar

(conferencia ilustrada, bailada

y tocada)

Ahora vengo de esta tierra mdgica
Soy jilguero de su cielo cdlido

Y le pido con respeto al publico

Su licencia para dar mis cénticos.

Ser xogote en las tierras dridas

De aquel Sur del Morelos histérico
Es tener un ombligo legitimo

Bien sembrado por manos proféticas.!

ocos son los espacios en que podemos expresar nuestras vivencias y
encuentros con la comunidad, la musica y la danza. Esta es una pequefia
muestra de mi sentir, de mi ser y estar en el sur de Morelos, entre la gente
de Xoxocotla lugar de los ciruelos agrios, como le llama Marco Antonio
Tafolla Soriano, musico de la comunidad. Corridista de la regién suriana,
con €l y con Alma Leticia Benitez he aprendido de una poblacién con gran
resistencia social y cultural.

En Xoxocotla coexisten tradiciones y modernidad; los actos cotidianos
estdn ligados a la ritualidad y al fortalecimiento de la cohesién social:

La vida campesina supone una relacién continua con el ambiente, la cual
implica un conocimiento del entorno y de las formas en que se pueden apro-
vechar sus recursos para subsistir. En estas prdcticas de apropiacién, media un
referente cultural, es decir, en ellas intervienen las creencias acerca del medio
ambiente, sintetizadas en la tradicién oral, y aunadas a otras costumbres,
como, por ejemplo, la clasificacién de especies vegetales y animales de acuer-
do con sus usos, como alimentos, como medicamentos, para la construccién
o para artesanfas. Estas formas de trabajo y usos de los recursos se encuentran
articulados por la organizacién social en los dmbitos doméstico y comunitario

como manera fundamental para su reproduccién. La vida rural, y el arduo tra-

" Historiadora, bailarina y coredgrafa; integrante del proyecto Yankuik Kuikamatilistli
con base en la comunidad indigena de Xoxocotla, Morelos.
! “Saludo esdrtjulo”, letra y musica de Marco Antonio Tafolla Soriano.



bajo que significa, tienen su sintesis y recompensa en las

cosechas, en los rituales agricolas o civicos, en la fiesta
misma que refuerza el sentido de apropiacién del entor-

no y la identidad cultural de los campesinos morelenses.

Cuando of hablar de Xoxocotla esperaba, como
muchos lo creen y lo esperan en estos dias, que la gente
del lugar, siendo una comunidad indigena, anduviera
todo el dfa con el traje tipico que le han determinado las
politicas regionales o estatales, y que la vida obedece a
los cdnones costumbristas mds parecidos a las estampas
campiranas de mitad del siglo XX, puestas en boga por la
cultura de la pantalla grande, caracteristica de la llamada
época de oro del cine mexicano a la usanza del Indio
Ferndndez; gente que vive entre flores y chinampas; que
cantan y bailan en el centro del pueblo, acompafiados
por los sonoros mariachis y las banderitas de papel pica-
do. Sobre todo, se cree que esta gente no tienen de que

2 Marfa Cristina Saldafa Ferndndez, Los dias de los anos: ciclo
ritual en el suroeste de Morelos, México, UAEM/Juan Pablos, 2011,
en linea [http://editorialuaem.blogspot.com/2011/03/los-dias-de-
los-anos-ciclo-ritual-en-el.html], consultada el 22 de marzo de
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preocuparse ya que s6lo estiran la mano y “mamd natu-
raleza se los brinda todo”.

Cudl fue mi sorpresa de que en Xoxocotla la gente
viste a la usanza contempordnea, desde el mds rim-
bombante estilo duranguense hasta el mds exquisito
gusto cholo o darketo. Siguen viviendo de lo que pro-
duce el campo y también de su trabajo en negocios
propios o como empleados y albaiiiles; viven como en
las ciudades y 70, no es la tipica estampa pintoresca.

La primera vez que llegué a Xoxocotla fue en sébado,
cerca de las seis de la tarde; es importante sefialar el dia
y la hora porque es en sdbado cuando la gran mayoria
de los nifos asisten al catecismo; estamos hablando de
aproximadamente 500 nifios y nifias con camisetas ama-
rillas o blancas que se rednen en el atrio de la iglesia a
recibir su instruccidén catdlica. Salen a las seis de la tarde
y se entrecruzan con el resto de los adolecentes y adultos
jovenes, que entre todos constituyen una afluencia de
cientos de chicos y chicas que platican y deambulan por
las calles principales del poblado, formando verdaderos
rios de gente que fuma y toma cerveza.

Xoxo, como coloquialmente se le conoce, es un lugar
de provincia como muchos otros en donde se consumen
grandes cantidades de alcohol desde muy temprana
edad, como parte de las estrategias que se implementan
para controlar y dominar a los pueblos; hecho que por
supuesto denota un eminente dafio al tejido social.

En contraste, y como una mirada de esperanza, los
nifios crecen libres y en continua relacién con el medio
ambiente, desarrollan un sentido de la responsabilidad
a temprana edad, pues se hacen cargo de actividades
especificas dependiendo de su rol social y sexual dentro
de la comunidad, de tal manera que las nifias a los
nueve o diez anos son responsables de cocinar algunos
guisos comunes y de mediana elaboracién, cuidar ade-
cuadamente a los mds pequefos y en algunos casos
hasta tomar la responsabilidad de algtin negocio o del
cuidado de la casa por varias horas. Por su lado, los ni-
fios a la misma edad manejan el machete, por lo que se
encargan de conseguir lefia para la casa y algunos otros
trabajos en el campo.

