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Comentario editorial

Como ya veiamos venir, en los meses pasados, han llegado muchos cambios
en nuestra escuela, en el INAH, en el pais. Si hablamos de las revistas cienti-
ficas, como la nuestra, pues nos encontramos con que ya no existe el padrén
o indice de Conacyt sino el Sistema de Clasificacién de Revistas Cientificas
y Tecnolégicas Conacyt. Todas las revistas seran clasificadas, no sabemos en
que “Quartil” quedaremos con respecto a un estandar internacional elaborado
con criterios que se refieren al nivel de citacién, como la evaluacién entre
pares, cuta revision debe estar cargo en su mayoria, por investigadores de
otras instituciones y paises; el contenido no endégamo, lo cual quiere decir
que no podemos publicar més del 20% de investigaciones del INAH, ni tener
mas de ese porcentaje de dictaminadores de esta instituciéon. Tenemos que
lograr mantener la periodicidad establecida, y subir a la red los ndmeros en
el primer mes del cuatrimestre a que corresponde, etc. No me queda muy
claro cémo estos criterios reflejaran una mayor calidad cientifica o significaran
que nuestra revista es mas ttil para el pais.

Esperamos que, a pesar de todo, podremos mantenernos en un nivel
que sirva para que los investigadores publiquen y se mantengan en el sNI,
pero que no dejemos de ser un medio importante para nuestra escuela y el
Instituto, ojal4 til para nuestro pais.

La coyuntura en que nos encontramos en términos de investigaciéon y de
cultura es muy desconcertante e inestable, por decir lo menos, pero otros ambitos
en el pais se deterioran mas, nos preocupan los jévenes, nuestros jévenes, la
inseguridad y el temor con que se vive en gran parte del territorio nacional.
Escuchamos la grave situaciéon que ha presentado el Grupo de Expertos
Internacionales sobre el caso Ayotzinapa y el panorama es sobrecogedor.
Esperamos que la investigacién antropoldgica seria, los trabajos bien planteados
y s6lidos nos ayuden a comprender y, ojald, a contribuir en la transformacion
de esta realidad. Por lo pronto, el grupo de expertos internacionales expresé
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al despedirse que se quedaban preocupados por los familiares de los jévenes
desaparecidos y que esperaban que la sociedad nos los olvidara. Desde este
espacio, reiteramos que no los olvidamos, no los olvidaremos, no dejaremos de
estar presentes en lo individual y recordando siempre a quien quiera escuchar
que no podremos dormir tranquilos cada noche mientras no hayamos llegado
al fondo de ese asunto y tantos pendientes que hay en nuestra tierra.

Por otra parte este niimero de la revista contiene un dossier muy bello, que
se ocupa de la musica, de esa parte de nosotros que siempre logra recordarnos
quiénes somos, sacarnos una sonrisa y ayudarnos a seguir adelante.

Maria de la Paloma Escalante Gonzalbo



DOSSIER

MUSICA Y ANTROPOLOGIA

JOSE ANDRES GARCIA MENDEZ
COORDINADOR






Introduccion
Musica y antropologia. Notas acerca
de una relacion olvidada

José Andrés Garcia Méndez *
Escuela Nacional de Antropologia e Historia

Sin duda, la muisica es una expresion universal ligada al ser humano en
todos los momentos de su vida, por lo cual resulta uno de los aspectos mas
relevantes de la cultura de toda sociedad. De ahi que Claude Lévi-Strauss
planteara brillantemente que la musica, como la mitologia en tanto expre-
sién colectiva, permite expresar estructuras mentales comunes a quien la
escucha y a quien la produce [cf. Lévi-Strauss, 1968].

Siguiendo el planteamiento de Lévi-Strauss, la musica se vuelve un ele-
mento esencial para la comprensién y analisis de cualquier sociedad, pues
se convierte en una clara metafora cultural, pues en el ejercicio de la musica
—como en el de la mitologia y la danza—, principalmente en sociedades
tradicionales, la memoria colectiva, su transmision a través de generaciones,
se torna un aspecto fundamental, transformandose en un lenguaje que per-
mite la persistencia de practicas, valores y sentidos de pertenencia social.

Sin embargo, la musica no sélo posibilita intervenir y expresar estruc-
turas mentales —simbdlicas— como propone Lévi-Strauss, también permite
poner en juego, y descubrir, campos sociales, es decir, estructuras y relaciones
sociales. De tal manera que la musica, como toda manifestacion sociocultu-
ral, no solamente consiste en un cddigo simbdlico, sino en practicas sociales
influenciadas (estructuradas) por los diferentes campos sociales que conforman
a toda sociedad (politico, econémico, religioso, etcétera), a la vez que se ve
sujeta a cambios individuales, lo cual hace que la significacién que pueda
tener una pieza musical dependa de una enorme variedad de factores.

Por esta razén considero, a diferencia de los postulados estructuralis-
tas, que su funcién sociocultural no debe limitarse exclusivamente a un

*dossikuris@yahoo.com.mx
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aspecto simbdlico o estético, sino que debe verse en un plano sociologico,
es decir, la musica considerada en su eficacia social, en su participaciéon en
la construccién de sentidos de pertenencia social e histérica, como ejemplo
recordemos la tradicion del blues y del gospel en Estados Unidos, que permi-
tieron la consolidacién de una cultura —identidad si se quiere— negra que
dio lugar a una tradicion religiosa con caracteristicas propiamente estadou-
nidenses basada en la tradiciéon musical negra: las iglesias pentecostés y la
iglesia bautista negra.

Las tradiciones musicales se convierten en un campo de estudio
importantisimo para comprender las dindmicas sociales en un momento
determinado, pero también nos sirven —rastreando sus origenes y trans-
formaciones— para entender las modificaciones que las sociedades han
tenido en su historia, en la medida que se vuelvan explicitas esas estructu-
ras mentales y sociales que se expresan a través de la obra musical.

Por lo tanto, habria que preguntarnos por qué la antropologia, salvo
notables excepciones como la de Lévi-Strauss, no le ha dado importancia a
la musica como tema de estudio antropolégico. No olvidemos la relevancia
que Lévi-Strauss le otorgd a la miisica, como mtsico y descendiente de un
linaje musical, pero no la tomé como objeto de estudio antropolégico, sino
como metafora para el estudio de hechos culturales.

En la mayoria de los casos se le toma exclusivamente como una actividad
de esparcimiento o estética a la cual no se le reconoce funcién ni relevancia
alguna. Si revisamos los textos antropolégicos clasicos, jqué encontramos
al respecto? Malinowski, Evans-Pritchard, Boas, Turner, entre otros, parece
que olvidaron su existencia, o les pas6 inadvertida o fue considerada s6lo
como un epifenémeno cultural que podia ser explicado en otros niveles. Por
ello, en la actualidad no existen parametros metodoldgicos definidos ni mar-
cos tedrico-conceptuales que en la antropologia permitan la comprension
de una actividad que resulta antropolégica a todas luces.

Habra que empezar por considerarla mas alld de una mera expresion
actstica y estética destinada exclusivamente al esparcimiento y diversion
(aun cuando fueran esas sus tinicas razones serian suficientes para ubicarla
en otro plano de importancia), para esto pienso que la propuesta de John
Blacking (musicélogo que estudié antropologia con Meyer Fortes), sin que
sea definitiva y que seguramente algtin musico podria cuestionar, aporta a
la antropologia una guia para iniciar la recuperacién de la musica como
tema social, al considerarla como “sonidos humanamente organizados”, se
puede “encontrar una sintesis de los procesos cognoscitivos propios de una
cultura y de sus interacciones sociales”, a partir de lo cual genera indicacio-
nes metodolégicas para su comprensién, pues “a no ser que el anélisis
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formal comience con un anélisis de la situacion social que genere la musica,
carecera de sentido” [Blacking: 2006: 15].

Esto lo llevd a definir una funcién social de la musica, claramente
antropolégica, “la funcién de la musica es reforzar ciertas experiencias que
han resultado significativas para la vida social, vinculando maés estrecha-
mente a la gente con ellas” [Blacking: 2006: 17].

Razén por la cual el analisis antropolégico de este tipo de expresion
cultural no puede reducirse a ella, es decir, la musica por si misma, sino
que necesariamente debe considerarse en el contexto sociocultural mas
amplio del cual forma parte, y a partir del cual adquiere sentido y capaci-
dad para construir formas de pertenencia social. Por ello asumo lo que
Blacking plantea al respecto:

Para poder averiguar qué es la musica y qué tan musical es el hombre, necesi-
tamos preguntar quién escucha y quién toca y canta en una sociedad dada, y
preguntarnos por qué. Lo que desmotiva a un hombre puede “emocionar” a
otro, y esto no se debe a ninguna calidad absoluta en la miisica en si sino que
tiene que ver con el significado que ha alcanzado como miembro de una cul-
tura o grupo social en particular. Las funciones de la musica dentro de la socie-
dad pueden ser los factores decisivos que promuevan o inhiban un talento
musical latente, al igual que afectan la eleccién de conceptos culturales y mate-
riales con los cuales se compone la musica. No podremos explicar los princi-
pios de la composicion y los efectos de la musica hasta que hayamos entendido
mejor la relacion entre la experiencia musical y la humana [Blacking 2003: 51].

La musica expresa un ethos cultural' (como se muestra en el articulo de
Leopoldo Flores V.) en la medida en que ésta funciona en tanto que es aceptada
por una colectividad, es decir, reproducida (interpretada, creada), de acuerdo
con los valores, expectativas, intereses y principios culturales y estéticos de
esa comunidad, los cuales, efectivamente, pueden modificarse con el tiempo
y, con ellos, los parametros de la obra musical. La mdsica, como expresion
de multiples influencias y raices, manifiesta formas particulares de ser de
cada pueblo.

Sin embargo, la funcién social de la musica, su eficacia, no dependen
solamente de los gustos y demads aspectos subjetivos de la colectividad,
también de un contexto social que permita reproducirla, es decir, de dife-
rentes instituciones encargadas de controlar y regular esa misma

! Véase Cf. Geertz, C. [1987]. La interpretacion de las culturas. Gedisa. México.
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produccion: familias, organizaciones (religiosas, laicas, etcétera), disqueras,
sindicatos, mercado, sin las cuales es impensable la obra musical como
fenémeno social.

La producciéon musical no sélo es simbdlica, también es material, con
practicas y procedimientos técnicos fundamentales para la misma, a través
de los cuales se reproduce y explota la obra musical. Debemos tener en claro
que la produccién y reproduccién musical se vinculan con miltiples factores:
prestigio, obtencion de dinero, fines religiosos, recreacion individual, etcétera,
que se suman a la posibilidad real de acceso a la obra musical, a la compo-
sicién, a la obtencién de instrumentos y a la practica —ejecucion— de ésta.

Al respecto, la antropologia en México no ha escapado a esta situacion,
aun cuando en la antropologia mexicana existe una amplia trayectoria de
estudios dedicados al “rescate” de la musica tradicional —indigena y mestiza—,
éstos se han dirigido, en su mayoria, a las formas musicales (armonias, ritmos,
etcétera) o a las estructuras de la versada y en menor medida a la lauderia,
poco han profundizado en la btiisqueda de presupuestos teéricos para su
analisis, al privilegiar, en el mejor de los casos, tinicamente los aspectos
metodoldgicos.

Si bien la mayoria de los trabajos de los antropélogos y etnomusicélo-
gos como Arturo Warman, Ratl Hellmer, Henrietta Yurchenco, Thomas
Stanford, Irene Vazquez Valle, Arturo Chamorro, ademds de la prolifica
obra de Vicente T. Mendoza,” entre otros, se dedicaron al registro y difusion
de diversas précticas musicales indigenas, y en algunos casos a la historia
y contexto social de las mismas, como la coleccién del Instituto Nacional de
Antropologia e Historia (INaH) y de la cDI1, no se preocuparon demasiado
por generar modelos tedricos explicativos. Mientras que en la literatura
antropolégica mexicana la mencién de la musica es reducida, pues son
minimos los trabajos que se refieren a la musica pero la mayoria de las
veces como aspecto secundario de hechos “méas importantes y relevantes”.

Sibien existen estudios acerca de la misica y paulatinamente empiezan
a aparecer mas, sigue siendo escaso el desarrollo de una antropologia de la
musica. Habrd que comenzar a modificar esto y reconocer en las etnografias
y trabajos antropoldgicos que la miisica es un elemento social y cultural tan
importante como la economia, la politica o la religioén. Esta es la intencion
de este conjunto de textos, orientados a mostrar la relevancia del estudio de
la musica desde diferentes disciplinas antropolégicas. La etnologia, la etno-
historia, la lingiiistica, la antropologia social y la etnomusicologia ofrecen

2 A quienes indudablemente les debemos mucho por su aporte al conocimiento, anlisis y

rescate de la musica tradicional mexicana.
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diversas tematicas en torno a la musica y a la necesidad de su analisis para
una mejor comprension de toda sociedad.

Si aceptamos que en las sociedades tradicionales (y modernas) la musica
tiene un papel mas que estético (por cierto esta claramente presente) y posee
funciones sociales, religiosas, econémicas, politicas, etcétera, entonces la
misica —de acuerdo con el contexto donde se ubique— adquiere también
funciones ideolégicas que puede desencadenar (o legitimar) procesos socia-
les contestatarios que pugnen por la recuperacion, construccion (invencién
dirfa Eric Hobsbawm), o fortalecimiento de procesos étnicos, identitarios,
con claros fines politicos o econdmicos, que buscan liberarse de los contro-
les hegemonicos.

Es necesario realizar un analisis totalmente antropolégico, no s6lo exa-
minar el aspecto formal de esta tradicion musical, sino sus mecanismos de
transmisién y reproduccion, entendidos éstos como formas culturales que
han producido, y contintdan produciendo, una realidad social particular. En
todo caso, el trabajo antropolégico podra considerarse como un acercamiento
a una determinada tradicién musical que no busca preservarla, como clara-
mente lo ha expresado uno de los mejores grupos musicales que actualmente
existe en la tradicién jarocha, de tal manera que el son no va dirigido:

Para quienes piensen que la mejor forma de conservar una tradicién musical es
precisamente asi, conservandola (dentro de una lata de conservas). La tradi-
cién de un pueblo se debe redefinir constantemente, ponerse a prueba y con-
fiar en si misma y en la grandeza que ha acumulado a través de generaciones,
a transformarse continuamente como innegable caracteristica de cualquier
tradiciéon popular viva [Grupo Chuchumbé 1999].

Evidentemente el oficio de musico, laudero, versador o bailador no
depende exclusivamente de una busqueda de mantenimiento de la tradi-
cién, sino también de un mercado que le permita continuar con su labor
—que se convierta en una necesaria estructura de plausibilidad, en térmi-
nos de Berger y Luckmann— de tal manera que la renovacién musical
como espacio social de recreacion, de pertenencia, de generacioén y afirma-
ciéon de identidades colectivas, de espacio econémico, se inserta en un
campo de poder que pretende no sélo legitimar sino también construir una
determinada realidad a partir de la cual se defina qué es y cual es la “tradi-
cién” a seguir.

Siaceptamos como premisa basica de la investigacion social la afirmacién
de Berger y Luckmann [1991],compartida por Godelier, de que la realidad
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se construye socialmente,® tendremos que toda tradiciéon cultural es una
forma de elaboracion y de legitimacion de realidades, donde se conjugan
practicas y creencias, simbolos y conductas normadas por la repeticion, las
cuales buscan la incorporaciéon de valores y pautas en los individuos que
forman parte de una colectividad, es decir, la socializacién como dispositivo
fundamental para el mantenimiento y reproduccion de la colectividad, para
dotarla de elementos para lograr la continuidad con el pasado, proceso en
el cual la musica juega un papel incuestionable.

Por lo tanto es necesario analizar el entorno donde se desarrolla la obra
musical y el oficio de musico. Es obligado el examen antropolégico de la
tradicién musical, asi como de las condiciones sociales de su reproduccion,
que no busca reducirla o simplificarla sino por el contrario, pretende volver
inteligibles las relaciones del campo social del cual son resultado, al recons-
truir el espacio donde el creador se halla inmerso* y a través del cual existe.”

En la tradicién musical, como he sefialado anteriormente, se pueden
encontrar formas de expresion de las relaciones del campo social que en
otros se vuelven irreconocibles. Esto significa que la practica musical, como
metéafora social, como medio para transmitir estructuras mentales, expresa
también la complejidad de la estructura social (la estructura del campo de
poder) y la historia de una colectividad, complejidad que se vuelve el objeto
de estudio del cientifico social.®

Ast la practica musical —con todos sus elementos, la obra, el intérprete,
el laudero, el ptiblico— se convierte en un referente del mundo real, de una
realidad construida socialmente de la cual nos podemos apropiar a través
de lo que Bourdieu llama “una ilusién (casi) universalmente compartida”
[Bourdieu 1995: 65].

Podemos aceptar el hecho de que el analisis antropolégico e histérico es
fundamental para comprender y examinar las formas de produccién y apro-
piacién simbodlica, las practicas y creencias culturales ligadas a una forma
particular que consideramos estética, en este caso la expresiéon musical.

Véase Berger y Luckmann [1991]; Godelier, Maurice [1989]. Lo ideal y lo material. Pensamien-
to, economia, sociedades. Taurus. Madrid.

Como ha propuesto Bourdieu para el andlisis de la obra literaria y del campo artistico.
[Bourdieu 1995: 14].
Esto es fundamental pues, como afirma Bourdieu: “Existir socialmente significa ocupar una
posicién determinada en la estructura y estar marcado por ella... pertenecer a unos grupos
y estar inserto en unas redes de relaciones que poseen la objetividad, la opacidad y la per-
manencia del asunto y que se recuerdan bajo forma de obligaciones, de deudas, de controles
e imposiciones” [Bourdieu: 1995: 56].
®  [Bourdieu: 1995: 51].



MUSICA Y ANTROPOLOGIA. NOTAS ACERCA DE UNA RELACION OLVIDADA 17

Analisis basado tanto en los esquemas de percepcion y de construcciéon que
el compositor, el intérprete y el escucha involucran en la produccién y apro-
piacién de la obra y que precisamente por ser compartidos aportan un ele-
mento importante para propiciar el sentido comtin, es decir, para construir
la creencia en la realidad del mundo socialmente construido [Bourdieu: 484].

Consecuentemente las referencias teéricas que he sefialado permiten
empezar a entender la obra musical no en su fundamento puramente sonoro,
sino en su papel dentro de una red de relaciones insertas en un determinado
campo social, que facilitan la comprensién de la tradicion musical como algo
en constante renovacion y transformacion. En ese sentido, cito la propuesta
de Pierre Bourdieu:

Me dirijo aqui a todos aquellos que conciben la cultura no como un patrimonio, cultura
muerta a la que se rinde el culto obligado de una devocion ritual, ni como un instru-
mento de dominacion y de distincion, cultura bastion y Bastilla, que se opone a los
bdrbaros de dentro y de fuera, a menudo los mismos, hoy en dia, para los nuevos defen-
sores de occidente, sino como instrumento de libertad que supone la libertad, como
modus operandi, que permite la superacion permanente del opus operatum, de la cul-
tura cosa y cerrada [Bourdieu 1995: 490]. El original en cursivas.

Es fundamental para las ciencias sociales, en particular para la antro-
pologia, que “no deberiamos olvidar que lo que observamos no es la natu-
raleza misma, sino la naturaleza determinada por la indole de nuestras
preguntas” [Miranda 2002: 38]. Como lo muestran los diferentes trabajos
que integran este dossier, desde aquellos que resaltan la vinculacién de la
musica con lo religioso en distintas manifestaciones de lo sagrado, por
ejemplo los trabajos de Leopoldo Flores Valenzuela y Alejandro Martinez
de la Rosa presentan diferentes practicas musicales ligadas a las alabanzas
y a los cantos funebres.

El primero se centra en un poblado mestizo del estado de Oaxaca donde
la practica vocal/ritual de rezo/canto de alabanzas cobra tal importancia
que llega a expresar lo que el autor llama un ethos barroco, que genera una
estética socialmente construida a partir de un sistema de cargos, en el que
cada uno de ellos no s6lo cumple una funcién social/religiosa sino también
una funcién musical especifica por medio de las cuales se crea un sentido
de comunidad. Estas alabanzas, a decir del autor, son una manera de inte-
riorizar la modernidad capitalista a partir de un ethos barroco.

El trabajo de Martinez de la Rosa presenta un comparativo de dos
regiones del pais donde se practican “los parabienes” (canto para funerales
de nifios), y que a pesar de sus diferencias expresan un esquema poético
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comtn, asi como una funcién social especifica que revela la importancia de
la musica y el canto en los procesos de socializacién y cohesion social.

En estos trabajos que abordan la relacién entre musica y religién encon-
tramos los de Yaredh Marin Vazquez y el de José Andrés Garcia Méndez.
El articulo de Marin Vazquez se centra en la importancia del son jarocho en
una comunidad afromexicana, como expresion de la identidad comunitaria
ligada a la tradicion religiosa catélica, expresada en los fandangos y en la
reproduccién de una determinada préactica musical, la cual empieza a reba-
sar el &mbito catdlico para ser retomada por otras tradiciones cristianas.
Esta transformacion es relevante, pues muestra los cambios que los grupos
religiosos del sur de Veracruz viven como mecanismo para su manteni-
miento y crecimiento.

Si bien este trabajo refiere un caso concreto de modificacion de las practicas
musicales de diferentes grupos religiosos, el tema se aborda méas ampliamente
en el estudio de Garcia Méndez, que analiza las transformaciones que las
religiones cristianas han generado en las tltimas dos décadas en México.
Cambios que muestran la necesidad de nuevas estrategias y mecanismos de
atraccién de poblacién, sobre todo de sectores jévenes, a estas iglesias. Evi-
dencian cémo la musica se convierte en un efectivo y necesario medio para
expresar y reforzar la fe de los creyentes, aun cuando las iglesias tienen
formas distintas de percibir, aceptar y practicar la musica. Encontrar en los
cultos la existencia de alabanzas, himnos y cantos a ritmo de rock, cumbia,
mariachi, bachata, etcétera, muestra las transformaciones que las iglesias
experimentan para mantenerse. Para atraer mayor poblacién y transmitir el
mensaje de salvacion de manera mas adecuada recurren cada vez mas a los
gustos e intereses musicales, estéticos y dancisticos de su feligresia, que no
estd aislada del mundo globalizado. Sin embargo, estos cambios no sélo se
presentan en las iglesias cristianas protestantes, sino también en la tradicién
catdlica, en la cual los laicos aceptan paulatinamente, a veces en contra de
la propia institucion, la incorporacién de diferentes géneros musicales al
culto.

El articulo de Andrea Berenice Vargas Garcia aborda el estudio de un
instrumento musical que ha sido injustamente olvidado por la organologia
y la etnomusicologia en nuestro pais: la quijada de burro, presente en dife-
rentes regiones de México y de otras naciones. Ofrece un panorama histo-
rico y geografico de su distribucién en el continente americano y su uso en
diferentes practicas musicales. A partir de la propuesta de Pascal Dibie de
una “imaginacién razonada”, la autora presenta al instrumento como resul-
tado de un complejo proceso de creacién cultural y politica considerando
dos casos etnograficos: la tradicién de la Danza de diablos en la Costa Chica
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y el son jarocho. La investigadora busca reivindicar al instrumento y a los
“quijaderos” (ejecutantes de la quijada). El trabajo es importante debido a la
escasa, por no decir nula, informacién documental acerca de este peculiar
instrumento, ademas de ser una referencia fundamental para el interesado
en dicho tema.

El trabajo de Ratil H. Contreras, a partir del caso de dos grandes repre-
sentantes de la musica popular chilena, Margot Loyola y Violeta Parra, ana-
liza cémo el canto popular se convirtié en una expresion politica que
gener una identidad basada en una dimensién ética y politica expresada
en éste, del cual esas cantoras fueron importantes recopiladoras, difusoras
y creadoras. Describe cémo a partir de esta tradicién “se reivindicaria la
autenticidad en la representacion del sujeto popular: el canto politicamente
comprometido”, el canto popular como forma de “cantar la diferencia”. El
autor presenta la dimension politica e ideoldgica de una practica musical
concreta.

Basada en una perspectiva lingtiistica, Itzel Vargas Garcia ofrece un
panorama del potencial que la miisica tiene para implementar proyectos de
revitalizacién lingtiistica. Con diferentes ejemplos etnogréficos se muestra
que la musica y la memoria sonora, a través de cantos, juegos, adivinanzas,
etcétera, se pueden convertir en una estrategia, cercana a las propias comu-
nidades, efectiva y viable para la recuperacién y transmision de lenguas y
culturas en peligro.

El articulo de Rafael A. Ruiz describe la musica de banda militar del
periodo de la gran década nacional hasta el final del Porfiriato, durante el cual
se desarroll6 una musica patriética, ademas de mostrarnos la influencia que
bandas militares de miisica provenientes de Austria, Francia y Bélgica gene-
raron en la miisica del pais.

Manuel A. Lépez expone su trabajo acerca de la practica musical de los
yokot’an (chontales de Tabasco) a partir de testimonios de un linaje familiar
encabezado por Fernando Hernédndez, y describe momentos, estilos e impor-
tancia de la musica de tamborileros, de los cuales a pesar de ser ampliamente
conocidos se ha examinado poco. El articulo es una referencia obligada para
los estudiosos de los yokotan. El autor reitera la relevancia del trabajo etno-
grafico para el estudio y analisis de las practicas musicales.

El trabajo de Liliana Jamaica aborda un tema que en apariencia es
sumamente conocido por su cotidianidad, sin embargo, no es asi, estudia el
paisaje sonoro urbano y rural y la importancia de los pregones, tanto en su
sentido original como actual en diferentes sociedades, incluyendo la nues-
tra. Hace un llamado a reflexionar y estar mas atentos a los sonidos que nos
rodean, no solo como efectos acusticos sin trascendencia, sino como
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fenémenos socioculturales que permiten entender mejor a nuestra socie-
dad como aquellas que estudiamos desde la antropologia.

Esta variedad de temas, con diferentes perspectivas disciplinarias y
enfoques tedrico-metodoldgicos, muestran que la antropologia debe pasar
de una mirada objetivista a una perspectivista, que tenga claro que se
mueve, que se guia, a través de proyectos, de imaginacién y creacién, como
afirma Marina: “Mediante la mirada —a la que tomamos como represen-
tante eximia de todo el conocimiento sensitivo— extraemos datos de la
realidad. Eso es lo que significa “percibir”: tomar. Pues bien, tomamos de
nuestro alrededor lo que nos interesa, porque nuestro ojo no es un ojo
inocente sino que esta dirigido en su mirar por nuestros deseos y proyec-
tos” [Marina 2004: 29].

En esas preguntas acerca de la realidad deberdn estar presentes, nece-
sariamente, cuestionamientos respecto a la musica. Insistimos en que es
apremiante reinventar la musica como campo de estudio antropolégico.
Sin embargo, la idea de “un” método y una sola perspectiva resulta insufi-
ciente, la invencion requiere de multiples caminos y generar mas pregun-
tas. El tinico problema es que la historia de la antropologia ha mostrado lo
dificil que es formularlas. Obsesionados por el desarrollo cada vez mas
sofisticado de las técnicas de investigacion, en su aplicacién y ensefianza,
se ha dejado de lado una cuestion bésica en la investigaciéon de campo: ;qué
preguntar? ;CoOmo enseflar a preguntar? Para empezar a resolver esto
debemos pasar de una discusion acerca del objeto empirico a una discusién
acerca de esa discusion, lo que algunos sociélogos llaman una “investiga-
cién de segundo orden” [Ibanez 1997].

Considerar, como parte de la investigacion, a los propios sistemas obser-
vadores, ademds de los observados, asi como empezar a desarrollar presu-
puestos metodoldgicos que nos permitan abordar, etnograficamente, el
estudio de la musica. Es comtn escuchar por parte de muchos antropélogos
la afirmacién de que no estudian la musica porque no son musicos, como si
para estudiar rituales, por ejemplo, se requiriera ser especialista religioso
(sacerdote, chaman, etcétera), y hasta donde estoy enterado la mayoria de
los antropélogos no lo son, entonces, ;por qué estudiar rituales y musica no?
Evidentemente ese argumento carece de base y sentido. El antropélogo debe
estudiar la musica como préctica social, concebirla como antropélogo no
como musico; debemos superar esta limitante que nos hemos impuesto y
aprender a ver, estudiar y sobre todo escuchar los sonidos de toda cultura.

Pero, jcémo mirar mas alla de lo observable? Un problema ha sido el
énfasis occidental de privilegiar la visién como principal forma de conoci-
miento, ;qué pasa cuando se estudian temas que no se ven?
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La antropologia en general y la etnografia en particular, con todas sus
limitantes y cuestionamientos, ensefian a observar, a preguntar, pero no a
escuchar; quiza habria que incluir, ademas de la cosmovisién, una cos-
moaudicién’ que nos permita alcanzar esa “chispa de genio” de la que
hablaba Evans-Pritchard como necesaria para el oficio de etnégrafo y para
la reivindicacién de la miisica como un tema eminentemente antropolé-
gico, como lo muestran los trabajos aqui reunidos.
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El burro que rie y canta. Esbozo
antropoldgico de un instrumento
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RESUMEN: En este articulo se presenta el esbozo antropolégico de un instrumento musical es-
casamente abordado en el dmbito de la investigacién musical en México: la quijada equina. Como
un primer acercamiento se abordan algunas de las referencias historicas mds tempranas de su
presencia en América y se concretiza en aspectos especificos del instrumento. A la luz de dos
tradiciones musicales —la Danza de los diablos y el son jarocho— se elabora un andlisis de la
quijada, no como instrumento musical en si mismo sino como resultado de un complejo proceso
de creacion cultural y politica, lo cual le confiere un peso significativo a su presencia en las
tradiciones musicales mexicanas.
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ABSTRACT: This paper presents an anthropological sketch on a musical instrument that is barely
addressed within the realm of musical research in Mexico: the equine jawbone. As a first ap-
proach, it covers some of the historical references from the earliest times of its known presence
in the Americas, then goes on to deal with specific aspects of the instrument. In light of the two
musical traditions —the Dance of the Devils and the Son Jarocho— an analysis is done regarding
the jaw, not necessarily as a musical instrument, but rather as a result of the complex process of
the cultural and political creation thereof, which provides significant weight to its presence in
Mexico’s musical traditions.
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INTRODUCCION

La antropologia implica, en la mayoria de los casos, una considerable por-
cién de imaginacion. La mirada antropolégica, como sostiene Pascal Dibie,
realiza lecturas analdgicas: imaginativas y a la vez razonadas. Esta mirada
“se inscribe en una trayectoria, que tiene algo de jubileo y algo de inicia-
cién, hecha de partidas y regresos, de aperturas y callejones sin salida que,
en definitiva, trazan nuestro itinerario intelectual y modelan nuestra vida”
[Dibie 1999: 118].

El presente trabajo consiste en un ejercicio de imaginacién razonada en
torno a un instrumento musical sumamente particular: la quijada equina, la
cual durante mucho tiempo pas6 sin pena ni gloria dentro de los estudios de
la musica mexicana, ya fueran desde la musicologia, la etnomusicologia, la
historia, la antropologia, la etnohistoria e inclusive los estudios folcloristas.'

La siguiente descripciéon —parafraseada de autores como Chamorro
[1984] y Contreras [1988], asi como de articulos periodisticos y publicacio-
nes electrénicas— cominmente suele encontrarse en las breves menciones
que se hacen sobre este instrumento, palabras mas palabras menos:

La quijada equina es un idiéfono constituido por el maxilar inferior de un
burro, mula o caballo con las piezas dentarias flojas, que se percute con la mano
en accion directa y/o se luden los dientes y las muelas por medio de un cuerno
de venado, un palo de madera o inclusive una varilla de metal, cumpliendo asi
la funcién de idiéfono percutido y de ludimiento. Este instrumento es comtn
en la montana de Guerrero, la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca y en algunas
comunidades del Golfo de México, asi como en paises latinoamericanos y cari-
befios. Su procedencia presumiblemente es africana.

Es notorio que no existe una concordancia entre el avivado interés que
este instrumento tan sonoro y peculiar incita, y lo que se habla y se escribe
sobre é1.2

1 Enel caso de México, la escasa atencién prestada a este instrumento musical en los estudios

antropolégicos, histéricos, musicoldgicos, etcétera, puede explicarse por la enorme riqueza
musical de nuestro pafis, la cual atiin hoy no termina por agotar las investigaciones en mul-
tiples ramos. Como ocurre con todo objeto de curiosidad cientifica, éste emerge como tal
hasta que surgen los sujetos interesados en él y en aprender a mirarlo, imaginarlo y cons-
truirlo cientificamente.

Si bien el auge de la quijada equina es sumamente reciente —principios del afio 2000— an-
teriormente ya se habian realizado algunas breves referencias. Confréntese, por ejemplo, los
trabajos de Juan Guillermo Contreras [1988: 122] y Arturo Chamorro [1984]. En éstos la
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Por ello, este trabajo tiene como objetivo central ofrecer un esbozo
antropolégico de la quijada como instrumento musical, para contribuir a
llenar algunos huecos entre lo escaso que se ha dicho sobre este instru-
mento, asi como destacar el valor que tiene actualmente en algunas tradi-
ciones musico-dancisticas de nuestro pais y rendirle honor a los quijaderos
y, por supuesto, al difunto animal.

En este trabajo me dedicaré al apunte de algunas generalidades acerca
de la quijada, para mas adelante referirme especificamente a una tradicién
musical en la que cada dia las quijadas son mas famosas, mas protagonis-
tas, en contraste con otras musicas donde este instrumento se oculta, timido,
tras mascaras y danzas: el son jarocho y la Danza de los diablos, respectiva-
mente. El primero, debido al enorme impacto que ha tenido en la tltima
década —nacional e internacionalmente, y gracias a los medios masivos de
comunicacién, internet y las redes sociales—, y la segunda, por la fuerza
adquirida durante el movimiento etnopolitico por la reivindicacién y el
reconocimiento de los afromexicanos, especificamente en la Costa Chica.

Antes de comenzar, aclaro que este escrito no tiene la intencién de
hablar de la quijada en si misma (aunque se ha dicho poco y hay mucho por
decir), sino como senalara Octavio Rebolledo en alusiéon a otro instrumento
musical, el marimbol:

Lo que nos interesa es la “humanidad” en la que él se ha desenvuelto: las per-
sonas y las colectividades que lo han acogido y le han permitido seguir vivo, es
decir, sonando a través de los afios [...] Podra parecer excesivo, pero debemos
reconocer que no nos interesa este instrumento en si mismo, y que si [...] ha
motivado nuestro interés es s6lo porque lo consideramos expresiéon de un trozo
de humanidad personificada en él [Rebolledo 2005: 12-13].

ALGUNAS REFERENCIAS HISTORICAS DEL USO DE
LA QUIJADA EN AMERICA

Al parecer, existe consenso uniforme respecto a la procedencia de la
quijada como instrumento musical, o al menos a su ejecucién, se sostiene
que proviene de Africa. Unanimemente se piensa que la quijada o més bien,
los quijaderos fueron traidos al Nuevo Mundo en los barcos esclavistas,
repletos de hombres, mujeres y nifios de un sinntimero de sociedades y

alusion a la quijada equina es breve y concisa, sin ahondar en un elemento reiterativo suma-
mente polémico, su presunta procedencia africana.
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culturas del Occidente y centro de Africa, quienes a su llegada a América
fueron esclavizados y repartidos a lo largo y ancho de todo el continente.
Para sustentar esa afirmacion sobre su origen, habria que recurrir a estudios
profundos y sistematicos sobre la presencia de la quijada en las musicas de
Africa, y més especificamente estudios que ubiquen a ese instrumento en el
periodo y espacio de la trata esclavista americana desde el siglo XVIL.?

Aseverar que la quijada equina como instrumento musical en América
proviene de la muisica africana es un argumento que no considera el hecho
de que Africa no es un continente homogéneo, sino que es sumamente
diverso étnica, lingtiistica, cultural y musicalmente [Mintz y Price 2012].
Esta diversidad conglomerada arriba al continente americano y se mezcla-
fusiona con la diversidad nativa, europea e inclusive asiatica. Es frecuente
que respecto a la llamada “mdsica con influencia africana” se parta de pos-
turas estereotipadas y muchas veces erréneas de Africa y su musicalidad.

Baste decir, por ahora, que el burro doméstico y algunos de sus antepa-
sados efectivamente provienen de Africa (Equus africanos asinus, en el nombre
lleva la penitencia). Ademads, un aspecto importante a considerar es que la
préctica americana —en el amplio sentido del término— de tocar la quijada
es, si no propia si mas usual, y comtin histéricamente en comunidades des-
cendientes de africanos en todo el continente, y por lo general, el que uso
de la quijada como instrumento sonoro se extienda entre la poblacién no
afrodescendiente (indigena, por ejemplo), se debe al intercambio cultural,
como sucede en el caso de México, como se verd mas adelante.

A falta de informacién sobre el uso de este instrumento en las culturas
musicales de Africa, y mas especificamente en aquellas que influyeron en el
continente americano desde la época colonial, podria argiiirse que mas que
un instrumento de origen africano, la practica de ejecutar a la quijada
equina como un instrumento sonoro se dio en tierras americanas, como una
invencién propia de las que mas tarde serian las musicas de América. Lo
que sucedi6 entre la aparicién y la llegada del burro a nuestro continente
—como animal de carga y como instrumento musical— queda sujeto a
muchas y aventuradas conjeturas.

® El antropélogo, lingiiista y etnomusicélogo inglés Roger Blench, quien ha investigado ex-

tensamente la musica y los instrumentos musicales de buena parte del continente africano,
asi como de Asia y Oceania, en sus escritos sobre la historia y los usos del burro en Africa
[Blench 2004; Blench, De Jode y Gherzi 2004] no menciona jamas la utilizacién de la quijada
como instrumento sonoro, aspecto que con seguridad no dejaria pasar inadvertido.
Premisas como la invariable y extendida presencia de tambores y la predominancia de per-
cusiones, por ejemplo. Una revisién al respecto puede encontrarse en Ruiz [2007, 2011] y
Ruiz T. [2011].
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En el caso mexicano es dificil hallar referencias histéricas que daten de
la Colonia sobre la presencia de la quijada equina como instrumento sonoro,
ya fuese en musica o danzas, por ello, saber quiénes la ejecutaban, en qué
momento y en qué practicas musico-dancisticas es un enigma que quiza
pueda develarse con una rigurosa, minuciosa y paciente biisqueda de fuen-
tes y archivos. Sin embargo, en el caso de la quijada en Pert, donde este
instrumento goza de vitalidad actualmente, existen registros de su uso que
datan de finales del siglo XVIII, convirtiéndose hasta hoy en los registros
mas tempranos sobre la presencia de la quijada en América [Cornejo 2012].

Nicomedes Santa Cruz [2004: 29-32] le dedica atencién a la quijada con-
siderandola como uno de los instrumentos mas representativos del “folclor
afroperuano”, sobre todo en géneros musicales como el festejo, el panalivio
y en el son de los diablos. En sus estudios, asi como en los del cubano Fer-
nando Romero [1939], se citan cinco documentos que registran la presencia
de este instrumento entre los afroperuanos en los siglos XVIII y XIX. La
referencia mds temprana corresponde al libro El lazarillo de ciegos caminantes,
de Alonso Carri6 de la Vandera, de 1773:

Las diversiones de los negros bozales son las mas barbaras y groseras que se
puedan imaginar. Su canto es un atllo. De ver sélo los instrumentos de su
miusica se inferird lo desagradable de su sonido. La quijada de un asno, bien
descarnada, con su dentadura floja, son las cuerdas de su principal instru-
mento, que rascan con un hueso de carnero, asta u otro palo duro, con que
hacen unos altos y tiples tan fastidiosos y desagradables que provocan a tapar
los oidos o a correr a los burros, que son los animales méas estélidos y menos
espantadizos [Carri6 de la Vandera (1773) 1985: 175-176].