Por el tiempo en el que me invitaron a conocer el
proyecto Yankuik kuikamatilistli “Cancién indigena
contempordnea’, estaban préximos a conmemorarse los
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enfrentamientos de la poblacién civil con el ejército
federal del 8 y 9 de octubre 2008. En aquel momento
la comunidad estaba en desacuerdo con la aplicacién
de las estrategias del gobierno por la privatizacién de la
educacién publica, acoge el movimiento magisterial y
se decide tomar la carretera en resistencia a su aplica-
cién y en solidaridad con el magisterio.

Huitzilac y Amayuca, poblaciones vecinas, deciden
unirse a las protestas con la toma de sus carreteras, lo
que desencadena una serie de enfrentamientos entre la
policia estatal y los pobladores para levantar los blo-
queos primero en estas dos comunidades. Por la histo-
ria de resistencia que caracteriza a Xoxocotla, la leccién
del gobierno debia ser ejemplar, por lo que se destinan
policias federales, estatales y militares para hacer frente
a la poblacién y liberar la carretera.

La comunidad hizo frente a los ataques casi de
forma natural. El amplio despliegue de fuerza ejercido
durante dos dfas resulté ser un acto que, lejos de ame-
drentar a la poblacién, provocé la unidad y cohesién
social caracteristica de la comunidad de Xoxocotla.

Por este y otros actos caracteristicos de la represién
y la defensa de los territorios de esta regién surefia, me
interes$ vincularme al proyecto Yankuik kuikamatilis-
tli, que encabezan desde tiempo atrds Marco Tafolla y
Alma Leticia Benitez, cuyo objetivo es establecer una
serie de acciones sociales, estéticas, educativas y cultu-
rales que incidan de manera directa en la reconstruccién
de los territorios culturales. La propuesta de Yankuik
Kuikamatilistli es generar conciencia critica y aportar
elementos para la construccién identitaria, mediante el
movimiento praxiolégico de la musica y la danza.’

Bajo este principio y con muchas ganas de zapatear y
contribuir a este suefio, incorporé a mi trabajo de los
salones de danza perfectamente acondicionados propios
de las escuelas profesionales del INBA, los escenarios na-
turales e improvisados, llenos de gente entusiasta y
luchadora, gente llena de conciencia social y politica,
heredera de los ideales de Zapata y orgullosa de conti-
nuar sus tradiciones y saberes populares. Con ellos he
aprendido a bailar por el puro gusto de hacerlo, como
lo hacen alld en Xoxo, por el puro gusto de ser.

? Carpeta escénica del Proyecto Yankuik Kuikamatilistli.
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Soy trovador morelense,
Cabalgo en un toro pinto
Busco que el verso se trence
Pulsando mi bajo quinto?
Tezoyuca la tierra

Que albergé mi camino

Y entre aroma de rosas

Mi danzar citadino.’

Bailar y danzar para ser libres

Partimos de considerar que la musica y la danza ema-
nan del sentimiento y del pensamiento, son lenguajes
coloridos que el ser humano crea en la basqueda de su
trascendencia, son un acto colectivo que propicia el
refuerzo de la identidad.® Y con ello la libertad, pues

* “Trovador morelense”, letra y musica de Marco Antonio
Tafolla Soriano.

> Verso Ruth Canseco.

¢ Carpeta escénica Proyecto Yankuik Kuikamatilistli.



son estos y otros actos tradicionales que nos
proporcionan una careta, una coraza ante los
embates de la cultura dominante; es esta liber-
tad de pensamiento y de accién con la que se
vive en la comunidad lo que me permite asumir
mi prdctica dancistica de la misma manera,
libre de pensamiento y de accién, una danza
con historicidad, accién que sélo se logra desde
adentro, con la conviccién de bailar por el
gusto de hacerlo, de bailar para ser libres.

En la comunidad indigena de Xoxocotla,
como en muchas otras del pais, la danza for-
ma parte de todas sus festividades y rituales,
se baila cuando se pide la cosecha, cuando se siembra,
cuando se nace y cuando se muere, en las bodas y bau-
tizos y en general; en las mds recientes décadas se sue-
le acompanar las festividades civicas y las bodas con
la musica y la danza de Los chinelos, particular de la
regién.

La cosmovisién del pueblo de Xoxocotla es un rasgo
muy importante de toda su cultura.

Para sus habitantes, hay una distincién en lo que es el
tiempo y el espacio, los cuales tienen un cardcter de sagra-
do [...] la sacralizacion del espacio se basa en la identifi-
cacién de sitios especiales, que tienen una consideracién
diferente al resto del territorio. Tienen una caracteriza-
cién de sagrado porque se tiene sobre esos sitios una serie
de leyendas y creencias, o bien se llevan a cabo rituales
[...] Dentro de esta sacralizacién de los espacios, sus habi-
tantes distinguen entre los espacios sagrados y los que no
lo son [...] Dentro del pueblo se ubica el ‘cuadro chico’,
que comprende las calles centrales que rodean a la iglesia
y por las cuales se llevan a cabo las procesiones para los
santos.’

Y por su connotacién ritualizada es también el espacio
en el cual se desarrollan las actividades importantes para
la comunidad, por lo que no en pocas ocasiones es en este
cuadro chico, en el que se pasean los novios acompana-
dos de la musica y la danza, y es también el escenario
natural que desde sus antecedentes ha tenido el proyecto
para sus actividades de promocién y difusién.

7 Maria Cristina Saldafia Ferndndez, op. cit.
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Ruth Canseco y miembros del proyecto Yankuik Kuikamatilistli, 2011.