Entre 1782 y 1785, en el Codice Trujillo del Perii del arzobispo Baltasar
Martinez de Companoén, una ldmina retrata a un miembro de la danza de
los diablos ejecutando la quijada (véase figura 1). E1 19 de junio de 1791, en
el diario Mercurio Peruano [tomo II, f. 122], el articulista José Rosse Rubi
confirma la presencia de la quijada y el quijadero en la orquesta de diablos:
“Sacan una especie de ruido musical, golpeando una quixada de caballo, 6
borrico, descarnada, seca, y con la dentadura movible”. Para 1820 y 1830, el
pintor mulato Pancho Fierro deja testimonio del uso de la quijada en sus
acuarelas (figuras 2y 3). En 1872 Federico Flores y Galindo constata la pre-
sencia del instrumento en un verso de su poema burlesco Salpicén de cos-
tumbres nacionales: “van juntos el cajon y la quijada/ que sorda zumba con
feroz sonido”.
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Estas pocas referencias bastan para mostrar la temprana presencia de la
quijada como instrumento musical firmemente consolidado en América,
especificamente en el Pert, desde el siglo XVIII al menos.’

Algunos investigadores como Santa Cruz, por mencionar alguno, se
han aventurado a asegurar que Pert es la cuna de la quijada en América, es
decir, de la practica musical de ejecutarla. Al respecto, si bien existe una
histérica relacién de comercio e intercambio cultural entre nuestro pais —
especificamente las costas del Pacifico— y el Pert, afirmar que el “origen”
de la quijada en México tiene impronta peruana seria una conjetura un
tanto vaga.® Considero que tanto en el caso de la quijada como en otras
manifestaciones culturales, la bisqueda de supuestas raices tiende a ser
infructuosa.

Una referencia interesante sobre el uso de la quijada equina en Nortea-
mérica puede encontrarse en los diversos carteles de minstrel show de Esta-
dos Unidos (véase figura 4). Estos espectaculos comicos —sumamente
racistas— que datan de principios del siglo XIX se caracterizaban por su
mofa de la cultura afroamericana del sur de ese pais. En ellos se retomaban
précticas culturales para ridiculizarlas, sobre todo respecto a su musica, lo
que més tarde contribuiria de manera importante en la estereotipacién de
estas poblaciones surenas.’”

En el caso mexicano es dificil encontrar referencias claras sobre la pre-
sencia de la quijada equina en el escenario de la Nueva Espafia, e inclusive
en épocas mas recientes. Una referencia temprana es proporcionada por

> Laantropdloga Marcela Cornejo Diaz ha dedicado afios de investigacién a la musica tradi-

cional de diversas regiones de Perud. Entre sus escritos figura un breve pero completo y
sustancioso trabajo acerca de la quijada en la musica peruana. Ademas de las referencias
histéricas que aqui sefialo, basadas en gran medida en su trabajo, Cornejo [2012] apunta
algunas mas sobre la presencia temprana de este instrumento en aquel pais.

Para quienes buscan tres pies al gato, conviene anotar que como en Perd, en la regién cos-
tera del Pacifico mexicano (Guerrero y Oaxaca) a la quijada equina como instrumento sono-
ro suele nombrérsele “charrasca”, segiin se entiende, voz onomatopéyica. Investigadores
como Ricardo Pérez Montfort sostienen que en el son jarocho se dio la incorporacién de
instrumentos musicales “que mal que bien pertenecen a las tradiciones caribefas y latinoa-
mericanas como la quijada, la guacharaca, la armoénica, las tumbadoras, etcétera” [Pérez
2002: 95].

En este enlace puede verse el ejemplo de un minstrel show de los anos cincuenta del siglo
XX, protagonizado por Freeman Davis (Brother Bones), quien ejecuta los huesos (bones, por
lo comtn costillas de vaca que se entrechocan entre los dedos): <https://youtu.be/lel-
YYY80XA>, tltima consulta: 11/01/2016. El sitio web Black Face! ofrece informacién abun-
dante acerca de estos espectaculos, asi como de sus principales exponentes y mds conocidos
personajes: <black-face.com/>, consultado el 11 de enero de 2016.
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Figura 1. Estampa 145

Codice Trujillo d;i f;erﬁ, circa 17

——
82-1785.
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Figuras 2y 3

Acuarelas de Pancho Fierro, 1820 y 1830.

Hans F. Gadow, naturalista polaco que entre 1902 y 1904 realizé una serie
de viajes por el sur de México. En uno que hizo por la Costa Chica guerre-
rense —region caracterizada histéricamente por el cuantioso nimero de
asentamientos afrodescendientes—, describe una danza a la que él mismo
nombra “Danza de buscar al tigre”:

Empez6 la masica; un viejo tuerto y manco tocaba el violin, con el arco sujeto al
mufén del antebrazo; aquél hombre representaba la orquesta permanente. Uno
de los danzantes tafifa una jicara, sobre la que habia estirado un pergamino, de
cuyo centro salia un palo que, frotado con los dedos himedos, emitia unos
grufidos. La mujer tocaba unas sonajas y el tamboril en la quijada bien seca de
un asno, golpeando y restregando los dientes con una pieza de hierro, y gol-
peando el hueso con la mano al debido tiempo, de manera que los dientes flojos
cascabeleaban [Gadow (1908) 2011: 370].
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Figura 4. Portada de Dandy Jim from Caroline
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Dan Emmitt, Londres, 1844.

Este breve repaso por las fuentes histéricas hasta ahora disponibles nos
permite pensar que el uso de la quijada en América se consolida desde el
siglo XVIII, seguramente como resultado de la creatividad e inventiva si de
africanos y afrodescendientes traidos por la fuerza a este continente, que
despojados de sus matrices culturales, musicales y dancisticas, optaron por
reinventarlas y recrearlas con los medios disponibles a su alcance.® Por ello
puede aducirse que la quijada y su ejecuciéon como instrumento musical
son americanas, especificamente afro-americanas, en el mas amplio sentido
del término:

8 Laprincipal actividad econémica a la cual fueron destinados africanos y afrodescendientes

en gran parte de América, sobre todo en los territorios que pertenecieron a la Corona espa-
fola, fue la vaqueria y la ganaderfa. La arrieria también constituy6 una actividad muy pro-
pia de los afrodescendientes, al menos en lo que respecta al caso de México. Esas actividades
implicaban el uso intensivo de equinos [Veldzquez e Iturralde 2012; Aguirre 1972].
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La cultura tiene “vida” porque su contenido sirve como un recurso para las per-
sonas que la emplean, la cambian, la encarnan. Los seres humanos enfrentan las
exigencias de la vida cotidiana por medio de sus habilidades de interpretacién e
innovacién, y su capacidad de manejar el simbolismo usando creativamente sus
formas de comportamiento, no petrificindolas. Entonces, completamente al
margen del problema de los origenes histéricos, los recursos culturales de los
afroamericanos y de las culturas afroamericanas de ninguna manera se limitan
a los elementos o complejos que pueden demostrarse de origen histérico afri-
cano; tales origenes son mucho menos importantes que el uso creativo, conti-
nuo, que hacen de las formas, sin importar su origen, y los usos simbélicos que
se les imparte [Mintz 1974: 19-20, citado en Good y Velazquez 2012: §].

LA QUIJADA HOY

La quijada de burro, mula o caballo (o de burra, mulo y yegua) se ejecuta en
varios géneros musicales de Latinoamérica y el Caribe (figura 5): el festejo,
el son de los diablos y el panalivio en Pert; la cueca chilota en Chile; en la milsica
rapanui de la Isla de Pascua; en la muisica garifuna de Belice, Honduras y
Nicaragua; en el torbellino de Colombia y algunas misicas islefias como en
San Andrés y Providencia; en el punto cubano; en el son nica de Nicaragua y
en la miisica miskita; en la musica con motivo religioso en la regién de Vera-
guas, Panama; en el candombe de Argentina; en la musica de Palo de Mayo
y el calipso de paises caribefios, entre otras mas.

Y segtn las latitudes se le conoce de manera diferente: charrasca, cara-
chacha, carraca, charaina, mandibula, kahuaha, carretilla, o simplemente quijada.
Significativamente, la mayoria de estas musicas conforman el patrimonio
cultural de poblaciones afrodescendientes en el continente americano. En la
actualidad, la presencia de este instrumento musical se acentiia con mayor
fuerza, no tinicamente en expresiones musico-dancisticas tradicionales, sino
también en nuevas propuestas musicales —miisicas emergentes—, las cuales
revaloran el potencial sonoro de la quijada.’

En el caso de México, la quijada se interpreta tradicionalmente en dos
regiones del pais: el Pacifico y el Golfo, en las danzas de los diablos de la

° En el siguiente enlace pueden escucharse diversos ejemplos de tradiciones musicales de

Latinoamérica y el Caribe, donde tiene presencia la quijada equina. Asimismo, se incluyen
ejemplos de muisicas emergentes que adoptan a la quijada debido a sus amplias posibilida-
des musicales: «www.youtube.com/playlist?list=PL3egSIgPPVaLLQ9qIrKiRiTHINhIHdM
Lz.
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montafia de Guerrero y la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca, y es muy
aclamada en la actualidad en el son jarocho del Sotavento. Para los objeti-
vos de este trabajo abordaré someramente algunas tradiciones musico-dan-
cisticas mexicanas en donde la quijada mantiene un papel preponderante:
la(s) Danza(s) de los Diablos de la Costa Chica y el son jarocho. Sin embargo,
antes de detenerme en esos puntos, sefialaré algunos de los aspectos fisicos
de este instrumento musical —que antes que todo fue animal y después
cadaver— considerando la poca informacién que se tiene hasta hoy acerca
de la quijada equina.

Figura 5
Mapa del uso de la quijada equina en América

Elaborado por la autora.
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GUIA DEL USUARIO

Una de las principales razones que dirigieron mi atencion hacia este instru-
mento tan poco usual —al entender citadino— fue su caracter cadavérico.
iCuéanta inventiva para sacarle riquisimos sonidos y vibraciones prolonga-
das a la calavera de un difunto jumento! La primera vez que escuché una
quijada vibrante de burro, y la primera vez que tuve la oportunidad de
tener una entre mis manos, llegaron a mi mente un ciimulo de preguntas:
su origen, la razén de su sonido, su precio, etcétera. Considero que algunas
de estas interrogantes no son del todo impertinentes, asi que me permitiré
tomarlas de pretexto para guiar la siguiente parte del presente trabajo.

Es dificil saber con certeza como se le ocurrio a alguien usar un maxilar
de un burro muerto como objeto sonoro. Podria imaginarse (considerando
que la mirada antropolégica es sobre todo imaginativa) que fue un encuen-
tro casual con una quijada completamente seca y aflojada, un resultado de
la curiosidad, la creatividad y de la inventiva, de la imaginacion y del deseo
de hacer sonar algo, lo que fuera. Este sonido feroz maravill6 con seguri-
dad a més de uno, creando asi la necesidad de preparar més quijadas para
fines sonoros. Nicomedes Santa Cruz narra la manera peruana de volver
sonora la calavera del burro:

Si al fin tenemos la suerte de conseguir una quijada, lo mas probable es que no
suenen sus molares por conservar, adheridos, entre las piezas y alvéolos, restos
momificados de carne. Conviene entonces rociar ron de quemar sobre las mue-
las y prenderle fuego por unos instantes. Repetir esta operacién varias veces y,
finalmente, remojarla bien en ron de quemar y dejarla en el techo o azotea para
que se seque al sol. Al cabo de varios dias de repetir esta tltima operacién, se
advertira que las muelas empiezan a aflojar y al menor golpe sueltan su peculiar
sonido [Santa Cruz, 2004: 31].

Otra técnica conocida como maceracién consiste en retirar la carne de la
mandibula de burro para después colocar al futuro instrumento en un reci-
piente con agua hasta que ésta lo cubra por completo. Dicho utensilio debera
asentarse en un lugar calido y el agua deberd cambiarse periédicamente, para
que después de un tiempo las bacterias en el liquido se encarguen de descom-
poner el tejido. Esta técnica afloja ya de por si la dentadura de la quijada, por
lo cual no queda mas que exponerla al sol para que quede bien seca.

Con honestidad, para los citadinos convendria méds comprar una ya
lista para ser tocada, lo que lleva a la siguiente reflexion: el precio. El auge
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del son jarocho incremento la demanda de este peculiar instrumento y, por
supuesto, su costo. Mientras que en las rancherias de Veracruz, por ejem-
plo, estos instrumentos se venden entre 200 y 300 pesos, las quijadas ofreci-
das durante festivales de son jarocho duplican su valor. Ademas, en la
Ciudad de México su exotismo las cotiza en 700 pesos en promedio, y si se
cruza la frontera norte o se consulta por Internet los sitios de ventas en linea
se encontraran quijadas de entre 70 y 80 délares mas gastos de envio. Asi
que obtener una quijada es toda una inversion,'’ sobre todo para aquellos
que no tenemos un rancho o un potrero.

¢De donde viene ese sonido tan particular de la quijada?, ;cémo deci-
dirse por una? Al aflojarse las piezas dentarias de la quijada, y al golpear o
incluso agitar el instrumento, éstas vibran y chocan en los alvéolos. Para
que una quijada suene bien, las muelas no deben estar ni muy pegadas —
pues no vibran— ni muy flojas— pues corren el riesgo de salirse. El tamafio
de la quijada también determina si ésta sonard mdas grave o mas aguda;
algunas son més densas y pesadas que otras, o duras o muy fréagiles. El
sonido que se genera al raspar la dentadura dependera del tipo de material
con que se efecttie la accion: si es un palo de madera grueso o delgado, un
pedazo de hueso, un asta de venado, inclusive una varilla de metal.

También influird qué tan pareja se encuentre la dentadura del equino, o
si se lude de arriba hacia abajo (o de enfrente hacia atras, dependiendo de
como se sostenga a la quijada: de forma vertical, con los dientes frontales
hacia arriba, o de forma horizontal, con los dientes frontales hacia el frente)
o viceversa. En realidad la quijada es un instrumento muy rico y con una
gran variedad de sonidos, si uno se esmera en sacarselos.

Cabe reflexionar sobre las consecuencias fisicas y corporales de su eje-
cucién. Personalmente considero que la quijada ademas de ser maravillosa
—musical y conceptualmente— es tan poco higiénica como peligrosa. La
quijada efectivamente es un idiéfono percutido con la mano en accién
directa, esta accién de golpe con la mano, agresiva y repetitiva, genera
secuelas a corto, mediano y largo plazo. Los quijaderos suelen quejarse de

10" Desde los afios setenta del siglo XX, aproximadamente, la quijada equina fue muy deman-
dada por las agrupaciones de musica tropical. Sin embargo, es con el auge del son jarocho
—con el Nuevo Movimiento Jaranero, y entrada la primera década del afio 2000— que se
incremento considerablemente la demanda de este instrumento musical, debido a su masi-
va difusién por Internet y al surgimiento de cursos y talleres; lo cual lo convirtié en una
mercancia a la manera de Appadurai, donde “el intercambio es la fuente del valor y no a la
inversa”, y donde “la politica (en el amplio sentido de las relaciones, presupuestos y luchas
concernientes al poder) es lo que une valor e intercambio en la vida social de las mercancias
[Appadurai 1991: 77].
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dolores punzantes en el dorso de la mano, que se intensifican con la hume-
dad y el frio. Ademads, como las maracas por ejemplo, la quijada es un ins-
trumento sumamente corporal, que incluye no sélo el movimiento de las
mufiecas sino del brazo, el hombro e inclusive el cuerpo entero para lograr
los contratiempos. Esto provoca inflamacién de ligamentos y tendones,
crujidos en el codo y la mufieca, por mencionar sélo algunos aspectos.

Tocar la quijada duele y, al principio, si se es novato y entusiasta, duele
bastante. Respecto a la higiene, un percusionista, quijadero desde hace mas
de 20 afios, me comento que recientemente después de ejecutar el instrumento
sentia la necesidad urgente de lavarse las manos. Se debe considerar que no
todas las quijadas estdn completamente limpias, pues algunas conservan
rastros de carne seca, piel y pelo. Con el raspado y el golpeteo constante, la
quijada suelta un peculiar “polvo de hueso” que al respirarlo a mas de uno
le ha ocasionado alguna reaccién o alergia.

Otra consecuencia es que alguno de los molares se rompa y quede peli-
grosamente afilado, en espera de un mal movimiento del quijadero para
propinarle una verdadera mordida de burro, la cual, como es de esperarse,
no tarda en infectarse. Algunos percusionistas, preocupados por la situacién
insalubre de la ejecucién de la quijada, remojan unas horas el maxilar en
agua clorada. Efectivamente esto las desinfecta y blanquea, sin embargo,
afecta el hueso del animal, lo cual la vuelve demasiado fragil y la quijada
no aguantard més que unos cuantos golpes antes de quebrarse. Otra opcién
es remojar la quijada en agua oxigenada, que la desinfecta de manera menos
agresiva. Golpes, mordidas, machucones, pellizcos, torceduras, inflamaciones,
infecciones y alergias son algunas de las secuelas que soportan los amantes
del sonido tan especial del burro al carcajearse, seguramente de nosotros.

Terminadas mis dudas, a continuacién abordaré las tradiciones musicales
mexicanas donde podemos encontrar el uso de la quijada hoy en dia. No es
una revision exhaustiva, pues ello rebasaria los objetivos del presente trabajo.
Me limitaré tinicamente a describirlas a vuelo de péajaro o a trote de burro.

MASCARAS Y DIABLOS

Es dificil especificar con exactitud desde cudndo data la ejecucion de la
quijada como instrumento musical en México. En un principio habra que
guiarse de la oralidad de misicos y danzantes. En nuestro pais se tiene
registrada su presencia hacia el sur, a ambos lados del territorio nacional: el
litoral del Océano Pacifico y el Golfo de México, precisamente en dos regiones
que se han caracterizado desde la época colonial tanto por la cuantiosa pre-
sencia de africanos y afrodescendientes, como por su actividad
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predominantemente ganadera y arriera, actividades donde caballos, mulas
y burros tienen un papel estratégico. En el Océano Pacifico, en Guerrero y
Oaxaca, se usa la quijada como instrumento de marcha en un sinndmero de
danzas de diablos. Por mencionar sélo dos: la Danza de diablos, en Tixtla,
Guerrero —donde se acompana ademds con cajita de madera y guitarra—y
la Danza de los diablos de la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca. La primera
considerada como poblaciéon mestiza, y la segunda afrodescendiente.

La danza afrodescendiente de los diablos" es una de las mas famosas
de la Costa Chica, sobre todo debido la injerencia de la corriente etnopoli-
tica afromexicana, visible principalmente en esa regién [Lara 2010], que
desde los afios ochenta del siglo XX pugna por el reconocimiento de la
poblacion afrodescendiente en México (por parte del Estado y la poblacién
civil en general), es decir, busca que se reconozca la contribucién de los
africanos y afrodescendientes a la historia del pais, su peso en la conforma-
cién genética y sociocultural de los mexicanos y, con ello, poner fin a los
actos discriminatorios, racistas y excluyentes hacia esa poblacién.

Esta corriente etnopolitica cobra relevancia en la region costachiquense
debido a la importante concentracién de afrodescendientes alli asentados,
autodiferenciados de la poblacién indigena de la region (mixteca, amuzga
y chatina principalmente) y de la poblacién mestiza o no negra en general.
La intencién de consolidar una “identidad afromexicana” orillé al movi-
miento afromexicano a establecer ciertos factores sobre los cuales moldear
un soporte a la construcciéon de la “afromexicanidad” en la Costa Chica.
Esos elementos desembocaron en “particularidades culturales” [Hoffmann
2006: 120], entre las cuales destacaron sobremanera la musica y la danza.'

La Danza de los diablos se lleva a cabo en visperas del Dia de Muertos,
del 31 de octubre al 2 de noviembre, aunque actualmente también esta pre-
sente en festivales, seminarios, foros, eventos y ferias culturales del ambito

' Es més correcto referirse a las Danzas de los diablos en plural, pues esta expresién lidica y
misico-dancistica presenta numerosas variantes (en el ensamble instrumental, en el disefio
de las méscaras y la indumentaria, inclusive en el repertorio de piezas musicales que se in-
terpretan), dependiendo de la localidad costachiquense donde se ejecute. Cabe mencionar
que cada afo en el municipio de Cuajinicuilapa, Costa Chica de Guerrero, se lleva a cabo un
encuentro de danzas de los diablos a manera de concurso. Sin embargo, en este trabajo se
hablaré de la Danza de los diablos costachiquense en general.

La Danza del toro de petate y la Danza de la tortuga son algunas piezas afrodescendientes
consideradas como representativas de los afromexicanos de la Costa Chica, ademas de la
Danza de los diablos. En la miisica, el corrido afromexicano y el fandango de artesa se confor-
maron como bastiones musicales de afromexicanidad en la region [cfr. Reyes 2008; Ruiz
2009; Vargas 2015].

12
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afromexicano. De acuerdo con la historia oral de los afrodescendientes de
la region, esta danza tiene al menos una antigtiedad de 150 afios, y la con-
sideran como la representacién del retorno de los muertos a este mundo."

También llamada de Tenangos, en esta danza participan en promedio 24
diablos menores; su padre, el Diablo mayor, Tenango o Pancho, que es quien
porta el fuete y guia la danza como un capataz, y la esposa de éste, la Minga
o la Vieja, quien ademds carga su hijo en brazos (representado por un
mufieco de pléstico); trio que es una representacion satirizada del patrén y
amo ganadero, de su mujer y de su descendencia.

Por lo general, el vestuario se compone de ropa vieja y maltratada para
el caso de los hijos diablos, y de ropa de caporal para el Diablo mayor. Todos
—a excepcion de la Minga, quien porta una méscara de mujer blanca— lle-
van mascaras zoomorficas mdas que de diablos habituales, elaboradas en
madera o cartén, con grandes orejas en vez de cuernos y barbas elaboradas
con crin y cola de caballo. La Minga —que es un hombre vestido de mujer—
se viste de forma exuberante.

Durante la danza —también conocida localmente como juego— la inte-
raccion que el Tenango y la Minga tienen con los espectadores es frecuente y
fundamental para el desarrollo de la misma. La musica se interpreta con
bote o tigrera (instrumento considerado de origen africano, presente en
diversas regiones de Africa y América), arménica (a la que localmente se le
conoce como flauta) y, por supuesto, la quijada, conocida como charrasca.
Esta danza consta de ocho piezas —Tendido, Zamora, Cruzado, El periquito,
Los enanos, Segundo tendido, Jarabe y La Minga— [Moedano 2002] pero por lo
regular se interpretan de cuatro a seis piezas tnicamente, con sé6lo una o
dos que incluyen coplas cantadas (Los enanos y El periquito).**

Esta danza se ha convertido en un elemento constitutivo de la identidad
de las poblaciones afromexicanas de la Costa Chica a raiz de los discursos
elaborados por investigadores y activistas del movimiento etnopolitico

3 Si bien entre los afrodescendientes de la Costa Chica no se conoce con certeza el significado
“original” de la Danza de los diablos, varios investigadores se han dado a la tarea de analizar-
la y dotarla de una significacién especifica. Un balance al respecto puede consultarse en
Reyes Larrea [2008]. El andlisis del simbolismo de la quijada en esta danza ritual —un ejer-
cicio hasta ahora no realizado— rebasa al presente escrito.

4 Una de las danzas de diablos més difundidas, nacional e internacionalmente, es la de Co-
llantes, municipio de Santiago Pinotepa Nacional, Oaxaca. Alli los musicos que conforman
el ensamble instrumental de la danza, también forman parte del grupo Los Collantefios, con
la misma instrumentacién (armonica, tigrera y quijada), sélo anadiendo una guitarra y un
acordeon en algunas piezas. Este grupo se presenta en fiestas, interpretando desde chilenas
hasta boleros, cumbias y corridos.
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afromexicano de esa region, por lo que actualmente esta danza retoma con
fuerza su influencia africana encarnada en dos de sus instrumentos musicales:
la tigrera y la quijada; lo que la ha llevado a difundirse —muchas veces como
un exotismo excesivo— por todo el pais y en el &mbito internacional, como la
mas representativa de los grupos afrodescendientes de la Costa Chica.

Muestra de ello es su participacion (el 25 de mayo de 2013) en un festi-
val de la Unién Africana, realizado en Addis Abeba, Etiopia, en representa-
ciéon de la didspora africana de México. Por medio del discurso de
construccion identitaria afromexicana, en esta danza la quijada —junto con
la tigrera— se convierte en una “huella de africania”, con lo cual adquiere
un tinte politico que no se expresa en otras musicas mexicanas.

La sonoridad de la quijada también se encuentra entre los 7iu saavi (mix-
tecos de la costa), como es el caso de la Danza de la quijada, procedente de
Pinotepa de Don Luis y recientemente recuperada en Santiago Pinotepa
Nacional, ambas en Oaxaca."” Esta danza se efecttia durante el carnaval y
en mayordomias a la Virgen de la Asuncién y a Santiago Apoéstol. Com-
puesta por 24 danzantes en promedio, toma como protagonista a la qui-
jada, la cual se adorna con papeles de colores. La miisica que acompafia a la
danza es una banda de viento, ademas de la quijada, que es la que marca el
ritmo, junto con las sonajas que portan los danzantes.

Como ocurre con muchas tradiciones dancisticas, la gente no sabe con
certeza desde cudndo se comenz6 a efectuar la Danza de la quijada y, desgra-
ciadamente, no se ha investigado sobre esta tradicién. Recientemente un
grupo musical mixteco oriundo de Pinotepa de Don Luis, el grupo Cha
Nandee, incorporo a su repertorio —que incluye piezas tradicionales y de
reciente creacién, como chilenas y boleros— la quijada como instrumento
comunitario, retomado precisamente de las practicas musicales de sus veci-
nos afrodescendientes, como un ejemplo del intenso intercambio cultural
(y genético) entre ambas poblaciones. Uno de los fundadores de la agrupa-
cién afirma:

La quijada de burro, son los afromexicanos quienes empezaron a utilizarla como
instrumento, asi que yo pienso que la quijada fue incorporada a la musica de los

15 Recientemente mas localidades de la Costa Chica oaxaquefia se han dado a la tarea de esta-
blecer sus propias Danzas de la quijada. En el caso especifico de Pinotepa de Don Luis, esta
pieza recibe el nombre de “Los Collantes”, y segtin versiones locales, esto se debe a que el
uso de la quijada fue inspirado por la Danza de los diablos de Collantes. Ademas, en la
charrasca ejecutada por los musicos collantefios estd escrita la frase “Ya Collantes” (figura
6), que significa “Musica de Collantes” (ya significa “musica” en mixteco de la costa).
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mixtecos més tarde. Aunque sélo se habia usado en la Danza de la quijada, hasta
el momento, nosotros incluimos a la quijada como un instrumento comunitario
en nuestra musica, como una innovacién (Aberlardo Hernandez, comunicacién
personal, 1 de febrero de 2014).

Aunque vigente, la ejecuciéon de la quijada de burro en esa zona del
pais, la costa del Océano Pacifico, no es protagonista en la miisica y menos
en la danza (salvo en la Danza de la quijada). Si bien tiene un papel impor-
tante, atin no despega con la fuerza con que ha revivido la quijada en el son
jarocho. Por ello, abordaré el papel de este instrumento musical en el son y
el fandango jarocho, debido a su cada vez mas arraigada presencia.

LA ZOPILOTERA JAROCHA

No esté claro desde cudndo la quijada forma parte de la instrumentacion
“tradicional” del son jarocho, pero el testimonio del mtsico Andrés Vega
Delfin (nacido en 1931) sugiere que, por lo menos, debe ser desde princi-
pios del siglo XX, en la region de los Tuxtlas y la cuenca del Rio
Papaloapan:

El era [Andrés Vega] quien siempre hablaba de que de nifio tocaba la quijada
de caballo, raspada y golpeada, y que sonaba bastante regular. Tanto lo decia
que comenzamos a manejar con un ojo hacia la orilla en busca de alguna
(luego las fbamos coleccionando y almacenando... porque se rompian); y él
era quien se quejaba de que anduviéramos cargando “esa zopilotera de pesti-
lencia” [Pascoe 2003: 65].

El percusionista estadounidense —y jarocho por decisién desde hace
mas de veinte anos— Willy Ludwig comenta que en los afios ochenta del
siglo XX, la quijada no fue un instrumento que se encontrara comtinmente
en los fandangos jarochos, ni mucho menos en las presentaciones de los
grupos [Willy Ludwig, comunicacién personal, septiembre 2014]. A parte
de él, s6lo unos pocos tocaban ese instrumento en rancherias y pueblos
apartados sobre todo del sur de Veracruz, y es a partir del Movimiento
Jaranero'® que la quijada de burro comienza sus andanzas hacia la fama.
Presumiblemente uno de los primeros grupos en grabar un disco donde la
quijada forma parte de la instrumentacién es Mono Blanco, iniciador del

16" Apuntes sobre este movimiento pueden encontrarse en Pérez Montfort [2002].



EL BURRO QUE RIE Y CANTA 43

Figura 6. Ya Collantes

Archivo personal de E. Daniel Rodriguez Bueno, 2012.

movimiento, con Sones jarochos de Arcadio Hidalgo y el grupo Mono Blanco, de
1984. En una entrevista que le realizé Juan Meléndez, Gilberto Gutiérrez,
cabecilla del grupo Mono Blanco, afirma:

Como grupo empezamos a tener una presencia fuerte, veniamos embalados, ya
que éramos un grupo que ensayaba, entonces llegabamos con propuesta, sones
rescatados, porque teniamos el tiempo para hacerlo, pues andabamos de gira
por lo menos seis meses al afio. Montabamos los “Juiles”, y que montabamos
este son y que este otro y agregamos la quijada, y luego el pandero, el mosquito
y todo empez6 ese proceso. La leona también. 51, comenzamos a encontrar ins-
trumentos desconocidos fuera de su region, ahora ya se perdi6 la regionaliza-
cién, la instrumentacién se generalizé y han resurgido instrumentos como el
marimbol, etc. La tendencia es que la diferencia sonora es mas por los grupos
que por region [Meléndez 2004: 32].

A partir de entonces, el auge de grabaciones que incorporaron la qui-
jada aument6, quiza no tanto por copiar al grupo presumiblemente pio-
nero, sino porque valoraronla sonoridad y las posibilidades del instrumento.
Paulatinamente se vieron més quijadas —sacadas quién sabe de donde—y,
por supuesto, los crecientes amantes fuerefos del son jarocho sentian la
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urgencia de poseer ese instrumento tan rustico, tan ranchero. Décadas des-
pués surge lo que se conoce como el Nuevo Movimiento Jaranero, y es en
los albores del siglo XXI cuando se da el boom de quijaderos, quijaderas y
quijadas, y se coloca definitivamente al maxilar cadavérico como un instru-
mento de percusion por excelencia del son jarocho.” Es tanto su apogeo,
que los jarochos han encontrado una nueva manera de obtener recursos
econdémicos: se dedican a la venta, btisqueda, recolecciéon y preparacion de
quijadas de burro, caballo y mula.

Generalizando, hoy tacitamente se afirma que los instrumentos de per-
cusiéon del son jarocho son por excelencia el zapateado, la quijada y el
pandero [Figueroa 2007; Garcia de Ledn 2006: 38, 59], lo que sin duda es
muestra de que la quijada lleg6 para quedarse en el son jarocho, sobre todo
en las agrupaciones fuera del sotavento (véase figura 7). Sin embargo, en el
escenario de un fandango jarocho campesino o ranchero por ejemplo, los
viejos jaraneros no siempre tienen la misma opinién. Para ellos, tener esa
“zopilotera” tronando en el oido puede ser despreciable. Y es que en un
fandango la quijada se come a todos, estruendosa y potente, acapara todo
el espacio auditivo (o quiza, esa es la intencién de quienes la ejecutan).

Al escribir Gilberto Gutiérrez sus recuerdos sobre Esteban Utrera —
emblematico y querido musico jarocho fallecido en 2012— y sus cercanos
jaraneros expresa: “Con ellos desapareci6 para siempre un sonido con el que
conocimos a Utrera, antes de que llegaran las quijadas, leonas y marimboles:
un son llanero, veloz, siempre cambiante, mas musica que canto” [Gutiérrez
2012]. En la actualidad, los nuevos jaraneros buscan tocar muchas veces con
muestras innecesarias de virtuosismo, como sucede generalmente con la
quijada. Un buen quijadero sabe que la percusion que reina en el son jarocho
es el zapateado y la tarima, por ello, la quijada —jsobre todo en un fan-
dango!— debe saber dialogar con los y las bailadoras.

Actualmente la difusién masiva del son y el fandango jarocho sobre
todo a través de Internet y las redes sociales contribuy6 a una valorizaciéon
positiva de la quijada, tan olvidada tiempo atras —y este pasado parece
reforzar su exotismo. Pero también la convirtié en un instrumento musical

7" Este fenémeno puede considerarse como un claro ejemplo de invencién de la tradicién, el
cual no alude a falsedad, sino al acto creativo que incluye “tanto las ‘tradiciones’ realmente
inventadas, construidas, formalmente instituidas, como aquellas que emergen de un modo
dificil de investigar durante un periodo breve y mensurable, quizds durante unos pocos
anos, y se establecen con gran rapidez”. No obstante, “en la medida en que existe referencia
a un pasado histérico, la peculiaridad de las ‘tradiciones inventadas’ es que su continuidad
con éste es en gran parte ficticia” [Hobsbawm 2002: 7].
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snob —rebautizada como donkey jawbone—, el cual, pareciera, s6lo puede
ser tocado si se puede pagar cursos de percusion jarocha, que van desde
cooperacion voluntaria o trueque, o 20 pesos la hora hasta 300 pesos por
clase —de aproximadamente dos horas— y, por supuesto, se debe llevar
quijada propia, jporque es impensable prestar una!

Jestis Camerino Utrera Pérez, hoy reconocido joven quijadero—quien
me inspiré en gran medida para realizar este trabajo— me dijo en alguna
ocasion, tras mi insistencia de que me ensefiara algunos de sus “movimien-
tos”: “La quijada no se ensefa, se toca”. Nada maés cierto. No es sencillo
ensenar a tocar la quijada, y menos atin para el son jarocho. Se podran mostrar
algunos movimientos basicos, explicar qué sones son cruzados —a contra-
tiempo— y cudles no. Pero eso se aprende practicando y escuchando. Dudo
mucho que en un curso exprés se le ensefie a uno el secreto de la sincopa y
de la improvisacion, del matiz, de la cadencia, de eso que unos llaman
feeling.

Chucho tiene razén, para aprender quijada, sélo tocando. Pese a mi
argumento, los egresados de estos cursos —en su mayoria jovenes de dis-
tintas partes del pais, incluso del extranjero, amantes de lo jarocho— lucen
y relucen las vibrantes muelas del difunto burro. Para la mayoria, poco
importa si apagan el sonido de todo lo demas, o si aceleran el ritmo de los
sones, o si en un fandango incomodan a los viejos jaraneros a quienes debe-
mos todo el respeto. Lo que les interesa es mostrar la habilidad con la qui-
jada y nada mas.

En palabras de Alvaro Alcantara, “poseidos de una urgencia por aca-
bar, estos recién iniciados no se percatan que la musica como en la vida,
entre mas se corre menos se alcanza y que en el son entre mds lento mas se
llega, que hay que caminar, como los chanecos, de espaldas” [Alcantara,
2000: 47]. A fin de cuentas, la quijada vibra de vida en el son jarocho, ya sea
de manera altanera o humilde, apresurada o cadenciosa. No obstante, sigue
sin decirse mucho sobre ella; por esta razon decidi detenerme un momento
para hablar de su destacada presencia en el son jarocho.
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Figura 7
Quijadero en fandango a la Virgen de Guadalupe, el Hato de Santa Isabel,
Santiago Tuxtla, Veracruz

Foto: Marisol Cortez, 2011.

COMENTARIOS FINALES

Es ilustrador cémo este instrumento, sin importar realmente su supuesto su
origen, se enraizé en nuestro pais, en nuestras musicas y en la gente, y como
la pasion que despierta es compartida desde la Patagonia hasta Estados
Unidos, adaptdndose a mdltiples y variadas misicas, sonando y vibrando
sin cansancio y cada vez més estruendosamente. Como instrumento musical
afrodescendiente o afroamericano resuena el hecho de erigirse como el gran-
dioso resultado de un complejo proceso de creacién cultural [Mintz y Price
2012], producto de la imaginacién, la inventiva, la necesidad de hacer sonar
el mundo. Y de nuevo, tomo prestadas las palabras de Octavio Rebolledo:
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“Este hecho insoélito, de sobrevivir a pesar de todo, es mucho menos una
virtud del instrumento en si mismo que una muestra de la persistencia y
genio de los musicos y comunidades que lo cobijan y que han sabido darle
vida” [Rebolledo, 2005: 13].

A diferencia del prometedor destino que le depara a la quijada jarocha
en la musica mexicana, y mas all4 todavia, el burro vivo y coleando esta en
peligro de extincién. Pareciera poco creible pero es cierto. Tantos siglos de
uso y abuso de este animal, su sustituciéon por maquinas, el interés de las
instituciones protectoras de animales por especies “mas importantes”, entre
otras circunstancias, han contribuido a mermar su poblacién en México. Del
censo que realizara la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM)
en 1991, conjuntamente con la asociacién inglesa Donkey Sanctuary, conta-
bilizando méas de 1 000 000 de burros, el tltimo Censo Agropecuario [2007]
arroja la cifra de poco mas de 500 000, ademéds de 234 000 mulas y 1 339 000
caballos, aproximadamente. Y el nimero va en descenso. Deja mucho qué
pensar, y mas por hacer.

Tomando en cuenta lo anterior, concluyo reflexionando sobre las disi-
miles posturas que se tienen sobre la quijada: para algunos es una calavera
arribista que se las da de instrumento musical, o simplemente un instru-
mento mds como cualquier otro, pero algo mds peculiar y tétrico, para
otros, la quijada es un instrumento musical bello y sonorisimo, alegre como
pocos, que representa, tal vez, una manera de hacerle recuperar al burro la
sonrisa con la que nace, y que luego da paso —y por nuestra culpa— a esa
mirada de tristeza perpetua; para otros més, la quijada es una metafora de
las injusticias de la vida, de la crueldad humana de la que el burro ni muerto
puede descansar.
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RESUMEN: Esta disertacion versa sobre como una estética social genera una prdctica vocal/ritual
a partir del didlogo con un cédigo musical. Es un estudio de caso en la comunidad de Santa Cruz
Xoxocotlin, Oaxaca, donde existe el cargo de “apostolado”, responsable de entonar alabanzas en
el ciclo ritual anual. Este ejemplo da cuenta de como las sociedades indigenas y mestizas en Oa-
xaca generan nuevos codigos musicales/rituales comprometidos con procesos de larga duracion.
Sus origenes se remontan a los siglos de la evangelizacion en Latinoamérica, producto de la inte-
riorizacion de la modernidad en su fase capitalista a partir de un ethos barroco (concepto teérico
esbozado por Boltvar Echeverria que ayuda a entender este fendmeno). Este ethos se revela en una
estética socialmente construida a partir de un didlogo dialéctico con una técnica vocal especifica.
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ABSTRACT: This dissertation deals with how a social aesthetic generates a vocal/ritual practice by
way of a dialogue with a musical code. It is a case study carried out in the Santa Cruz Xoxocotlin
community of Oaxaca State, where there is a position designated as the “Apostolate,” the person
responsible for singing the praises in the annual ritual cycle. This example demonstrates how the
indigenous and mixed-race societies of Oaxaca generate new, musical/ritual codes through a long-
term process. Its origins date back to the centuries throughout which the evangelization process
in Latin America took place, and is a product of the internalization of modernity in its capitalistic
phase by way of a Baroque ethos (a theoretical concept outlined by Bolivar Echeverria, which
helps in the understanding of this phenomenon). This ethos is revealed in a socially constructed
aesthetic, based on a dialectic dialogue and using a specific vocal technique.
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INTRODUCCION

La aguda reflexién hecha el siglo pasado por el sociélogo Walter Benjamin
[2003] sobre la técnica es el punto de partida de las propias hechas por Boli-
var Echeverria. Una de las més importantes, argumentada a lo largo de toda
su obra, es entendida en este texto de la siguiente manera: la técnica lidica
o segunda técnica' como posibilitadora de la emancipacion, en la dimensién
semiobtica de la vida social, de la historia de la escasez. En su promesa de
manumitir a la civilizacién de la violencia ritualizada en el proceso de con-
solidacion de la modernidad, esta técnica fue traicionada por lo que le dio
su fundamento: la libertad de dar forma al mundo.

La modernidad,? entendida como modelo civilizatorio, contiene en su
esencia una cualidad totalizante regida al menos por cinco rasgos caracte-
risticos: humanismo, progresismo, urbanicismo, individualismo y economicismo,’
los cuales subsumen a otras modalidades civilizatorias que, segtn esta
modernidad, han sido superadas por ella misma. El caracter inacabado de
la modernidad no permite su consolidacion total, pues coexiste con estruc-
turaciones tradicionales de la vida social y diferentes actitudes en la interio-
rizacion de ella. A estas actitudes Bolivar Echeverria las denomina ethe, una
de las cuales sera la que dé fundamento a este texto: el ethos barroco. Esta
nocién presta su nombre al arte barroco, que en palabras de este autor:

Como él —que acepta lo insuperable del principio formal del pasado, que al
emplearlo sobre la sustancia nueva para expresar su novedad, intenta despertar
la vitalidad del gesto petrificado en €l (la fuente de su incuestionabilidad) y que

! “Se trata del momento histérico de una ‘revolucién tecnolégica, como le llaman estos auto-

res, que se esboza ya en torno a ese siglo XI, durante lo que Mumford llama la “fase eotécni-
ca’ en la historia de la técnica moderna, anterior a las fases “paleotécnica’ y neotécnica”
reconocidas por su maestro Geddes. Una revolucién tecnolégica que seria tan radical, tan
fuerte y decisiva —dado que alcanza a penetrar hasta las mismas fuentes de energia y la
propia consistencia material (fisico-quimica) del campo instrumental— que podria equipa-
rarse a la llamada ‘revolucién neolitica” [...] Este seria, entonces, el momento de la revolu-
cién eotécnica, la “edad auroral” de la técnica moderna [...] es la técnica a la que, podemos
suponer, se refiere el famoso ensayo de Walter Benjamin sobre la nueva obra de arte, cuando
habla de una “segunda técnica” o una “técnica lidica™. [Echeverria 2009: 16-19].

“El fundamento de la modernidad se encuentra en la consolidacion indetenible —primero
lenta, en la Edad Media, después acelerada, a partir del siglo XVI, e incluso explosiva, de la
Revolucién Industrial pasando por nuestros dias— de un cambio tecnolégico que afecta a la
raiz misma de las mdiltiples “civilizaciones materiales” del ser humano”. [Echeverria 1991: 7].

3 [Echeverria 1991].
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al hacerlo termina por poner en lugar de esa vitalidad la suya propia—, ella
también resulta de una estrategia de afirmacién de corporeidad concreta del
valor de uso que termina en una reconstrucciéon de la misma en un segundo
nivel [Echeverria 1994: 24-25].

Descrita de esta manera, esta interiorizacién es pensada como el pro-
ducto de una historia especifica y su imbricada mezcla cultural: los siglos
XVII y XVIII iberoamericanos. Este ethos* reconoce la contradiccion que
existe entre el valor de uso y el valor de cambio en las sociedades modernas
contempordaneas, y su fundamento se encuentra en la capacidad de produ-
cir/consumir significaciones donde se manifiesta plenamente el valor de
uso subsumiendo al valor de cambio.

Durante el largo proceso de acumulacién originaria® los grupos sociales
en las diversas latitudes, y en su especificidad latinoamericana, generaron
estrategias para resistir el embate del despojo de muy diversas formas. Esta
historia no la reconstruiremos aqui, sino sélo un ejemplo de un caso especi-
fico en una comunidad oaxaquefia de esta vieja practica que es heredera
directa de dichas estrategias de resistencia y que en la modernidad realmente
existente,® modernidad capitalista, Echeverria denomina ethos barroco.

Nos enfocaremos en una practica vocal” que es ejemplo de este ethos
que interioriza la modernidad en su fase capitalista, reconociendo la con-
tradiccion entre los valores y que se ase del mundo de la vida; modelo
arquetipico de “aceptacion de la vida hasta en la muerte”.®

“Es una estrategia de afirmacién de la “forma natural” que parte paradéjicamente de la ex-
periencia de la misma como sacrificada, pero que —"obedeciendo sin cumplir” las conse-
cuencias de su sacrificio, convirtiendo en ‘bueno” al ‘lado malo” por el que “avanza la
historia’— pretende reconstruir lo concreto de ella a partir de los restos dejados por la abs-
traccién devastadora, re-inventar sus cualidades plantedndolas como “de segundo grado’,
insuflar de manera subrepticia un aliento indirecto a la resistencia que el trabajo y el disfrute
de los “valores de uso” ofrecen al dominio del proceso de valorizacién” [Echeverria 1991: 25].
Proceso que autores como Samir Amin argumentan es una modalidad permanente. [Amin
1973].

Modalidad de la modernidad que niega, a través de la “auto valorizacién del valor”, la
capacidad emancipatoria de la técnica lidica o nueva técnica. Es entendida como la concre-
cién histérica de la modernidad en su fase capitalista.

Puede entenderse como mtisica —sin que el grupo social que la practica la conciba exacta-
mente de esa forma—, pues tiene caracteristicas que asi lo permiten y, al mismo tiempo,
proviene sin duda del mismo proceso histérico que esta conceptualizacién, revelando dife-
rentes estratos “arqueoldgicos” o decantaciones histéricas que la dotan de una forma
particular.

8 [Echeverria 1991: 25].
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Esta disertacion es resultado de un trabajo de campo realizado en la
comunidad de Santa Cruz Xoxocotlan durante dos afios, donde se participd
en el ciclo ritual anual. Aprehendiendo un ethos (barroco) antagénico del
que acepta la modernidad en su fase capitalista como forma tinica e insupe-
rable (realista).’

LA COMUNIDAD DE SANTA CRUZ XOXOCOTLAN

Santa Cruz Xoxocotlan es un municipio de los valles centrales de Oaxaca
que ha sido poblado desde la época prehispanica hasta el siglo XXI por una
gama heterogénea de grupos sociales.

Respecto de las diferentes etapas de poblamiento prehispanico en los
valles de Oaxaca existe una vasta discusion, sea la civilizaciéon olmeca la
primera pobladora de estas tierras, seguida de la zapoteca, mixteca y
mexica, la historia prehispanica es siempre un rompecabezas complejo que
se presta muchas veces a la especulacion. Lo cierto es que los pueblos pre-
hispanicos tuvieron una vida social compartida. Esto permite pensar en un
sistema socio-cultural intrincado y comun que en la actualidad podemos
constatar en la vida de los pueblos indigenas y mestizos latinoamericanos.

Durante el periodo colonial Xoxocotlan pertenecié a las tierras del
Marquesado del Valle, y estaba sujeto a la Villa de Santiago Cuilapan.'’ Al
igual que la Ciudad de México, la Ciudad de Antequera mantuvo en su
periferia una vida campesina donde se concentraron los antiguos pobla-
dores hasta tiempos muy recientes." Esta historia habla del continuum que
compromete a esta sociedad con un proceso de muy larga duracion.”? Es en
esta vida campesina donde se argumenta la continuidad, en la dimensién

° [Echeverria 1991].
10 [Gerhard 1972: 92].
" “La ciudad espafiola era servida, mantenida, cruzada, ocupada y vivida cotidianamente por
miles de indios que residian en los alrededores, en los numerosos pueblos de la Cuenca, lle-
vando su modo de vida mesoamericano, es decir, su trabajo en las milpas junto con las anti-
guas practicas de recoleccién, caza y pesca en el medio lacustre y en las boscosas montafias
que le circundaban; continuaban también el elaborado ritual agrario, claro que ahora en for-
mas por demads discretas. Esos rituales y ese trabajo continuaban y reproducian, en las nue-
vas condiciones sociales, la compleja y altamente estructurada cosmovisién de los pueblos
mesoamericanos” [Medina 1995: 11].

Concepto tedrico esbozado por Fernand Braudel con el cual Bolivar Echeverria explica la
continuidad, o compromisos civilizatorios, de estructuraciones tradicionales de la vida so-
cial —evidenciadas en tres tipos de civilizaciones (con todas sus variantes): del maiz, del
arroz y del trigo— en la modernidad, esta es una de las razones del caracter inacabado de
esta [Echeverria 2001].
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cultural de la vida social, del antiguo ordenamiento del cosmos (prehispa-
nico) instaurado en un nuevo orden (colonial); proceso siempre dialéctico
de autorreflexion y re-fundacion de la socialidad.

Esta historia supedita la conformacién de las practicas culturales parti-
culares de esta comunidad, comprometidas con modelos civilizatorios muy
antiguos que en la actualidad siguen vigentes; su existencia es el ejemplo
mas claro de esta supeditacion.

El conjunto de los habitantes del municipio de Santa Cruz Xoxocotlan
es muy heterogéneo. El crecimiento demogréfico de los tltimos afios, que
cada dia se agudiza, convirtié a este municipio en una poblacién de inmi-
grantes, de ahi que los limites politicos de esta comunidad —y sus pobla-
dores— no correspondan con los limites culturales/histéricos de este
proceso de larga duracién al que me he referido.

En el centro histérico de esta comunidad se lleva a cabo un ritual anual
regido por un calendario agricola que toma forma a partir de la liturgia
catodlica. Es posible sugerir que la vida social inserta en dicha practica ritual
esté delimitada por un sector definido de la poblacién del municipio, que
corresponde a aquella que ha vivido durante varias generaciones en el cen-
tro y periferias histéricas de Xoxocotlan, apegada a una vida comunitaria.
Esto no excluye que nuevos pobladores se integren a esta dindmica social.

Esta comunidad, como muchas indigenas y mestizas en Latinoamérica,
evidencia en el ritual un antiguo ordenamiento de su vida politica y reli-
giosa por medio de un sistema de cargos."”

EL SISTEMA DE CARGOS Y EL APOSTOLADO DE SANTA CRUZ XOXOCOTLAN

El Apostolado es un cargo dentro de un sistema que ordena la vida reli-
giosa de esta sociedad. En varios rituales del ciclo anual algunos cargos
politicos tienen la obligacién de participar del culto, esto nos permite suge-
rir, junto con evidencias etnograficas,* que el sistema de cargos ordenaba la
vida politica en el pasado. El Apostolado esta obligado a dar forma a gran
parte del ciclo ritual anual, y es reconocido en esta sociedad por un rasgo

13 “E] sistema de cargos se inscribe fundamentalmente en la matriz comunitaria india, y si
bien es cierto que la estructura politico-religiosa es impuesta por los colonizadores espafio-
les, y vigilada muy de cerca por el clero regular —responsable y mediador entre la pobla-
cién india y las autoridades coloniales—, la base del modo de vida del campesino indio
permanece inalterable”. [Medina 1995: 9].

4 Recopiladas a través de dos afios de trabajo de campo, en presencia de gran parte del ciclo
ritual anual, y a partir de entrevistas a profundidad.
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diacritico: el canto.” El estilo de “entonar”’ es central en la conformacién
del Apostolado, pues lo marca de manera exclusiva, ante otras figuras
sociales, por esta especializacion.

El ciclo anual esta fundado en la reactualizaciéon de la mitologia cris-
tiana que abarca los momentos festivos que rememoran la vida de Cristo
(de acuerdo con la liturgia canénica catdlica) y sucesos biblicos cristianos, y
las celebraciones de los Santos y de las fiestas locales. No en todas las con-
memoraciones rituales del ciclo interviene el Apostolado, por lo cual nos
centraremos en aquellas donde esta figura social tiene presencia. Estos
momentos rituales son los siguientes:

1° Viacrucis de
Cuaresma (viernes)

Fieles Difuntos
(31 octubre y madrugada
1 noviembre)

2° Viacrucis de
Cuaresma (viernes)

3° Viacrucis de
Cuaresma (viernes)

Rosarios de Aurora
(cuatro domingos
de octubre)

Dia de la

Samaritana (viernes)
Dia del Tréansito de

la Virgen Maria
(13 de agosto)

5° Viacrucis
de cuaresma (viernes)

Viernes de Dolores

Semana Santa
desde domingo de Ramos
hasta domingo
de Resurreccion)

15 Existen otros cantos y musicas que forman parte del mismo ciclo ritual, sin embargo, el
estilo de canto que interpreta el Apostolado le es exclusivo.

16 Estilo de cantar. Todos los términos propios de esta préctica se entrecomillan cuando se
mencionan por primera vez en el texto, pues se explican en el glosario al final del articulo.
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Otros dos momentos rituales no calendarizados son aquellos marcados
por el acontecimiento de un fallecimiento:

Levantada de Cruz (nueve
Alabado (velorio) dias despues del Alabado)

El pueblo de Santa Cruz Xoxocotldan —definido por los limites histéricos/
culturales que lo han dotado de forma— se encuentra inmerso en el modelo
civilizatorio totalizante de la modernidad. Por ello la socialidad de esta comu-
nidad media en varios niveles con las imposiciones econémicas y culturales
del gobierno oaxaqueno y del gobierno de Santa Cruz Xoxocotldn,” por
ejemplo, la disputa por los espacios durante la festividad de los Fieles Difun-
tos. En los tltimos dos afios hemos presenciado como politicas del munici-
pio de Xoxocotlan promueven esta festividad como parte de un comercio
turistico estatal —conjeturamos que este fenémeno se agudizé a partir del
cambio en la forma de gobierno. En esa festividad hay una gran afluencia
de visitantes nacionales e internacionales, pero destaca el turismo nortea-
mericano que es el mds copioso. Estas politicas son vistas por un sector de la
poblacién local como perniciosas, oponiéndose a la “comercializacién” de las
tradiciones, como aseguran varios actores sociales.

La Iglesia catdlica impacta también en la conformacién de las celebra-
ciones rituales, lo cual evidencia un constante didlogo —generalmente dis-
cordante— entre la comunidad y los padres (histéricos) de la iglesia de
Santa Elena de la Cruz Xoxocotlan. Las consecuencias van de la aceptacién
hasta el rechazo irreconciliable, desde modificaciones de tiempos y

17" El régimen politico del municipio es por partidos politicos. En la década de los ochenta —
por una crisis social— la comunidad decidié abandonar la forma de gobierno por usos y
costumbres.
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contenidos de los actos rituales durante la Semana Santa hasta la prohibi-
cién de la practica vocal del Apostolado, como ocurrié durante un periodo
histérico que abarco alrededor de quince afos (circa. 1950-1970).'

Ademas del Apostolado este sistema de cargos esta conformado por un
Comité de festejos, 12 Hermandades, Soldados romanos, un Maestro de
Capilla, Rezadores, Coheteros y Huehuetes. También existen cargos feme-
ninos como las Cocineras, Chocolateras y Espumeras, algunos cargos
cayeron en desuso como los Roseros y las Tepacheras. Estos son algunos de
los cargos que hemos identificado hasta hoy, no excluye que existan otros
contemporaneos o histéricos. Las 12 Hermandades son las continuadoras
de las antiguas Mayordomias que existieron en Santa Cruz Xoxocotlan, asi-
mismo, estas Mayordomias son las continuadoras de una institucién mas
antigua de origen europeo que las dota de forma, empero —de acuerdo con
un paradigma de pensamiento sobre la discusién del sistema de cargos que
Andrés Medina [1995] denomina como mesoamericanista— con un conte-
nido fundado en la vida comunitaria indigena: la Cofradia.

El Apostolado es un cargo con una conformacién intrincada, se com-
pone de una serie de actores sociales que cumplen funciones diversas
dentro del rito anual. Este cargo esta integrado por el Cuadro anual de Apés-
toles, exapostoles o “Sefiores”” y el Maestro de los Apdstoles (con el con-
senso de sus miembros es designado como quien los adiestraréd en el canto y
en los actos rituales). De forma muy cercana al Apostolado, aunque con
cargos independientes, existen los Rezadores y la figura del Maestro de
Capilla, que comparten muchos actos rituales con aquél.

Existe una designacién anual de un grupo de jévenes, llamada “Encua-
dramiento”, que tiene lugar durante la semana previa al cuarto Viernes de
Cuaresma, precedida de una preparacion y seleccién (“ensayos”), la cual
comienza después del primer Viernes de Cuaresma, que conformaran al
Cuadro anual de Apostoles. Esta designacion los compromete a participar
en todos los rituales obligatorios para el Apostolado, performando a los doce
apostoles de Cristo y a los cargos del cabildo municipal antiguo, desde el
“Juramento”® hasta el Dia del Transito de la Virgen Maria.

Hay Sefores que han estado comprometidos con este cargo durante
décadas, y un grupo de exapdstoles que se responsabilizan por tiempos

18 Dato etnografico proporcionado por el maestro Reyes, actual Maestro de Capilla, confirma-
do por varios actores sociales.

¥ Término que se utiliza entre los miembros del Apostolado para dirigirse a otro miembro de
éste.

2 Momento ritual explicado mas adelante.
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mas reducidos o su participaciéon es intermitente. Este compromiso, combi-
nado con la antigiiedad, les otorga un estatus jerarquico. El Rezador es un
cargo muy relacionado al Apostolado, pues interviene en todos los momen-
tos rituales donde el Apostolado participa, sin embargo, no tiene la funcién
de entonar.

El cargo de Maestro de Capilla (del aleman Kapellmeister) fue muy comdn
durante el Renacimiento y Barroco europeo. Este designaba al mtsico encar-
gado de dirigir toda la vida musical en catedrales, iglesias y parroquias.
Actualmente este cargo sigue vigente en Xoxocotlan, aunque re-significado/
funcionalizado, pues quien lo ostenta no es responsable de la vida musical
de la parroquia, sino que sélo organiza ciertos momentos rituales que le
atafien al Apostolado y otras funciones fuera de éste. Dicha re-significacién/
funcionalizacién muestra las diferentes decantaciones histéricas que convi-
ven en el presente de los pueblos y que, sin duda, provienen de una historia
en comun pero que en este caso adquieren matices muy particulares.

La comunidad de Xoxocotlan reconoce al Apostolado por ciertas obli-
gaciones especificas que tiene con aquélla. Existen obligaciones que le atafien
al Apostolado como cargo y otras que son exclusivas del Cuadro anual de
Apostoles:

Cuadro de Obligaciones

Apostolado Cuadro Anual de Apédstoles
*  1°Viacrucis de Cuaresma e Dia de la Samaritana
e 2°Viacrucis de Cuaresma e 5°Viacrucis de Cuaresma
e  3°Viacrucis de Cuaresma e  Semana Santa
*  Viernes de Dolores e Dia del Transito de la Virgen Maria
e Rosarios de Aurora
e Fieles Difuntos
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Los Alabados y las Levantadas de Cruz?' son obligatorios para el Cua-
dro anual de Apdstoles durante el Juramento y hasta el final de la Semana
Santa. El Juramento es un momento ritual que tiene lugar dias antes del
cuarto Viernes de Cuaresma (por lo general, jueves), donde se acepta una
penitencia y se jura ante el Santisimo.”? En suma, es un pacto que compro-
mete a los Apostoles a un comportamiento ritual ante la sociedad y ante a
Dios. Luego de este periodo de tiempo obligatorio, los miembros de la
comunidad se dirigen al Gobernador® del Cuadro actual, pues éste tiene
la obligacién, hasta el nombramiento de su sucesor, de convocar a los Sefio-
res para el cumplimiento de esas dos responsabilidades.

El Apostolado esta organizado de forma jerdrquica. Este ordenamiento
tiene un pasado intimamente ligado a los cargos politico-religiosos de las
sociedades virreinales en América Latina (hoy en muchos pueblos estos
cargos siguen vigentes en diversas actividades sociales, rituales y politicas;
sistema de cargos) y, al mismo tiempo, conlleva una relacién directa con la
mitologia cristiana que representa a los 12 apdstoles de Cristo. Cada Apoéstol
se identifica con un objeto sagrado de la Pasion, el cual cargara durante la
procesion de pasiones en Viernes Santo. Este hecho recuerda las funciones
de las antiguas Mayordomias y Cofradias, organizadas en torno a distintas
advocaciones de Cristo o de la Virgen, del patrén(a) del pueblo, de algiin
santo, de una reliquia o de un momento especifico de la Pasion de Cristo.

Estos cargos rituales tienen el siguiente ordenamiento jerarquico:
I.  Gobernador/ San Pedro/ Titulo

II. Alcalde/ San Andrés/ Corona de espinas
III. Regidor 1°/ Santiago Mayor/ La Verénica
IV. Regidor 2°/ San Juan/ Las gotas

V. Regidor 3°/ San Felipe/ Clavos

VI. Regidor 4°/ San Bartolomé/ Martillos
VI Fiscal 1°/ San Mateo/ 1° Escalera

VIIL. Fiscal 2°/ Santo Tomds/ 2° Escalera

IX. Mayor 1°/ Santiago el menor/ La Cruz

X. Mayor 2°/ San Judas Tadeo/ El rostro

XI. Mayor 3°/ San Simén/ Santo entierro

XII. Mayor 4°/ San Matias/ El gallo

2l Momentos rituales para los difuntos.

2 Advocacién divina relacionada al cuerpo de Cristo y la Eucaristfa.

» Cargo ritual de mds alto rango dentro del Apostolado. Este y otros cargos rituales estan
explicados més adelante.
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Este orden jerarquico estd determinado por varios niveles. El mas
importante es el relacionado al dominio y capacidad de entonar el reperto-
rio de “alabanzas”, pues todos los cargos tienen asignados una funcién
musical especifica, cada una de las cuales serd abordada mas adelante.

EL CANTO DEL APOSTOLADO

Recordemos que el Apostolado es un cargo reconocido por la comunidad
de Santa Cruz Xoxocotlan por un rasgo diacritico: el canto. Para entenderlo,
cabria sefialar algunos aspectos generales de esta expresién musical. Dicha
préctica es entendida en este texto como misica. El término que utiliza el
Apostolado para referirse al conjunto de cantos (repertorio) es el de alaban-
zas. Dicha concepcion estd més relacionada con las férmulas melédicas que
se usan en la Iglesia catélica —y otras religiones— para destacar textos durante
la liturgia, como los salmos y los responsorios. Esto se puede argumentar
porque emplean términos idénticos para referirse tanto a las melodias de
las alabanzas como a las férmulas melddicas para dichos textos. V.gr. entonar
y “tono”.

Esta expresion musical es una practica exclusivamente vocal de tipo
responsorial. Se ordena mediante un grupo de solistas que son acompana-
dos por un coro (“bajo”) simultdneo, que sigue de manera heterofénica* a
la melodia principal sin ornamentos (“derecho”), mientras que la melodia
se vale de adornos que le son exclusivos (“vueltas” y “quiebres”). Depen-
diendo de la alabanza el pulso puede ser semilibre, determinado por la
lirica y el estilo de cada mdsico, o isécrono® con menor frecuencia.

Las alturas no son absolutas. Un solista puede entonar una alabanza a
cierta altura (tonalidad), mientras que el siguiente puede o no hacerlo a la
misma altura. Los términos que utilizan para referirse a las alturas son:
“delgado” (agudo) y “grueso” (grave). Esta particularidad genera un fené-
meno sonoro que construye una estética social y, al mismo tiempo, otro de
comunalidad/solidaridad (este punto lo abordaré en la siguiente seccién).

La lirica estd dividida en la mayoria de las alabanzas por cuartetas.
Cada verso (“trovo”) de la cuarteta tiene una linea melddica especifica

% Variacién simultdnea, accidental o deliberada, de lo que es identificado como la misma
melodia.
% Se refiere a que tiene una pulsacién mas constante y estable.
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(tono). Generalmente las alabanzas estan compuestas por dos tonos que se
alternan en los versos de la cuarteta.” Por ejemplo:

Verso / trovo Cargo Linea melédica /tono
Ruega por nosotros Gobernador A
Dolorosa madre Alcalde B
Ruégale a tu hijo Regidor 1° A
No nos desampares Regidor 2° B

Una préctica comtn en los cantos es el cambio de algunas vocales al
pronunciarse. Generalmente se escucha como la letra “i” pasa a ser “e”,
mientras que la “u” se convierte en “0”. Por ejemplo, al pronunciar Jesiis
éste suena Jesos, o al pronunciar Virgen pasa a ser Vergen. Otro fenémeno
similar es agregar las vocales “ae” o solamente “e” antes de algunas vocales
“a”. Por ejemplo, a la palabra alabado se le agrega de esta forma: aealabaeado.
En las alabanzas que son melismaticas” es donde se presentan de forma
mas marcada estos fenémenos.

Para entender mejor esta expresion se debe distinguir entre dos aspec-
tos que conforman la unidad de la alabanza, de acuerdo con el propio
discurso de los actores sociales: el lirico (trovos) y el musical —estructura
musical— (tonos). El repertorio no es exclusivo de la comunidad xoxocoteca;
respecto al aspecto lirico existen variantes regionales e histéricas.® Algunas
melodias —entendidas como conjunto de variantes— tienen vigencia social
en otras sociedades oaxaquefas contemporaneas.” Se conocen variantes

% Existe un contraste entre la linea melédica, definida a partir de los resultados del analisis
musical que hemos hecho (no son mostrados en este texto pues no son necesarios para los
fines que se persiguen), y la teorfa local. Esta tltima reconoce el primer y tercer tono, y el
segundo y cuarto, como equivalentes, mientras que nosotros hemos encontramos que exis-
ten sustanciales variaciones en la construccién melédica de estas equivalencias

¥ Grupo de varias notas entonadas en una sola silaba.

% Vicente T. Mendoza realiz6 transcripciones de varias piezas recolectadas en Nuevo México,
Puebla e Hidalgo (comunidades otomies) con la misma lirica que algunas alabanzas de
Xoxocotldn [Mendoza y De Mendoza 1986, 1991; Mendoza 1991].

¥ Tengo registradas dos variantes mixtecas (de Santiago Tilantongo, Nochixtldn) de las melo-
dias que en Xoxocotlan se conocen como “Alabanza a las benditas animas” y “Adids reina
del cielo”.
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que comparten la lirica pero no la melodia, es el caso de algunos ejemplos
del Apostolado.

De este conjunto de alabanzas se desprende la hipétesis de la existencia
de decantaciones histéricas en el repertorio que nos indican diferentes momen-
tos de incorporacién del material musical. Es interesante la aparicién de
pulsos isécronos acompanados por melodias marcadamente tonales,” frente
a pulsos semilibres con melodias melismaticas que utilizan la modalidad™
del canto llano.

Estos aspectos generales permitiran argumentar cémo dicha practica
musical encarna un ethos barroco, a partir de la dominacién de un cédigo
musical, una técnica vocal especifica y otras técnicas o practicas rituales en
la construccién de una estética social.

ESTETICA SOCIAL Y ETHOS BARROCO

(Cémo una estética socialmente construida, en didlogo con un cédigo
musical, es una interiorizacién de la modernidad capitalista a partir de un
ethos barroco?

Es posible plantear que la concreciéon material del c6digo musical de
esta préctica crea una estética socialmente construida, que se revela en jui-
cios, por parte de los actores, sobre ésta y en una técnica vocal especifica. La
construcciéon comunal de dicha estética esta mediada por una censura
preventiva;** un juicio de los actores sobre el codigo de la practica misma,
siempre de forma dialéctica.

Esta estética social esta determinada por ciertas caracteristicas musicales.
A continuacién expongo algunas que me permitirdn seguir con el andlisis:

* Melodias determinadas (tonos). Los actores sociales hacen juicios
todo el tiempo sobre el “sacar bien” y “sacar mal” los tonos.

* Lalinea melddica del coro (bajo) heterofénica y sin adornos (dere-
cho), frente a las lineas melédicas adornadas (vueltas y quiebres) de los
solistas. Estos adornos solamente son aceptados en algunos tiempos espe-
cificos del tono.

% La orientacién de melodias y armonias en relacién a una nota referencial: t6nica. Es un
concepto central de la miisica occidental desde el siglo XVI al XIX.
31 Escalas y reglas compositivas usadas en sistemas musicales europeos antiguos. Asimismo

existen fendmenos similares en mdsicas de origen no europeo.
32 [Jakobson 1986: 11].
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e El fenémeno de superposicién de voces que existe al final de un
trovo e inicio de otro, denominados “entradas” y “salidas”. Es un pequefio
glissando descendente al final de la linea melddica de un solista, mientras
sucede un glissando ascendente al inicio de la siguiente linea melddica del
siguiente solista.

¢ Una especie de adorno staccato muy similar al quiebre (se logra a
partir de emitir una columna de aire por la boca) al iniciar la linea mel6dica
de los solistas. No todos los Apéstoles lo hacen, lo determina la antigtiedad
y experiencia de cada uno de los actores sociales. Sin embargo, existe un
juicio estético de la comunidad de maestros viejos al respecto.

e Alturas no absolutas que producen una légica grupal comunal.
Sucede porque idealmente los solistas deben entonar a una altura y a una
intensidad similar (tonalidad y volumen). Existen momentos rituales en los
cuales se canta durante tiempo prolongado,” y donde el Gobernador del
Cuadro establece la altura e intensidad de los cantos. Esta decision general-
mente estd en funcién de que el Cuadro resista el tiempo prolongado de
canto.*

e Otra practica igualmente solidaria-comunal consiste en “salir”
cuando otro “quiebra” o comete un error. Si durante el canto algtn solista
se equivoca en la linea melddica o se le rompe la voz, otro puede o debe
(depende del momento ritual) auxiliarlo “arrebatdndole” la melodia.

Estas caracteristicas muestran cémo un tipo de canto, ensefiado para la
reiteracion del modelo de explotaciéon colonial, es resemantizado con la fina-
lidad de adornar —barrocamente- la fiesta. De manera ritualizada la técnica
vocal —que construye una estética social—-, junto con otras técnicas rituales,
pone en escena la vida de la comunidad y su historia. De esta forma, la
interiorizacion de la modernidad es lograda mediante una estrategia de
autoafirmacién de la socialidad, a través del canto. Esta estrategia hace parte
de una mas grande que, en el exceso barroco de la propia ritualidad de Xoxo-
cotldn, muestra el ejercicio de la libertad de dar forma al mundo.

3 Por ejemplo, hemos presenciado hasta seis horas continuas de canto durante el Jueves San-
to; o durante Viernes de Dolores, donde el Cuadro de Apéstoles debe visitar una serie de
altares ubicados en Xoxocotlan, consagrados a la Virgen Dolorosa, cantando todo el dia.

% Nos relataron varios actores sociales un fenémeno interesante que sucede con los maestros
viejos. Existen Sefiores con un rango jerdrquico muy alto, obtenido por antigiiedad, que al
entonar “no los sacan de su altura”. Esto significa que pueden cantar a la altura que ellos
consideren pero respetando la linea melddica, sin importar la altura definida por el
Gobernador.
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Estos c6digos musicales son parte de una estética mas amplia que enta-
bla un didlogo dialéctico con una técnica vocal/ritual. Todas ellas construyen
una estética social, un ethos barroco, que resiste celosamente a la modificacion
del propio co6digo a partir de la re-actualizacion de ésta y en ella misma, la
cual estd condenada a su propia historia, de un ordenamiento comunal anclado
en un pasado antiquisimo, reactualizado en el nuevo canto ensefiado por
los misioneros, deviniendo en lo que es hoy y, finalmente, proyectandose en
lo que quiere ser en el futuro.

La estética social y la técnica vocal/ritual se modifican la una a la otra
dialécticamente. La una se encuentra al servicio de la otra siempre y en todo
tiempo. Didlogo logrado a partir del rumor” que pone en contacto al sujeto
productor-comunicador y al sujeto consumidor-interpretador a partir del
canto (contacto fisico). Este c6digo musical estd condenado a la historia de si
mismo;® siempre resignificindose y, al mismo tiempo, conservando elemen-
tos del cédigo en el que tuvo su génesis.

Sirva esta digresion para argumentar que esa forma especifica de canto
es una manera de interiorizar la modernidad capitalista —incorpora mate-
riales musicales en todos sus niveles para la implementaciéon del nuevo
modelo econémico a partir de la evangelizaciéon— reconociendo las contra-
dicciones que se re-producen en ésta a partir de un ethos barroco —la libertad
de agencia ante esa interiorizacion, de poner en crisis el codigo para generar
algo nuevo, un cédigo particular condenado a su historia, pero que se
reafirma libre en la concrecién de él mismo. Forma de resistencia ante el
despojo de la dimension semidtica de la vida, de asirse al “mundo de la vida
hasta en la muerte”.

Esta interiorizacion se logra a partir de un campo instrumental/canto
que revela un ordenamiento de la vida fundado en una idea muy caracte-
ristica de la vida social indigena: la comunalidad. Durante el proceso de
preparacién de los momentos rituales (fiesta) se van creando las relaciones
y los lazos sociales. La naturaleza de ensayar, aprenderse un repertorio,
participar de la fiesta y el ritual, de la misma dindmica del canto, genera
forzosamente una comunidad.

% “ Atmésfera de sociabilidad”, en términos de Echeverria.

% “Tal como el campo instrumental al que pertenece, el c6digo tiene una historia porque el
proceso de comunicacién/interpretacién no sélo se cumple con él sino igualmente en €l;
porque él mismo, al servir en lo manifiesto, se modifica en lo profundo” [Echeverria 1984:
20].
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CONSIDERACIONES FINALES

¢Por qué una préctica ritual —la cual entra en contradiccién con la auto-
valorizacién del valor— se reproduce celosamente en medio de una zona
metropolitana abiertamente capitalista? ;Como lidia ésta ante la contradic-
cién que existe entre los valores en la modernidad realmente existente?

La respuesta a la primera pregunta apunta a la capacidad de agencia
que tienen las sociedades a partir de los compromisos de sus individualida-
des. En esta comunidad, al igual que en otras ordenadas de forma similar,
el acuerdo de lo que es importante o no es relevante reproducir se logra a
raiz de un consenso-plebiscito, de una censura preventiva. Santa Cruz Xoxo-
cotldn es un poblado con acceso a los mds modernos medios de comunica-
cién y, quiza por esto o a pesar de ello, la actualizaciéon de sus codigos
musicales/rituales se modifican lentamente, reticentes a la transformacion,
apelando siempre a un pasado vinculante con los “ancestros”.

En cuanto a la segunda pregunta, siempre lidia a manera de sacrificio,
pues la actualizacién del ciclo ritual implica trabajo y tiempo, y éstos en la
modernidad capitalista son medidos en dinero. El sacrificio que hace la comu-
nidad que participa en este ciclo ritual le da fundamento a esta vida social, y
sin éste no podria existir. No importa cudnto trabajo y tiempo se necesite, la
fiesta siempre se debe llevar a cabo para mantener el orden del cosmos.

Sirva este ejemplo de cémo la libertad como condicién exclusiva de lo
humano no permite la concrecién del proyecto moderno, inacabado por
compromisos civilizatorios con mucha antigiiedad que no permiten la
superacion de la antigua técnica. Esta expresion religiosa/musical es una
adaptacion, anclada en un modelo civilizatorio muy longevo, del proceso
catdlico (“universal” segin la gloria del imperio romano) emprendido por
el imperio hispanico de los siglos pasados. Proceso que determina la préc-
tica misma dotdndola de una muy particular, en la cual se evidencia un
ordenamiento del cosmos intimamente ligado a un modelo civilizatorio
antiguo. Esta manera de actualizacion del codigo genero otro que forzosa-
mente se transformo en su especificidad: de canto llano para el rito caté-
lico/evangélico de un pasado medieval a uno propio e irrepetible. Ejercicio
plenamente humano de la politicidad: de la libertad de dar forma al mundo.
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Cuadro de Apoéstoles 2014 entonado frente al Santisimo
en la madrugada de Viernes Santo

Foto: Leopoldo Flores Valenzuela y Edgar Jests Serralde Mayer.
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Cuadro de Apéstoles 2014 y Seiores durante la
Hora Santa en Jueves Santo

Foto: Leopoldo Flores Valenzuela y Edgar Jestis Serralde Mayer.
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Cuadro de Apéstoles 2014 al entregar la imagen
del Seifior de la Humildad

Foto: Leopoldo Flores Valenzuela y Edgar Jestis Serralde Mayer.
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GLOSARIO

Alabado: rito de velacién que se realiza en casa de los familiares del
difunto.

Alabanza: pieza musical con texto y funcién ritual especifica.

Bajo: coro que acompana la melodia de forma heterofénica.

Coro: estribillo o repeticién de los dos tltimos versos de la primera
cuarteta en algunas alabanzas.

Derecho: término para designar un canto sin adornos.
Encuadramiento: momento ritual donde se designa al Cuadro anual de
Apobstoles.

Ensayos: momentos de entrenamiento vocal y ritual durante la
Cuaresma.

Entonar: término que designa cantar una linea melédica o trovo.
Entrada: fendmeno de superposiciéon de voces a partir de un glissando
ascendente al inicio de un verso y final de otro. Caracteristica estilistica.
Juramento: ritual que compromete a los Apdstoles a un comporta-
miento ritual ante la sociedad.

Levantada de cruz: ritual que se lleva a cabo nueve dias después del
Alabado ante un altar donde se elabora un tapete de arena, cal y otros
materiales.

Melodia: término que designa a una de las seis voces solistas (nimero
de voz).

Quebrar: equivocar de alguna forma al cantar una linea melddica (por
cansancio vocal y/o rompimiento de voz).

Quiebre: término que designa un tipo de adorno con staccato.

Sacar: sinénimo de entonar.

Salida: fenémeno de superposicion de voces a partir de un glissando des-
cendente al final de un verso e inicio de otro. Caracteristica estilistica.
Salir: relevar o ayudar, arrebatar el canto cuando un Apdstol se equi-
voca (quiebra).

Senor: término para referirse unos a los otros dentro del Apostolado.
Tono: linea melddica especifica para cada verso de las alabanzas.
Trovo: verso.

Vuelta: término que designa un tipo de adorno melismatico/legato.
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INTRODUCCION

El pajaro es la musica

y el aire su hechizado instrumento.

Para saber por qué vuelan los pajaros

no hay que ver los sofismas de sus alas,

sino escuchar el rio iluminado

que empieza en su garganta.

Las razones del vuelo son razones de mdsica,
y si el péjaro vuela, es solo porque canta.

“Hipdtesis de vuelo”
Margarita Michelena

En los dltimos tiempos ha surgido una creciente preocupaciéon —de aca-
démicos, activistas, sociedad en general, organizaciones e instituciones— por
la vitalidad y el mantenimiento de la diversidad lingtiistica y cultural en el
mundo. La mayoria de las aproximaciones llevadas a cabo parten de un
enfoque ecolégico, lo cual ha dado como resultado un mosaico de panora-
mas. Entre las visiones mas catastroficas se senala que entre 50 y 80% de las
lenguas se enfrentan a una latente desaparicion [Krauss 1992] y aproximada-
mente cada dos semanas muere una lengua [Crystal 2001].

En el caso de México, el abordaje a los fenémenos de lenguas amen-
azadas es relativamente reciente y austero, debido a la disimil gama de
situaciones de vitalidad lingiiistica presentes en las lenguas indigenas mex-
icanas; siendo posible encontrar lenguas con distinto grado de amenaza.
El Instituto Nacional de Lenguas Indigenas (1INALI) ha clasificado a las len-
guas en cuatro grupos segun si el riesgo de desaparicion es muy alto, alto,
mediano y no inmediato.'

De acuerdo con el INALI en México existen 11 familias lingtiisticas y
oficialmente 364 variantes pertenecientes a 68 grupos etnolingtiisticos.