Cada cultura produce sus danzas como parte de su
concepcién del mundo, de su ser, manifestdndose en
sonoridad y movimiento de musicas y cuerpos. En ese
sentido, la musica y la danza que hacemos como
grupo, como proyecto, como Yankuik Kuikamatilistli
es resultado del sentir y del construir; y construirnos en
el cotidiano, nuestro cotidiano, que se nutre por
supuesto del espacio en el que se gesta, en la comuni-
dad indigena de Xoxocotla.

Nuestra participacién activa en la vida de la comu-
nidad es la estrategia que hemos implementado para
conseguir nuestro objetivo primordial, la reconstruc-
cién de los territorios culturales y con ello propiciar
una mejor calidad de vida tanto para nosotros como
para la comunidad a la que pertenecemos y nos perte-
nece cada dfa mds. Es la danza y la musica que hace-
mos una de tantas estrategias que nos ayudan a
recuperar el tejido social.

En ese sentido, la bisqueda constante por mantener
en nuestra representacion escénica el binomio musica
y danza, la experimentacién participativa, nos ayuda a
que el hecho tradicional y la construccién de un dis-
curso de movimiento se entrelacen en un producto que
se adopta como propio. Fomentar y propiciar a través
de la apropiacién de los lenguajes de la musica y la
danza tradicional su valoracién, ejecucién y creacién
para el fortalecimiento de las identidades se ha conver-
tido en la meta que nos hemos planteado.

Bajo los principios descritos anteriormente y asu-
miendo el corrido morelense como la expresion propia de
las comunidades del sur del estado, planteamos un dis-
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curso escénico de musica y danza que ilustra el
concepto de la reconstruccion de los territorios
culturales.

En los dltimos dos afios —y a partir del
testival Zamoanchan, ya como parte del pro-
yecto Yankuik Kuikamatilistli— mi trabajo
dancistico y coreogrifico se ve fortalecido en
el terreno de la experimentacién participativa,
elemento que incide de manera directa en la
construccién del discurso de movimiento dan-
cistico, musical y poético que representa el
rostro escénico del proyecto.

El proyecto Yankuik Kuikamatilistli tiene
una historia de antes, comienza sus actividades
en torno al fortalecimiento de las tradiciones
comunitarias en el afio 1993 bajo el nombre

de Sentlalistli in tlakehualistli tonemilis Xoxo-
coltecayot/ (Centro de Promocién Cultural el
Jugo de la Ciruela). El trabajo comunitario de
mds de diez afios le ha dado garantia y credibilidad a
las actividades que planteamos cada uno de los que nos
hemos sumado a este esfuerzo por fortalecer el tejido
social en la comunidad. Las actividades del ahora Cen-
tro Cultural Yankuik Kuikamatilistli son un ejemplo
claro de lo que aqui se expone. En Yankuik Kuikama-
tilistli creemos que en mucho se ha perdido la voz de la
comunidad, y que esa voz, esa palabra tiene muchas
caras, porque muchas son las formas de describir el
mundo en que vivimos. Somos diferentes, diversos y
tenemos que rencontrarnos: “Una cancién y una danza
que nos ayude a describir lo que nos identifica hoy en
dfa, a contarnos y compartirnos la vida. Una cancién y
una danza que nos ayude a reinventar nuestro pasado,
presente y futuro”.®

Este es el principio que me ha permitido construir
mi sentir dancistico desde la perspectiva de la diversi-
dad y la igualdad; es a partir de mi trabajo en la comu-
nidad que he fortalecido mis estrategias diddcticas y
mis métodos de ensefianza se han transformado tanto
como mi persona y mi sentir, con este trabajo comuni-
tario, con bailar por el simple hecho de hacerlo, accio-
nes que fortalecen y ponen en evidencia la postura que

¥ Carlos Montemayor, La literatura actual en las lenguas indige-
nas de México, México, Universidad Iberoamericana, 2000.

Ruth Canseco y una compafiera del proyecto Yankuik Kuikamatilistli, 201 1.

siempre he manifestado, bailar para ser libre, por el
puro gusto.

Es importante resaltar que el trabajo interdiscipli-
nario que se realiza entre los que conformamos este
proyecto es lo que ha sustentado tanto la construccién
de un discurso de movimiento como la difusién de la
propia identidad cultural a través de insistir en el obje-
tivo de reconstruir los territorios culturales, compro-
bando en diversas ocasiones que se puede trascender
los limites de la inter disciplina para convertir nuestros
productos en acciones que trasciendan las disciplinas;
es decir, en métodos de produccidn estética transdisci-
plinar.

Por tltimo, sefalo que el trabajo artistico que inten-
to desarrollar en la comunidad se verd diversificado al
implementar técnicas y metodologias de ensefanza de
la danza derivadas de la propia experiencia de los par-
ticipantes; propongo experimentar y vivenciar una cre-
acién coreogréfica centrada en la busqueda de c6digos
de expresion propios, que trastocan y redireccionan
para producir un discurso dancistico contempordneo,
que fundamenta su existir en las raices de la tradicién
lirica, poética y costumbrista del lugar.