Cabe senalar que estas cifras son relativas, ya que no se ha llegado a un

! “Existen pueblos indigenas en los que tinicamente las personas mayores hablan su lengua,

los casos extremos son el ixcateco, ayapaneco, kiliwa, paipai, cucapa, ku’ahl. Pero también
existen pueblos en los que ya no hay nifios que hablen la lengua indigena, como son los
casos del tlahuica, mocho’, tuzanteco, kaqchikel, teko, awakateko, oluteco, ayapaneco, ixca-
teco, ixil, texistepequeno, kiliwa, chocholteco, ixil chajulefo, 2 variantes del otomi, 4 del
mixteco y variantes del zapoteco”[Embriz y Zamora coords. 2012: 13].
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consenso sobre cuantas lenguas existen en la actualidad. Diversos estudios
han sefialado la complejidad de determinar cuando se trata de una lengua
y cudndo de una variante dialectal debido a que, incluso, dentro de lo que
podria caracterizarse como una variante de cierta lengua es posible distin-
guir variaciones léxicas y fonéticas —principalmente— por lo que se habla
a la vez de la presencia de subvariantes. Cada una de ellas, como ya se ha
sefialado, con distinto grado de riesgo.

“Existen pueblos indigenas que al parecer ya han aceptado que su lengua
va a desaparecer y con ello piensan que parte de su cultura se dispersara y que
tnicamente podran comunicarse en castellano” [Embriz y Zamora (coords.)
2012: 13]. Sin embargo, otros desean revertir la tendencia al desplazamiento,
de tal forma que se han realizado esfuerzos que buscan incidir de manera
positiva en la recuperacion y desarrollo de las lenguas indigenas nacionales.
Es de nuestro interés en esta contribucion resaltar que algunos pueblos indi-
genas han recurrido a la muisica como una herramienta para la transmision,
fomento y valoracion de practicas lingiiisticas y culturales. Particularmente
a partir de esas experiencias nos interesa reflexionar en torno al potencial
de la musica en las estrategias de revitalizaciéon lingtiistica para incentivar
la inclusién de las précticas y de las culturas musicales en los anélisis actu-
ales de la sociolingtiistica comprometida y de las acciones concretas ante el
desplazamiento lingtiistico.

En la primera parte del articulo presentamos algunos abordajes tedri-
cos sobre la vitalidad y la muerte de las lenguas, asi como planteamientos
emergentes en torno a la revitalizacion lingtiistica y cultural. Posterior-
mente, a partir de diversos ejemplos, reflexionamos sobre el potencial de la
musica en los procesos de revitalizacion lingtiistica y cultural de los pueb-
los indigenas mexicanos.

VITALIDAD Y MUERTE LINGUISTICA

En la mayoria de los casos, los fenémenos de vitalidad y muerte lingiiistica
se han abordado desde la perspectiva de la ecologia lingtiistica, en la cual se
subraya la similitud y relacién intrinseca entre los procesos de adaptacion,
supervivencia, vitalidad o extincion de la diversidad bioldgica y la diversidad
lingiiistica y cultural [Dorian 1981; Haugen 1972; Skutnabb-Kangas y Maffi
2003].% Los estudios realizados en torno a este topico sefialan distintas causas

2 En este punto es preciso aclarar que la similitud que han subrayado las investigaciones

enmarcadas en este enfoque se relaciona con considerar a las lenguas como entes vivos y
dindmicos. Aunque como afirma Avilés [2011: 182]: “Las investigaciones senaladas son
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y conflictos que llevan a las lenguas a una muerte irreparable. En este sentido,
Michael Krauss [1992] destaca como una primera causa de este desplaza-
miento y pérdida al “gas nervioso cultural”, entendido como el bombardeo
mediatico de los medios de comunicacién.

Por su parte, Terborg y Garcia Landa [2011] hacen hincapié en que el
principal factor que interviene en la vitalidad y muerte de las lenguas indi-
genas son presiones que dependen de las situaciones y lo que experimentan
los individuos, lo cual genera conflictos en el hablante y lo obliga a la elec-
cién de una u otra lengua. En estos contextos, segtin reportan diversos
estudios [e.g Terborg y Garcia 2011; Trujillo 2012], las lenguas minoritar-
ias pierden ambitos de uso y, con ello, se vuelven obsoletas hasta morir.
Tradicionalmente los procesos de muerte lingtiistica se han visto como un
continuum gradual, donde en un extremo se encuentran lenguas con alta
vitalidad y, en el otro, lenguas extintas [Romaine 2010].

Con la intencién de advertir y determinar el riesgo que encaran las
lenguas en el mundo, la Organizacion de las Naciones Unidas para la Edu-
cacion, la Ciencia y la Cultura (UNEscO) establecié nueve criterios a partir de
los cuales es “posible” diagnosticar la vitalidad de una lengua: 1) la trans-
mision generacional de la lengua; 2) el niimero absoluto de hablantes; 3) la
proporcién de hablantes respecto a la poblacion total; 4) el desplazamiento
en los d&mbitos de uso de la lengua; 5) las respuestas a nuevos ambitos y
medios; 6) los materiales existentes para la ensefianza de la lengua y alfa-
betizacion; 7) las politicas y actitudes gubernamentales; 8) las actitudes de
los miembros de la comunidad hacia la lengua, y 9) la naturaleza y calidad
de la documentacion lingiiistica disponible.

La dificultad de explorar cada uno de los criterios propuestos por la UNEsco
deviene de la complejidad existente en ellos, sobre todo “si se tiene en cuenta
la diversidad de contextos en el mundo, y la escasez de modelos teéricos que
nos permitan interpretar las combinaciones de variables relevantes” [Crystal
2001: 32]. De ahi que los estudiosos delimitaron y orientaron las aproxima-
ciones segtin el objetivo buscado. Autores como Costa [2010: 1] indican que
los trabajos en torno a las lenguas en riesgo se han desarrollado a partir de
cuatro objetivos principales: 1) concientizacién de la sociedad en general y de

importantes para reconsiderar las causas de extincion lingiiistica, porque muchas veces ésta
se justifica con base en argumentos darwinistas de la superioridad lingtiistica y cultural, es
decir, afirmando que una lengua desaparece simplemente porque se impone la mas apta,
funcional y eficiente para comunicarse con los demds. Sin embargo, estos argumentos se
derrumban cuando observamos que todas las lenguas son capaces de expresar cualquier
realidad social y, particularmente, que cada lengua expresa las cosas que son importantes
para su cultura, puesto que han estado intimamente ligadas” [Nettle y Romaine 2000].
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los lingtiistas sobre este fendmeno; 2) documentacion lingiiistica;® 3) estudio
de los fendmenos de desgaste lingtiistico, es decir, de los efectos de la pérdida
de funciones de la lengua en su estructura, asi como de la obsolescencia en
situaciones de contacto, con fin de comprender los fenémenos de “muerte
lingtiistica”, y 4) en respuesta a las demandas de las comunidades de habla
de lenguas en peligro se ha trabajado en el desarrollo de acciones en pro de
la(s) misma(s).

Recientemente se iniciaron investigaciones que buscan explicitar la
agencia indigena en los procesos de revitalizacion de facto, donde se plan-
tea que ésta posibilita la consolidacién de una revitalizacion lingiiistica y
de una lingtiistica comprometida, construidas y moldeadas desde las bases
comunitarias [Cordova 2014; Vargas 2014].

En esta luz y considerando lo sefialado, han surgido y se han acrecen-
tado las reivindicaciones, entre las cuales se encuentra la lengua como un
derecho de los pueblos minoritarios y como un recurso para la educacién
intercultural en el &mbito nacional e internacional.* Se ha desarrollado in-
vestigacidn-accion coparticipativa en la que esta implicito un compromiso
real con las comunidades lingiiisticas en peligro. A través de ella se busca
“alcanzar avances cientificos y a la vez resolver problemas sociales practi-
cos, promoviendo de esta manera cambios sociales sustentables” [Avilés
2009: 59]. Siendo ello la misién y vision del emergente campo de la revital-
izacién lingtiistica, el cual busca actuar en contra de la opresién lingiiistica
mediante el desarrollo de una micropolitica que abarca organizacién, prac-
tica y legislacion que permiten dotar al grupo de agencia y poder politico
para permitir el mantenimiento de su “autonomia cultural” [Cordova 2014]

®  Actualmente es posible distinguir distintos tipos de documentacién lingiifstica. Como se-

fala Flores Farfan [2014]. Por un lado, podemos hablar de una documentacién netamente
descriptiva, muy similar a la descripcion lingiiistica. Por otro, una documentacién com-
prensiva, “en la que se busca no sélo ser lo mas exhaustivo posible [...] sino abarcadora con
respecto a los géneros que integran la competencia comunicativa y el repertorio lingtiistico
total de una comunidad”. En contraposicion, recientemente se comenzé a desarrollar una
documentacion activa en la que “el papel de los hablantes resulta central, no s6lo ni mucho
menos como proveedores de datos, sino como protagonistas principales de los procesos” de
documentacion.

4 Lo cualha generado la creacién de organizaciones e instituciones, dejando plasmado el valor
de la diversidad lingiiistica y cultural a escala mundial en una serie de documentos. En el
caso mexicano, por mencionar un par de ellos, se encuentra el Programa Nacional para el
Desarrollo de los Pueblos Indigenas y la Ley General de Derechos Lingiiisticos de los Pue-
blos Indigenas. En el ambito internacional se encuentra la Declaracion Universal sobre la
Diversidad Cultural realizada por la uNgsco y la Declaracién Universal de los Derechos
Lingiiisticos, entre otras.
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y, por ende, posibilitar la reversién del desplazamiento lingtiistico —Re-
versing Language Shift, RLS, por sus siglas en inglés— [Fishman 1991].

Enla actualidad es posible encontrar diversas aproximaciones respecto a
la reversion del desplazamiento lingiiistico (e.g. cambio lingiiistico, tipologia
de lenguas, purismo lingiiistico, etcétera), asi como conocer distintos esfuer-
zos destinados a reivindicar la importancia del uso, funcién y transmision
de las lenguas indigenas. Algunos de los méas citados son los nidos de
lengua de los maories o el método del aprendiz uno a uno en California
[Hornberger 1996; Hinton y Hale 2001 y Hinton et al. 2002].

En territorio mexicano hace mas de una década surgié una propuesta
de revitalizacion lingtiistica basada en la recuperacion de la tradicién oral
indigena y la imagineria nativa [Flores Farfan 2005, 2013a, b y c], recreados
en medios y tecnologia de punta,” mostrando resultados muy promete-
dores para la recuperacion de lenguas como el nahuatl o el maya yucateco,
entre otras.

Investigaciones recientes han prestado especial interés en las ideologias
lingtiisticas de los actores implicados en los procesos de revitalizacion lingtiisti-
ca, en éstas se han registrado experiencias donde la incidencia no ha sido
positiva, como es el caso de los esfuerzos de revitalizacién de la lengua chuj
en contextos fronterizos [Cordova 2014] y la revitalizacion del hidhiid del
Valle del Mezquital, Hidalgo [Vargas 2014].

EL POTENCIAL DE LA MUSICA EN LOS PROCESOS
DE (RE) VITALIZACION LINGUISTICA Y CULTURAL

Tomando como ejemplo los dos casos arriba senalados —donde las inten-
ciones por llevar a la practica algtin proyecto que permita el reforzamiento
y una transmisién continua de la lengua indigena no han sido alentado-
ras—, surge la necesidad de recurrir a nuevas estrategias de intervencion
en favor de las lenguas y culturas en riesgo, las cuales cimbren su base en la
comunidad, sean mas lddicas y cercanas a ésta, con el fin de generar lazos
afectivos y efectivos que refuercen, reivindiquen y posicionen a las lenguas
“minoritarias” paralelamente a las hegemonicas.

En el presente articulo propongo revisar de manera exploratoria el pa-

5 Casos que permiten ilustrar este tipo de incidencias, y son relativamente exitosos, son los

brios emprendidos en la peninsula de Yucatdn con la lengua maya yucateca, donde el em-
pleo de tecnologias multimedia ha resultado potencialmente significativo [Flores Farfan
2013]. Otro ejemplo es el caso de los esfuerzos realizados por la revitalizacion del ndhuatl
del Alto Balsas [Flores Farfan 2005].
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pel que la musica puede ocupar en los procesos de revitalizacion lingtiistica.
Inicialmente consideramos que la miisica puede ser central en una estrate-
gia mas cercana a la realidad y cotidianidad de las personas, que a su vez
posee potencial de transmitir valores positivos hacia ciertas practicas y
variedades lingiiisticas. Este punto ya fue reconocido por la UNEsco, que
ha sefialado que la misica tradicional permite la transmisién de valores,
historia, lenguas e incluso el reforzamiento de la identidad.®

Si bien existen algunos abordajes a partir de la relacién e influencia
mutua entre lingtiistica y musica, éstos se han enfocado a “la aplicaciéon de
teorias, métodos y conceptos de la lingiiistica a estudios musicales” [Men-
doza 2012: 89], dada la analogia presente en ambos al

poder conceptualizarlos como sistemas de signos simbdlicos, constituidos por
sistemas de elementos sonoros discretos, sujetos a restricciones y normativas,
que se desarrollan en una dimensién temporal, y que han sido estudiados en
términos de reglas, gramaticas, pragmaticas, estructuras y jerarquias [Reynoso
2006, Ibid: 90].

Por ello la musica ha sido interpretada como lenguaje y como lengua,
es decir, como un medio de comunicacién y transmisién de sentimientos
e ideas a partir de signos lingtiisticos [cf. Ayala Sanchez 2007; Nava 1995].

Los estudios referidos dan pie a una serie de cuestionamientos en torno
a las similitudes y potenciales explicativos existentes entre la lingtiistica y
la musica, los cuales han sido poco explorados. Para el caso que aqui com-
pete, me interesa posicionar esta reflexion respecto al emergente campo de
la revitalizacién lingiiistica —disciplina que construye sus pilares desde las
tradiciones lingtiisticas, sociolingtiisticas y antropolégicas. Por esta razén
es importante subrayar que considero a la musica y a la memoria sonora’
[Muratalla 2009] como un medio de comunicacién a partir del cual es po-
sible la recuperacién y transmision de lenguas y culturas en peligro.

Antes de mostrar en detalle algunos ejemplos donde las précticas musi-
cales han permitido el reforzamiento de la lengua y el fomento de actitudes
positivas hacia la(s) lengua(s) y cultura(s), es necesario precisar el empleo

% Si bien la UNEsco hace referencia al mariachi como musica tradicional, en ella reconoce la
interpretacién de “jarabes, mintes, polkas, valonas, chotis, valses, serenatas hasta los corri-
dos y canciones tradicionales de la vida rural” [Universia 2011].

“Entendida como la capacidad de comprender que la sonoridad forma parte sustancial de
las culturas; que en ella estdan depositados valores y formas de ser que dan cuenta de la
complejidad de historias, pueblos, comunidades y sociedades integrantes de nuestro pais”
[Muratalla 2009: 105].

7
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de conceptos operativos de los cuales partimos para reflexionar en torno a
la importancia de la misica como una estrategia ltidica, la cual se encuen-
tra, en muchas ocasiones, llena de valores simbdlicos.

Vale la pena que cada cultura musical se reconozca por su nombre y no
hacer una generalizacion de ellas con el concepto de “musica indigena”,
pues dicha nocién, a nuestro juicio, engloba un sinntmero de “culturas mu-
sicales” de los distintos grupos étnicos del pafs en una misma categoria y
pasa por alto su diversidad. Consideramos que al igual que con las lenguas,
es necesario conceptualizar a cada musica por su nombre: musica hidhfiu,
musica comcaac, musica popoluca, musica nahua, musica yokot’an, musica
wixarika, etcétera, para establecer relaciones mas horizontales y menos asi-
métricas. En palabras de Gonzalo Camacho [2009: 28]:

Las autodenominaciones correspondientes a cada uno de dichos pueblos, vin-
culadas a sus expresiones artisticas, deben ser parte del lenguaje habitual, ya
que al nombrarlos se hacen presentes en nuestra conciencia y en nuestra propia
cotidianidad, adquieren su lugar en el universo cognoscitivo de la sociedad
como cualquier otro grupo humano.

En este mismo sentido, siguiendo el planteamiento realizado por Sian-
kope y Villa [2004: 16] es preciso destacar que:

El conocimiento musical de un pueblo ofrece muchas posibilidades de en-
cuentro. La amplitud de este campo: instrumentos, danzas, canciones, letras,
etcétera, nos permite adentrarnos en la historia comtn [...] dado que la musica
popular suele hacer referencia a la vida de las poblaciones, pueden conocerse
las costumbres que se reflejan en las canciones y que son especificas de cada
cultura.

De tal manera que desde la perspectiva de la revitalizacién lingtiistica
y cultural, entendemos a la miisica como una préactica que ademas de inter-
venir y expresar estructuras mentales —simbdlicas—, posibilita la puesta
en juego y el descubrimiento de campos sociales, es decir, de estructuras
y relaciones sociales que fungen no s6lo como un cédigo meramente sim-
bélico —como sostiene Garcia Méndez (s/f), siguiendo el planteamiento
de Lévi-Strauss—, sino también como practicas sociales y manifestaciones
culturales donde convergen cosmovisiones, valores y epistemologias lo-
cales. Estas se construyen e influyen segtin el contexto politico, econémico
y cultural del pueblo en cuestion y pueden adquirir funciones identitarias
que permitan el desencadenamiento de procesos de recuperacién, forta-
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lecimiento y transmisién de practicas musicales, lingiifsticas y culturales
[Garcia Méndez: 6]. De ahi que las manifestaciones musicales sean fun-
damentales en los mecanismos de transmisiéon cultural y lingtiistica del
pueblo que se trate.

Algunos activistas de la(s) lengua(s) han recurrido a la mtsica como
una estrategia para transmitir y fomentar el uso de las lenguas indigenas, o
como expresion y reforzamiento de practicas lingiiisticas, valores y recono-
cimiento cultural. En este sentido, tales expresiones pueden entenderse en
lo que se ha denominado culturas musicales [Camacho 2009: 26], las cuales
se refieren

Al conjunto de hechos musicales en contextos y procesos socialmente estruc-
turados, transmitidos histéricamente y apropiados por grupos de individuos
construyendo un dispositivo de identidad [...] Las diferentes culturas musi-
cales son expresion de la sensibilidad, riqueza y creatividad de la condicién
humana.

Es importante precisar que desde la revitalizacion lingtiistica en su re-
lacién con la musica no debe circunscribirse a la musica tradicional ni al
folclor. Existirian dos formas de entender la revitalizacion lingiiistica y la
musica: la primera en torno a la recuperacion y revitalizacién de expresio-
nes musicales tradicionales, ligadas a actividades culturales mds amplias,
ejemplo de ello son las précticas rituales ligadas a los ciclos agrarios o
vitales, las ceremonias del Costumbre, las fiestas patronales, etcétera.®
La segunda entiende a la musica como herramienta para la transmisién
de ideas, actitudes, ideologias e innovaciones lingiiisticas en la lengua
materna, que ademads son paralelas a las propias transformaciones cultura-
les dadas por los diversos factores a los cuales se han enfrentado: el paso
de la hegemonia de la radio indigena a la captacion de diversas frecuencias
comerciales, el contacto lingtiistico y cultural, los procesos migratorios y la
television satelital, entre otros.

En este tenor, es de suma importancia destacar que al igual que las len-
guas, la(s) musica(s) indigena(s) no son estaticas ni homogéneas, estan en un
constante ir y venir que posibilita su transformacién, adopcion, adaptacion
y la emergencia e invenciéon de nuevos géneros e, inclusive, de instrumen-

% Lamusica de los pueblos indigenas comparten una misma caracteristica: su ritualidad. La

misica se encuentra ligada frecuentemente al dmbito religioso o sagrado. Sin embargo,
cada vez es mas comiin encontrar que ésta se adapta a la contemporaneidad, produciéndose
también musica profana, de goce y disfrute.
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tos musicales. Asi, nos vuelve a ser til la definicién de culturas musicales,
entendidas como “sistemas procesuales que se transforman a partir de su
insercién y articulacion con la dinamica de los contextos histérico-sociales”
[Camacho 2009: 30].

Cada vez es mas frecuente encontrar ejemplos que nos permiten apre-
ciar el potencial de la miisica en los procesos de reforzamiento lingtiistico
y cultural en el &mbito mundial [e.g. Dembling 2011; MacLeod 1996; Nava y
Flores 2004; Shaw 1993].° Innovando y apropidndose de nuevos sonidos que
permiten crear, recrear y dotar de sentidos a la(s) musica(s) tradicional(es),
adaptando géneros como rock, hip hop o reggetén. Hoy en la web es posible
visitar una gran cantidad de sitios —como Alt.Latino, 2015— dedicados a la
difusién de musica en lenguas indigenas, donde talentosos y jévenes musicos
desafian las normas de la industria, las cuales sefialan que sélo cantando
en lenguas “hegemonicas” es posible su difusién en la radio a escala global
[cf. AltLatino 2015].

En efecto, la difusion de estas musicas en lenguas como el mapiizun-
gun, tzotzil, guarani y quechua han tenido alcance y aceptacién positiva
de una audiencia muy variada, entre la cual se encuentran hablantes y no
hablantes de lenguas indigenas, que transmiten una porcién de la oralidad
de dichas lenguas a latitudes antes impensables.

Si consideramos que las lenguas indigenas se caracterizan por su
tradicién oral, a través de la musica es posible su reforzamiento. En pal-
abras de Camacho [2009: 30-31], siguiendo el planteamiento de Jakobson
[1986] pero trasladado al campo de las practicas musicales:

Se advierte que una diferencia sustancial en la transmision oral del saber musi-
cal, es que las reglas, a través de las cuales se producen los sintagmas sonoros,
se encuentran en el saber colectivo [...] Este sistema de elementos con sus
relaciones y sus reglas, se encuentra inscrito en la memoria colectiva, indepen-
dientemente de que la comunidad tenga conciencia o no de ello.

Por lo que su preservacion, continuidad y desarrollo radica “en la
base misma de la practica constante [...] es alli donde adquiere vigencia y
sentido [Camacho 2009: 32]”.De este modo, al igual que el ejemplo arriba
mencionado, varios pueblos indigenas se han valido de ella para transmitir
su tradicién oral, elementos propios de su cosmovisién y en algunos casos

° Para un ejemplo mas claro y emotivo donde la musica muestra su potencial en todo su es-

plendor en la recuperacién de la lengua y cultura Kukama de la Amazonia Peruana [Puerto
Maldonado 2013].
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de sus sistemas de creencias y valores en su lengua materna.

Antecedentes fundamentales que desarrollaron, promovieron y des-
encadenaron todo un fenémeno de difusion de culturas musicales indigenas,
lo ocupa el extinto Instituto Nacional Indigenista (1N1), el Instituto Nacional
de Antropologia e Historia (INAH), el Gobierno del Distrito Federal (GDF), la
Universidad Nacional Autébnoma de México (UNaM), la Direcciéon General
de Culturas Populares (DGCP), entre otras, las cuales fomentaron y apoyaron
festivales y encuentros de musica indigena desde los afios ochenta.

En el afio 2000 se llevé a cabo el encuentro Las Nuevas Creaciones de la
Musica Indigena, el cual, sin duda, rompié con los estereotipos de las po-
blaciones y sobre todo de la musica indigena, pues a partir de este evento se
mostraron las distintas manifestaciones culturales indigenas en nuevos es-
pacios, de tal forma que se logr¢ fortalecer y reivindicar la identidad de los
grupos a través de la musica [1n1 2000]. Particip6 la banda de rock Hamac
Casiim, de origen comcaac; esta agrupaciéon se formo a fines de 1997 y las
letras de sus canciones las cantan en su lengua indigena y abordan la reali-
dad en la que viven, asi es posible escuchar interpretaciones con tematicas
sobre medio ambiente o problemas sociales de su comunidad.

El grupo tzotzil Sac Tzevul surge con el claro propdsito de trascender
fronteras a partir de su lengua y su musica. Esta banda tiene influencias de
la musica tradicional tzotzil, a la cual han innovado y fusionado con géne-
ros como el rock.

Otro ejemplo que se puede apreciar, sentir y escuchar en la regién del
Sotavento es el son y fandango jarocho' indigena, que ha tenido un gran
auge en las dltimas dos décadas. En la sierra de Soteapan y a través de las
voces bilingiies y jaranas broncas, “la guacamaya” se aleja volando para
darle su canto en popoluca a “Jem Wakamaayaj” [Flores Farfan y Cruz 2009].

Paralelamente un grupo de jovenes nahuas del municipio de Pajapan,
que a través de sus voces han ampliado horizontes musicales al corrido,
la balada y la musica tropical, componen sus canciones en su lengua ma-
terna llendndola de vitalidad y musicalidad. La agrupacién Brisa del Mar
de Batajapan surge por la preocupacion por revalorar su lengua materna y
su cultura nahua, incluyendo la participacién de musicos, poetas y cantores
que hacen uso de su lengua, la cual les permite nombrar lo que existe y ha
dejado de existir [Flores Farfan y Zuleta 2009].

Las poblaciones otomies del Valle del Mezquital se han apropiado del
hip hop, adaptando canciones tradicionales a este género musical, logran-
do alto impacto en las generaciones jévenes de la region [Membda Records

1010 Para mayor detalle sobre el son y el fandango jarocho consultar: [Garcia de Le6n 2006].
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2012]. Es visible tanto en el nimero de reproducciones y visitas en la web
como en los comentarios que los usuarios hacen de estas innovaciones
musicales. En la mayoria de los casos se muestra una serie de ideologias
lingiiisticas y actitudes positivas hacia la lengua y cultura otomi y arraigo e
identificacién con este grupo étnico.

El grupo El Venado Azul (formado por José Loépez, miisico de origen
wixarica —huichol—, que salt6 a la fama por su activismo para defend-
er Wirikuta y por su jocosa cumbia “La Cusinela” dedicada a la mujer, la
belleza y las tortillas, fue considerado como un fenémeno musical nacional
e internacional; mostrando un gran impacto a través de la innovacién y
mezcla de musica huichol y musica mestiza (interpretando sus temas en
wixdrika y espafiol), lo cual da como resultado una nueva corriente musi-
cal de la que son iconos. La agrupacién ha participado en producciones
cinematograficas como en el documental Hecho en Meéxico, realizado en
2012 [Movie Clips Trailers 2012] y en escenarios antes inconcebibles para
la misica de raiz indigena, como el Vive Latino (afamado festival inter-
nacional de diversos géneros musicales alternativos, el cual desde 1998 ha
sido plataforma y escenario de consolidacién para numerosas bandas entre
las audiencias latinoamericanas). Por supuesto, la participaciéon de estos
“nuevos” talentos musicales no estd exenta de cierto exotismo por parte de
la poblacién hispanohablante [Rock Chava 2012].

Mare Advertencia Lirika —rapera y activista de origen zapoteco—
[CentralOnce 2015] es otro ejemplo que muestra como a través de la fusion
de distintos géneros donde converge la musica tradicional de cuerdas, el
funk o el rap, es posible, a través de sus letras, hablar de las injusticias
sociales y defender los derechos de las comunidades indigenas de Oaxaca.

En Tabasco la misica yokot’an o musica de tamborileros, aunque ca-
rece de letra, se vincula con las practicas mas importantes de la ritualidad
yokot’an, como es el caso del Ak’tuba noxib. Su ensefianza y transmision
a nifos y nifas chontales refuerza su vinculo con la comunidad y con ritu-
ales fundamentales en la reproduccion de ésta, como la Danza del Baila Viejo
[Lopez Jiménez 2015]. Si bien en este caso la lengua esta en un alto grado
de desplazamiento en las generaciones jovenes, a partir de la musica de los
tamborileros se apuntalan practicas identitarias que podrian redundar en
ideologias lingiiisticas positivas para la recuperacién de la lengua indigena
en cuestion.
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COMENTARIOS FINALES

La misica es un elemento potencial para la transmisién, continuidad e incluso
(re)vitalizacion de cualquier lengua que se encuentre en peligro. En términos
de una metodologia revitalizadora, el empleo de las practicas musicales o
la relacién entre la revitalizaciéon lingtiistica y las culturas musicales puede
planificarse en espacios comunitarios y escolares a partir de encuentros,
talleres, foros, etcétera.

La musica empleada como herramienta en los procesos revitalizadores
ofrece la oportunidad de reactivar practicas culturales a partir de inno-
vaciones dentro de la misma. Como hemos mostrado, distintos grupos
musicales indigenas utilizan la musica como un medio que les permite
fortalecer y revitalizar sus lenguas, pero ademas reivindicarse como grupos
étnicos, posibilitando el desencadenamiento tanto de resistencias culturales
[Velasco Garcia 2009] como de innovaciones que buscan posicionar la lengua
y brindarle nuevos estatus acercandola a nuevas audiencias.

Coincidimos con Flores Farfan [2014] al entender la musica como “un
filon de conocimiento con gran potencial para la revitalizacién lingiiistica
y cultural no sélo por su dinamismo y su capacidad de expresion creativa,
sino porque participa en la construccién de sentidos de pertenencia social e
histérica, procesos de auto-identificacién positiva y cohesién social. Como
producto de la cultura de un grupo social concreto, contribuye a la cre-
acién, reproduccién y re-creacion de la lengua y la cultura misma”.

No se trata tinicamente de un vehiculo para la transmisiéon de la lengua,
sino que es una parte constitutiva de su gramatica cultural, a la vez que
puede ser una estrategia para la apropiacién, re-apropiacién, innovacion
y actualizaciéon de practicas culturales y lingitiisticas. En ese sentido, la
musica y las culturas musicales en los procesos de (re)vitalizacién devienen
en resistencia, identidad, reflexién, revaloracion y reapropiacién de tradi-
ciones y practicas lingiiisticas y culturales [Camacho 2009; Velasco 2009;
Dembling 2011].
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INTRODUCCION

En este articulo revisaremos brevemente la musica patridtica y la de banda
de viento militar en el periodo que va de 1857 a 1910, que corresponde desde
el inicio de la Guerra de Reforma hasta el final del Porfiriato. La informacién
proviene de una tesis de historia realizada en la Universidad Auténoma
Metropolitana (uam) en 2002, en la cual abordamos el tema de las bandas
de musica militares en México, ademas de otros estudios que hemos llevado
a cabo acerca de la musica en el siglo x1x [Ruiz 2002: 145].

Los miisicos militares mexicanos, al igual que los europeos, participa-
ron en eventos que iban més alla de sus labores castrenses y del ceremonial
patriético, por ejemplo, ofrecieron serenatas en plazas principales donde
estuviese acantonado un regimiento; participaron en diversiones como
corridas de toros o funciones teatrales; fueron el fondo musical en la inau-
guracién de obras publicas y, antes de la Guerra de Reforma, intervenian
en ceremonias religiosas.

Las bandas mexicanas seguian los modelos de sus contrapartes euro-
peas, y al igual que ellas, ofrecian audiciones en parques, plazas y jardines.
Alli tocaban un repertorio que consistia en arreglos de 6pera y musica
sinfénica, valses, cuadrillas y géneros bailables, piezas populares y, evi-
dentemente, marchas, himnos y mtsica marcial.

En principio, podemos hablar de dos tipos de bandas militares: las que
tocan cornetas y tambores para la instruccién y el combate —bandas de
guerra— y las que ejecutan musica mas formal y contrataban musicos —
conocidas como bandas de armonia, orquestas militares, bandas de viento
o bandas de musica.

Las bandas de guerra ensayaban fuera del cuartel, pues muchas veces
éstas fueron casas habilitadas y en el mejor de los casos ex conventos, por
lo cual fue comun la falta espacio. Ademads, las maniobras que ejecutaba
la tropa debian ser llevadas a cabo extramuros de la ciudad, pero al ir o
regresar a su cuartel lo hacian a tambor batiente. Marchar asi debi6 causar
molestias a la poblacién y fue motivo de muchas quejas que en ocasiones
llegaban a las mas altas autoridades. Las peticiones se hacian en todos los
tonos y formas. Una de ellas, por ejemplo, se publicé en el periédico EI Mo-
nitor Republicano en una edicion de enero de 1872:

Una stplica. Los vecinos pacificos de las calles de la Acequia y Puente del
Correo Mayor, suplican al jefe de los vecinos bélicos del cuartel situado en la
primera de estas calles, que aprovechando la deliciosa frescura de la mafana,
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y gozando a la vez del magnifico panorama del Valle de México, salgan los in-
dividuos que estudian los deliciosos instrumentos clarin y tambor, a hacer sus
escoletas a las espaciosas llanuras adonde el genio de la armonia descendera
sobre ellos, inspirdndoles sublimes melodias, en tanto que los pacificos vecinos
puedan gozar de las dulzuras de Morfeo [El Monitor Republicano].

MUSICA Y BANDAS EN LA GUERRA DE REFORMA

Una vez derrotado el régimen santanista y triunfante la Revolucién
de Ayutla se promulgé en 1857 una nueva constitucién de caracter liberal.
Esto provocé la oposicién del bando conservador que encabezado por Félix
Zuloaga promovié su desconocimiento. La guerra civil que se desaté entre
conservadores y liberales dur6 tres afios y fue muy cruenta para ambas
facciones.

La mdsica fue también un arma al igual que los rifles y canones. Una
parte de ésta fueron las marchas dedicadas a los héroes, ejemplo de ello es
“La victoria”, polka-mazurca compuesta en honor del general Luis Osollo
(del bando conservador) por A. Infante. Por su parte, Jests Valades escribi6
para el general Miguel Miramén una marcha que llamé “Al genio de la
guerra” [Valades: 3]. Por el ala liberal el compositor zacatecano Fernando
Villalpando dedic6 “La marcha batallén Gonzalez Ortega” a su paisano, el
general Jestis Gonzalez Ortega [Ortega: 3]. Aniceto Ortega compuso una
marcha para el general michoacano Vicente Riva Palacio. La famosa “Mar-
cha Zaragoza” fue compuesta también por Ortega. Las piezas se escribian
para piano, después, si gustaba, se arreglaban para banda.

LA INTERVENCION Y EL IMPERIO

Con la Intervencién y el Imperio llegaron las bandas de musica francesas,
belgas y austriacas,éstas portaban los nuevos instrumentos desarrollados a
mediados de siglo en Francia y Austria. Algunos de estos grupos fueron de
gran calidad, ademas de traer las tiltimas modas musicales, tanto en instru-
mentacion, ndmero de ejecutantes y repertorio [Ruiz: 211-212].

Seguramente uno de los conjuntos musicales militares de mayor nivel que
lleg6 a tierras mexicanas y que se recordé por varios afnos fue la banda que
acompané a Legioén Austriaca, que dirigia Josef Rudolph Sawerthal, y que te-
nia su cuartel en Liubliana (actualmente capital de Eslovenia).

El periédico El Pdjaro Verde, al dar noticia de su llegada a Puebla publi-
c6 lo siguiente:
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El 24 habia llegado, parte de ella a Puebla. La Reconciliacién [peridédico de Puebla]
dice de ella El personal nos parece bastante bueno, y su porte marcial revela
educacién y finura. La musica es de lo mejor y mas escogido, y en cuanto a la
oficialidad, es cortesana, simpatica y de maneras bastante finas [EI Pdjaro Verde].

Desde la llegada del ejército expedicionario francés, los comandantes
ordenaron a sus bandas ofrecer serenatas en las plazas principales. Esta
fue una costumbre ya conocida en México, e intentaba que los soldados
buscaran congraciarse con la poblacién local y dar una imagen menos ruda
de la Intervencioén. Por lo general, la serenata se daba en la plaza principal,
y para tal fin en algunas partes se empezaron a construir templetes o pabe-
llones, semejantes a los que habia en Francia por aquella época. Estos serian
los antecedentes de los kioscos que tendrian su auge en el Porfiriato.

Entre marzo de 1865 y enero de 1866, la banda de la Legion Austriaca
present6 en la Plaza de Armas de la Ciudad de México obras de 40 composito-
res, de los cuales dominaban los austriacos. Se tocaron 172 piezas, la musica
mas ejecutada fue la de Johann Strauss que represent6 23%; Josef Sawerthal
(director de la banda), 20% y Giuseppe Verdi, 11 %. Estos tres compositores
ocuparon més de la mitad del repertorio de la banda [Ruiz: 219].

Una pieza de Sawerthal es la marcha “Novara” escrita en honor de la
fragata de la marina austriaca que trajo a Maximiliano y Carlota a México.
También Maximiliano fue homenajeado en varias marchas como la titulada
“La Mexicaine”, de Jules Hémery, compuesta en Paris [La Sociedad].

Otro ejemplo de las serenatas que ofrecian las bandas europeas lo ve-
mos en 1866, en Saltillo, Coahuila, donde el programa de musica tocado
por la banda del 12° Regimiento de Cazadores del ejército francés en la
Alameda fue el siguiente.

12° Regiment de Chasseurs

Programme de Musique

De 27 Mai 1866

1. Le Tyrol (All° Mre.) Gurtner.

2. Le Debardeur (Quadrille) Bourginal.

3. Galathe (Mosaique) V. Massé.

4. La Chanteuse Voila (Valse) Landremont.
5. ILombardi (Mosaique) Verdi.

6.  El Gris (Schotisch) G. V.

Al’Alameda de 54 6 hr 1/2. [Ledn: 37]
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Ademas de las serenatas, los contingentes que entraban a la capital fue-
ron recibidos con musica. La Legion Belga fue recibida con las bandas de
la Legion Extranjera [El Pdjaro Verde]; un batallén de esta tltima, proce-
dente de Oaxaca, fue saludado a su entrada por la musica del regimiento
austriaco [E!l Pdjaro Verde]. Cuando lleg6 el resto de la fuerza, salieron a su
encuentro las bandas de la misma legién y la austriaca [E! Pdjaro Verde].

LAS BANDAS EN LA REPUBLICA RESTAURADA

Con la restauracién de la Reptuiblica en 1867 las bandas de viento conti-
nuaron su labor de difusién musical. Por ejemplo, EIl Monitor Republicano
anunciaba el programa que ofreceria el Batallon del Distrito. La separacién
entre Iglesia y Estado fue definitiva y se permiti6é que las bandas tocaran
sus serenatas en los dias santos. Esto lo registra Ignacio Manuel Altamirano
en una de sus cronicas:

El gobierno mandé situar una musica militar en la tarde del jueves Santo, en el
jardin de la Plaza Mayor, y jamas desde que ese lugar es el paseo favorito de las
familias mexicanas, ha habido en él mayor concurrencia. No se cabia. La misi-
ca estuvo tocando hasta la noche, algunas piezas de 6pera, de zarzuela, danzas
y el ta y el té, con gran contentamiento de todos [Altamirano: 21].

El repertorio de la banda militar en México estaba formado de cuatro
grandes partes:

1. Misica de concierto arreglada para los alientos.

2. Géneros de moda como el vals, la habanera, la mazurca.

3. Mdsica popular.

4. Marchas, himnos y demas musica militar [Ruiz: 328].

La participacion de las musicas del ejército en las festividades patridticas
fue obligada, ademas del 16 de septiembre, las celebraciones incluian los
triunfos contra los ejércitos extranjeros como el del 5 de mayo, que fue decla-
rado fiesta nacional. El programa del festejo en 1872 en la Ciudad de México
fue organizado por el Ayuntamiento constitucional y la Junta Patriética y
presentado dias antes por los periddicos de la capital. La intervencién de las
bandas militares empezaba desde la madrugada y finalizaba hasta la noche.

PROGRAMA...
30- Al toque de diana, se verificara un repique general, y las masicas de la guar-
nicién, asi como las de los cuarteles menores de la ciudad recorreran las calles

Glicuilco numero 66, mayo-agosto 2016



G.l.icujlco numero 66, mayo-agosto 2016

100 RAFAEL A. Ruiz

tocando hasta las siete de la manana.

50- Al desfilar la procesién civica por la calle del 5 de Mayo, las mdsicas tocaran
la marcha nacional Zaragoza.

70.- En la tarde de este mismo dia tendrd lugar una funcién en el Teatro Hidal-
go, segtin el programa que se circulard, y acrébatas en las plazas de Villamil, el
Carmen, Vizcaynas y Juan J. Bat, situdndose las musicas militares en los paseos
publicos [El Monitor Republicano].

Mdsicas. El domingo Cinco de Mayo, en la tarde, habra una en la glorieta del
mismo nombre; otra en el Zécalo, y en la Alameda otra; esto ha manifestado el
Sr. D. Vicente Garcia Torres el galante general Garcia.

Como esto redunda particularmente en bien de las sefioras que disfrutaran de
agradables melodias, el Monitor da las gracias por lo que toca a las bellas lecto-
ras [El Monitor Republicano].

Las misicas militares participaban en los eventos oficiales del presidente
de la Reptblica. Ofrecian serenatas en los parques y plazas de todo del pais.
Igualmente, en los afos de la Reptiblica Restaurada fue cuando comenz6 la
edificacién de kioscos en las plazas principales de las ciudades. El kiosco fue
una construccioén que se cred ex profeso para las serenatas de los conjuntos
de aliento.

LAS BANDAS MILITARES DURANTE EL PORFIRIATO

¢(Para qué habitante del Distrito Federal
cuya nifiez haya transcurrido de los afios
noventa a la otra década, Porfirio Diaz,
marcha de honor e himno nacional no
seran tres partes de un solo todo?
Martin Luis Guzmén [Guzman: 237]

Uno de los orgullos del régimen porfirista—junto con los ferrocarriles, las
grandes construcciones y el crecimiento econémico—fue el ejército. En efecto,
lo que apenas unos afios antes fueron contingentes desordenados, mal vesti-
dos y armados, y dirigidos por oficiales que actuaban mas por intuicion que
por conocimiento se transformé en un cuerpo disciplinado y profesional. Ver
marchar en desfiles como el del 16 de septiembre 0 5 de mayo a los flamantes
batallones, la caballeria y artilleria fue motivo de orgullo, satisfaccién y con-
fianza, porque se tenia fe que dicho ejército ya no seria, como en el pasado,
botin de caudillos o jefes ambiciosos. Asi, con esas fuerzas armadas, el orden
constitucional estaba asegurado.
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La profesionalizacién y modernizacion del Ejército federal fue conse-
cuencia de una serie de factores: el periodo de paz que gozé México evitd
que fuera usado constantemente contra el pueblo (a excepcion de rebeliones
indigenas como las de Yucatdn y Sonora); otro fue el crecimiento econémico
que permitié contar con recursos suficientes para pagar puntualmente a la
tropa, elevar el sueldo de oficiales y jefes e invertir en armamento y educa-
cién militar.

Con la llegada de Diaz al poder, sus ministros de guerra llevaron a cabo
una serie de reformas al instituto armado que harian de éste un ejército
profesional. Ello también se manifest6 en las bandas militares, tal como
veremos a continuacion.

A diferencia de los conjuntos de musica regional—por ejemplo, los del
son mestizo de cuerda—, las bandas de viento y militares tocaban reperto-
rios méas amplios. Esto se debia en parte a que los directores y ejecutantes
iban a donde se les ofrecia trabajo y a la movilidad propia del ejército. Vea-
mos algunos ejemplos.

Candelario Rivas (1860-1916), el renombrado director zacatecano, tuvo
a su cargo diferentes bandas. En 1890 fue subdirector en la del 10° Regi-
miento de Puebla; director fundador de la banda del estado de Hidalgo, a la
que regreso en 1911 por peticion del gobernador, también dirigi6 la banda
del Parque Luna en el Distrito Federal, conjunto con el que alcanzé grandes
triunfos [Romero: 20, 44-45].

Fernando Villalpando (1870- 1905), compositor y director zacatecano,
empez0d su carrera musical como cornista en la Banda de Mdsica del 2o.
Batallon de Zacatecas, a las 6rdenes del general Jestis Gonzalez Ortega.
Villalpando ascendié por riguroso escalafén hasta llegar a director de la
Banda Municipal de la ciudad de Zacatecas [Romero: 1].

Abundio Martinez, el gran compositor de Huichapan, Hidalgo, comen-
z0 su carrera en la banda que dirigia su padre. A los 16 afos recibi6 el
permiso de su familia con el fin de dirigir la banda de mtsica de Polotit-
lan. Mas tarde se trasladé a la ciudad de Pachuca, donde aprende violin y
piano. Al emigrar la familia a México en 1890, Abundio se incorpor6 a la
importante Banda de Zapadores que dirigia el maestro Miguel Rios Tole-
dano [Rubluo: 20-21].

Miguel Vasallo participé en la banda del 25° Batallén de Infanteria con
sede en Juchitdn, Oaxaca; en 1908 se hizo cargo de la banda municipal de
esa comunidad. Posteriormente Vasallo fue solicitado para dirigir la banda
del estado de Chiapas [Romero: 52].

Un miusico muy importante para las bandas en México fue el jalisciense
Clemente Aguirre(1828-1900), autor de la famosa marcha “Ecos de México”
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y director de varias bandas en el Bajio y Jalisco. Desde nifio, Aguirre ya
participaba en la banda del Batallon de Artilleria de Ayo, Jalisco, mas tarde
toco el clarinete en la banda del Tercer Batallén de Allende. En 1844 lleg6
a la Ciudad de México a estudiar composiciéon y direccion orquestal con
José Maria Pérez de Ledn, sin embargo, abandon¢ sus estudios y particip
como musico y soldado en la guerra contra los estadunidenses entre 1846 y
1847. Después dirigi6 las bandas del Primer Batallén Ligero de Guanajuato
(1854), Quinto Batallén de Infanteria (1861-64), 25° Batallon (1867). Aguirre
tuvo mucha actividad como compositor, maestro y director [Pareyén: 13-22].

Otro director famoso fue el michoacano Isaac Calderdn (1857-1915),
quien tuvo bajo su batuta a la Banda de la Gendarmeria montada de la Ciu-
dad de México. A este grupo Rubén M. Campos lo llam¢ la primer “gran
banda” en México [Campos: 203]. Este conjunto fue el primero en ejecutar
obras de caracter sinfénico como la “Pastoral”, de Ludwig van Beetho-
ven [Pareyén: 58].Calderén nacié en Michoacdn y aprendié musica en el
seminario de Zamora. En 1887 se dio de alta en la banda de misica del
Regimiento de Gendarmes del Ejército, y por riguroso escalafén ascendio
hasta director. De 1896 a 1899 dirigi6 la banda de la fabrica de hilados y te-
jidos “Hércules”, ubicada en las inmediaciones de Querétaro. Sin embargo,
el general Clemente Villasefior pidi6 que volviera al ejército, en 1899 recibi6
la batuta de la famosa banda del 8° Regimiento para suplir a los mtisicos
que habian pasado a formar parte de la banda del Estado Mayor. En 1904
volvié a solicitar su baja en el ejército y se dedico a dirigir bandas civiles.
Nuevamente ingreso al instituto armado en 1909, dirigié la banda del 28°
Batallon, y més tarde la del 22°.

El trabajo de los directores fue variado, algunos, como Isaac Calderén,
hicieron parte de su carrera musical en el ejército; otros, como Abundio
Martinez o Villalpando, pasaron a las bandas civiles, la composicién y la
ensefianza. Seguramente el sistema de contratas fue mas atractivo para los
directores y ejecutantes que enrolarse como militares de planta. Aunque
para algunos el trabajo en el ejército fue mds seguro y prestigiado. Esto
condujo al gran auge de las bandas militares durante el Porfiriato y una de
las mas famosas fue la del Estado Mayor.

Durante el Porfiriato hubo una banda militar que fue emblematica de ese
periodo. En efecto, si tuviéramos que elegir la muisica militar mas importante
de fines de siglo XIX y principios del XX ésta seria la Banda de Mdsica del 8°
Regimiento de Caballeria, que después se llamaria Banda del Estado Mayor,
la cual estuvo bajo la batuta de dos de los mejores directores de la época:
Encarnacién Payén y Nabor Vazquez.

La trayectoria de Encarnacién Payén es caracteristica de los musicos
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que tenian a su cargo las grandes bandas militares. Comenzé tocando pis-
ton en la banda del Cuerpo de Granaderos de la Guardia de los Supremos
Poderes y de ahi pas6 a la banda de Artilleria de Mina, Primero Activo de
Celaya y Noveno de Caballeria, entre otras. A finales de la década de los
ochenta, Payén ingres6 como director a la banda del 8° de Caballeria con
sede en Morelia [Romero: 54-55].

Pronto la banda del 8° de Caballeria gané fama gracias al apoyo del jefe
del regimiento, el coronel Epifanio Reyes. En 1893, el gobierno de la Repu-
blica transform¢ la Banda del 8° Regimiento en Banda de Mtsica del Estado
Mayor Especial con base ya no en Morelia, sino en la capital del pais [Romero:
57]. Los eventos oficiales importantes, y particularmente los del presidente
Diaz, fueron acompanados por la musica que dirigia el maestro Payén. Ade-
mas, fue la banda elegida para representar a México en ferias internacionales
y la que acompan¢ al presidente en sus actos oficiales [Ruiz: 244].

El otro gran director de la Banda de Estado Mayor fue el clarinetista
oaxaqueno Nabor Vazquez, que la dirigié de 1899 hasta la disolucién del
Ejército federal en 1914 [Ruiz: 249-250].

Al igual que afos anteriores, las musicas militares ofrecian serena-
tas que se anunciaban en la prensa, como la ofrecida en la Alameda de la
Ciudad de México por la Banda de Ingenieros y la del 7° Regimiento el
domingo 13 de junio 1886 [E! Diario del Hogar: 3].

En 1904, la revista EI Mundo Ilustrado daba cuenta que las Bandas de
Zapadores y del 10° Batallén ejecutaron durante el paseo lo mejor de su
repertorio [El Mundo Ilustrado: 4]. Una de las piezas que seguramente tocd
la Banda de Zapadores fue el pasodoble “Quiebros y requiebros”, grabado
por la RCA Victor en 1905. Otra de las piezas grabadas también por esos
anos es la “Marcha Félix Diaz”, de Velino M. Preza, ejecutada por la Banda
de Policfa de México [Garrido: 29].Otro conjunto muy famoso y que fue
también una de las primeras en grabar discos fue la de Artilleria, que diri-
gia el maestro Ricardo Pacheco.

Aunque la Ordenanza General del Ejército no consideraba para el ser-
vicio a los menores de 18 afios, fue costumbre muy arraigada utilizarlos
para las bandas de guerra hasta la época de la Revolucién. Por ejemplo, la
banda de guerra del Colegio Militar no estaba formada por los alumnos de
esa institucion, sino por jévenes de 16 afios de otros establecimientos como
la Escuela Industrial [Secretaria de Guerra y Marina: 844].

Durante el largo régimen de Diaz, la banda militar tuvo un papel prepon-
derante en la cultura musical; puso al alcance de la poblacién un repertorio
(el de los grandes maestros europeos y mexicanos) que de otra manera hu-
biera sido imposible que se escuchara. Esto se logré gracias a la tradicién de
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ofrecer serenatas en las plazas principales de todo el pais. La banda militar
se convirtié en el simbolo musical de México, pues representé a la naciéon
en las exposiciones universales y eventos internacionales.

Con el movimiento armado de 1910 comenzé otro proyecto de pais
y cambiaron las formas de nacionalismo, incluido el musical. Los porta-
voces del nuevo nacionalismo musical académico considerarian a los
compositores de escuela del Porfiriato como europeizantes. Con el tiempo,
el desarrollo de medios como el cine y la radio hizo que la banda militar
cediera paso a otros grupos que tomarian su lugar como portavoces musi-
cales de la nacién mexicana.
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RESUMEN: Hace algunas décadas las personas de las zonas rurales realizaban una fiesta cuando

fallecia un nifio, donde los familiares debian estar contentos de que su alma fuera al cielo. Creian
que si habia sido bautizado, llegaria directamente al paraiso y no pasaria por el purgatorio, pues
los infantes eran inocentes y sin pecado. Por ello no ofrecian una misa o llevaban luto. En este
articulo revisaré algunas variantes de los despedimientos de “angelitos” registradas en el sur y
occidente de México, género cantado que se interpretaba para despedir al nifio difunto. A partir
del trabajo comparativo de los versos se conocerdn los pormenores del antiguo ritual de entierro
de angelito.
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ABSTRACT: Only a few decades ago, people living in the rural areas of Mexico held a fiesta for a
deceased child, in which the families were to be content that the child’s soul had gone to heaven.
They believed that if the child had been baptized, it would go directly to Paradise without having
to pass through purgatory, since infants were innocent and free from sin. This is why they held
neither a mass nor respected a mourning period. This paper reviews some of the ways in which
communities from Mexico’s southern and eastern regions bid farewell to their “angels,” by way
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children. Based on a comparative work regarding the verses of the said genre, details of the ancient
burial ritual for deceased children can be seen.
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INTRODUCCION

Cuentan los viejos miisicos que antes la gente de los ranchos los contrataba
para tocar en funciones dedicadas a los santos o en velorios de parvulos. La
creencia era que si un nifio bautizado moria, su viaje al paraiso seria direc-
to, no irfa al purgatorio, pues los nifios eran inocentes y no habian pecado.
Por ello era innecesario oficiarles una misa o llevar luto y se organizaba una
fiesta, ya que sus familiares debian estar contentos de que su alma llegara
al cielo directamente.

En los velorios de angelitos se tiraban cohetes y se encendian velas
mientras el cuerpo permanecia sobre una mesa, “entre trapitos blancos, y
lo tapaban de flores, luego cuando ya se lo llevaban pa’l panteén, también
lo retacaban de aquel florerio” [Martinez 2012: 216-117]. Algunos viejos
recuerdan que no se bailaba en esos velorios, pero hay documentos histéri-
cos del siglo XIX en los cuales se describen bailes y fandangos en honor a
los parvulos camino al cielo. Algunos intelectuales reconocidos escribieron
que tales celebraciones fueron una muestra de la ignorancia y el atraso social
del pais, pues era inconcebible estar contento cuando habia muerto un ser
humano y mas atin cuando se trataba de un nifio [Chavero 1987: 95].

El 26 de diciembre de 2007 me tocé acompanar a los miisicos a la casa
donde habfa fallecido un angelito. Fue a las afueras de Lazaro Cardenas,
Michoacén, cuando grababa el repertorio de arpa grande de Tierra Cali-
ente. Con un grupo conformado rapidamente para la ocasién, no se llevé
arpa sino dos violines (Rodolfo Garibo y Miguel Padilla), guitarra de gol-
pe vy tololoche (Ramiro Ceja). A los musicos les llamaron por teléfono,
inmediatamente se dirigieron al lugar sin afdn de cobrar, pues ante la
muerte de un vecino del rancho o pueblo los mtsicos adoptan el compro-
miso como un servicio. Cuando llegaron, se acomodaron en una orilla del
cuarto donde estaba el féretro, en la sala de la casa. Los familiares se sen-
taron a los lados en bancas y sillas, prestadas por los vecinos. Los musicos
afinaron e interpretaron melodias instrumentales sin canto, especificas para
eventos religiosos, llamadas minuetes. Tocaron durante horas, los familiares
y vecinos ya no cabian en el cuarto y se llend el frente de la casa. Algunos
vecinos llevaron pan, café, refrescos o flores para colaborar con los dolien-
tes, quienes no esperaban la desgracia. El tiempo transcurrié entre platicas,
llantos y misica. Al final del entierro, los padrinos aportaron un recurso
econdémico al grupo.

Antiguamente se les colocaba a los angelitos una corona de flores o de
oropel en la cabeza y una palma tejida en una mano o un ramillete de flores.
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Su vestido, pagado por los padrinos, puede ser de virgenes o de santos o
solamente de blanco, si es muy pobre la familia. También se han registrado
cantos al momento de ponerles sus atavios al fallecido, que se llaman para-
bienes, despedimiento de angelito o coronacién de angelito. Esta musica solia
interpretarse por cantoras o rezanderas, las cuales, de manera responsorial,
interpretaban las palabras de despedida que supuestamente se dirigian en-
tre el parvulo y padres y padrinos. Entre el repertorio musical de los minuetes
se encuentran las melodias llamadas angelitos, sin canto, que tienen especial
relevancia en los velorios de parvulos. Me enfocaré en exponer los cantos y
rezos que acompanan este evento.

LA DELIMITACION DEL GENERO

Alo largo de los anos he recabado textos de diverso origen que son nomb-
rados “despedimentos”, “parabienes” o “angelitos”. En la obra de Vicente
T. Mendoza, importante recopilador de la primera mitad del siglo XX, el
uso del término “despedidas” estd supeditado al ciclo de cantos de Navi-
dad para representar “obras pastoriles con concilios de demonios,
caminatas, disputas de pastores, adoraciones, arrullos, ofrendas y despedi-
das al recién nacido” [Mendoza 1956: 11]. A partir del estudio de diversos
coloquios de pastorelas [Martinez 2013], sé que las “despedidas” se refieren
a cantos donde los pastores se despiden del Nifio Dios, representacion de
Jestis de Nazareth, segtn la liturgia catdlica, y no al canto dedicado a un
nifio fallecido.

En esta misma obra, Mendoza clasifica a la musica religiosa en 16 géne-
ros o tipos, ademas de dos ciclos de teatro piadoso o de edificacién. De la
primera clasificacién, cabe mencionar el género “j. Despedimentos a las di-
versas imagenes”, y del teatro piadoso o de edificacién el “Ciclo del
nacimiento de Jests: Pastorelas”, de las cuales retomamos dos tipos de can-
tos: “Arrullos y parabienes” y “Despedidas” [Mendoza 1956: 36-37]. En el
primer caso, tampoco se relacionan con los cantos a los nifios fallecidos,
sino a despedir imdgenes cuando salen de un templo o se retiran del lugar
donde se encontraban rumbo a otro sitio. En cuanto al ciclo del nacimiento
de Jests o pastorelas, las “despedidas” no se refieren a nuestro tema, al
igual que los arrullos, mientras que en el texto no se precisan las caracter-
isticas del “parabién”.

En el Cancionero folclérico de México [1982] los ejemplos que refieren a los
titulos o temas relacionados con “despedimentos”, “parabienes” o “angeli-
tos” se encuentran en el tomo 4 de Coplas varias y varias canciones. Los
ejemplos estdn en el apéndice “Antologia de canciones ‘ligadas””, es decir,
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que no se interpretan como coplas sueltas que se insertan con mayor o
menor libertad sobre una melodia. El primero es el ndmero 115 que tiene
por titulo “Despedimento”, recopilado en Chiapas. Si bien se trata de un
ejemplo para despedir a un difunto, no estd dedicado a un nifio sino a un
adulto, precisamente por las lineas “Hijos mios, ya no quisiera/ escuchar
su triste llanto...” y “Quédate, esposa, con Dios/ ya me voy a separar...”
[Cancionero 4 1982: 282-283].!

El segundo ejemplo es el nimero 116, con titulo “Los parabienes”, re-
copilado en Nayarit [Cancionero 4 1982: 283], el cual transcribiremos mas
adelante. En el ejemplo 157 tenemos un despedimento, pero correspondi-
ente a la clasificacion de Despedimentos a imagenes religiosas, cuyo titulo
es “Amoroso despedimento a la guadalupana”. Otros ejemplos similares
son el 168, “Despedidas a la virgen”; 170, “Despedimento a Maria santisi-
ma de Tlaltenango”; 171, “Despedida a la virgen”; 172, “Despedimento al
sefor del hospital de la villa de Salamanca”, y 173, “Despedida al sefior de
Mapimi” [Cancionero 4 1982: 313-325]. El tultimo ejemplo del Cancionero
relativo al tema tratado es el 317 [Cancionero 4 1982: 404-405], llamado
“Muerte de un nifio”, registrado en la Costa Chica, el cual transcribiremos
mas adelante.

El titulo de “Los parabienes” que lleva el ejemplo de Nayarit remite a la
clasificacién hecha por Vicente Mendoza: “Arrullos y parabienes”, como
dedicados a nifios, tanto para que se duerman como para que suban al cie-
lo. Sin embargo, el uso del genérico “parabienes” también es utilizado en
las bodas: “Parabienes para los novios”. En el ejemplo de Costa Chica, el
titulo enuncia una situacion especifica pero no un género. En el caso de las
“despedidas” o “despedimentos”, propongo definir la clasificaciéon de
“despedidas” cuando se trate de imdgenes religiosas, y “despedimentos”
cuando se refiera a fallecimientos ya sea de adultos o infantes.

En cuanto a la fuente primaria de los versos, el despedimento nayarita
proviene de un trabajo mimeografiado del profesor de misiones culturales
Nabor Hurtado, llamado Sones, canciones y corridos de Nayarit, editado por
la Secretaria de Educacion Publica (ser) en 1935, actualmente dificil de con-
seguir [Jauregui 2001: 33-59]. El segundo ejemplo proviene del trabajo
clasico de Gonzalo Aguirre Beltran llamado Cuijla (realizado entre 1948 y
1949, aunque se publicé por primera vez en 1958 y se reeditd en 1985), en el
cual se comenta que “el padrino del nifo, cuando éste es el muerto, es quien
se encarga de pronunciar la despedida, que en tal caso se llama parabienes”
[Aguirre 1985: 170-171].

! Este canto es similar a otro registrado en Cuijla [Aguirre 1985: 168-169].
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Compararé las versiones contenidas en el cancionero con registros so-
noros mas actuales que pueden ser escuchados en alguna fonoteca, ademas
de observar cudl es la manera de nombrar al género o subgénero. Estos
registros tienen mayor informacién contextual, tanto de la dotacién vocal-
instrumental como del escenario de la celebracion.

REGISTROS LITERARIOS Y SONOROS

Precisamente dos ejemplos musicales de despedimentos cantados que ha
publicado la Fonoteca del Instituto Nacional de Antropologia e Historia
(INAH) provienen de las mismas regiones de donde se tomaron los ejemplos
mencionados: Nayarit y Costa Chica. El primero fue publicado en el afio
2000, aunque, segtn las notas al disco, se tom6 de una grabacion de campo
de 1978 realizada por la investigadora Irene Vazquez Valle, en Tepic, Nayarit.
El conjunto esta integrado por guitarra sexta, guitarron, vihuela y violin y
el nombre del grupo es Mariachi de Trinidad Rios. La comparacién de ver-
sos es la siguiente

Nayarit, 1935 Nayarit, 1978
Me despido tristemente Dichoso de este angelito
de la casa donde estoy; dichoso el dia en que naciste. (bis)
y adi6s y adios, Adiés mi padre y mi madre
y adids, porque ya me voy. y padrino que tuviste. (bis)
Adiés, mi padre y mi madre, Me voy de aqui, de esta casa,
adids también a mis hermanos; me voy a gozar mi gloria; (bis)
Me despido tristemente Adios, adids,
de la casa donde estoy; me voy cantando victoria. (bis)
y adi6s y adids, No me llores madre querida,
y adids, porque ya me voy. que me atormenta tu llanto. (bis)
Adiés, mi padre y mi madre, Adios, adids,
adi6s también a mis hermanos; la tierra me esta esperando. (bis)

y adi6s y adids,

la tierra me esta llamando.
Adiés, mi madre querida,
ta siempre sigue llorando;

y adiés y adiods,

la tierra me esta llamando.
No llores, madre querida,
que Dios te dio esta victoria;
y adi6s y adios,
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déjame ganar mi gloria.
Adibs, mi madre querida,
que Dios me dio esta victoria;
y adiés y adids,

déjame gozar mi gloria.
Adiés, mi padre y mi madre,
adids también mis padrinos;
y adiés y adiods,

voy a tomar mi camino.
Adiés, mi madre querida,
yo ya voy en el camino;

y adiés y adios,

mi madrina y mi padrino.
Los acentos de mi casa
revelan la ingratitud;

y adiés y adids,

padres, y buena salud.

No llores, madre querida,
madre de toda la rama;

ya se va tu hijo querido
nacido de tus entranas.

No llores, madre querida,
fuente de toda la rama;

y adiés y adios,

con mi corona y mi palma.
Se fue una prenda querida
nacida de tus entrafnas.

La pieza esta catalogada en las notas como “Despedida de angelito.
Parabienes tradicional” y menciona que el mariachi nayarita

mantenia un repertorio destinado a festividades religiosas y otras ceremonias,
tales como los velorios, el cual estaba compuesto por alabados, minuetes, para-
bienes y valses [...].

Los parabienes —especialmente las despedidas de angelito—, representan lo
mas tierno y sentido del repertorio tradicional [...]. Estas piezas funerarias son
también conocidas en otras partes de la Reptblica, por ejemplo, en la amplia
region del son jalisciense [Vazquez 2000: 42-43].
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Y acerca delrito funeral se explica enla introduccién general al fonograma:

La mortalidad infantil en tiempos pasados comun a todas las culturas del mun-
do, debié expresar los deseos de Dios: o bien como castigo a los padres y, o,
como un beneficio, ya que los “angelitos” (los infantes muertos, vestidos de
angelitos, santos o virgenes), irfan con el Sefior y servirian de intermediarios
para pedir favores de proteccién a sus padres. Por su condicién de inocencia, se
creia que no se requerian de sufragios, aunque si de intercesiones, casi siempre
musicalizados. Es decir, para ellos no habia necesidad de hacer misas de difun-
tos, aunque en nuestros dias ha habido cambios, pues se ha establecido la
celebracion eucaristica en las exequias dedicadas a los “angelitos” aunque éstos
no estén bautizados. Para los cristianos la vida después de la muerte se ha
acompanado de cantos triunfales, con salmos referentes a este momento y con
suma alegria para las despedidas de los “angelitos” [Vazquez 2000: 13-14].

Con lo anterior constatamos que hay un ciclo de rezos y cantos propios
para acompanar el rito funerario, de ahi que haya una clara diferencia entre
las “Despedidas” a las imagenes religiosas del templo o las casas, y los
“Despedimentos” a los difuntos que se dirigen al més alld. También asumi-
mos que los “Despedimentos de angelito” son un subgénero de los
“Parabienes”. En cierta medida es correcto llamarlos de una u otra manera,
aunque es menos especifico el de “parabienes”.

En el analisis formal observamos que en ambos ejemplos predominan
las cuartetas donde riman las lineas segunda y cuarta, formando parea-
dos; la excepcion es el dltimo verso del ejemplo de 1935, pues se trata de
una sexteta final como salida. El esquema se define al repetirse mayori-
tariamente en la tercera linea de la cuarteta la frase: “y adios, y adiés”.

El segundo ejemplo fue grabado por Gabriel Moedano en la Costa Chi-
ca, en Tapextla, Oaxaca. No se indica el afio de grabacién, pero fue
publicado en 1996. La intérprete fue Soledad Liborio, quien la canta a ca-
pella. Los versos, comparados con la version recogida por Aguirre Beltran,
son los siguientes:

La pieza fue clasificada por el antropélogo Moedano Navarro como
“Parabienes. Despedimento de angelitos (parabienes tradicionales)”, lo cual es
coherente con las notas anteriores y con la reflexién hecha lineas arriba,
pero hay una diferencia fundamental con la recopilacion de Aguirre Beltran
en el tipo de versificacion, pues en la pieza grabada riman los versos pares
(como en los ejemplos nayaritas), mientras en la de Cuijla suelen rimar el
primer verso con el cuarto y el segundo con el tercero (redondilla), pero no
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Eres un dngel divino

que vas a cantar victoria;
cuando llegues a la gloria,
ruega a dios por tus padrinos.
Llegando a la Casa Santa,
entras en Jerusalén;

te volveras a Belén,

donde la mente se encanta.
Ahi San Miguel te planta
un bello laurel divino;
anda, sigue tu camino
porque vas a descansar.

Y de Dios vas a gozar.

Eres un dngel divino,
pasaras el rio Jordan

y las palmas de Cedroén.

Te dara la bendicion

el que bautizé a San Juan;
hoy en los cielos estan

los recuerdos de tu historia.
No apartes de tu memoria
del bien que aqui te deseamos,
y muy contentos estamos,
pues vas a cantar victoria.
En el coro celestial

de dngeles y serafines,

que te tocan los clarines
una marcha general.

Esto es lo mas principal

de la vida transitoria;

la nueva dedicatoria
escribo con eficacia:

“La virgen te dé la gracia
cuando llegues a la gloria”.
Angel bello, en este instante
acuérdate de tus padres

y de tu querida madre;

no la olvides, infante.
Stbete al cielo triunfante,
tiéndete en damasco fino

ALEJANDRO MARTINEZ DE LA ROSA

Costa Chica, 1958 Tapextla, 1996

Dichoso de ti dngel bello

y la hora en que naciste;
dichoso de padre y madre
y padrino que tuviste.
Dichoso de ti dngel bello
que a la gloria vas a entrar,
con tu palma y tu corona
y vestido de cristal.
Coronita me has pedido,
coronita te he de dar;

todo te lo he concedido,
todo tuviste en tu altar.

Ya me separo del mundo,
ya no quiero ser mundano,
ya los angeles del cielo

ya me llevan de la mano.
Ya se muri6 el angelito,
valgame dios que alegria;
que lo reciban los angeles
para cantarle a Marfa.

En aquel jardin de flores
de blanca vas coronado
ruega por los pecadores
cuando a la gloria haigas [sic] entrado,
No llores madre afligida,
ni te cause desconsuelos,
que Dios te tiene escogida
para dar angel al cielo.

Y al salir de esta partida
ya vas libre de rigores;
qué lindo te ves tendido
en ese jardin de flores.

Ya te libraste de pena,
mire ya como reposa;

ya te llevan de azucena

a tu patria generosa.

Todo de estrellas rodeado
quisiera verme a tu lado;
no te olvides de tus padres
aunque a la gloria haigas [sic] entrado,
Angel te vas para el cielo
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del color mas purpurino;
y al obtener el consuelo
que debe venir del cielo,
ruega a Dios por tus padrinos.
Oh, nifio que con ventura,
atravesando a las nubes,
cantando con los querubes
stbete a la otra mansion.
Entre tanto, aqui nosotros
gimiendo de noche y dia,
no encontramos alegria

ni goces de bendicién

Ruégale a dios por tus padres,

td que no eres mal presente,
y por todos tus parientes

y, ademas, por los compadres.

Adi6s, angelito, adios;
coronado vas de flores;

te suplico, angel divino,
ruegues por los pecadores.

con tu azucena en la mano
pidele a Maria Santisima
perdén para tus hermanos.
Del eterno la riqueza
ahora la vas a gozar;

de la virgen la fineza

mil y mil siglos cantar.
Adids mis queridos padres,
me voy con grande pesar;
celebren mi cabo de ano,
no me vayan a olvidar.
Adios antorcha lucida,
madre de consolacion;

ya se lleg6 mi partida,
échenme su bendicién.
Adiés, adiés madre mia,
adids, adiés mi consuelo;
adios sagrada Maria,

nos veremos en el cielo.
De este mundo me despido,
madre de mi corazon;

ya se lleg6 mi partida
échenme su bendicién.

Ya te vas angel del cielo,
con tu fragante amapola;
con tu vestido de flores

te vas a la eterna gloria.
Angel te vas para el cielo
con tu oloroso romero;

no te olvides de tus padres,
de ellos haras recuerdos.
Adiés madre mia querida,
trono de toda la rama,

ya se va tu hijo querido
nacido de tus entrafas.
Adiés madre ya no llore,
pidele a Dios el consuelo;
me voy cubierto de flores,
me voy derechito al cielo.
Adiés padres de mi vida,
duenos de mi corazon;
arrimense aqui enseguida
y échenme su bendicion.
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en todas las ocasiones, esto se debe, luego de hacer un anélisis mas pro-
fundo del ejemplo de Aguirre, a que es una décima espinela con salida de
dos redondillas imperfectas y una cuarteta, es decir, se inicia con una cuar-
teta que sirve de planta (en cursivas) y después contindan cuatro décimas
que terminan cada una con un verso de la planta en el orden establecido en
ésta (en cursivas) Después contindan dos pares de cuartetas (o tres redondil-
las y una cuarteta), que sirven de salida y estdn separadas de las cuatro
décimas, con lo cual observamos un error de transcripcién de la décima es-
pinela en el texto de Aguirre Beltran. Aqui se explica la forma de ejecucién:

En ocasién de la ceremonia del bautizo los padrinos entregan al infante a sus
padres y se entabla un didlogo ritual en forma versificada. Si por desgracia lle-
gara a fallecer, durante el velorio y [a] veces en el panteén, el padrino del
nifio(a) o una rezandera entonan una composicién poética, con la que se des-
pide el “angelito”, llamada “parabienes” [Moedano 1996: 24].

En los velorios de infantes los “parabienes” o “despedimiento de angelitos”
son entonados o recitados por los padrinos del nifio(a) o bien por una rezan-
dera y desde luego ofrecen algunas variantes de texto y ejecuciéon. A veces
alternan las estrofas con piezas musicales, ejecutadas por violin y guitarra o se
entonan a capella, como en el ejemplo que aqui se presenta, en la melodia y
emotiva voz de una rezandera. Este género poético-musical funerario se conoce
también en otras partes del pais, de Hispanoamérica y del Caribe [Moedano
1996: 51].

Es importante recalcar que los versos no son una “cancién” tnica, sino
una recitacién para los padrinos con temética especifica. La diferencia fun-
damental es el esquema nayarita, perceptible por la tercera linea de la
cuarteta donde se canta “y adiés y adids”. Al escuchar los dos ejemplos
musicales, no coinciden en su melodia con lo cual se tiene dos variantes
musicales concretas con un eje temdatico similar.

Los siguientes tres ejemplos proceden del Valle de Oaxaca, recopilados
en agosto de 2008 a Elena Lucas Jiménez, de San Luis Amatlan, Miahuatlan.
El primer ejemplo es cantado a capella, mientras el segundo y el tercero son
recitados. Las transcripciones del primero y segundo ejemplos son las
siguientes:
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Dichoso de ti angel bello
que a la gloria va a entrar,
con tu palma y tu corona
y vestido de cristal.
Coronita me has pedido,
coronita te he de dar,
todo te lo he concedido,
todo tuviste en tu altar.
Los angeles en el cielo

ya la ven con alegria,

y nosotros en la tierra
digamos: Ave Maria.

Ya me separo del mundo,
ya no quiero ser mundano,
ya los angeles del cielo

ya me llevan de la mano.
Ya se muri6 el angelito,
valgame Dios qué alegria
que lo recibieron los dngeles
para cantarle a Maria.

En aquel jardin de flores,
de blanco vas coronado,
ruega por los pecadores

cuando a la gloria hayas entrado.

No llores madre afligida,
ni te cause desconsuelo,
que Dios te tiene escogida
para dar angeles al cielo.
Al salir de esta partida

ya vas libre de rigores,

qué linda te ves tendida

en ese jardin de flores.

Ya te libraste de pena,
miren ya como reposas,

ya te llevan de azucena

a tu patria generosa.

Todo de estrellas rodeado
quisiera verme a tu lado,
no te olvides de tus padres,
aunque a la gloria has entrado.

Dichoso de ti angelito

el dia que falleciste,

dichoso tu padre y madre

y padrinos que tuvistes [sic].
Adidés mi padre y mi madre,
yo los llevo a mi memoria,
ya no lloren por mi tanto
porque me quitan mi gloria.
Ya se esté llegando la hora
de poner en mi camino,

de recibir la corona

que me puso mi padrino;

y también la flor de mano
que a la gloria me destina,
al otro lado la palma

que me puso mi madrina.
Adios presentes y ausentes
que me estan acompanando,
adios todos mis dolientes,
sabe Dios hasta cuando.
Adiés mi padre querido,
madre de mi corazon,

ya me llevan a sepultar,
échame tu bendicién.

Adiods casa en que vivia,
adids padrinito fiel,

adioés madrinita mia,

pagara el dios de Israel.
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Angeles te vas al cielo

con tu azucena en la mano,
pide a Maria santisima
perdén por tus hermanos.
Del eterno las riquezas
ahora las vas a gozar,

de la virgen las finezas,
mil y mil siglos cantar.
Adids mis queridos padres,
me voy con grande pesar,
celebren mi cabo de ano,
no me vayan a olvidar.
Adiés madre mia querida,
adibs perla milagrosa,
adiés sagrada Maria,

adiés mi madre amorosa.
Los angeles en el cielo

ya la ven con alegria

y nosotros en la tierra
digamos: Ave Marfa.

El ejemplo cantado tiene otra melodia comparandolo con la versién
grabada en Tapextla; también cambia el orden de las estrofas. Otra diferen-
cia es que no se repiten los versos pareados (de dos en dos), sino el canto
sigue el texto sin reiteraciones, tal vez porque no se trata de un canto respon-
sorial o porque no se le pidi6 recrearlo de esa manera para la grabacién. Sin
embargo, es obvia la semejanza en la mayoria de los versos y su temaética.

En el ejemplo recitado es claro que la primera estrofa se recita desde la
Optica de los presentes, mientras en los demas versos se asume que habla el
angelito. En cuanto a los antecedentes y la descripciéon del evento, en las
notas del primer ejemplo se menciona:

En otros tiempos, la muerte de un nifio en cualquiera de las comunidades del
Valle de Oaxaca no era un acontecimiento triste; por el contrario, era un suceso
de alegria, pues segtin la tradicion catélica un “angelito” era aquel infante que
moria después de ser bautizado y antes de tener “uso de razén”. La muerte a
temprana edad era considerada como un estado de extrema pureza, libre de
pecado original y, por lo tanto, el acceso a la Gloria se hacia de manera directa.
En el velorio de angelitos, tal como nos lo comunicé6 Dona Elena Lucas, era
costumbre cantar los despedimientos, parabienes y alabanzas a la virgen Maria,
acompanados con instrumentos de cuerdas como violin, bajo y guitarra. Esto
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sucedia inmediatamente después del rezo del rosario, en el momento en que los
padres del angelito y sus padrinos lo tendian en el altar y se daban el saludo.
Posteriormente se llevaba a cabo el baile en donde el padre bailaba con la mad-
rina y la madre con los padrinos. De esta manera, se daba inicio al “fandango
de angelitos” [Serralde y Sanchez ca. 2010: 10 y 11].

Es una lastima que la grabacién no haya sido con el conjunto musical
de cuerdas, pues seguramente implica un cambio profundo en la mdusica
dado que la melodia del canto es distinta a las ya citadas. También es inte-
resante la referencia a un fandango, que también esta referido en otras
descripciones antiguas. En el segundo ejemplo se narra:

Después de que el angelito era vestido con ropa blanca, corona de flores y pal-
ma, comenzaba el rosario. Al término de éste, se colocaba al angelito en su
ataid sobre una mesa con un mantel blanco. Alrededor del atatid habia flores
blancas y macetas con plantas de gran follaje, y ademas, las velas con las que se
habia bautizado y confirmado. Este ritual terminaba con el rezo de los “parabi-
enes de angelitos” que posteriormente se cantaban acompanados de una
orquesta [Serralde y Sdnchez ca. 2010: 11].

Si bien es la misma persona que interpreta los dos ejemplos, aqui las
notas mencionan que el acompafiamiento musical es con orquesta, por lo
que probablemente hubo partituras para los musicos. En nota al pie se men-
ciona que si el angelito era nifo, “se viste de San José o el Sagrado Corazén
de Jests, si era nifa se vista [sic] de la virgen Maria” y el atatid lo proporcio-
naban los padrinos de confirmacién [Serralde y Sanchez ca. 2010: 11].