Estoy convencida que esta es la danza que quiero
hacer, que este es el lugar en el que quiero estar y que



| A N TR OP OLOG I A

mi estar en la comunidad me ha permitido bailar con nos imponen sélo sus imdgenes
esperanza y con libertad, con historicidad. y nos ven como dato estadistico
Bailando se encuentra la libertad y se termina por seguirla. Ante el tiempo tan duro y tan bélico

de los grandes conflictos politicos
“Saludo esdrdjulo™ donde abundan fraudes y narcéticos
con un fuerte interés econémico

Y ahora vengo de esta tierra mdgica
soy jilguero de su cielo cdlido La respuesta es un canto bien ldcido
y le pido con respeto al puiblico que derribe fronteras inttiles

su licencia para dar mis cdnticos : recordando caminos mds fértiles

y tejiendo una red hermandndonos.

Ser xogote en las tierras dridas

de aquel sur del Morelos histérico ‘Nijnekiltia Moueskallis

es tener un ombligo legitimo (No me niegues tu sonrisa; letra y musica de Marco

bien sembrado por manos proféticas Antonio Tafolla Soriano).

Es mi canto como los guamdichiles Ikuak in kauitl hualas Cuando llegue el momento

pues su lazo a la vida es muy sélido Tl;uak nllalsl.n.;fa.achth culanclio deba ser semilla

en las secas se llena de jabilo ihuan dlalli ika imame y la tierra con sus manos
nechkua papakilistika cubra alegre mis heridas

y en las aguas verdea a lo méximo

Y he venido hoy como los péjaros Niknekiltia motlachiallis ~ No me niegues tu mirada

. . . niknekiltia monekneki no me niegues tu caricia
sin querer presumir de mi método ek mias niln acheli tod iu b il
soy humilde cantor y es mi ética i '1.1a flliils nika acht 1 cuando ‘e a ser semi 'a

nijnekiltia moueskallis no me niegues tu sonrisa.

entregarme sincero y pacifico

Un saludo traigo de mi hédbitat

a esta tierra de historia magnifica
compartiendo en mis versos esdrtjulos
inquietudes actuales y vdlidas

Hoy por eso les pido en su 4mbito
su permiso también de su dnimo

y entablemos juntos sano didlogo

para hacer de este encuentro un éxito

gEna ContEn

De amor y de odios auténticos

de eso trata mi sincera musica
de alegria y tristeza recéndita
en un aire de cancién verndcula

Ya la tele, la radio y periddicos
con anuncios de alcances insélitos

? Letra y musica de Marco Antonio Tafolla Soriano).
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[Soy Carnavalero!
Una experiencia
comunitaria

Aideé Balderas Medina

Fue en el invierno de 2002 cuan-
do visitamos por primera vez la co-
munidad de Colatldn, municipio
de Ixhuatlin de Madero ubicado
al norte del estado de Veracruz.
Colatlén estd conformado por di-
versos barrios (Mesillas, Cruzica,
Tempexquititla, Limatzintla, Barrio
Abajo, Rancho Nuevo, Pilterrero,
los Chotes, Pahuatlaco, Terrero y el
Centro, entre otros), en los que se
habla ndhuatl y espafiol.

El motivo de nuestra visita fue
asistir al primer Encuentro de Hua-
pango. En ese viaje conocimos a un
gran hombre, que mds tarde se con-
vertirfa en un fraternal amigo y en
nuestro gufa por los caminos del
son y de la fiesta del carnaval. Me
refiero a don Heraclio Alvarado Té-
llez, don Laco, violinista de 81 afios

de edad.

" iSoy Carnavalero! La fiesta del Car-
naval en Colatldn. Direccién y produccion
ejecutiva: Aideé¢ Balderas Medina. Copro-
duccién: Moisés Herndndez Barrales.
Fotograffa: Karl Lenin Gonzdlez. Edicidn:
Angel Guillermo Garcfa. Asistente de pro-
duccién: Néstor Alvarado. Traduccidn:
Karen Nava Blanco y Paul Dillingham.
Disefio ¢ ilustracién: Ahuizotl Gutiérrez y
Georgina Arteaga. Con apoyo del munici-
pio de Ixhuatlin de Madero, Veracruz/
Gobierno del Estado de Veracruz. Vera-
cruz, Fiesta Viva, 2010.

Don Laco es un musico tradicio-
nal, que representa de alguna ma-
nera la mayorfa de la vida cultural
de Colatldn, ya que interpreta sones
huastecos, sones para difuntos, so-
nes de carnaval y los profundos sones
de “Costumbre”. La costumbre o el
costumbre es, entre muchas otras
cosas, una manera de denominar a
los rituales agricolas que se realizan
para pedir agua y equilibrar la rela-
cién hombre-tierra.

En nuestro primer encuentro,
los habitantes de Colatldn insistie-
ron en recomendarnos que regre-
sdramos para estar en la fiesta del
carnaval, una sugerencia que toma-
mos muy en serio. Nuestra primera
vivencia carnavalera fue en 2003.
Tuvimos una experiencia suma-
mente seductora, nos embriagd el
colorido de los diablos y nos envol-
vieron los sones de la poderosa
banda de viento. Fuimos testigos de
la vitalidad de don Heraclio reco-
rriendo el diapasén de su violin y
las calles de la comunidad.

La fiesta del carnaval en Colatldn
empieza el domingo antes del miér-
coles de ceniza y termina ese mismo
miércoles. Los capitanes son la ca-
beza de este gran despliegue de or-
ganizacién comunitaria que hace
posible la fiesta. Con meses de an-
ticipacién se retinen los capitanes
para afinar todos los detalles del
carnaval. Mucha gente participa y
da su aportacién en especie: ropa
para los disfrazados, lefa, uno o va-
rios puerquitos, hojas de papatla y,
por supuesto, el mafz, ya que es
indispensable para preparar el ta-
mal tipico de la regién, el famoso
zacahuil. Los capitanes distribuyen

el trabajo y reparten comisiones pa-
ra preparar la comida y formalizan
el compromiso con los musicos.