El tercer ejemplo grabado a Elena Lucas es un poco distinto, pues es
una versificacién en décimas, similar al que transcribié Aguirre Beltran en
su libro [1985: 170-171], pero no idéntica, por lo cual las compararemos:
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Costa Chica, 1958 San Luis Amatlan, 2008
Eres un dngel divino Eres un dngel divino
que vas a cantar victoria; te vas a cantar victoria;
cuando llegues a la gloria, cuando llegas a la gloria,
ruega a Dios por tus padrinos. ruega a Dios por tus padrinos.
Llegando a la Casa Santa, Entres a la casa santa,
entras en Jerusalén; pases a Jerusalén;
te volveras a Belén, te volveras a Belén,
donde la mente se encanta. donde la mina se encanta.
Ahi San Miguel te planta Alli San Miguel te planta
un bello laurel divino; un bello laurel divino;
anda, sigue tu camino ahi te tocan los clarines
porque vas a descansar. una marcha general,
Y de Dios vas a gozar. y de Dios vas a gozar,
Eres un dngel divino, eres un dngel divino.
pasarés el rio Jordan Entres a la casa santa,
y las palmas de Cedroén. pases a Jerusalén;
Te dara la bendicion te volveras a Belén,
el que bautiz6 a San Juan; donde la mina se encanta.
hoy en los cielos estan Alli San Miguel te planta
los recuerdos de tu historia. un bello laurel divino;
No apartes de tu memoria ahi te tocan los clarines
del bien que aqui te deseamos, una marcha general,
y muy contentos estamos, y de Dios vas a gozar,
pues vas a cantar victoria. eres un dngel divino.
En el coro celestial Entres a la casa santa,
de dngeles y serafines, pases a Jerusalén;
que te tocan los clarines te volveras a Belén,
una marcha general. donde la mina se encanta.
Esto es lo mas principal Adios, adiés madre mia,
de la vida transitoria; adiés mi consuelo,
la nueva dedicatoria adios sagrada Maria
escribo con eficacia: nos veremos en el cielo.
“La virgen te dé la gracia Adibs antorcha lucida,
cuando llegues a la gloria”. madre de mi corazén,
Angel bello, en este instante ya se lleg6 mi partida,
acuérdate de tus padres échame tu bendicion.
y de tu querida madre; De este mundo me despido,
no la olvides, infante. madre de mi corazén,
Stbete al cielo triunfante, ya se va tu hijo querido
tiéndete en damasco fino para la eterna mansién.
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el color mas purpurino;

y al obtener el consuelo

que debe venir del cielo,

uega a Dios por tus padrinos.
Oh, nifio que con ventura,
htravesando a las nubes,
cantando con los querubes
stbete a la otra mansion.
Entre tanto, aqui nosotros
pimiendo de noche y dia,

ho encontramos alegria

hi goces de bendicion.
Ruégale a Dios por tus padres,
b que no eres mal presente,

y por todos tus parientes

y, ademads, por los compadres.
Adios, angelito, adids;
coronado vas de flores;

te suplico, angel divino,
Fuegues por los pecadores

Ya te vas angel del cielo,
con tu fragante amapola,
con tu vestido de flores,

te vas a la eterna gloria.
Angel te vas para el cielo
con tu glorioso romero,
no te olvides de tus padres
y de ellos harés recuerdos.
Adiés madre mia querida,
trono de todas tus ramas,
ya se va tu hijo querido,
nacido de tus entranas.
Adiés madre, ya no llores,
pidale a Dios mi consuelo,
me voy cubierto de flores,
me voy derechito al cielo.
Adiés padre de mi vida,
dueno de mi corazon,
arrimense a mi enseguida
y échame tu bendicién.

Aunque se nota al principio una estructura similar a la del ejemplo de
Costa Chica, aqui no estd bien resuelta la décima, pues después de aparecer
la planta (en cursivas) sigue la primer décima que tiene bien el remate en la
décima linea (en cursivas) pero introduce dos lineas que no van de acuerdo
con una décima espinela estricta, la séptima y la octava, las cuales terminan
con “clarines” y “general”. Estas dos aparecen en las lineas tres y cuatro de
la tercera décima del ejemplo de Cuijla, por lo cual es un error. Con el tiempo,
y al transcribirse al papel desde la oralidad (en la grabacién del Valle de
Oaxaca se escucha como la rezandera pasa las hojas de una libreta o libro),
se deshizo el orden, tan es asi que dofia Elena Lucas repite la primera décima
idéntica y vuelve a recitar por tercera ocasion las primeras cuatro lineas de
la primer décima, pero introduce después una serie de ocho cuartetas con
rima en las lineas segunda y cuarta.

Otra fuente donde encontré un verso con la misma tematica fue en un
documental realizado en Janitzio, Michoacén, en el cual sélo se alcanza a
escuchar de fondo dos cuartetas con otra variante melddica:
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Janitzio, Michoacan

(Coro)

Dichoso de ti angelito,
dichoso el dia en que naciste,
dichoso tu padre y madre,

y padrinos que tuviste.

(A capelln)

Angel que vas pa’ la gloria
[¢Entra angelito alado?]
ruega Dios por tus padrinos
y por tus padres amados.

Este canto se interpreté de manera responsorial donde un coro canto la
primera cuarteta y después la segunda cuarteta la ejecut6é una voz femeni-
na a capella, y a continuacién se repite en coro la primera cuarteta. La
grabacion se llevo a cabo el 1 de noviembre en la “velacion de angelitos”,
dia en que de acuerdo con la costumbre regresan a este mundo las almas de
los nifos fallecidos [Animecha 2005].

Por ultimo, mencionaré tres ejemplos grabados recientemente en la
Catedral de Guadalajara. El primero es de 1994, interpretado por el maria-
chi Sitakua, de Nayarit [Jauregui 2006]. El segundo y el tercero, de 2010,
estuvieron a cargo de los mariachis Los Tios de Villa Purificacién, Jalisco, y
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Once Pueblos de Armeria, Colima, respectivamente [Jauregui 2012]:

Sitakua, Nayarit

Villa Purificacion, Jalisco

Armeria, Colima

Me despido tristemente
de la casa donde estoy.
Adios, adids

padres, porque ya me
VOy.

No llores madre querida,
deja de tanto llorar,
que alla le pido a mi Dios
que te venga a consolar.
Al pasar el purgatorio
la palma se le quemo;
una corona de azahares
fue la que a Dios le llevo
corona, paja y rosario
fue lo que a Dios le
entrego.

Dichoso seas angelito,
dichoso el dia en que
naciste;

dichosos tu padre y madre
y padrinos que tuviste.
San Juany la
Magdalena

andaban cortando flores
para hacerle su corona
y arquitos de mil colores.
No llores madre querida,
la gloria me estéds
quitando; me voy porque
Dios me llama,

la gloria me esté
esperando.

Me despido tristemente
de la casa donde estoy,
adids, adios,

padres porque ya me
VOy.

No llores madre querida,
ta siempre sigues
llorando,

adids, adios,

la tierra me esta
llamando.

No llores madre querida,
deja de tanto llorar,
que alld le pido a

mi Dios,

que te venga a consolar.
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No llores madre querida,
ta siempre sigues
llorando.

Adios, adios,

la tierra me esta llaman-
do.

Adiés mi padre y mi
madre,

adids también mis
padrinos.

Adios, adios,

yo ya voy en el camino.

Me voy con corona

y palma,

regalo de mis padrinos,
me voy porque Dios
me llama,

yo ya voy en el camino.
Adiés mi madre y

mi padre,

adids todos mis hermanos;
me voy porque Dios
me llama,

la gloria me esté
esperando.

Un adids, un adids,

un adiés porque ya

me voy.

Adiés mi padre y

mi madre,

adids también mis
padrinos;

adios, adios,

que Dios me dio

este destino.

Adiés mi padre y

mi madre,

adids también mis
padrinos;

adios, adios,

yo ya voy en el camino.
No llores madre querida,
deja de tanto llorar,
que alla le pido a

mi Dios,

que te venga a consolar.
No llores madre querida,
que pesar tan

grande tienes,

oigan todos mis
dolientes,

estos tristes parabienes.

Aunque las tres versiones son casi idénticas musicalmente, los dos tlti-

mos versos de la version de Villa Purificacion tienen una forma distinta de
cantarlos y sirven como salida, tal vez por eso en el ejemplo recopilado por
Nabor Hurtado en 1935 se termine con una “sexteta”, que en realidad seria
una cuarteta mdas un par de lineas extra, como en este ejemplo de Jalisco.

LAS FUENTES DOCUMENTALES ANTIGUAS

En 1864 el historiador y politico Alfredo Chavero publicé una crénica de un
sepelio de angelito en Colima:

Ha sido idea muy antigua de todo el pueblo bajo de nuestra Reptiblica, hacer
bailes o “velorios” a los nifios cuando mueren. Dicen que siendo inocentes van
al cielo, y que nadie debe entristecerse al ver a un ser querido abandonar este
valle de lagrimas por las delicias del empireo. Esta idea, como todas las que son
falsas, produce una contradicciéon profunda con los sentimientos de la
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naturaleza. La madre que ha perdido un hijo, y que siente tormentos infinitos,
debe alegrarse y asistir al baile que se celebra delante de su yerto cuerpecito.

En Colima, después del correspondiente fandango, se viste al nifio de San
José o Purisima, y cubierto de flores se le lleva, como en las demaés partes, al
sepulcro. Pero alli hay la particularidad de que antes lo pasean en procesién por
la ciudad. Repentinamente se oyen cohetes, sale uno a ver, y es la procesién
acompanada de su correspondiente musica de arpas; los que las van tocando se
cuelgan la parte superior al cuello, y delante camina otro hombre de cuya espalda
va colgada la parte inferior; los dos van muy serios como mulas que conducen
una litera, y el musico va tocando con la misma gravedad que llevaba el rey Da-
vid cuando pulsaba su arpa andando delante del Arca [Chavero 1987: 95].

El relato coincide con la descripcién del Valle de Oaxaca por la vesti-
menta que lleva el difunto y en la organizaciéon de un fandango. La critica
realizada por el intelectual a estas practicas “absurdas” se ve constatada en
la prohibicion de tales celebraciones. En noviembre de 1865, en Morelia se
expidi6é una Ley sobre Policia General del Imperio (de Maximiliano), la cual
dictaba que se prohibian “las diversiones o bailes llamados vulgarmente
velorios que suelen tener lugar con motivo de la muerte de los parvulos”
[Ochoa y Pérez 2000: 104], y se citan los siguientes versos, los mas antiguos

que he localizado:
Despedimento de angelitos

Dichoso de ti, Angel Bello,
y la hora en que naciste,
dichoso de padre y madre
y padrinos que tuviste.
Dichoso de ti, Angel Bello,
que a la Gloria vas a entrar
con tu palma y tu corona

y vestido de cristal.
Coronita me has pedido,
coronita te he de dar,

todo te lo he concedido,
todo tuviste en tu altar.

Ya me separo del mundo,
ya no quiero ser mundano,
ya los dngeles del cielo

ya me llevan de la mano.
Ya se murio el angelito,
valgame Dios qué alegria,
que lo recibieron los angeles
para cantarle a Marfa.
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En Sinaloa ocurri6 lo mismo a partir del Libro de Actas del Ayuntamiento
de la ciudad de Mazatlin para el afio de 1868:

Arto 69. Quedan rigurosamente prohibidos los bailes ptiblicos llamados mari-
aches y los velorios bajo la multa de diez & veinticinco pesos 6 diez dias de
prisién a obras publicas, disolviéndose siempre la reunion.

Arto 70. Igualmente se prohibe los entierros de cadéveres de nifio con mdsica y
tirando cohetes, y el tirar cohetes 6 triques en la casa que acontezca el falleci-
miento, bajo la multa de cinco pesos 6 tres dias de prision [apud. Jauregui 2012:
30-31].

Para dar por culminado el recuento de versos, transcribiré dos ejemplos
mas de los cuales no existe procedencia o fecha de recopilacion clara, uno
aparece en un libro subvencionado por la presidencia municipal de Guana-
juato con el titulo de “Coronacién de un angel” [Garcia 2001: 95] y el otro
en un ndmero monografico de una revista cultural [Aceves 1992: 33]:

(Anénimo)

Ya se ha llegado la hora

de ponerme en el camino,

a recibir la corona

que me dieron mis padrinos.
Ya tengo mi flor de mano
que a la gloria me destina,

y en un lado estd la palma
que me entregd mi madrina.
Por el poder infinito

que siempre contemplaremos,
adibs, adiés padrinitos,

en el cielo nos veremos.
Hoy por los cuatro caminos
ahora me estan esperando,
adibs, adios los presentes,
que me estdn acompafiando.
Angel que vas para el cielo,
cubierto de tantas flores,
rogaras a Jesucristo

por todos los pecadores.
Angel que vas para el cielo,
vestido de alma gloriosa,

le diras a Jesucristo

[Aceves 1992]

I
Dichoso de ti, Angel Bello,
y la hora en que naciste,
dichoso de padre y madre
y padrinos que tuviste.
Dichoso de ti, Angel Bello,
que a la Gloria vas a entrar
con tu palma y tu corona
y vestido de cristal.
Coronita me has pedido,
coronita te he de dar,
todo te lo he concedido,
todo tuviste en tu altar.
Ya me separo del mundo,
ya no quiero ser mundano,
ya los angeles del cielo
ya me llevan de la mano.
Ya se muri6 el angelito,
valgame Dios qué alegria,
que lo recibieron los angeles
para cantarle a Maria.
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Tienes tu bella corona
que te puso tu madrina,
te recibird mi Dios

con una flor matutina.
Adios clara luz del dia
y por la creencia de fe,
te reciban de padrinos
hoy Jests, Maria y José.
Adibs casa en que vivo,
adi6s padrinito fiel,
adiés madrinita mia,

os pagara el Dios Israel.

que es una fragante rosa.

II
Angel te vas para el cielo
con tu azucena en la mano,
pide a Maria Santisima
perdoén para tu hermanos.
Del eterno las riquezas
ahora las vas a gozar,
de la Virgen las finezas,
mil y mil siglos cantar.
Adiés mis queridos padres
adi6és madre mia querida,
adios perla milagrosa,
adiés sagrada Maria,

adiés mi madre amorosa.
Adios, adidés madre mia,
adios, adiés mi consuelo:
adi6s Sagrada Maria,
nos veremos en el cielo.
Adiés antorcha lucida
madre de consolacion

ya se lleg6 mi partida,
échame tu bendicién.

El primer ejemplo no contiene algtin verso idéntico que aparezca en los
ejemplos antes citados, sin embargo, la temética y los motivos son los mis-
mos; para el caso del segundo ejemplo, el fragmento I es similar al que
transcribimos de Morelia, hasta en las maytsculas, y el II tiene mucha
analogia con el primer canto transcrito del Valle de Oaxaca y con el canto
de Tapextla.

REFLEXIONES FINALES

Desafortunadamente para este estudio, la interpretacion de los parabienes de
angelito ya no se realizan, menos en las poblaciones urbanas. Esto reduce el
nivel comparativo de las variantes rituales, por ello me he cefiido a la tran-
scripcion pormenorizada hecha en afios anteriores. En la tinica ocasién que
pude presenciar un despedimento, ya no hubo cantos ni alabanzas. La com-
paracion entre variantes rituales es dificil, si no imposible, en la actualidad.
Acerca del uso y la funcién que tuvo en el pasado este rito, desde el
punto de vista simbdlico tiene una fuerte relacion con la liturgia catélica,
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extendida en toda Hispanoamérica. La vestimenta y la parafernalia de los
angelitos se vincula con la imagineria de los santos y las virgenes, asi como
en los textos, los cuales son eminentemente descriptivos de estos simbolos
religiosos en todas las variantes, aunque los ejemplos del occidente de Méxi-
co son mds breves y con un uso menor de referencias descriptivas del ritual.

A partir de la informacién referida, los intérpretes de estos cantos son
mujeres rezanderas tanto en el Valle de Oaxaca, la meseta purépecha como
en la Costa Chica, mientras los ejemplos de Nayarit, Colima y Jalisco son
entonados por hombres, miembros de los conjuntos de mariachi. Lo ante-
rior puede deberse a que en los casos del occidente de México se prescinde
de las rezanderas y toman su lugar los musicos; por lo cual también inter-
pretan una version muy reducida del despedimento, de extensién mas
corta, como el de una cancién comercial de mariachi: tres o cuatro cuartetas

Mas alld de la similitud tematica y de motivos que comparten los ejem-
plos aqui revisados con otros procedentes de Latinoamérica y la ritualidad
alrededor de los nifos difuntos, es clara una regionalizacién de dos vari-
antes: la de Nayarit, Jalisco y Colima, y las que se encuentran extendidas en
Michoacan y Oaxaca, la diferencia radica en el esquema poético, en el uso
de la imagineria catdlica y en lo extenso de la letra. Encontrar una estruc-
tura en décima espinela puede ser evidencia de un origen mds cortesano y
antiguo, dado el olvido en que ha caido esa forma poética en la mayor
parte del pais, al igual que la misma tradicién de velacién de angelitos.

Evidentemente, al ser una tradicion hispanoamericana, introducida por
espafioles en sus rasgos catdlicos, cruzé las castas coloniales, pues en los textos
histéricos referidos y en las transcripciones se determina que los despedimien-
tos de angelitos estuvieron presentes entre poblaciéon mestiza indigena y
afrodescendiente. No observo caracteristicas distintivas claras entre los inté-
rpretes con estos dos tipos de mestizaje, sin embargo, las diferencias son mas
bien regionales, pues las dotaciones instrumentales, por ejemplo, son las que
se usan en cada region, sin tener relacion con el mestizaje.

Respecto a la funcién social que tuvieron las manifestaciones festivas,
estas tradiciones son contradictorias con el dolor de los padres y parientes,
no obstante, propiciaban apoyos de familiares y vecinos ante la desgracia,
con la conviccién de que el nifio no sufrié en este mundo y podria inter-
ceder desde el cielo por toda la familia ante Dios: una especie de terapia
tanatolégica al mismo tiempo que una ventaja terrenal ante las fuerzas
divinas. Més alla de un juicio de valor, me parece que falta mucho por es-
tudiar en cuanto a variantes literarias y musicales, las cuales ya casi no se
practican. Otros temas que abordaré en otro momento seran las fotografias
de angelitos y los registros de minuetes para la velacién de parvulos.
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human interactions that establish codes of communication. For this reason, to analyze a social
phenomenon, it is not enough to only observe, one must also listen and not elaborate mere visual
descriptions of a community, but rather discover the true social facts.
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INTRODUCCION

Los pregones son la musica de fondo de los pueblos.
Cuando se aleja uno de ellos por mucho tiempo, aquel
canto breve, pero de largas cadencias, lastimero a veces,
resuena aun en nuestros oidos como algo inseparable
del paisaje, como un sonido méagico que nos hiciera
revivir intensamente los recuerdos que ya parecian
disolverse entre las brumas del tiempo [Gomez: 28].

En la actualidad, la sonoridad —término con el cual Ana Lidia Dominguez
denomina a un sinntimero de sonidos que se vuelven expresiones propias
de cada contexto— constituye una sonoridad de la cultura, o mejor dicho,
las manifestaciones sonoras de una colectividad a partir de la cual se
revelan sus costumbres y tradiciones, su orden y visién del mundo, sus
coédigos de interaccion [Dominguez 2007], se ha convertido en tema de in-
vestigacion para diversos ambitos académicos, como son la antropologia,
la historia, la etnohistoria, la psicologia, la urbanistica, la arquitectura y la
psiquiatria, entre otras, debido a su importancia en las actividades de los
seres humanos, razén por la cual el presente texto tiene como finalidad
aportar a los estudios antropolégicos y etnohistéricos un andlisis de las ex-
presiones sonoras empleadas en la venta de productos y las implicaciones
que tienen éstas para la sociedad.

Nuestra vida se realiza en la cotidianidad y como expresiones de ésta
empleamos diversos sonidos que nos permiten relacionarnos con los
demds, aunque muchas veces esos sonidos pasan desapercibidos, “la vida
cotidiana tiene una banda sonora. Si no la escuchamos, es porque ya esta-
mos acostumbrados a oirla” [Pelinski 2007]. Vamos construyendo espacios
sonoros en los cuales interactuamos clasificando cada sonido segtin su uti-
lidad, por ello acogemos sonidos que nos sirven para desarrollar actividades
econdmicas y productivas obteniendo una remuneracion.

Para analizar un fenémeno social no basta sélo con mirar, también se
debe escuchar el por qué y para qué de las cosas que nos rodean. Asi como
existe un tiempo y un espacio que es perceptible a través de la vista y con el
cual damos cuenta de los hechos sociales, existe uno que no es visible pero
que esté presente en lo cotidiano de la vida, queda registrado en la historia
de los seres humanos a través de los sonidos; se trata del contexto sonoro
en el cual se desarrolla la vida diaria, con un sinfin de datos que ayudan a
percibir el acontecer econémico, politico y social de un determinado grupo
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de individuos. Por ello, nuestra labor como estudiosos de lo social diria
Evans-Pritchard:

La labor del antrop6logo no es fotografica, por el contrario, esta en sus manos
discriminar que es lo importante en sus observaciones y que es lo que, a través
de la narracién subsiguiente de sus experiencias, debe poner en relieve. En con-
secuencia, ademas de un amplio conocimiento de la antropologia tiene que
poseer un talento especial para la forma y la organizacién, y una chispa de
genio” [Evans-Pritchard 1975: 98].

No se trata de hacer meras descripciones de una sociedad, sino de pro-
fundizar en los hechos sociales, obteniendo con ello una explicacién de la
realidad. Es ver a través de dichos sucesos los efectos que se generan a
partir de los sonidos creados para la venta de un producto o servicio. Para
llevar a cabo el desarrollo de este trabajo, lo he dividido en dos partes: en la
primera encontrara el lector una revision historiografica de los pregones y
como éstos han permanecido en las sociedades. El segundo apartado tiene
el propésito de brindar un ejemplo de la sonoridad en el comercio, en este
caso de vendedores de gas, quienes usan el sonido de su voz para ofrecer
su producto y las implicaciones que tiene en los compradores. De esta mane-
ra quiero dejar para la reflexion de los lectores, la importancia del sonido en
la conformacién cultural y cémo a partir del registro de un sonido, ya sea
de manera oral o escrita, podemos reconstruir un contexto histérico.

TRAS LAS HUELLAS HISTORICAS DE LOS PREGONES: SONIDOS EMPLEADOS
EN LA VENTA DE PRODUCTOS O SERVICIOS

Desde la época novohispana se escuchaba por las calles el pregén, que
segtin la definicién de la Real Academia Espafola [Diccionario 2001], es la
promulgacion que en voz alta se hace en sitios publicos de algo que con-
viene todos sepan. El pregonero recorria las calles y gritaba a viva voz
hechos relevantes de la vida cotidiana. De acuerdo con Maria del Pilar “el
pregonero en turno informaba los nombres de los veedores (inspectores); el
contenido de las ordenanzas; las fechas en que se llevaria a la picota a los
condenados; las propiedades que iban a ser llevadas a remate; las prohibi-
ciones; los precios establecidos para los productos que se comerciaban,
como el maiz, el trigo y la carne” [Paleta Vazquez 2004: 132].

Este oficio fue muy importante, pues otorgaba estatus a quien lo ejecu-
taba, les permitia acceder a una remuneracién, otorgada por las autoridades
regionales. Recibian el nombramiento de pregoneros por parte del
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ayuntamiento al que pertenecian. Hoy es muy comtin entender como sinéni-
mo de pregonero al vendedor ambulante que calle a calle va ofreciendo con
megafonos o con su propia voz, el bien o el servicio del cual es portador. Se
piensa en este oficio como modesto, sin embargo, no siempre fue asi [Paleta
Véazquez 2004: 134-136].

Ramén Garcia Mateos, en su texto “Pregones y pregoneros en la literatura”
[Garcia Mateos 2007: 55], menciona que existe una diferencia entre pregén
y pregonero: pregén es la promulgaciéon de alguna cosa que conviene se
publique y venga a noticia de todos, y pregonero es el oficial ptiblico que en
alta voz da los pregones. También existen dos connotaciones para los
pregones: pregones oficiales, cuyo fin es dar a conocer edictos provenientes
de una instancia de gobierno o institucién publica, y los pregones calleje-
ros, que se distinguen como pregones de oficio y pregones de vendedores.
“En todos los casos se trata de dar aire y luz a nuevas que conviene que
todos conozcan, tanto si se trata de un bando municipal como de la llegada
al pueblo del afilador orensano o de la aparicion de las primeras frutas fr-
escas de la temporada” [Garcia Mateos 2007].

Ramén Garcia aclara que aunque en la actualidad se hace uso de
pregones (los vendedores) como instrumento para sus oficios ambulantes,
éstos no son pregoneros como lo fueron en el México novohispano, si acaso
circunstancialmente por su uso que no por su funcién [Garcia Mateos 2007].
Sin embargo, para los fines de este texto lo que me interesa es la funcién del
pregdén como una estrategia para la venta de un servicio o producto, estu-
diar como los pregones han seguido su curso a lo largo de la historia y
cémo se han transformado de acuerdo con los cambios producidos en la
sociedad. Acerca de esto, José Joaquin Blanco en su obra Ciudad de México:
Espejos del siglo XX menciona:

Los vendedores de pregones y canastas se han transformado en vendedores
con carcacha, vendedores sobre ruedas y alta voz. Ya no gritan frases pintores-
cas, como queria la marquesa Calderén de la Barca, simplemente ponen su
caset de canciones gruperas a todo volumen, todo el dfa, para atronar al
vecindario con sus ofertas, que a su vez se pretenden mercadotécnicas. ;Han
desaparecido del todo el Marchantito y el se mercan chichicuilotitos tiernos?
[Blanco 1999: 8].

En la actualidad, es muy comtun escuchar por las calles un sinfin de
expresiones sonoras emitidas por individuos ofreciendo algo en particular.
Quién no ha escuchado por las calles el tipico: “Se compran, colchones, re-
frigeradores, zapatos, o algo de ropa usada que vendan”, o al sefior en
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bicicleta gritando: “El pan”; cémo olvidar el sonido del afilador de cuchillos,
el vendedor de leche, o el tipico repique del metal empleado por el vende-
dor de obleas, y qué decir de las campanitas del vendedor de helados, entre
otros. Esta practica de pregonar ha sido utilizada por los comerciantes ante
la necesidad de vender sus productos a la gente:

El hombre pronto se encontré con una superproduccioén de algin producto y la
carencia de otros, comienza el trueque, surgen los mercados. La necesidad de
dar a conocer las mercancias que ofrecian dio lugar al pregén que no solo an-
unciaba, sino ademds daba detalles de las bondades y cualidades de los
mismos. Podemos decir que el pregén fue el primer medio de publicidad. Mas
adelante, otros oficios también lo utilizaron como es el caso de vendedores de
periddicos que voceaban las noticias mas importantes para atraer a los compra-
dores, los lecheros, aguadores, hojalateros y otros. El pregonero tuvo su auge
al final del siglo XIX y comienzos del siglo XX.!

Hasta el momento no he encontrado trabajos que hagan un analisis es-
pecifico de esta practica de pregonar anunciando la venta de productos y
las implicaciones que esto tiene en la sociedad. Lo que encontré son traba-
jos que hacen un analisis particular, como es el material de la Fonoteca
Nacional del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (iNan) “Dul-
ceria mexicana, arte e historia”, cuyo trabajo muestra la creatividad musical
de diferentes pueblos del pais, que a través de sones, jarabes, valonas, cor-
ridos, huapangos, polcas, valses, vinuetes, alabanzas, chotises, marchas,
décimas, abajefios y chilenas, musicalizan los pregones utilizados para la
venta de dulces como el del chocolatero, el de la cocada, el del pastelero y
el pregonero campechano:

iEste es Campeche, sefiores, la tierra del pregonero!
iSe levanta con el sol y se oye con los luceros!

iEste es Campeche, sefiores, la tierra del pregonero!
iSe levanta con el sol y se oye con los luceros!

Lo despierta muy temprano con sus alegres palmadas.
El gordito panadero de Imperial panaderia.

El gordito panadero de Imperial panaderia.

jPan marchanta!, jpan caliente!

1 Cfr. S/ A Pregones de México y Cuba, en México a través de la mirada de una cubana. <ad-

ligmary.blogspot.mx/2013/03/pregones-de-mexico-y-cuba.html. Consultado el 17 de fe-
brero de 2015.
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Saramullo batido, y hojaldras a tres por veinte...
Tan dulces como los ojos de la que es patrona mia.
Asi pregonan la guayas del barrio ‘e Santa Lucia.
iGuayas dulces, guayas frescas,

acabadas de bajar, quién me las quiere comprar!
Tan negro como su suerte, cansado de tanto andar
asi grita el carbonero, que ya estd pa” reventar:
iCarbdn, marchanta!, jcarbon!

Alla viene el buen viejito, con su vitrina en la mano
regalandole a los nifios un turrén de buen tamaro,
regalandole a los nifios un turrén de buen tamano.
iYa me voy! Y no volveré a pasar

sino lo quiere comprar se lo voy a regalar...

asi al caer la tarde, en la feria del color,

escuchan los campechanos este regional pregén:
iBrien!... {Brien!... Pampano fresco!

iBrien!... {Brien!... Pampano fresco!

iEste es Campeche, sefiores, la tierra del pregonero!
[Fonoteca del iNnaH].

En 2010 la Secretaria de Educacién Ptblica (sep) elaboré una recopi-
lacién titulada Antologia. Sequndo grado [Secretaria de Educacién Publica:
2010], la mayoria de textos reunidos en ese volumen proceden de los libros
de las bibliotecas escolares y de aula. Esta antologia tiene como objetivo
impulsar el desarrollo de las competencias comunicativas de los alumnos,
de manera enfatica en la lectura y la escritura. En los ejes teméticos de este
material encontramos un apartado donde se menciona a los pregones, sin
embargo, sélo aparecen como un recurso diddctico para que los nifios
conozcan los oficios en México. Estan de la siguiente manera:

1. Leia en mi biblioteca, cuando en la calle | 5. Estaba escribiendo un juez, cuando

gritaron: jTamalitos de manteca! escuch6 que vendian: jPalanquetas
2. Me gustan los vendedores que en el | de nuez!

mercado pregonan: jSemillas para 6. Anima los corazones escuchar el
las flores! cantadito: jHay naranjas y limones!
3. Les encanta a los poetas escuchar el | 7. También es igual de lindo cuando
cantadito: jTierra para las macetas! te venden las aguas: jDe jamaica y

4. jAy que caluroso dia! Se me antoja que | tamarindo!
me ofrezcan: {Roja y fresca, la sandia! 8. Yo s6lo vendo, sefiores, mis versos
y mis amores.
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En 2001, en Argentina se cre6 una pagina web, donde se publicaron di-
versos temas de interés como efemérides, poesia, canciones, el ayer por los
escritores de hoy, pregones, entre otros. En la seccién de pregones, al igual
que en la Antologia de la sEp, s6lo divulgan los pregones como material de
aprendizaje para los educandos, pero no como tema de analisis:?

El Aguatero

Agtiita fresca traigo del rio,
Para que tomen todos los dias.
jaguateroooooo! jAgua, agiiita
para las damas bonitas! Soy el
aguatero; reparto el agua que al
gran rio voy a buscar. Es agua
dulce para lavarse, preparar
mate y amasar

2 Los pregones estan tomadas del Ministerio de Educacién de la Nacién, Subsecretaria de

Coordinacién Administrativa (2001). “Pregones” en Argentinas [en linea], disponible en
web: <http://www.me.gov.ar/efeme/25demayo/pregones.html>. Las imagenes son de
Raul H. Contreras Roman, técnica de carboncillo, 2016.
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El Lechero
Leche recién ordenada,

Leche espumosa para usted,
mi linda moza.

Soy lechero, mucho madrugo
Y vengo a todos a despertar.
Traigo abundante y rica leche
para que puedan desayunar.

La Pastelera

iPasteles calientitos

hoy no podian faltar

pa’ los mozos y mocitas
que han venido a festejar!

LiLIANA JAMAICA SILVA

La Lavandera

Voy caminando al rio
para lavar su ropita,
verd linda sefiora
cémo queda blanquita
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Existe otro sitio web donde se publica la Revista de lo breve [Gardella
2013], se habla del pregén como un acto de promulgacién en voz alta de un
asunto de interés para el ptiblico, siendo su origen en la época de la Colonia
por la necesidad de comunicar al ptblico algunos servicios de consumo.
Menciona que con el paso del tiempo estos pregones se fueron acompa-
fando de musica, convirtiéndose en parte de la tradicion popular de
algunas regiones de ese pafs. En esta musicalizacion del pregén se mostra-
ba la gracia y picardia del pregonero, lo cual hacia que la gente se acercara
y les comprara maés.

En este mismo sitio web Martin Gardella cita a Nieves Gémez, quien da
una definicién de pregén como una composicion poética que, por lo gen-
eral, es en verso, a veces recitada o cantada, que se utiliza para alabar algtin
objeto o mercancia que se pretende vender.

Cristina Gonzalez Onate, en estudios sobre comunicacion, menciona a los
pregones para venta dentro de la historia de la publicidad como uno de los tres
periodos histéricos: “Desde el comienzo del intercambio de productos en tiem-
pos prehistoricos, hasta mediados del siglo XVIII, los compradores y vendedores
se comunicaban de manera muy primitiva. Durante la mayor parte de este
periodo, los mejores ‘medios” para anunciar un producto o servicio eran las
tablas de barro, los pregoneros de los pueblos y los letreros en las tabernas”
[Gonzalez 2009: 3].

En los casos mencionados s6lo se habla del pregén como mera referen-
cia histérica pero no como tema de estudio, un ejemplo de ello lo
encontramos con Serge Gruzinski, quien en su libro La ciudad de México.
Una historia menciona a los vendedores:

Ahi donde las cadenas cierran el atrio de la catedral, los mexicanos gustan en-
tretenerse en las tardes de luna llena a la salida de las ceremonias religiosas.
Vendedores de dulces, de tamales y de atole, de castafas y de empanadas
acosan al paseante gritando:

“jAh las empanadas de dieguinas!

jAh de nuestro senor San Diego!

Las hay pa”las gentes finas

y pa”las chulas catrinas...” [Gruzinski 2012: 95].
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Otro caso es el de Cristobal Delgado, que a través de un relato sobre su
vida en Tarifa menciona:

Y en el silencio de la tarde, en el largo ocaso de otofio, alld por el boquete de la
Cilla, bajaba un pregén lento y sonoro y grave al mismo tiempo... jPifi6... pifio-
nes... como almendras son los pifiones [...] De esto han pasado casi sesenta
afnos, pero no lo he podido olvidar. Entre mis memorias de Tarifa, a la que
adoro, siempre vienen envueltas aquellas notas que rompian la tarde de cristal
con su breve esperanza placentera... {Pifi6... pifiones...! [Gémez: 28].

Al respecto, M. Luisa Septlveda dice: “Los pregones ponen de mani-
fiesto uno de los aspectos mas interesantes del alma popular. Como los
cantos del trabajo, obedecen a un ritmo, ya que muchos vendedores calleje-
ros caminan y al compas de sus pasos cantan el pregén” [Sepulveda 1947:
30]. Los pregones estdn guardados en la memoria colectiva de los seres
humanos y permanecen ahi como un vinculo entre el pasado y el presente.
El uso de los pregones, en la mayoria de los casos referidos, nos permite
observar parte de la vida cotidiana de los seres humanos. Asimismo, ayu-
dan a cotejar un determinado momento histérico, pues al estar insertos en
un tiempo y espacio concreto, quedan registrados oralmente o implicitos
en los textos de historia, de tal forma que al analizar su contenido recon-
struimos el contexto en el cual se encontraban inmersos.

EL GRITO, UNA EXPRESION SONORA UTILIZADA POR LOS VENDEDORES DE GAS

El estudio de lo sonoro permite comprender los cambios sociales y sus re-
percusiones en el acontecer diario, es necesario analizar las expresiones
sonoras, usadas por los vendedores como un elemento estratégico de la
oferta de servicios en las calles de la ciudad, obteniendo a partir de ello una
descripcién socioeconémica de la poblaciéon examinada a partir de dichas
expresiones. Asimismo, explorar qué importancia tienen los sonidos para
la venta de un producto y si logran una afinidad e identificacién entre
quien lo escucha y quien lo emite.

El objetivo de este apartado es mostrar como la sonoridad en la venta
de servicios, en este caso de los vendedores de gas, es un elemento primor-
dial para lograr la venta. Por lo tanto, en este apartado proporcionaré el
resultado de observaciones que realicé respecto a vendedores de gas en dos
colonias distintas, los cuales tienen diferentes expresiones sonoras para la
comercializacién de su producto y cémo ello va generando una relacion
entre quien vende y quien compra.
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No podemos comprender y describir una sociedad sélo con lo que
vemos de ella, debemos poner atencién a los sonidos que se recrean en su
entorno, de acuerdo con Pierre Schaeffer [Schaeffer 1988: 61-74] existen tres
formas de escuchar: la primera se denomina como escucha casual, donde el
oido funciona como un indice, dirigiéndose a identificar la causa del que
produce el sonido; la segunda forma es la escucha semdantica, aqui el oido se
dirige a comprender el mensaje, por lo que el sonido no interesa en si mis-
mo, sélo funciona como soporte material de un sentido, y la tercera, la
escucha reducida, el sonido es tomado por si mismo como objeto de observa-
cidén, no interesa la causa ni el sentido, escuchamos de manera reducida
focalizandonos en las cualidades intrinsecas del sonido.

Estas tres maneras de escuchar sonidos las ponemos en practica aun
sin estar conscientes de ello, estamos rodeados por infinidad de éstos y al
no estar organizados desde la perspectiva humana, suelen considerarse
como ruidos sin sentido. Esto que dice Schaeffer se vera reafirmado cuan-
do analicemos los dos casos de los gaseros.

PRIMER CASO

En la Colonia Pradera, delegacion Gustavo A. Madero, en enero de 2014
observé un hecho fuera de lo cotidiano respecto al suministro del gas. El
sefior quien tradicionalmente vende el gas en una de las calles de esta colo-
nia no asistié al abastecimiento de gas que le correspondia, en su lugar
mando a sus jovenes ayudantes para que hicieran el reparto acostumbrado.
Estos por mas que gritaban “el gaaasss”, el gaaass” no obtenian el resultado
esperado. Nadie les compraba debido a que a la gente les sonaba distinto
aquel grito. Pasaron dos dias y ellos seguian gritando, pero nadie les con-
sumian gas, hasta que un vecino sali¢ y pregunt6 que si ese gas era del
sefor que siempre habia pasado por esa calle a vender. Ellos comentaron
que si, sélo que habia tenido un accidente. El sefior les dijo que ese grito era
diferente al del sefor que conocian, no les compraban porque desconfiaban
de meter a otra persona ajena.

A partir de este momento los jovenes gaseros empezaron a gritar “gas
del senor del cuello torcido”. Debo aclarar que el sefior que desde antafo
ha surtido gas en esa calle ha quedado con la cabeza inclinada hacia uno de
los lados debido a que ha realizado esta actividad durante muchos afios, lo
cual le ha ocasionado esa lesién. Los nuevos vendedores tuvieron que cam-
biar el grito para que la gente supiera que era el mismo camién que les
vende y empezar a generar lazos de correspondencia entre ambos. Los
vecinos comentan que la relacién entre el antiguo vendedor y los
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consumidores se empez6 a dar hace mas de 30 afios, varias generaciones
han registrado de manera inconsciente el tono sonoro emitido por grito que
realiza el gasero y lo reconocen al escucharlo. Algunos dicen que les servia
de despertador, para otros era su reloj porque siempre pasaba a la misma
hora y con eso calculaban el tiempo, habia quien le pedia fiado el tanque y
le pagaba en la quincena. Le tenian confianza de que el cilindro trajera la
cantidad correcta de gas, hubo vecinos que compraron gas a otro repartidor
y tuvieron problemas de fugas, malos tratos y robo, por ello decidieron no
comprar a otro que no fuera el tradicional.