El primer dia de carnaval se red-
nen a las nueve de la mafiana junto
con el trio de son huasteco y la
banda de viento. Los mecos o viejos
son los disfrazados que van reco-
rriendo las calles de la comunidad.
Bailan en el patio de las casas a
cambio de una cuota, y el dinero
recolectado se utiliza para solventar
los gastos que se generan durante la
fiesta, por ejemplo: la musica, el a-
gua, el torito, el castillo, el palo en-
cebado y el gran baile del cierre. El
tltimo dia del carnaval en Colatldin
es el miércoles de ceniza. La noche
del cierre se celebra con un gran
baile y se da de comer a toda la
gente que desee formar parte de la
fiesta; para la cena se preparan 25
zacahuiles, que son enormes tamales
de masa, chile y carne de pollo o
cerdo; estdn envueltos en hojas de
pldtano, son horneados durante do-
ce horas y cada uno alcanza para dar
de comer a 80 personas; entonces ya
se imaginardn la magnitud de la reu-
nién. A pesar de ser miércoles de
ceniza, la comunidad se retine para
ser parte de una misma celebracidn.

El carnaval es una fiesta comu-
nitaria donde los organizadores
participan sin recibir retribucién
econémica. El compromiso que ad-
quieren los capitanes con la comu-
nidad es muy fuerte, y aportan el
dinero necesario para solventar los
gastos. Es mucho el trabajo que se
debe hacer y, como dice uno de los
capitanes de Barrio Abajo, queda
claro que hacer un carnaval “no es
por negocio, sino por puro gusto’.



La recompensa que reciben los
organizadores se manifiesta de otra
manera, en el estatus y reconoci-
miento que alcanzan dentro de la
comunidad.

El registro

Los asios siguientes nos volvimos
asiduos al carnaval colateco, baila-
mos, comimos, tomamos un sinfin
de fotograffas y escuchamos las his-
torias carnavaleras de la gente.

Después de ir varias veces a la
comunidad, ya era momento de po-
nerse a trabajar, asi que el primer
paso que dimos fue en el periodo
2007-2008, grabamos dos discos
compactos de sones huastecos y
sones de carnaval con don Heraclio
Alvarado y su trio Colatldn. El
nombre de estos discos es Memorias
de la tradicion y La costumbre: sones
de carnaval. Este material se presen-
t6 en diferentes festivales de musica
tradicional, en el Museo Nacional
de Culturas Populares y, por su-
puesto, también estaba disponible
en la comunidad, con don Hera-
clio.

En 2010, cuando empezamos a
grabar el documental ;Soy Carnava-
lero! La fiesta del Carnaval en Cola-
tldn, visitamos las casas de algunas
personas para hacer entrevistas; nos
recibfan con mucho gusto, y antes
de empezar ponifan el disco que gra-
bamos con los sones del viejo Laco.
Para nosotros esto es una muestra
de cémo la gente se apropié del dis-
co, se reapropié de algo que de por
si ya era de ellos. Nos da gusto saber
que la gente recurre a este registro
como referencia para hablar de su

fiesta, ya que esos sones huelen a
baile, son fuente inspiradora para
evocar recuerdos. Estos sones de
carnaval forman parte importante
de aquello que los enorgullece, que
los caracteriza, que los hace ser lo
que son y no otra cosa; es decir, for-
man parte fundamental de su iden-
tidad.

En diciembre de 2009 tuvimos
las condiciones materiales para vol-
ver a tener un acercamiento con la
comunidad. Montamos una exhi-
bicién fotografica con imdgenes del
carnaval, la fiesta de los elotes y un
ritual para pedir agua. Exhibimos
en las rejas del patio del CBTA (Cen-
tro de Bachillerato Tecnolégico A-
gropecuario) de Colatldn, cuarenta
lonas de 1.20 x 1.50 cm. La mayo-
ria de la gente refa al ver su foto,
otros de plano se la llevaron sin
pedirla. La experiencia mds signifi-
cativa con esta exhibicién fue con la
foto de una pequena nifia bailando
con un elotito en la fiesta de elotla-
manalistli. Le preguntamos a la ma-
m4 de la nifia si ya habia visto su
foto, y ella nos contesté que la foto

habia causado mucha sensacién
con sus compafieritas de la prima-
ria, pues la mayorfa de ellas no
habia estado en ese tipo de rituales
y todas deseaban saber cémo era,
qué se sentfa. La nina al ver la reac-
cién de sus compafieras, se sinti6
valorada por realizar esta préctica,
ya que hay gente que discrimina
este tipo de rituales indigenas, pues
la mayoria se hacen durante la
noche y se ofrenda sangre de pollos
y guajolotes. Los habitantes que no
realizan este tipo de précticas las
rechazan, las marginan y las juzga
como brujerfa. De cierta forma esta
exhibicién influyé un poco para
reivindicar este tipo de rituales al
poner sus imdgenes en el centro de
la plaza, con una buena fotografia
dignamente montada.’