El sonido emitido por los vendedores se va quedando registrado en la
memoria de las personas y cuando esos sonidos cambian, se genera una
angustia por lo desconocido. Ramoén Pelinski menciona que los sonidos
pueden poseer un fuerte poder de interpretacion por el simple esplendor
de su materialidad y por el juego de sus correspondencias estructurales
[Pelinski 1997], de tal manera que a partir de este caso se aprecia el com-
portamiento por parte del que vende como del que compra: el primero tuvo
que cambiar de estrategia para poder vender, y la actitud del segundo fue
de no comprar con el desconocido.

Este caso refuerza la idea de que los sonidos son un elemento indis-
pensable para acercarnos a la realidad de lo seres humanos, ya que los
sonidos van quedando grabados en la memoria: “Ellos son capaces de una
influencia profunda en nuestro comportamiento y estados del espiritu, pu-
diendo afectar el comportamiento y el estilo de vida de una sociedad”
[Schafer R. Murray: 26].

Los sonidos implican una red de interacciones humanas que van cre-
ando c6digos de comunicacién. Muchas veces no se necesitan las palabras,
basta con un sonido para que sepamos que pasa, con éstos podemos ob-
tener informacién de las cosas que se encuentran a nuestro alrededor. Al
respecto, Jimena de Gortari Ludlow plantea que “en diversos estudios se
ha demostrado que los escuchas son capaces de reconocer las propiedades
de un objeto tnicamente con escuchar cémo suena al estar funcionando”
[De Gortari 2013: 10]. De acuerdo con esta autora captamos los sonidos ya
sea de manera consciente o inconsciente y, en ocasiones, nos guiamos a
través de ellos para realizar nuestras actividades.

SEGUNDO CASO
En el afio 2014 en la colonia Ruiz Cortines, Coyoacan, observé durante un

mes la forma de trabajo de dos repartidores de gas: el sefior que surte el
cilindro de gas, “el chato”, y el del camién, el “rudo”, aunque los dos surten
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en la misma colonia no tienen la misma forma de emitir el sonido para pro-
mocionar su servicio, cada vendedor tiene adscritas un cierto niimero de
calles por las cuales anuncia su producto, no puede invadir la ruta de los
otros vendedores (sobre todo en los dias en que no le corresponde), por lo
que se van generando redes de poder (aunque los vendedores tengan un
mutuo acuerdo con respecto a las calles) alrededor de estas actividades,
que para nosotros pueden pasar desapercibidas.

El sonido emitido por el vendedor de gas no sélo implica la relaciéon de
compraventa entre el consumidor y el vendedor, tiene connotaciones mas
profundas. Se originan relaciones de confianza y de cordialidad, “la experi-
encia sonora con el entorno desde lo que ella revela sobre de los individuos
y desde la manera como estos interacttian en él. En este caso se observa
cémo las alianzas emocionales y afectivas son construidas desde el sonido
concreto en virtud de lo que representa en si mismo y en cierta medida al
margen de convenciones culturales heredadas” [Rodriguez 2013].

Las familias que compran con un determinado gasero identifican el
sonido que éste emite y sélo compran con él, los compradores no reciben
cilindros de otros camiones, cada uno de éstos esta pintado de un color, el
cual le permite identificarlo y, con ello, mantener control de cada cilindro y
el registro de cuantos tanques venden y con qué periodicidad. Los con-
sumidores van transmitiendo de generacién en generacion su preferencia
por cierto gasero. Esto les genera la seguridad de que no les van a robar
objetos de su casa o que éste vaya con otra intencion.

En una de las casas de esta colonia viven varios hermanos, cada uno en
su departamento pero dentro del mismo terreno, la mayoria de ellos, ex-
cepto una de las hermanas, compran su gas con el mismo vendedor. De tal
modo que identifican el grito del gasero, el nombre del camién y a los
repartidores, para no comprar con otro. A un miembro de esta familia le
pregunté cuanto tiempo tenfan adquiriendo el gas con esa compafiia, me
respondi6 que mas de 20 afios y que nunca ha tenido problemas con el ser-
vicio, que el sefior es muy respetuoso, amable y le tienen confianza.

Los vendedores buscan formas de anunciar a través de diversos sonidos
una actividad comercial. A su vez, los compradores encuentran en el recon-
ocimiento de ese sonido un satisfactor a una necesidad doméstica que es de
uso basico, de tal manera que los seres humanos se apropian de sonidos y
los clasifican para utilizarlos en sus actividades econémicas y productivas
obteniendo con ello una remuneracion. Por lo tanto, los sonidos, como
expresa John Blacking, tienen como funcién reforzar ciertas experiencias
que han resultado significativas para la vida social, vinculando mas estre-
chamente a la gente con ellas [Blacking 2006: 155], otorgando con ello un
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sentido a las actividades y al propdsito mismo del sonido. Con el paso del
tiempo aprendemos a identificar los sonidos, ya que de ello depende gran
parte de su funcionalidad y utilidad que éstos tienen. Esto tdltimo no
depende solamente de los gustos y demés aspectos subjetivos de la colec-
tividad, obedecen més bien al contexto social que permite reproducirlos.

El estudio de expresiones sociales a través de los sonidos nos conduce a refor-
zar que éstos tienen una funcién especifica, la de dar cuenta de cémo esta
organizada la sociedad y que muchas veces aunque escuchamos cotidianamente
esos sonidos, no nos damos cuenta cémo influyen en el comportamiento tanto del
que vende el gas como del que lo compra. En la cotidianidad los seres humanos
ponen en obra todos sus sentidos, sus capacidades y sus habilidades. El hombre
nace y se inserta en una sociedad y va adquiriendo la maduracién de sus cono-
cimientos a través de grupos, como la familia y la escuela, se le van trasmitiendo
una serie de conceptos con los cuales acttia, aprendiendo a identificar los que le
sirven y los que no. De la misma manera, el uso de los sonidos dependera del con-
texto social al cual pertenezca.

Al respecto, Jacques Atalli dice que toda organizacién de sonidos es un
instrumento para crear o consolidar un objetivo y que, a la vez, éste se con-
vierte en un elemento que vincula a quien lo emite con el que lo escucha,
generando con ello relaciones de poder [Atalli 1995: 16]. Sin embargo, su
funcionalidad obedece a construcciones culturales de quien los reproduce,
por lo tanto, existen diversas manifestaciones culturales basadas en lo so-
noro que generan un cédigo de comunicacién entre los individuos de una
sociedad. Clasificamos y adaptamos sonidos, reconocemos cudles nos sir-
ven en determinadas necesidades y cuédles no, de tal forma que como dice
Diane Ackerman: “Los sonidos tienen que ser localizados en el espacio,
identificados por tipo, intensidad y otros rasgos. En la audicién hay, por
tanto, una cualidad geografica” [Ackerman 1990: 212].

Sabemos que los sonidos no son iguales en la mafiana y la noche. Los
que se generan en la mafiana obedecen a operaciones de abastecimiento de
necesidades domésticas basicas como el sonido producido por los vende-
dores de gas, los que recogen la basura emplean campanas, cornetas con
sonidos que la gente va identificando o gritando “basura, basura”. Los que
traen el agua embotellada también gritan o usan el claxon de sus camiones,
el carro que vende productos de limpieza trae un casete con musica del
momento y una voz que va diciendo el nombre de cada producto que
vende, las camionetas naranjeras tienen su grabacién y su estilo propio de
anunciar, por mencionar algunos ejemplos. En la noche es mas comun es-
cuchar a los carritos de elotes, el silbato del carrito de camotes, los tamaleros,
el senor de las gelatinas, el panadero, etc. Los sonidos producidos para la
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venta de productos en la noche no son de primera necesidad, son opciona-
les y se puede prescindir de ellos, en cambio, los que se generan por las
mafianas son mas necesarios.

Es importante recalcar que los sonidos tienen lugares estratégicos, es-
tan ubicados segtn el drea de compra. Por ejemplo, el silbido del sefor que
vende globos al igual que el de las campanitas del que vende helados,
cominmente estdin mas en los parques, afuera de las escuelas, en el atrio de
las iglesias, a la salida de los cines y, en ocasiones, afuera de los centros co-
merciales. Estos lugares son significativos para la venta de sus productos,
aunque esto no evita que de vez en cuando pasen por las calles de las colo-
nias a anunciar lo que venden. La percepcién de los sonidos nos ayuda a
darle sentido a la vida misma, relacionado a esto, Diane Ackerman dice:
“Pero si uno pierde el sentido del oido, un lazo crucial se disuelve y pierde
el rastro de la légica de la vida. Queda aislado del comercio cotidiano del
mundo, como si fuera una raiz enterrada bajo el suelo” [Ackerman: 209].

El sistema auditivo estd conectado a sistemas nerviosos que nos hacen
reaccionar ante cualquier sonido, a la vez nos sirve como indicador de
tiempo que sirve para sincronizar y organizar nuestras labores, aunque a
veces no estemos atentos a éstos, como indica Michel Chion: “En el sonido
siempre hay algo que nos invade y nos sorprende, hagamos lo que haga-
mos. Y que, incluso y sobre todo cuando nos negamos a prestarle nuestra
atencion consciente, se inmiscuye en nuestra percepcion y produce en ella
sus efectos” [Chion 1993: 40].

Sinos detenemos a examinar los sonidos que se producen en las mafa-
nas nos podremos dar cuenta que detras de ellos existe un entramado de
relaciones humanas que dan cohesién a los seres humanos. Por ello, como
dice Hilderrd Westerkamp, “el sonido es la “voz” de una sociedad, de un
paisaje, de un medio ambiente. Si comprendemos los significados del soni-
do comprenderemos lo que un lugar, una sociedad estan diciendo acerca de
si mismos”.

Con respecto a los sonidos, John Blacking sefiala que debe existir un
consenso entre los individuos de una determinada sociedad, en el que se
tenga un terreno de experiencia comun y que distintas personas sean ca-
paces de oir y reconocer patrones en los sonidos que les llegan a los oidos
[Blacking 2006: 38]. Por esta razon, enfatizo que existe una relaciéon indi-
soluble entre las personas y los sonidos de su entorno, ya que influyen de
cierta forma en el comportamiento de la sociedad, quien previamente los
fue almacenando en su memoria, hasta formar c6digos que permiten inter-
pretar que significa cada uno de ellos.
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COMENTARIOS FINALES

De todo lo expresado anteriormente considero preciso que las investigacio-
nes de los etnohistoriadores y antrop6logos no sélo describan lo que ven,
sino que hagan referencia de las expresiones sonoras, advirtiendo incluso
que éstas tienen funciones sociales, religiosas, econémicas y politicas. Se
debe reconocer el entorno sonoro como una fuente en el cotejo de datos
histéricos, ya que los sonidos han quedado registrados en la historia a
través de diversos medios: memoria oral, discografia, materiales pedagogi-
cos, videos e imagenes que reflejen alguna actividad sonora, entre otros, y
como una herramienta en la metodologia a la hora de hacer etnografia.

Asimismo, juzgo necesario construir nuevas formas e interpretaciones
de los hechos y problemaéticas sociales, éstas también deben ser analizadas
a partir de la cotidianidad sonora de los grupos humanos, porque en torno a
determinados sonidos se crea un ambiente propicio para entramar relaciones
sociales, pues convoca a la participacién de quien los reproduce como de
quien los escucha. Creo que la exploracién de la cultura desde la dimensién
sonora es un gran aporte para el &mbito académico, cual sea su area de
estudio.

Debemos irrumpir en la esfera de los sonidos, donde éstos tienen una
interaccion a veces intencional en las actividades de los individuos, la cual
se va construyendo a partir del contexto histérico donde son producidos,
permitiéndonos describir las condiciones en las que se encuentra una po-
blacién, a su vez, nos ayudaré a dar cuenta de los procesos sociales por los
que atraviesa determinado grupo en un tiempo y espacio especifico.
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"Yo lo aprendi solo... y a mi, mi
abuelo me ensend”.
Ensefanza y transmision de |a
musica de tamborileros (aj jobeno)
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RESUMEN: La muisica de tamborileros (aj jobeno) es una de las tradiciones mds importantes de
la cultura Yokot’an (Chontal de Tabasco), presente en sus rituales mas significativos (Danza del
baila viejo, las ofrendas y la veneracién a los muertos, entre otros) y en su cotidianidad (desde
festivales escolares hasta mitines politicos). Desde la sequnda mitad del siglo XX, los aj jobeno
trascendieron la esfera ritual de las comunidades indigenas hasta erigirse actualmente como la
muisica representativa de Tabasco. Este trabajo tiene el objetivo de destacar la ardua labor de dos
yoko yinikob (“hombres verdaderos”) —de Tucta, Nacajuca—, que mediante la transmision, en-
sefianza y difusion de esta tradicién musical contribuyeron al mantenimiento y vigencia de esta
muisica en tierras chontales.

PALABRAS CLAVE: muisica indigena, tradicion, ensefianza, identidad, etnografia.

ABSTRACT: Drummer music (aj jobeno) is one of the most important traditions of the Yokot'an
culture (the Chontal of Tabasco), it is present in the most significant of their rituals (the Dance of
the Old Man, offerings, and the veneration of the dead, among others) and in everyday life (from
school festivals to political meetings). From the second half of the 20th Century, the aj jobeno have
transcended the ritual sphere of the indigenous communities to become the present day musical
representatives of Tabasco State. This paper emphasizes the arduous work of two yoko yinikob
(“true men”) —from Tucta, Nacajuca—, who, through the transmission, teaching and diffusion
of this musical tradition, have contributed to the continuance and present-day validity of this
music throughout the Chontal lands.

KEYWORDS: Indigenous music, tradition, teaching, identity, ethnography.
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INTRODUCCION

El estudio antropolégico de la musica da por sentado que para su investig-
acién es necesario e imprescindible el trabajo etnografico, no sélo porque el
estudio del contexto de la musica requiere un conocimiento profundo de esa
realidad, sino también porque el trabajo etnogréfico, el dialogo, las experi-
encias compartidas, son el sello distintivo de la antropologia. El mismo
Blacking —en una entrevista realizada por Keith Howard, “Un homme
musical. Entretien avec John Blacking”— reflexionaba al respecto de la labor
etnografica y lo que sus colegas contemporaneos musicélogos y etnomu-
sicélogos realizaban:

Estaba frustrado por el tipo de turismo de investigacién en que estabamos
enfrascados, que no favorecia para nada un estudio musical profundo. Tenia la
convicciéon de que expediciones tan breves eran insuficientes y que s6lo un con-
tacto prolongado, en el estilo propiamente antropoldgico, permitiria conocer la
lengua, la estructura social y el contexto cultural que sostiene la musica grabada
[Blacking 2006: 10].

Un aspecto que considero sustancial al momento de realizar el trabajo
etnografico es la relacion con el otro, el vinculo entre individuos e intersub-
jetividades. Blacking también sefiala que uno de los rasgos caracteristicos
de la misica —como fenémeno social— es que ayuda a mantener y refor-
zar las relaciones entre seres humanos. Tal como menciona Marie-Odile
Marion [1997: 174] al hablar del trabajo antropolégico y etnografico, y la
correspondencia que se mantiene entre el investigador y los sujetos a
quienes investiga: “La comunicacion sensible entre ambos, nutrida de con-
fidencias, anécdotas, sentimientos y las mas diversas emociones, se consti-
tuye gracias a la convivencia y los esfuerzos de comprensiéon mutua de
parte de quienes se atreven a sondear en la intimidad de lo ajeno”.

El trabajo etnografico me permitié constatar que esta mdsica tiene lugar
en cada acontecimiento importante de la vida Yoko t'an, proceso en el cual,
como investigador, entreteji relaciones de respeto mutuo y de didlogo inter-
subjetivo con quienes hacen posible esta practica musical, miisicos, lauderos,
danzantes y gente que escucha y disfruta esta misica. Aspecto que incidié en
la decision de reconocer la vida y trayectoria de dos seres humanos que me
ensefiaron mucho sobre ser Yoko t'an y ser aj joben (tamborilero).

La presencia de los 4j jobeno (tamborileros) en Tucta es imprescindible
cuando de sus rituales mas importantes se trata: “La danza del Baila Viejo”,
la fiesta del santo patréon Santiago Apostol, los festejos en honor a otros
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santos catdlicos y a la Virgen de Guadalupe, las ofrendas dedicadas a la
siembra, y la veneracién a los muertos. Por supuesto, tiene lugar adaptan-
dose a los nuevos tiempos, como lo demuestra la adecuacion de géneros
musicales populares que no formaban parte de esta practica, como los
zapateados, cumbias y otros géneros de moda, ahora ejecutados con pito de
carrizo y tambores. Esto permite que los 4j jobeno se mantengan vigentes y
con mucha fuerza en las préacticas y tradiciones Yoko t'an de Tucta.

En principio, el presente articulo parte de reflexionar sobre la importan-
cia de los sujetos que hacen que la musica sea posible. En el caso de la musica
de los aj jobeno, el objetivo es destacar la invaluable labor de ensefianza y
transmision de saberes musicales de don Fernando Hernandez Isidro, yoko
yinik (“hombre verdadero”), reconocido como el dltimo unk yinik (“maestro
de maestros”). A través de una semblanza de su vida y un repaso por numer-
osas entrevistas que le realizaron se pretende rendir un homenaje a su labor
como musico pitero, tamborilero, constructor de instrumentos, y maestro
de cuatro generaciones de aj jobeno, quien tuviera un papel preponderante
no solo en el poblado de Tucta, sino en todo el estado de Tabasco.

Ademas, este escrito se propone abordar (a través del trabajo etnogra-
fico fundamentalmente) el papel de Fausto Herndndez Roman, nieto de
don Fernando, quien actualmente se ha adjudicado —merecidamente y con
honor— el papel de su abuelo en la ensefianza, difusién y transmisién de
esta tradicién musical en tierras chontales.

LOS TAMBORILEROS DE TUCTA, TRADICION QUE MANTUVO
VIVA DON FERNANDO

Actualmente, los Yoko t’an (también conocidos como Chontales de Tabasco)
se encuentran ubicados en la zona de la llanura costera del Golfo de México;
ocupan seis municipios de Tabasco: Jonuta, Centla, Centro, Macuspana,
Jalpa de Méndez y Nacajuca [INALI, 2010: 250-252]. En este ultimo la
poblacién indigena es mayoritaria, a diferencia de los otros municipios,
donde se encuentra establecida en ciertas areas. Aqui se localiza el corredor
Biji Yoko t'an,! donde se asientan la mayoria de las comunidades de este
grupo étnico.

1 En 2003 se designa corredor ruta Biji Yoko t'an, dentro del proyecto turistico de Tabasco 1la-
mado “Ruta del Cacao”, cuya principal intencion fue incentivar el crecimiento turistico en
el estado. El objetivo consistia en ofrecer las artesanias, asi como la gastronomia de los
pueblos Yoko t’an a lo largo del corredor.
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Una de las tradiciones mas arraigadas tanto a su cotidianidad como a
su cosmovision, y a los principales acontecimientos rituales de la vida Yoko
t'an, es la musica de los tamborileros, los aj jobeno. Los tamborileros son un
grupo musical conformado por una cantidad variable de integrantes, como
minimo tres, quienes ejecutan dos tipos de instrumentos: el primero, un
aerdfono o de viento al que llaman pito o flauta de carrizo, de siete orificios,
con tapén de cera de abeja en la boquilla en forma plana y, el segundo, con-
sistente en dos tambores bimembranéfonos (de dos parches) de distintos
tamanos, a los que llaman macho (bajo) y hembra (requinto), anteriormente
construidos de cedro (Cedrela odorata Linnaeus) y sauce (Salix humboldtiana).

En la actualidad, la deforestacion en Tabasco ha orillado a los construc-
tores, lauderos o artesanos —como los constructores de tambores se definen
a si mismos— a utilizar distintas maderas, como el chinin (Persea schiedeana
Nees) y el aguacate criollo (Persea Americana), por ejemplo. El parche para
los tambores se hacia de piel de venado, ahora es sustituido por piel de
chivo. Estos tambores son sujetados con un aro de bejuco —no ha sido
modificado en ningtin sentido— tensado con henequén, el cual fue reem-
plazado con cuerda o hilo encerado (véanse foto 1y 2).

Foto 1. Tambores chontales

Foto: Manuel Alejandro Lopez Jiménez, 2013.
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Foto 2. Pitos o flautas de carrizo

Foto: Manuel Alejandro Lépez Jiménez, 2013.

La tradicién musical de los tamborileros es sumamente importante en
la vida de los Yoko t'an, pues al escuchar su musica ellos recuerdan las jor-
nadas en el campo, las cosechas, la veneracion de sus difuntos, la conexién
humano-naturaleza. Vinculan su pasado con el presente, como en el caso
de uno de sus rituales mds importantes: el Ak ok tuba noxib, la “Danza del
Baila Viejo”, que en su cosmovisién es una danza para rendir reverencia al
hombre antiguo que lleg6 a sus tierras y les ensefi¢ a sembrar y cultivar, en
el que la presencia de la misica de tamborileros es indispensable. Por
supuesto, la musica de los tamborileros no se mantiene inamovible o
estatica, pues en la segunda mitad del siglo XX atraves6 por diversos cam-
bios, tanto en la instrumentacién como en el repertorio que interpretan,
aunque no asi en su significacién e importancia en los rituales Yoko t'an mas
relevantes.

La presencia de don Fernando Herndndez Isidro (1) fue fundamental:
mantuvo viva la tradicién de ser pitero, aj joben (tamborilero) y constructor
de jobeno (tambores) en Tucta, poblado del municipio de Nacajuca. Fl fue
un Yoko Yinik que desde la edad de los 15 afios interpretd y ensei6 la musica
de tamborileros. Siempre fue de los mas reconocidos en esta practica, no
s6lo por su ejecucion musical del pito y el tambor, sino también por su
capacidad de construir los instrumentos (foto 3).
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Foto 3. Ultima foto tomada a don Fernando Hernandez Isidro

Foto: Manuel Alejandro Lépez Jiménez, 2013.

Algunos de sus hijos y nietos son los herederos de esta tradicién: sus
hijos Julian y Pedro Hernandez aprendieron de él el oficio de constructores
de tambores, mientras que su hijo Rosalino Hernandez y su nieto Luis
Manuel aprendieron la ejecucién de instrumentos, aunque actualmente no
la practican. La mayoria de sus nietos aprendieron de €él, sobre todo Fausto
Hernandez Roman, quien heredd no sélo el talento para la ejecucion de los
instrumentos (pito y tambores), sino también el gusto por ensefiar a todo
aquel interesado en aprender esta musica.

Rafael Herndndez Roman, David Herndndez Roman y Ratil Hernandez
heredaron de su abuelo la ejecucién de los tambores bajo y requinto, y de
su padre Julidn, la elaboracién de los tambores. Fernando Hernandez y Alonso
Hernéndez, hijos de Ratl Herndndez, también son herederos y aprendices
de su bisabuelo en la ejecucién del tambor requinto desde que eran muy
pequenos. Pedro, Javier y Rodrigo son hijos de Pedro Hernéndez, y ellos
aprendieron a tocar el requinto, y de las manos de su padre conocieron la
elaboracién de los tambores.
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En el afio 2010 tuve el gusto y el honor de conocer a don Fernando o don
Coch (Concha), como carifiosamente se referian a él en Tucta. Lamentablemente,
la enfermedad que lo aquejaba me impedia —y le imposibilitaba— realizarle
una entrevista mas profunda, lo cual logramos s6lo con mucho esfuerzo, pues
la mayor parte del tiempo se encontraba sentado en su silla de ruedas donde
se sujetaba su sonda. Mientras estdbamos en la recepcién de su casa, salian
los recuerdos de la boca y el corazén de ese Yoko Yinik que contagiaba la alegria
que destellaba en su rostro sonriente, recordando y platicindome acerca del
dinero que obtuvo, de los personajes politicos que conocid, que desde los 15
afnos aprendi6 a tocar, también que trabajé haciendo ladrillos y de las mas de
109 mujeres que tuvo, gracias a la musica.

Los pobladores mencionan que en Tucta, en tiempos antiguos, se tocaba
el tunkul? junto con la flauta pochd,’ y que hasta después surgieron los tam-
bores. También recuerdan cuando don Fernando interpretaba el poché y un
sefior llamado Eutimio Hernandez lo acompanaba con el tunkul. La ejecucion
de la flauta del pocho se la ensefi¢ a don Fernando don Lucas, musico del
poblado de Guatacalca o “La Loma”, quien hacia sonar el poché en el poblado
de Tucta mucho antes que don Fernando. En Tucta vivié también un misico
que tocd el tambor previo a don Fernando, don Iligio. Esto indica que existian
muchos tamborileros por la region de la Chontalpa, sin embargo, las tltimas
generaciones reconocen hasta don Iligio en la tradicién tamborilera de Tucta,
y desconocen quiénes serian los antepasados tamborileros. Fausto —actu-
almente el principal pitero de Tucta— es quien continué la tradicién de su
abuelo don Fernando, acompafiando con su flauta del poché al tunkul tocado
por Eutimio.

2 Sobre el tukul véase Lopez [2015: 76]. En el poblado de Tucta existe un tunkul que es custo-

diado por el patrén de la iglesia de Santiago Apéstol y por el poblado, pero desde 2010 no
se toca. Fue elaborado de un tronco de arbol llamado caracolillo; tiene forma cilindrica y
mide un metro de longitud. Esta ahuecado de su interior y en la parte superior tiene dos
lengtietas, como lo menciona Fausto, “un macho y una hembra”, emite un tono grave y otro
agudo. “Hay tres piezas que se pueden tocar con el Tunkul, y son Puts’en tsimin, puts’en
bek’et 1,2y 3, que traducidos al espafiol significan ‘Que huya la bestia, que huya el ganado
1,2, y 3. Yo solo me acuerdo de dos, pero hay un senor que atn se sabe las tres piezas”
[Entrevista a Fausto Herndndez Roman, julio 2012].

Respecto a la flauta poché véase [Lopez 2015: 81]. Este aer6fono se tocaba junto al tunkul en
la “Danza del Baila Viejo”, en Tucta, instrumento que data de la época prehispénica, como
comentan los habitantes del poblado e investigadores del tema. En la actualidad, la flauta
estd hecha de carrizo (en la antigiiedad pudo haber sido de alguna especie de cafia), tiene
siete agujeros —seis frontales y uno posterior—, y la boquilla estd cubierta de cera negra
donde se le inserta un cafién o cdlamo de pluma de pavo.
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Este instrumento es muy antiguo; ahora tengo cincuenta y siete afos, pero recu-
erdo que desde nifio escuchaba a los abuelos, decian que este instrumento se
utiliz6 durante la guerra, su sonido impulsaba a sus habitantes a luchar y
defender su territorio; ahora solo lo utilizamos en las fiestas religiosas. Este
instrumento se guarda celosamente por la comunidad. Si usted supiera, tiene
su historia, durante el garridismo era de las cosas que también se escondian,
pues corria el peligro de ser quemado junto con los santos [...] Alla por en 1978,
el Tunkul fue prestado para exhibirse, pero los organizadores decidieron que
requeria una pintada lo que motivé el enojo del consejo de ancianos y en la
actualidad no se le presta a nadie (entrevista a Eutimio Hernandez). [Hernan-
dez 2011a.]

En esa misma entrevista, el senor Eutimio comenté que “en otras comu-
nidades indigenas han intentado fabricar un instrumento similar con otros
arboles pero el sonido no es nada parecido a lo que se logra con el caracolillo”.
Actualmente estos tunkules son creados por artesanos de la zona, instru-
mentos prehispanicos elaborados de cedro, y su tamano es mas pequefio al
custodiado en la iglesia de Tucta, celosamente resguardado por los patrones.

Los Yoko t'an de Tucta mencionan que anteriormente se ejecutaba el
tunkul y la flauta del poché para el “Baila Viejo”, posteriormente estos
instrumentos serian reemplazados con tambores y flauta de carrizo. Argu-
mentan que antes los tambores s6lo se incorporaban a las actividades chon-
tales del campo, como menciona la gente mayor de Tucta: si alguna vez
llegasen a perderse entre la milpa o en los pantanos, hacian tocar el tambor
que cargaban consigo para avisar que estaban perdidos y asi pudieran
encontrarlos.

De acuerdo con los pobladores se empleaba el tambor para hacer llama-
dos al pueblo, convocar a reuniones o dar anuncios; funcién que antes des-
empenaba el caracol y en la actualidad las campanas de la iglesia, el “primer
instrumento propiamente littirgico que se construye en México” [Guzman
1986: 87]. El tambor Yoko t’an fue utilizado para dar aviso de los sismos en
el poblado; se tocaba con un ritmo constante junto con el cayuco,* como si
estuviesen interpretando la danza de “La Guerra”.® A decir de los habitantes

4 Embarcacion de fondo plano, similar a la canoa, construida por el vaciado del tronco de un
arbol. Los ancianos de Tucta cuentan que antiguamente se percutian los cayucos para dar
aviso de un sismo.

Esta pieza indica el comienzo y el final del ritual de la danza del “Baila Viejo”, ya sea en
visperas de la celebracion de Santiago Apodstol (patrén de Tucta) o durante algtn velorio,
ofrenda, veneracién a los muertos o donde ese ritual esté presente, siempre interpretada
antes de cualquier otro son o danza. Vinculada estrechamente con la iglesia, se interpreta en
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de la comunidad, el dltimo que lleg6 a sonar el tambor para dar aviso de los
sismos fue “el brujo Matias”, quien tocaba con un tambor en su casa.

Los pobladores de Tucta también mencionan que los tambores se res-
guardaban en la iglesia, nadie podia tocarlos y ningtin nifio o nifia podia
acercarseles. Unicamente los mtsicos tenfan acceso a ellos y sélo en los
momentos en que interpretaban la misica, ya fuese para la “Danza del Baila
Viejo” o en la vispera de la fiesta para el Sefior Santiago Apdstol —patrén
de Tucta—, del cual se afirma fue el mismo Herndn Cortés quien lleg6 al
poblado y les obsequi6 la imagen del santo, que actualmente se encuentra
en el recinto de Tucta y que cada afio, el 24 de julio, se le rinden honores con
musica de tamborileros.

Otro de los relatos recurrentes entre los pobladores de Tucta es el que se
remonta a la época en que estuvieron a punto de perder sus imagenes de
santos y sus tambores resguardados en la iglesia, suceso que se dio entre
1920 y 1935, etapa en que Tomas Garrido Canabal domind la esfera politica
de Tabasco como gobernador interno, constitucional y senador. Periodo
durante el cual si bien gener6 un importante desarrollo en la agricultura y
ganaderia de la region, tenia también una “obsesion contra la Iglesia catélica
y sus ministros, contra el alcoholismo y los juegos” [Ruiz y Abdo 2002: 9].

Precisamente una de las 6rdenes anticatdlicas que Garrido Canabal
impuls6 fue la quema de imégenes de santos y virgenes. Por este motivo,
los Yoko t'an de Tucta huyeron al monte para esconderse con sus imagenes
catdlicas y, junto con ellas, los Yoko t’an cargaron consigo otros elementos
sustanciales de su cosmovision: las méascaras del “Baila Viejo” y los tambo-
res que se encontraban guarecidos en la iglesia.

En el tiempo que Garrido Canabal ejercié su poder en Tabasco promovié
la persecucion religiosa y la prohibiciéon de cualquier celebraciéon que tuviera
ese caracter. Durante su trayectoria, Garrido Canabal organizé una exposicién
regional donde se daba a conocer lo que las tierras de los 17 municipios
tabasquefios producian (agricultura, ganaderia, etcétera). Con estas ferias

honor a Santiago Apéstol. Nueve dias antes del 24 de julio (dia del Sefior Santiago) se lleva
a cabo un novenario, el cual inicia con el ritual de cambio de vestimenta y la bajada del
santo, rito acompafado por musica de tamborileros. Esta pieza es la primera en ejecutarse,
y también la tdltima. El dia 25, al término de las celebraciones, se realiza nuevamente el ri-
tual de cambio de vestimenta, esta vez, para subir al Sefior Santiago a su nicho dentro de la
iglesia. “La Guerra” se deja escuchar antes que cualquier otra pieza y al final, para indicar
que el ritual ha concluido. Constituye una de las piezas mas importantes de la musica de
tamborileros Yoko t" an, marcando el caracter ciclico de gran parte de sus rituales mas impor-
tantes. Segtin los miisicos aj jobeno, esta pieza debe tener una duracion aproximada de un
minuto [Lépez 2015: 175].
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—que retom6 de Simén Salat, gobernador de Tabasco en 1880—, Garrido
Canabal inici6 una tradiciéon popular que hasta la actualidad es visible en el
estado. Es en esos eventos donde se comienza a ver la miusica y el baile
regional que Garrido Canabal promovio: el zapateado, derivado de la jarana
y cuya procedencia Santamaria describe:

La Historia de la ganaderia en el Estado dira, cuando se escriba, la verdad
acerca del nacimiento de El toro de Tabasco, que es uno de sus grandes sones
viejos. Alguna vez, hablando de la miusica colonial yucateca del siglo XVII,
senalé como supervivencias del son popular espafol, vivas todavia ahi, los
degolletes, las angaripolas, los aires, las peteneras, las rondefas, el torito, el
jarabe y el toro grande, que ahora sigue siendo el alma de las inigualables
vaquerias, recuerdo de las opulentas fiestas de hierra y recuento de orejanos,
organizadas por los ganaderos.

Comparando el toro grande yucateco con El toro tabasquefo, bien claro vera el
conocedor que tienen un origen comtn. Habra hasta quienes crean que El toro
grande fue el padre de este toro toro; pero es preferible admitir que son herma-
nos. Uno y otro, en vez de degenerar, han fortificado su ritmo imponente zapa-
teo. Y por este ritmo alucinante, El toro, sin duda alguna, de principios del siglo
XVIL, en Yucatan originé toritos y de estos toritos nacieron alli los zapateados
que mas tarde tomaron el nombre de jaranas en compas de seis por ocho, pues
las tres por cuatro tienen otro origen [Santamaria 1985: 51-52].

Después de la época garridista, a la religion catélica le tomo tiempo
volver a establecerse en Tabasco. Los Yoko t'an regresaron a repoblar Tucta,
donde las tradiciones fueron escondidas de toda la politica anticlerical para
poder sobrevivir. Gracias a ello, la musica de pito y tambores seguia viva
para continuar tocindose en honor a los santos y a ese gran viejo que llegd
a ensefiarles como sembrar y cultivar sus tierras. Fue después de esa época
que la vida de don Fernando Herndndez cambi¢ y dio un salto, hasta con-
vertirse en el Maestro de Maestros, pitero elogiado por todo el estado, fue
reconocido por la creacién de varios sones y por ser el primero en adaptar
los zapateados que Garrido promovié por todo Tabasco, junto con valses y
otros géneros a la flauta y el tambor chontal.

DON FERNANDO: UN POLITICO MUSICAL
Afortunadamente, hubo quien pudo realizarle a don Fernando una serie de

entrevistas antes de que su enfermedad se lo llevara, y con él, el inmenso
conocimiento y sabiduria que poseia sobre miltiples aspectos de la vida
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Yoko t’an. Algunos estudiantes de la Universidad Judrez Auténoma de
Tabasco (ujaT) y Roman Hernandez Romén, periodista de Tucta, fueron
quienes lograron conservar un poco de lo mucho que don Fernando con-
ocia. Hernandez Roman, en una entrevista que redacté para el peridédico
Tabasco Hoy, mencioné que don Fernando “durante su infancia tuvo muchas
carencias y que nunca conocié a sus padres. De pequefio se ganaba la vida
cuidando sembradios de maiz, donde ahuyentaba zanates y cuervos”
[Hernandez 2011b].

Gracias a las entrevistas de la ujaT, de Herndndez Roman y a los recu-
erdos de su familia, quedé plasmada una parte de la historia de vida de este
personaje tan distinguido. Sin estos escritos y testimonios, sin duda, no se
hubiera podido revelar el origen del gusto de don Fernando por la musica:
“Le naci6 de ver y escuchar a los ancianos intérpretes. Tenia entonces 12
anos y sentia el fuerte llamado de esa herencia milenaria. Para mala suerte
los tambores y la flauta eran sagrados y cuidados celosamente por los ‘patrones
de la iglesia’, no se les podia tocar, ni acercarse a ellos” [Hernandez 2011b].

En las propias palabras de don Fernando, registradas en una entrevista
por Pablo Gémez Jiménez, Silvia Patricia Aquino Zudiga e Hilda Ofelia
Estrada Gomez [1996: 45]: “Yo lo aprendi solo, porque antes ningtin nifio ni
mujer podia tocarlo. S6lo la gente grande y lo guardaba ahi mismo en el
altar. Yo fui a la iglesia y de lejos lo vi como lo tocaban y lo aprendi no’mas
de verlo”. En la misma entrevista de Hernandez Roman a don Fernando
comenta:

Yo andaba semidesnudo y miraba, amaba todo aquello [...] Como era tanta mi
inquietud comencé a fijarme bien en la forma de la flauta y terminé por fabricar
una idéntica. Ensayaba a solas, en el campo, horas y horas. Al cumplir los 15 ya
dominaba a perfeccién casi toda la musica ritual de nuestras ceremonias. Un
dia, un anciano de nombre Julio Bernardo caminaba por los campos y alcanzé
a escucharme, alli mismo decide llevarme ante los demas ancianos, quienes al
oir mi flauta me aceptan como parte de ellos. Alli comienza mi verdadera his-
toria [Hernandez 2011b].

Don Fernando se dio el gusto y el tiempo para la construccion e inter-
pretacion de la musica autéctona a todo aquel que estuviese interesado en
aprender. La preparacién de bejucos, el ahuecado del tambor y las técnicas
del estiramiento y secado de la piel fueron las lecciones que muchos recu-
erdan en la ensefianza que don Fernando les brind6. En esta entrevista
recordamos como construia los instrumentos:
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Los grandes lo aprendieron de sus abuelos... Antes lo hacian el tambor de palo
hueco, de cedro o sauce, lo quemaban y lo componen poco a poco. Tiene que
llevar bejuco de canasto porque si tiene de otra lia (mecate de nylon) no lo vale;
tiene que ser lia de henequén, y cuero... Antes eran de cuero de venado y ahora
se hacen de cuero de borrego... Ahora el hueco del palo (tronco de arbol viejo)
lo hacen con formén (instrumento de metal para ahuecar madera), lo escarban
y es mas rapido. El pito (flauta), se sigue haciendo de carrizo, yo lo hago. Antes,
iJuy! Se “jondeaba” un chingo de tiempo hacerlo, ahora se tarda ocho dias fab-
ricar cada tambor [Gémez Jiménez et al., 1996: 45].

Precisamente, en la instruccién de la musica fue reconocido por su
manera de educar y compartir sus conocimientos sobre su musica, a pesar
de que no conocia el lenguaje musical: “El alumno aprende de oido, tiene
que escuchar y sacar los sonidos, preparar primero en lo técnico a cada
instrumentista y los ensefia a componer hasta que alcanzan el grado de
maestros” [Entrevista a Fernando Herndndez, en Gomez Jiménez et al.,
1996: 46]. Aunado a ello, el reconocimiento que se le otorga radica también
en que integré a mujeres, niflos y nifas a esta préactica musical, por largo
tiempo considerada s6lo masculina y vedada a los menores. Su nieto,
Fausto Hernandez Roman, recuerda:

Mi abuelito me ensefi6 la flauta y el tambor, a mis hermanos el tambor y a mis
sobrinos también el tambor cuando eran muy chiquitos. Recuerdo que aqui en
la casa venian muchos nifios, porque mi abuelito en ese entonces tenia dinero y
siempre mandaba a comprar refrescos y comida y les daba a todos. Recuerdo
que le decia a mi abuelita que le preparara la comida para los nifios, por eso
habia mucho chamaquito aqui con mi abuelito [entrevista a Fausto Hernandez
Roman, julio de 2012].

Fausto Herndndez también comenté que su abuelo formé a méas de 40
grupos de tamborileros en todo Tabasco, sin saber escribir ni leer musica;
que fue él quien integré a nifias, nifios y mujeres a sus clases, pues las
mujeres no podian participar como musicos o danzantes, pues “los antig-
uos no lo permitian”, y cuando un nifo se acercaba a estas ceremonias los
ancianos se enojaban y les soltaban un “chingadazo”. También mencioné
que su abuelo fund6 una orquesta donde él participé junto con sus herma-
nos, llamada Orquesta Chontal.