El carnaval nos hechizé desde la
primera vez que lo vimos, y el deseo

' El 27 y 28 de diciembre del 2011,
dentro de las actividades de la X “Cascada
del Huapango”, se organizé el primer en-
cuentro de ritualistas del municipio de
Ixhuatldn de Madero. En la plaza de Cola-
tldn se reunieron mds de cuarenta curan-
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de registrarlo se convertfa en una
exigencia conforme pasaba el tiem-
po, en una necesidad prioritaria.
Fuimos a hacer el registro del carna-
val en 2010; conforme a la idea ori-
ginal, desedbamos que don Laco
fuera narrando cémo se desarrolla la
fiesta. Al llegar a Colatldn con el
equipo de produccién, nos encon-
tramos con dos grandes inconve-
nientes, el primero fue que don
Laco se sentfa indispuesto de salud,
ya que mientras chapoleaba su po-
trero se habfa lastimado con el ma-
chete, y no se sentfa con 4nimo, pues
apenas tenfa energfa para andar to-
cando. Asi que tuvimos que descar-
tar de inmediato la idea original,
ademds de que no contdbamos con
presupuesto como para regresar
posteriormente con el equipo.

El segundo inconveniente fue
que no dejé de llover toda la sema-
na. Las tomas que se habfan plane-
ado con don Laco, con ese clima y
con su malestar, simplemente no
eran factibles.

Mas a pesar de la lluvia la fiesta
no se detuvo, y nosotros tampoco.
Asi que iniciamos el registro de los
festejos. Las entrevistas fueron muy
fluidas porque ya habfamos platica-
do muchas veces con las personas y
ya conocfamos muchas anécdotas.
Contamos con el testimonio de la

deros y ritualistas otomfes, tepehuas y
nahuas. Este evento fue organizado por el
antropdlogo Romdn Giiemes y el profesor
Moisés Herndndez Barrales; esta actividad
definitivamente es una gran aportacién
para el reconocimiento de los ritualistas
por parte de la comunidad que desconoce
este tipo de pricticas.

gente, y también de un especialista
de la regién, el antropélogo Romén
Giiemes Jiménez.

A la hora de editar querfamos
hacer algo con muy buen ritmo,
atractivo y que fuera para todo pu-
blico, retomando la idea del juego,
ya que cuando la gente de Colatlin
se refiere al carnaval dice que va a
jugar. Asi que decidimos armar la
narracién del documental usando
cartas de loterfa para mantener pre-
sente la idea de juego. Cosa que
gusté mucho entre los nifios, nos
sorprendié gratamente el resultado,
pues a pesar de que este documen-
tal no fue realizado para este tipo de
publico, resulté todo un éxito entre
los nifios, probablemente se deba a
las cartas y a la informacién dosifi-
cada. Muchos de los padres de estos
nifios nos comentan que han teni-
do que esconder la copia del DVD
porque sus hijos lo han visto tantas
veces, que a ellos ya les aburrid.

Difusién

Ei tltimo corte del documental
se termind en 27 minutos, con
subtitulos en inglés y sacamos un
multicopiado en formato DVD. La
presentacién tuvo lugar en agosto
de 2010. El documental ha sido
proyectado en diversos foros, tales
como la Cineteca Nacional y el cine
Lumiére de Reforma, asi como en
el XV Festival de la Huasteca, el
Encuentro de Investigadores de la
Huasteca, el Festival de lo imagina-
rio en Parfs, el VII Foro de Musica
Tradicional, en la comunidad del
Puente de Zontecomatldn, Vera-
cruz, y por supuesto en Colatldn.

Presentamos el documental ;Soy
Carnavalero!, en la plaza de Cola-
tldn, en la fiesta anual que se lleva a
cabo el 27 y 28 de diciembre y lleva
por nombre “La cascada del hua-
pango”. Hicimos la presentacién en
ndhuatl y en espafiol y al final de la
proyeccién tocé don Laco con su
trio Colatldn.

Retroalimentacién

Recibir retroalimentacién de los
habitantes y de los protagonistas
amplié la idea que tenfamos de la
comunidad.

Toda la gente que aparece en el
documental se sintié contenta de
verse. Sin embargo, algunos se sor-
prendieron de que fuera tan corto,
ya que estdn acostumbrados al
registro de la persona que graba los
quince afios en el pueblo y pone a
la venta tres o cuatro DVDs con
todo el registro de la fiesta, sin edi-
cién y sin entrevistas.

La recepcién del documental en
general fue muy buena, solamente
hubo una persona que manifesté
su inconformidad. Le molesté ver
imdgenes de los carnavales de otros
barrios de Colatldn, pues querfa
que en el documental solamente se
viera gente del barrio del Centro, y
solamente apareciera la gente que
realmente trabaja en la organiza-
cién. A partir de este comentario
podemos reflexionar sobre varias
cosas.

La primera, en el documental
Soy Carnavalero! se hace un recorri-
do de los diferentes personajes que
participan en la fiesta del carnaval en
Colatldn. El documental muestra uz



carnaval, sin embargo la comunidad
estd compuesta por varios barrios, y
tres de ellos tienen su propio carna-
val: Barrio Abajo, Tempexquititla y
el Centro. Se registraron simultdnea-
mente tres carnavales, pero fueron
presentados en el documental como
si fuera uno solo.

De los habitantes de esta comu-
nidad, podemos decir lo siguiente:
que son mexicanos, pero no cual-
quier mexicano, son veracruzanos
del norte del estado, de la Huasteca,
y también sienten orgullo de saber-
se huastecos; como habitantes de
Colatldn se hacen llamar colatecos,
y hasta festejan el dia del colateco el
29 de diciembre. Sin embargo, la
construccién de su identidad no se
reduce a ser habitantes de Colatldn,
ya que hay muchos barrios y cada
uno de ellos tiene historias y cos-
tumbres que los distinguen. Cada
barrio pone mucho empeno para
que su carnaval sea el mejor Hay
una competencia por sobresalir,
quieren marcar su diferencia res-
pecto al otro carnaval. Aunque
todos sean colatecos, tienen sus
diferencias y exigen el reconoci-
miento de su particularidad.

Con este comentario reafirma-
mos lo complejo que es la cons-
truccién de la identidad de las
comunidades y lo arbitrario de las
generalizaciones.

Cada barrio compite durante el
carnaval y se gasta mucho dinero
para la fiesta, por tal motivo algu-
nos habitantes han propuesto unir
a todos los capitanes y disfrazados
en un solo carnaval, pero esto difi-
cilmente serd posible porque cada
barrio tiene sus propias légicas
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internas y sus rasgos distintivos; por
ejemplo: en el barrio de Tempex-
quititla hay mds presencia indigena
que en el barrio del Centro, donde
hay mds mestizos. Para los habitan-
tes de cada barrio es primordial
marcar el territorio al que pertene-
cen dentro de la comunidad. Tam-
bién es importante sefialar que la
comunidad estd viviendo una terri-
ble fragmentacién a causa de los
partidos politicos y las diferentes
religiones; y si bien a esta escisién
no le dan demasiada importancia, la
mayorfa de las veces dificilmente
logran ponerse de acuerdo para rea-
lizar actividades entre todos los ba-
rrios.

Este afo (2012) don Heraclio
Alvarado Téllez no tocé en el car-
naval de Colatlin por motivos de
salud; como era de esperarse, el car-
naval se realizd, pero ciertamente
muchos extrafiamos a don Laco en
las calles. La fiesta continda, no
espera a nadie, la fiesta se transfor-
ma y se vale de todo aquello que
necesita para sobrevivir. Por ejem-
plo, si ya no hay mdscaras de made-
ra, usardn mdscaras de pldstico, pero
no dejardn de disfrazarse, esta es
una clara muestra de que las comu-
nidades tienen una enorme capaci-
dad de adaptacién frente a los
cambios.

A pesar de la fuerte competen-
cia que existe entre los diferentes
barrios, hay un momento en la
fiesta que las mdscaras ocultan las
preferencias politicas, religiosas,
econdmicas y territoriales de sus
habitantes, todos bailan al mismo
son y disfrutan de la fiesta. Con el
carnaval cobra sentido la palabra

comunidad, ya que todos sus habi-
tantes se vuelven uno con todos.

jSoy Carnavalero! es una pequefia
ventana que muestra una de las
actividades de esta comunidad,
pero falta mucho por hacer y por
entender; es importante sefalar que
no todo es fiesta y éxtasis, mucho
menos en las comunidades indige-
nas. El carnaval otorga una tregua,
abre un espacio y un tiempo para
que sus habitantes puedan vivir el
suefio de ser lo que desean, pueden
tomar la apariencia de una mujer,
de ganadero, de animales fantdsti-
cos y hasta del mismisimo demonio.
Es una tregua que dura solamente
cuatro dfas, pero después regresardn
a una realidad llena de desigualdad,
de injusticias, de carencias y de po-
breza. El tema de la fiesta es apenas
el comienzo para empezar a desen-
marafar las complejas relaciones que
existen entre los habitantes y su en-
torno. Para entender la riqueza cul-
tural y social de esta comunidad es
indispensable saber mds sobre la es-
trecha relacién que tienen con la
tierra, con los cerros, los rios y
sobre todo con el maiz, que son
fuente fundamental para salvaguar-
dar la vida.

Aun cuando falta mucho por
hacer, con el documental ;Soy
Carnavalero! nos sentimos satisfe-
chos de haber hecho esta pequefia
aportacién. Ademds de que cumpli-
mos con el compromiso profesional
y ético de devolverle a la comuni-
dad lo que obtuvimos de ella. Esto
mismo nos ha permitido poder
continuar con otra serie de trabajos
en Colatldn.



_Ihii-_

El son jarocho,
manifestacion
longeva y eldstica

Eloy Cruz’

Mario Guillermo Bernal Maza,
Compendio de sones jarochos.
Método, partituras y canciones,
Meéxico, Fonca-Conaculta, 2011.

EI son jarocho es una de las mani-
festaciones musicales mds ricas,
longevas y eldsticas de la tradicién
mexicana. Existe desde la época
colonial y no sélo ha logrado sobre-
vivir hasta nuestros dfas, sino que
ha creado una sorprendente esfera
de influencia: sigue vivo en su nati-
vo Veracruz, se practica a lo largo
de la geografia mexicana y no es
extrafio encontrarlo mds alli de
nuestras fronteras. Hoy es posible
ver grupos de jaraneros y fandangos
jarochos tanto en Xalapa como en
Cuernavaca, en Cancun y en Tijua-
na, en Chicago y en Buenos Aires.
Tal vez no sea aventurado afirmar
que el son jarocho es uno de los ras-
gos culturales que mds nos identifi-
ca como mexicanos, ante NOsoOtros
mismos y ante otras naciones.

Esta extraordinaria dispersién ha
acrecentado una caracteristica fun-
damental del son jarocho: su capa-
cidad para conservarse al mismo
tiempo intacto y multiple, de gene-
rar variantes que, preservando los
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elementos bdsicos de la tradicidn,
permiten abrir nuevos caminos a la
creatividad personal y colectiva. Asf
ha sido desde tiempo inmemorial,
asi esperamos que siga siendo en un
futuro que queremos largo. El son
jarocho que se canta en los valles de
California tal vez no sea idéntico al
que se practica en las riberas del
Papaloapan ni al que profesan los
jaraneros de la isla de Manhattan,
pero esta diversidad no quita a nin-
guna de estas formas nada de su
valor estético ni su representativi-
dad (si cabe el término) como son
jarocho, que simplemente se ha
enriquecido, ha jalado hacia su ya
caudalosa corriente nuevos modos
de creacién y expresion.

Muchos jaraneros (portadores de
una tradicién oral, que se aprende a
través de la prctica misma) se han
convertido en profesores, y asf, jun-
to con el auge del son jarocho, se ha
producido un auge de su ensefian-
za. Tengo noticia de talleres de son
jarocho en diversas ciudades de Mé-
xico y Estados Unidos, cuando me-
nos; en las ciudades de México, Los
Angeles y Nueva York refrendan su
condicién cosmopolita albergando
cursos de son, donde los nuevos
jaraneros se ponen en contacto con
esta herencia comun a todos los me-
xicanos, una herencia que hemos
empezado a compartir con ciuda-
danos de otros paises; no es extrafio
encontrar jaraneros propiamente
jarochos que han nacido en Estados
Unidos, en Colombia, en Canadd o
en Chile.

Es en este contexto que el libro
que aqui se presenta tiene su mayor
significacién. Ciertamente, el son

es una tradicién bdsicamente oral, o
mds bien auditiva y préctica, que se
aprende oyendo y compartiendo
con los demds; el maestro principal
del son es la comunidad que convi-
ve y se mezcla en el fandango; sin
embargo, una circulacién interna-
cional de las dimensiones actuales
del son jarocho rebasa esta forma de
aprendizaje: ahora también el son
puede tener una vertiente “acadé-
mica” (no por ello menos gozosa y
festiva), en la que una publicacién
did4ctica como ésta resulta de enor-
me utilidad.

El libro de Guillermo Bernal es
un compendio, una “breve y sumaria
exposicién” (como dice el dicciona-
rio) del son jarocho, con una deci-
dida inclinacién diddctica. Asi, el
autor dedica algunas pdginas a des-
cribir en general al son jarocho (su
regién de origen, su caracteriza-
cién como parte del son mexicano,
su estilistica, etcétera), para enfo-
carse inmediatamente en las cues-
tiones relacionadas con la prictica
cotidiana de la jarana, la guitarra
de son y el arpa (funcién de estos
instrumentos en el juego del son
jarocho, las familias y técnicas ins-
trumentales, la notacién), y desde
luego la letra y mdsica de un buen
ndmero de sones.

Mucho se ha discutido, se discu-
te y se discutird sobre la convenien-
cia (o inconveniencia) de anotar la
musica de una tradicién normal-
mente no escrita. Los detractores
arguyen que la escritura fija estatiza
y traiciona aquello mismo que
registra, pero, como el autor de este
libro sefiala, el registro escrito pre-
serva el estado de una musica en un



momento determinado de la histo-
ria; ciertamente, habria sido maravi-
lloso que alguien se hubiera tomado
la molestia de escribir la musica de
los sones mexicanos tal y como eran
en la época de la Independencia, o
en el Siglo de las Luces, o en ese
momento seguramente mdgico en
el que tanto los sones como la gui-
tarra misma eran jévenes y apenas
recién llegados a nuestras costas.

Pero como ya dije, la principal
virtud de este libro es el apoyo que
brinda a la ensefanza. A riesgo de
ser repetitivo, debo decir que si bien
el son jarocho se aprende en la préc-
tica viva (como suelen decir los ja-
raneros, “a borde de tarima”), las
condiciones actuales de esta musica
no permiten un lujo tan extraordi-
nario: ciertamente los fandangos
jarochos no son tan comunes en
San José, California, como lo son
en Santiago Tuxtla, Veracruz, y es
por esta razén que los practicantes
del son en muchas ocasiones nece-
sitan de apoyos diddcticos para
aprender la musica y la letra de los
sones de una manera mds eficiente.
Muchos jaraneros veracruzanos que
he conocido coinciden en sehalar
que no han “aprendido” el son por-
que simplemente el son ha estado a
su alrededor en todo lugar y en
todo momento, y ellos simplemen-
te han crecido a su sombra. Esa
familiaridad es la que puede propi-
ciar este libro: poner la musica y la
poesia del son jarocho literalmente
en las manos de aquellos que lo
aman.

Como dije al principio, el son
jarocho es uno y es muchos. Como
se practica en tantos lugares tal vez
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distantes, en tantos mundos musi-
cales distintos, ha recibido numero-
sas influencias y a irradiado la suya
propia. Un acierto de Guillermo Ber-
nal consiste en el criterio con el que
ha elegido esos 76 sones que nos
comparte: no sélo ha incluido
sones tradicionales de Veracruz, en
tono mayor (por cuatro y por dos)
y menor, sino algunos sones que el
llama de “estilo tipico”, que, como
nos explica, tuvieron su “auge en la
década de 1950, presentados en
espacios tales como restaurantes’.
El autor, finalmente, también pre-
senta algunos sones que llama “de
reciente creacién’, y que, en pala-
bras del propio Guillermo, han

sido “impulsados por algunos gru-
pos en los encuentros de jaraneros,
quienes proponen sones nuevos
con rasgos tradicionales pero con el
estilo particular de algin autor”, y
muy probablemente también con
los elementos de las influencias mu-
sicales que haya recibido ese com-
positor jaranero.

Como podrd apreciarse, esta es
una seleccién que perfila las andan-
zas y tal vez el futuro del son jaro-
cho, la prictica musical que se ha
convertido en el sello de identidad
de una comunidad cada vez mds
amplia y diversa, en muchos rinco-
nes de nuestro mundo.
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