Yo tampoco sé leer ni escribir musica, todo lo hago con el oido al igual que mi
abuelito, que inventaba danzas y sones. Por eso es reconocido, porque hizo
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innumerables piezas, los sones. Anteriormente los antiguos flauteros tocaban
de una manera que no se les entendia y mi abuelito fue el primero en darles
claridad a las piezas. Me acuerdo que nos fuimos con mi abuelo a una present-
acién en el Auditorio Nacional, jimaginate! Nosotros en el auditorio alla en
México [entrevista a Fausto Hernandez, enero de 2010].

En la siguiente entrevista, en las propias palabras de don Fernando,
alude el comienzo de la orquesta:

Alguien mas me escucharia también y me premiaria. Fue en una gira del presi-
dente de la republica José Lépez Portillo. Se me comisioné para tocar en su
bienvenida a Tabasco y al pasar junto a mi se detuvo. No siguié su camino, se
detuvo repentinamente y ahi se quedé escuchando. Me dejé terminar y se acercéd
a saludarme, dijo: —“Tu musica es muy buena, eres chingén, pero sélo diriges
a dos personas, jcrees que podrias dirigir una orquesta de mas de cincuenta
integrantes?”. Luego sonri6 y me dio un abrazo, asi abrazado le dije: “Si cuento
con su apoyo, acepto el reto”. En ese mismo instante dio instrucciones para que
se me apoyara en todo para formar una orquesta de tamborileros” [entrevista
de Roman Hernandez a don Fernando, 2011b: s/p].

Julidan Hernandez, hijo de don Coch, sefalé que su papa ya ganaba
mucho dinero y dejé de trabajar en el campo o la “frijoleada”.® “La pulsera
que trae mi hijo es de puro oro, esa se la regalé mi K’ pa (papa) a Fausto”
[entrevista a Julidn Hernandez Roman, enero de 2011).

Los tamborileros han desarrollado cambios en los que don Fernando
tuvo un papel central, y uno de ellos fue que los actores politicos se intere-
saran en la musica autéctona y en los nuevos géneros que impulsaba don
Coch. Uno de los primeros impulsores para la realizacion de tambores, como
se consigna en la entrevista, fue José Lopez Portillo, que seguramente durante
su viaje de 1978 junto con el entonces gobernador de Tabasco, Leandro Rovi-
rosa Wade, con motivo de la inauguracién del edificio de la Escuela de
Derecho, conocié la musica de tamborileros y quedé cautivado por ésta.
Basta observar el siguiente testimonio de don Coch, donde relata cuando
Rovirosa le solicit6 personalmente que organizara una orquesta chontal con
120 tamborileros, y también le otorgaron un taller para la ensefianza de la
misica de aj jobeno:

¢ En la actividad agricola en el municipio de Nacajuca, desde hace siglos hasta la fecha, el

maiz y el frijol han sido el producto mas importante sembrado para el sustento alimenticio
familiar.
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Vino el presidente Lépez Portillo, me vino a buscar aqui a la casa. Dijo que me
andaba buscando porque era el mas chingén de todos. Entonces fue cuando
Rovirosa me encargd que organizara 120 tamborileros y se llamé “Orquesta
Chontal”, yo dirigi. Fue la primera orquesta y nos dieron un taller grande
donde yo ensefiaba. Antes fuimos a Europa 13 tamborileros. Esa vez vino Ech-
everria a invitarme. Fuimos a muchos lugares que yo no sé. A Espana si porque
ahi s6lo se toma vino. También fuimos a Japén y otros lugares. Comentaba a
mis compafieros cdmo nos recibieron alld, “pior” que cuando viene un presi-
dente aqui a Nacajuca. O estaba la gente y todo, y cuando llegé6 el avién pararon
la bandera de México. Llevabamos letreros donde dice México y la gente
empez6 a gritar México. Y no era cierto. No éramos de México, éramos “taba-
jquenos” de Tucta [Fernando Hernandez, en Gémez Jiménez et al. 1996: 47].

Continuando con la entrevista inédita que me facilit6 Roman
Herndndez Roman con motivo de su reportaje en el diario Tabasco Hoy, el
periodista cuenta sobre la construccién de tambores para la orquesta: “A
ello se dedic6 el musico en los dias posteriores a la visita del presidente e
invit6 a participar a los 120 integrantes de los camellones chontales, todos
aceptaron y juntos fabricaron tantos tambores como era necesario y en
menos de 10 meses ya tenian la orquesta ‘Chontal’”. Herndndez capturé
palabras de don Fernando, las cuales reflejan a una persona contenta y
satisfecha no s6lo con su trabajo, sino también a alguien que disfrut6
compartir sus conocimientos como Yoko t’an, misico y laudero, como se
muestra en la siguiente cita:

El presidente Lépez Portillo volvié a Tabasco y constaté que su peticion habia
tenido eco en las tierras chontales. En el mismo escenario del poblado de Tucta,
Nacajuca, escuché a los intérpretes en un evento que don Fernando describe
como “hermoso e inolvidable”. “Portillo no escuché una sola pieza, se quedé a
oir varias”, asegura don Coch, “atento escuché y luego se acercé y repitié la
frase con que lo habia alentado antes: Fernando, eres “chingén’, y muy sonri-
ente le dio un largo abrazo. Fue uno de los grandes momentos de mi trayectoria
como musico indigena”, sefiala satisfecho [entrevista de Roman Hernandez a
don Fernando 2011b: s/p].

Otro de los personaje politicos a quien don Fernando y Julidn, su hijo,
aludieron con relacién a la difusién de la misica de tamborileros fue Andrés
Manuel Lépez Obrador, que cuando desempeni6 el cargo de delegado del
Instituto Nacional Indigenista en la regién de Nacajuca de 1977 a 1982
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apoyo a los Yoko t’an no tinicamente en las cuestiones artisticas, sino que
también jugd un papel importante en el desarrollo de la infraestructura de
los poblados indigenas (por ejemplo, mencionan que él fue quien comenzé
a promover un cambio visual en las casas regalando material para con-
struccion). Don Fernando me aseguré que Lépez Obrador lo apoy6 en
muiltiples ocasiones para tocar en la Ciudad de México. Sin embargo, Julidn
afirma que actualmente ni él ni todos esos actores politicos se acuerdan de
ellos, y menos atin de su padre.

En 2003, cuando Lépez Obrador convocd a una marcha en el Distrito
Federal del Angel de la Independencia a la plancha del Zécalo en contra de
la privatizacién del petréleo y el aumento de impuestos, en el periddico La
Jornada se publicé:

En su videomensaje de esta semana que se difundié ayer invité a las familias,
incluidos nifos, a participar porque “va a ser, ademads, una fiesta. Tenemos que
protestar con alegria y hacerlo poniendo por delante la cultura”. Anticip6 que
habra expresiones culturales (danza, mdsica) de todos los estados, y puso como
ejemplo que estarian los Tamborileros de Tabasco, con la danza del Caballito;
los Parachicos de Chiapas; “desde luego viene toda la cultura de Oaxaca, de
Chihuahua, Nuevo Leén... todas las expresiones culturales... Vamos a manife-
starnos para rescatar a México y no se siga destruyendo”, sostuvo [La Jornada,
miércoles 18 de septiembre de 2013].

Esta incidencia politica hace inevitable establecer una vinculacién con
los proyectos nacionalistas de Miguel Aleman, que tomaban como uno de
sus soportes a la musica durante sus campanas politicas (el caso de “La
Bamba” es bien conocido). En la actualidad, sabemos que, objetivamente, la
musica tradicional mexicana vista desde el Estado y las politicas culturales
esta en el olvido. Los apoyos no sélo hacia los tamborileros Yoko t’an, sino
para la mayoria de las tradiciones musicales del pais, son casi inexistentes
o de corto alcance. La musica de los aj jobeno se mantiene viva por su propia
gente, por su cultura. Son los propios Yoko t'an los que buscan maneras de
retener su musica para que las précticas, creencias y todo lo que esté
inmerso en su epistemologia local no se pierda.

De esa época puede afiadirse que surgen nuevas modalidades de sub-
sistencia para los Yoko t'an de la region, quienes emprendieron negocios
dedicados a la venta de artesanias que ellos mismos producen y estan
dirigidas al turismo. En estos proyectos estdn incluidos los tambores, que a
partir de la difusién y ensefianza a gran escala de los tamborileros, al
aumentar la demanda se requerian grandes cantidades de esos
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instrumentos. En una entrevista con un artesano de tambor de Tucta éste
menciona un taller que impulsé la madre Alma Muriel, quien mantuvo un
vinculo con los Yoko t'an de la zona de Nacajuca:

No, esto de hacer tambores lo aprendimos varios de la comunidad cuando llegd
por estos lugares la Madre Carmen Muriel, quien establecié un taller. Al prin-
cipio iniciamos sesenta muchachos al igual que yo, pero solo nos recibimos
cuatro compafieros, los cuales atin todavia somos los que inundamos el comer-
cio con nuestras artes, antes no los labrdbamos para ahuecarlos, sino con fuego
lo hacfamos. Recuerdo que competimos por precios, calidad y clientes, como
don Candelario Pérez, Fernando Hernandez Isidro, Eligio Roman Chable y yo,
Demetrio Hernandez Montero orgullosamente artesano [Jiménez 2013: s/p].

La “Reverenda Madre Alma Muriel” —naci6 en 1922 y fue enviada a
Tabasco en 1969— dedicé su vida a compartirla con los Yoko t'an. Realiz6 su
labor en las rancherias cercanas a Villahermosa, la religiosa visit6 la zona
chontal de Nacajuca y segtin el testimonio de los habitantes, éstos le pidi-
eron que se quedara con ellos. Sus acciones se centraron en apoyar a los
Yoko t’an de multiples maneras, y una de ella fue con la creacién de talleres
para la produccién de artesanias, entre los que se encontraba el de elabo-
racion de tambores, como lo mencioné Eligio Herndndez.

En 33 afos de trabajo continuo en el municipio de Nacajuca, Tabasco, la madre
Muriel ha reconocido, respetado y defendido activamente la dignidad de los
indigenas de las comunidades chontales, en especial de las mujeres; les ha inculcado
el interés por la superacién personal y la autonomia, poniendo a su alcance las
herramientas para lograrlo; y ha promovido la justicia social, fomentando la
educacién y una cultura de solidaridad rica en valores humanos [Asociacién
Mexicana de Ayuda a Nifios con Céancer L.A.P. 2002].

Otro acontecimiento importante para el desenvolvimiento de la musica
de tamborileros fue cuando el gobernador de Tabasco (1983-1987) Enrique
Gonzalez Pedrero y su esposa Julieta Campos —nacida en Cuba—apoyaron
el Teatro Campesino e Indigena fundado en 1983 por Maria Alicia Martinez
Medrano, quien con un grupo de maestros coautores y fundadores del Lab-
oratorio “trabajaron con nifios, jévenes, adultos, viejos, hombres y mujeres
de siete comunidades indigenas: Oxolotan, Mazateupa, Tucta, Simén Sar-
lat, Los Pajaros, Redencién del Campesino y Villa Quetzalcéatl” [Latin
American Theatre Review 1990: 54].
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Fue entonces que los integrantes del LtcI [Laboratorio de Teatro Campesino e
Indigena], sus familias y las autoridades municipales de las siete comunidades
donde se estableci6 el Laboratorio decidieron defender su trabajo teatral,
encontrando la solidaridad de los indigenas y campesinos tabasquenos, de la
comunidad artistica e intelectual, nacional e internacional, y del pueblo mexi-
cano en general. Con esta actitud se senté un precedente muy importante para
México: por primera vez en la historia de casi 500 afios de colonizacién, explo-
tacion y menosprecio, los indigenas mexicanos defendieron su teatro, hicieron
valer su derecho a expresarse a través del arte [Latin American Theatre Review
1990: 54].

Desde el inicio de este proyecto, don Coch fue miembro fundador del
Laboratorio de Teatro Campesino e Indigena (LTcr). Antes y después, don
Fernando tuvo muchas referencias en cuanto a su reconocimiento, pues
desde 1977 viaj6 por Estados Unidos, principalmente a Nueva York,
Espana, Japon y gran parte de la Reptblica Mexicana. Grabé varios fono-
gramas, gand multiples concursos de musica, se present6 en festivales y
particip6 en la realizacion de la Antologia Folklorica y Musical de Tabasco. En
1994 en Nacajuca, en honor a los aj Jobeno, se construy6 una estatua y las
“autoridades pidieron permisos para que la fisonomia del pitero fuera tom-
ada del maximo musico de aquella tierra” [Cérdova 2011], es decir, de don
Fernando.

Don Fernando fue solicitado para una presentaciéon en la Ciudad
Meéxico pero, de pronto, un embajador francés solicité ver la obra Bodas de
sangre, de Federico Garcia Lorca, una de las tantas obras en las que don
Fernando particip6. Se le buscé para presentarla en menos de dos horas en
Oxolotén, Tacotalpa, Tabasco. En esta obra él cred, produjo e interpret6 la
mdusica en el proyecto del LTCI.

“No, eso no, es imposible”, le dije a mi ayudante Bernardino Montero. Pero si
lo fue. A la puerta del hotel llegé un carro largo al que llamaron “limusina”,
tenfa banderitas de México en cada lado. Cuatro patrullas motorizadas delante
de ella abrieron las calles hasta llegar al aeropuerto. Nos esperaba un avién que
seguro también era oficial, pues tenia el escudo y la bandera del pais. Llegamos
en 45 minutos a Villahermosa y de ahi nos movimos en helicéptero a Oxolotéan.
Todo aquello fue para mi como un suefio [entrevista a don Fernando, en
Hernéndez 2011].
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MAESTRO DE MAESTROS. LA ENSENANZA DE LA MUSICA DE LOS AJ JOBENO

En 1991 se aprobo la creacion de la Division Académica de Educacion y
Artes de la Unidad Centro, la cual se integré a las licenciaturas en Comuni-
cacion, Ciencias de la Educacién e Idiomas, ademaés de los Talleres Cultura-
les y el Centro de Ensefianza de Idiomas de la ujaT, donde don Fernando
fue docente e imparti6 clases a jévenes, ensefi6 los toques de los tambores
y las melodias de la flauta. Asimismo, preparé en escuelas primarias,
secundarias, preparatorias, casas de cultura de la regién y a maestros de
miusica. De este modo se generaron muchos grupos de tamborileros que
comenzaron a experimentar con las melodias de los instrumentos de los aj
jobeno.

Don Coch dejé su legado, hered6 su talento como misico a sus nietos y
principalmente a Fausto Herndndez. Ademds de la plaza de docencia
formal en la ujAT, Fausto es el encargado de continuar con la tradicién de
ser aj jobeno, con la responsabilidad de ensefiar y transmitir la musica autdc-
tona, original y propia de los Yoko t'an para que ésta siga viva. Responsabi-
lidad compartida, desde luego, con sus hermanos, primos, amigos, nifios y,
sobre todo, la comunidad de Tucta, para que se sigan escuchando los soni-
dos de la flauta y los tambores que marcan las costumbres, las fiestas, las
ofrendas, las tradiciones y cosmovisién del Yoko t’an de la regién (foto 4).

La responsabilidad de Fausto se adquiere gracias a un apoyo por parte
del gobierno, una plaza que heredé de don Fernando, la cual consiste en
mantener la tradicién de ser aj Jobeno en el poblado de Tucta. Al igual que
su abuelo, él imparte clases principalmente a los nifios del poblado y alred-
edores, pues son abiertas a todo aquel que llegue y desee aprender sin nin-
guna restriccion.

El taller de tamborileros se imparte de miércoles a viernes a partir de
las 5 de la tarde en el kiosko de Tucta, y es apoyado por don Eutimio y don
Alfonso, quienes tocaban antes con su abuelo y también recibieron una
plaza para la ensefianza de la musica. A las cinco de la tarde, el llamado de
la flauta de Fausto hace que las nifias y nifios corran a recoger su tambor
requinto. Don Alfonso, desde su casa, montado en un triciclo lleno de tam-
bores, llega al kiosco y reparte los instrumentos; los nifios que no cuentan
con tambor propio se los reparten entre ellos sacdndolos del vehiculo de
tres ruedas color amarillo. Don Alfonso toma su tambor macho, don Euti-
mio su requinto.
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Foto 4. Fausto, Eutimio, Alfonso y aprendices

Foto: Manuel Alejandro Lépez Jiménez, 2013.

Desde lejos se ve una pareja de esposos jovenes, al llegar se preparan
cogiendo las baquetas de palo de piche,” montandose el tambor entre las
piernas, todos esperando a que la flauta llegue junto con Fausto. Los espe-
ctadores afuera de las casas que rodean la plaza central del poblado espe-
ran sentados en una sillas de plastico, madera, metal o alguna pedaceria de
cemento o madera, eso si, siempre bajo la sombra, un intento para ocultarse
del sol méas no del calor. En ese instante se ve como llega un auto color vino
que se estaciona a un costado de la iglesia, y al estacionarse baja la flauta
acompaiada de Fausto.

7 Los palos o baquetas con que son percutidos los tambores de Tucta son elaborados de ma-

dera como café, guayaba y guaje. Don Julian Hernandez, artesano de tambores de la comu-
nidad, le llama piché al palo con lo que hace las baquetas.
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Todos se saludan respetuosamente y toman su posicion en el kiosco, es
alli cuando la flauta hace su semblanza® para que los demaés entiendan qué
toque deben seguir, es decir, de qué tipo de pieza se trata. Mientras el
sonido de la flauta y los tambores se extiende por todo Tucta, se acercan
mas ninos con tambores en mano, algunos sin instrumento, asi que toman
uno del triciclo amarillo de don Alfonso. A los nifios se les ensefa a escuchar
y deben seguir con el instrumento lo que los profesores hacen, ellos tocan
lo que perciben con el oido, pues no es una clase escolarizada donde se le
diga a cada nifio exactamente qué hacer. Esta actividad se lleva a cabo tres
dias a la semana, y a pesar de que Alfonso, Eutimio y Fausto tienen una
plaza otorgada por el gobierno tabasquefo, mas que una obligacién, ellos
comparten gustosamente sus conocimientos durante dos horas continuas.

También hay nifas, nifios y jévenes que asisten a estos talleres y son de
otros poblados aledafios, ellos van aprender la musica del pito y tambores
Yoko t'an a la manera de Tucta. Los horarios y los dias de la semana destina-
dos a las clases pueden variar, depende de los pendientes de los profesores,
pero generalmente este horario se mantiene desde hace dos afios.

A los nifios, como parte de su tradicion, no se les dice a qué hora se
deben presentar al taller, llega quien desea estar y aprender esta préctica.
Los que no cuentan con tambor se les presta uno para que se integren, pues
para Fausto, Eutimio y Alfonso es muy importante la participacion de las
nifas y nifios para que su musica siga viva. Todos lo que asisten varian en
edad, de tres afos en adelante. Pareciera que los nifios al tocar los tambores
lo tuvieran integrado en la sangre, pues Fausto s6lo entonan las melodias
de la flauta y los demas lo siguen, viendo a Eutimio y Alfonso, imitan los
golpes que observan y escuchan. Se les ensefian cuatro toques, principal-
mente sones y zapateados, ya que es muy importante que asimilen las pie-
zas, pues se cuenta con una infinidad de piezas musicales que hasta al
maestro Fausto las olvida. A algunos se les ensefian algunas cumbias y un
toque llamado arritmia.® Fausto menciona que las danzas tienen mayor

8 Ellos llaman semblanza a la declaraciéon melddica que emite la flauta y les indica el principio

y final de una danza, un son o un zapateado. Cada uno de estos géneros posee una semblan-
za particular para distinguir qué ritmo o foque —como ellos lo definen— es para que quie-
nes ejecutan el tambor hembra y macho puedan distinguir de qué género se trata y estén al
pendiente de lo que se pretende interpretar en ese preciso momento y cudndo terminar.

Los tamborileros de Tucta lo definen como un ritmo innovador, rapido y vivo. La arritmia
es un toque que muchos aseguran se originé en el municipio de Nacajuca, Tabasco. Actual-
mente los jovenes tamborileros lo interpretan para dar un “ritmo vivo y se pueda bailar”,
pues este toque en el repertorio de los aj jobeno en realidad es muy reciente. Lo mismo que
el valseado, cualquier melodia y género puede adaptarse a un toque de arritmia.
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dificultad para ser interpretadas, por eso a los nifios no se les ensefian sino
hasta que adquieren cierta edad y técnica.

Como mencioné, algunas de las tradiciones mas importantes para los
Yoko t’an implican la presencia de los tamborileros, y se vinculan forzosa-
mente. Es el caso del “Baila Viejo”, ritual al que se estan incorporando
nifos, no tanto en la musica de tamborileros pero si en la danza. Esta danza
se celebra el 22 de julio, dos dias antes de la fiesta de Santiago Apdstol, el
santo patrén de Tucta. En la mayoria de los documentos escritos se sefiala
que el “Baila Viejo” es en honor al santo patrén, pero los habitantes dicen
que no se les debe confundir. Es precisamente que se lleva a cabo el “Baila
Viejo” el dia 22, para que el 23 se descanse y el 24 se prosiga la celebracién,
ahora si, del santo patrén. Esta festividad consiste en venerar al “Baila
Viejo”, y se cuenta con dos mascaras atribuidas al hombre y la mujer, hechas
de cedro con cabello de jolotzin.

Anteriormente los nifios no tenian acceso a estas practicas, no podian ni
acercarse a este ritual, sin embargo, actualmente se integra a los nifos a los
tamborileros. Fue Armando Herndndez, uno de los més reconocidos danz-
antes de Tucta, quien integré a su hijo Manuelito, “el nifio grande”, quien
ahora es un danzante en esta préctica Yoko t'an. Cabe aclarar que los nifios
que tocan tambor, por respeto, no lo hacen en la danza del “Baila Viejo”,
pese a esto no dudo que sean ellos, después, quienes estén ejecutando en
este ritual tan importante para los Yoko t'an.

Los Yoko t’an adultos de Tucta quieren que se mantengan vivas sus
tradiciones, darle continuidad. Parte importante de ser Yoko tanob es ser
tamborilero, artesano y danzante. Los adultos alguna vez fueron nifios y
aprendieron estas tradiciones, y de la misma manera aprenden sus hijos.
Como menciona Bernardino, chontal de Tucta: “Yo mando a mis hijos con
el profesor Fausto porque me gusta que convivan con otros nifios, se inte-
gren y continden con la tradiciéon. Mi hija me pregunta que por qué la
mando si yo la puedo ensefar, porque yo sé tocar, a mi me enseité Don
Fernando” [entrevista a Bernardino Montero Bernardo, julio de 2013].

Fausto, ademads de ser un excelente misico y encargarse de mantener la
transmisién y reproduccién de la musica de tamborileros, es licenciado en
Ciencias de la Educacién, imparte clases de miisica de tamborileros en la
ujaT. Como indiqué, Fausto obtuvo su plaza de maestro como herencia de
su abuelo don Fernando. En la actualidad da clases en la Division Aca-
démica de Educacion y Artes (DAEA) del Centro de Desarrollo y Artes
(ceDA), de esa universidad; imparte la clase de Tamborileros 1, 11, 111, 1V, V ¥
v1; desde 2008 Fausto es licenciado en Ciencias de la Educacioén. Es ilustra-
dor que la ujAT incorpord la clase de Tamborileros, siendo don Fernando el
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primer profesor de esta materia. £l fue homenajeado en innumerables oca-
siones y obtuvo infinidad de reconocimientos por esta casa de estudios por
todas sus actividades de promocién y ensefianza musical que realizé dentro
de esa institucién. Hoy Fausto es el encargado del curso, y le correspondera
a él —tal vez mas adelante al igual que su abuelo— ser homenajeado,
propésito que sin duda también tiene este trabajo.

Por las actividades y desempefio académico, el profesor Fernando Hernédn-
dez Isidro, del taller de tamborileros del CEDA, recibi6 el Reconocimiento al
Meérito Académico por su destacada labor como profesor-investigador, ademas
de ser una persona con un amplio conocimiento y por su experiencia ha
tenido la oportunidad de realizar actividades de intercambio en otros paises,
como Estados Unidos, Japén, Italia y Francia [Gémez 2005: 61].

Ignoro los motivos para incorporar la materia de Tamborileros en este
programa, si responde a fines politicos, econémicos, etcétera. Sin embargo,
es importante destacar el impacto que estos cursos han tenido en la mdsica
de los tamborileros en Tabasco, como es la conformacién de nuevos grupos
infantiles, mayoritariamente no indigenas.

Resultado del proceso, por una parte, fue la formacién de tres grupos infantiles
y, por otra, de un grupo musical de tamborileros formado por jévenes y auspi-
ciado por la Fundacién Mundo Sustentable, con la asesoria de los profesores de
la Universidad Judrez Auténoma de Tabasco (ujat) y del Centro Holistico
Mundo Sustentable, un espacio dentro y para la comunidad donde se imparten
los talleres y se organizan los grupos [Lopez et al. 2007: 64].

Fausto imparte sus clases toda la semana y como profesor de Tambori-
leros participa junto a los profesores de danza, por lo que integra a sus
alumnos mas avanzados para que interpreten las melodias ensefiadas en
sus cursos, como los zapateados, género principalmente exigido en el curso
de danza. Cuando no hay tamborileros capacitados para participar con los
maestros y alumnos de danza folclérica, Fausto invita a los tamborileros de
Tucta, con quienes tiene la oportunidad de salir y tocar en otras partes del
estado, lo cual resulta muy atractivo para los integrantes de aj jobeno de
Tucta, pues en su mayoria son jovenes ansiosos por conocer lugares fuera
de su comunidad.

En las actividades de la ujaT, Fausto expone parte de la tradicién de ser
tamborilero, lo cual ha causado que muchos de estos jévenes estudiantes
aprendan a ejecutar la flauta y los tambores y, posteriormente, usen este
cocimiento para formar su propio grupo de tamborileros, lo que
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lamentablemente muchas veces s6lo desvirtia el sentido que los propios
Yoko t’an le dan a su musica aj jobeno.

En estas clases se formé un grupo de tamborileros llamado Tamborile-
ros de Tabasco, del cual Fausto forma parte junto con alumnos que han
terminado los seis grados. Considero que seria sumamente enriquecedor
que ademads de impartir cursos, ensefien la misica en si misma de la flauta
y el tambor, (muchos de ellos descontextualizdndola y sin entender sus
implicaciones en la vida de los Yoko t'an) y se considere dar talleres mas
amplios de acuerdo con lo que los 4j jobeno representan en su propia con-
cepcion Yoko t'an, es decir, ensefiar la musica de tamborileros y su soporte
sociocultural mas amplio.

El trabajo de Fausto en la transmision y difusién de la tradicién musical
de los tamborileros es de suma importancia para el mantenimiento y la
vigencia de esta musica en su propia comunidad Yoko t'an, aspecto recono-
cido ampliamente por el poblado de Tucta:

La mtsica ha ido poco a poco recobrando este sentido de rescate, revalorizacién,
tanto en la poblaciones como en los individuos, hablando de jévenes y nifios,
porque desgraciadamente estamos en un mundo tan global y tan penetrante, en
toda la cuestion externa y que la juventud y la nifiez se le hace mas factible todo
un sistema de medios, internet, televisién, radio, prensa, como que les llama
mucho la atencién el colorido de todo lo que pasa. Lo que te bombardea, lo que
te meten, y que esto bueno, lo demds no; y atras de eso hay un montén, toda una
historia, trayectoria de repercusiones, de enajenaciones, de fusiones culturales,
implementaciéon de programas, lejos de ayudar ha perjudicado mucho. A tal
grado de que hoy un grupo dice “yo voy a una fiesta si me pagan, si no no voy”
0 “mi presentacion cuesta tanto”, ya hemos prostituido hasta la cultura. Desde
un sentido, de que ya no lo ves como parte de, si no como un negocio, muy poca
gente se dedica a la cuestién cultural por amor, porque es parte de. Unos de ellos
es Fausto, un chavo que independientemente trabaja en la UJAT, que tiene un
sueldo, el chavo se ha dedicado de lleno a trabajar en el pueblo, si has visto sus
clases con nifnos, mis hijos llegan ahi. Aparte en las fiestas de la comunidad el
siempre estd ahi con el grupo, inclusive en fiestas particulares de casa, y yo digo
que es un de los pocos jovenes —porque es joven—, que no te cobra, no te dice
“vale tanto”, mas bien te dice “cémo no, si vamos, ;cuantos dias son?”, porque
las fiestas son de dias no de horas, son dos, tres dias; son tres dias meramente
cuando son promesas, y a ellos se les atiende como parte de un elemento sus-
tancial en el proceso; su comida, se le manda a su casa, tienen una invitacién
especial por la musica, muy ligada a la cuestion religiosa cultural en los pueblos,
pero es de los pocos grupos que no cobra, inclusive fuera de la comunidad,
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porque yo tengo mucha relaciéon con ellos, platico con ellos. Vamos a Tapotzingo,
“oye vamos a Mazateupa, nos invitaron a una ofrenda, a una promesa”, yo les
digo pero alla hay grupo —en todas las comunidades hay grupo—, pero si te
vas con ellos por tres dias te cobro tanto, y los tres dias les tienes que dar de
comer, entonces ya ahi el sentido, el recado se pierde. Ya es mas negocio, es mas
comercializable esta cuestion.

Hay que orientar a los grupos y a la gente que la mdsica y la danza es parte de
la cultura, que tiene que estar vivo, y que tenemos que pasarla de una mano a
la otra, de una generacion a otra, porque es la tinica forma que existe para que
prevalezca, para que permanezca, y que son rasgos muy importantes y distinti-
vos de una cuestioén cultural de un pueblo, y mds de pueblos originarios en este
caso la Yoko t’an [entrevista a Bernardino Montero Bernardo, julio de 2013].

COMENTARIOS FINALES

Don Fernando Hernandez Isidro fue uno de los més grandes musicos tradi-
cionales del siglo pasado, dejé un gran legado musical, fue pionero en la
integracion del zapateado y otros géneros en los tambores y la flauta de
carrizo, pues su familia comenta que él podia sacar cualquier musica con su
flauta. Poseia un gran corazén y a simple vista y oido mostraba el amor que
le tenia a la musica de tamborileros. El 25 de mayo de 2012 fallecié don
Coch, segtn su familia, se fue contento y de eso no me cabe la menor duda.
Unos meses atrés, al finalizar uno de mis trabajos de campo en Tucta, al
despedirme de él, su abrazo y su beso me hicieron pensar que iba a ser la
dltima vez que nos veriamos.

Gracias a la herencia que obtuvo Fausto Herndndez Romén por parte
de su abuelo don Fernando, la tradicién musical de los aj jobeno esté viva,
en continuidad, como lo demuestran las cuatro generaciones que don Fer-
nando enseno y las generaciones que Fausto estd formando. El cambio por
el que atraviesan no impide que mantengan su tradicion, por el contrario, el
movimiento es lo que permite su vigencia: dominando distintos ritmos musi-
cales apropiados por ellos muestran que no existen limites en su musica Yoko
t'an, que ésta puede convivir con los procesos hegemonicos, adaptarse a ellos
sin perder y sin olvidar lo que es ser Yoko t" an de Tucta. Mostrando, como
dice Fausto, que al fin y al cabo ser tamborilero “se trata de dar alegria”.
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RESUMEN: Fundamentado en propuestas de Pierre Bordieu y de John Blacking, un andlisis de
corte antropoldgico sobre la relacién entre el fandango jarocho y la pertenencia religiosa reveld
el arraigo de esta expresion musical entre los pobladores de Chacalapa, México, matizado segiin
la pertenencia religiosa y las decisiones de cada individuo por preservarla de acuerdo con otras
manifestaciones de la vida social. De esta manera, la miisica puede ser entendida como motivo de
cohesion y de diferenciacion segiin los lazos histdricos, religiosos y comunitarios que la enmarquen.
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revealed through the roots of this musical expression among the residents of Chacalapa, Mexico.,
but which is qualified according to religious affiliation and the decisions of each individual, so as
to place it in accordance with other manifestations of social life. In this way, music can be under-
stood as a form of social cohesion and of difference, depending upon the framework of historical,
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INTRODUCCION

La mdsica es una fuente riquisima de informacién por ser epitome de su
contexto y, al estudiarla, es posible detectar cémo su entramado social le dota
de valor y la perpetua. Es decir, al observar con detenimiento Ia lirica, las
melodias y sus expresiones asociadas, como la danza, es posible encontrar la
historia de un pueblo, sus transformaciones, intercambios culturales, limites
sociales, etcétera. La musica es un medio de comunicacién, un lenguaje par-
ticular que refleja la historia individual y colectiva que se nutre de la vida
cotidiana, particularidades que la convierten en una posibilidad de estudio
desde la antropologia.

En este caso se estudia el vinculo entre el fandango jarocho y la pertenen-
cia religiosa, especificamente al catolicismo en la comunidad de Chacalapa,
Veracruz. El fendmeno musical se aborda desde el trabajo de campo y se
otorga un especial énfasis a los aspectos sociales. No se profundiza en las
estructuras musicales, por lo que no se realizan transcripciones musicales.
En cambio, se analiza con detenimiento la préactica del musico, los contextos
en los cuales la misica se ejecuta, y las funciones y relaciones que genera
con especial atencién en aquellas que implican las relaciones religiosas. Al
observar la musica en relacién con su sociedad creadora, es posible ubicarla
en interdependencia con otros fenémenos para dar cuenta de su lugar en
la estructura social, sus funciones y sus simbolos.

La fortaleza de la investigacién radica inicialmente en su originalidad,
pues hasta hace pocos afios fue poco comun encontrar estudios sociales y
politicos que tuvieran a la musica como objeto central de estudio y ninguno
que profundizard en la relacién musica-religion. En seguida, por el trabajo
de campo llevado a cabo entre 2010 y 2014 en la comunidad de Chacalapa,
municipio de Chinameca, estado de Veracruz, México. En dichas estancias
se realizaron entrevistas a profundidad, platicas informales, fotografias,
grabaciones de audio, registro audiovisual y observacién participante. La
informacién obtenida en campo se contrasté y conjugé con datos obtenidos
durante la consulta y se relacioné con estudios anteriores sobre el son jaro-
cho, la musica y la religion.

La investigacion parti6 de tres hipodtesis: la primera, el fandango es una
practica que afirma la pertenencia religiosa entre catélicos; la segunda, el
fandango es una expresién que diferencia a los catélicos de los no catdlicos
y, por ultimo, la fiesta del fandango propicia la cohesién en la comunidad,
pues representa un proyecto colectivo.
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DOS TERMINOS DE PARTIDA

La miusica de cuerda o son jarocho! es un ritmo campesino que tuvo su
origen en la época colonial, especificamente en el Sotavento (regién cultu-
ral entre los estados de Veracruz, Tabasco y Oaxaca), y es resultado de la
fusién de ritmos, lirica, danza e instrumentos de culturas distintas, entre las
que destacan la espafiola,? la africana® y la indigena; el repertorio de sones
jarochos es mayormente en un ritmo ternario, que se adereza de sincopas
y contratiempos. La lirica es herencia del Siglo de Oro; los instrumentos
principales son las jaranas (instrumentos de cuerdas) y la percusién, siendo
la danza zapateada el tafiido por excelencia.

El fandango o huapango es una expresion festiva tradicional de los
pueblos campesinos de la region del Sotavento donde convergen la musica
de cuerda, el baile, la comida y el festejo. El fandango tiene un profundo
sentido comunitario, pues no existe sin la participacién de cocineros, mu-
sicos, bailadores, versadores y publico. La musica de cuerda y el fandango
son productos histéricos y en este tltimo se pueden identificar elementos
de la estructura social a la cual pertenece.

El presente articulo da cuenta de un estudio sobre la relaciéon de la mu-
sica con la vida religiosa, aun cuando éste se refiere a una localidad en
particular, se enmarca en el continuo histérico de la regién y el pais y, pese
a su particularidad social, tiene semejanza con la realidad de otras latitu-
des. Se eligi¢ al fandango para esta investigacion por la fuerza histérica,
simbdlica y social que tiene en el sur de Veracruz, pues es “una tradicion
festiva que s6lo se explica por ese hilo conductor que da origen a su regién”
[Garcia de Le6n 2009: 18].

En la fiesta y en los procesos de ensefianza-aprendizaje del son jarocho*
se pueden identificar patrones de comportamiento, pues la permanencia y
practica de esta expresion se transmite generacionalmente. Desde la época

2 s

Los términos “musica de cuerda”, “miusica de huapango”, “misica de jarana” y “son jaro-
cho” son utilizados como sinénimos. Sin embargo, merece la pena destacar que actualmente
se critica al término “son jarocho”, pues se dice es una etiqueta impuesta por agentes exter-
nos a las comunidades.

Al hablar de cultura espafiola es indispensable recordar su herencia drabe, también presen-
te en la muisica que, por ejemplo, se puede apreciar en el son jarocho.

Cuando se habla de “cultura africana” se incluye en una misma expresién una variedad
amplisima de culturas, los registros sobre los lugares de origen de los africanos traidos
como esclavos a América no se conocen todavia con precision.

Es el género musical con el cual se asocia al fandango.
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colonial los fandangos “envolvian nociones de diferencia y frontera, al
tiempo que organizaba jerarquias de orden social y politico: es por ello que
el espacio del fandango respondia a necesidades particulares, a momentos
definidos, y a través de él se expresaban barreras sociales y culturales, con-
textos de representacién y de identidad en la vida rural” [Garcia de Leén
2009: 36]. Actualmente se trata de la conducta individual, pero también de
la vida de un grupo y de su relacién con el otro.

CHACALAPA

La comunidad de Chacalapa fue elegida como lugar de estudio debido a que
el son jarocho y el fandango son elementos esenciales de su historia y de su
momento actual, se puede apreciar en la relevancia que tiene el fandango
en las principales celebraciones de la comunidad. Chacalapa es un asenta-
miento precolombino y su raiz africana es resultado del proceso colonial.
El poblado es parte de la zona llamada Olmeca, en el estado de Veracruz,
y estd ubicado en un llano que antecede la Sierra de Santa Martha, con una
poblacién mayor a los 2 000 habitantes. Las y los pobladores de esta comuni-
dad aseguran que provienen de hombres y mujeres africanos que escaparon
del trabajo esclavo durante la Colonia y son reconocidos como afromestizos
por las instituciones estatales y por los pueblos vecinos.

Se dice que este pueblo es la cuna de la leona, instrumento tradicional
del son jarocho que hace las veces de un bajo. La mayoria de las familias
tienen o tuvieron entre sus integrantes una bailadora, cantador o jaranero.
La musica de cuerda en Chacalapa se caracteriza —y diferencia de la de
otras regiones— por el uso de la leona, una afinacién alta (en La) de los ins-
trumentos, un ritmo suave® para tocar (que ellos llaman “tocar asentado”);
los sones se tocan en su mayoria por escalas mayores. La musica de cuerda
acompana la vida del pueblo, pues ademas de las fiestas principales, el
fandango también puede realizarse en cumpleafios, bodas, sepelios, entre
otras ocasiones sociales.

Aun cuando algunos factores como la migracién y la explosién demo-
grafica impulsada por el establecimiento de la industria aminoraron las
expresiones tradicionales, el fandango ha logrado mantenerse vivo. El son
jarocho y el fandango son parte de la historia de la comunidad al vincularla
con su pasado, incluso, si una persona no participa de manera activa en el
fandango (bailando, tocando, o cantando), su mera presencia en esta fiesta

5 Con “suave” me refiero a que el ritmo es menos acelerado en contraste con otras regiones
donde el son jarocho es también tradicional, como es el caso de Tlacotalpan.
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de tarima propicia la permanencia de dicha actividad. El vinculo tan estre-
cho de la misica, la fiesta y la vida religiosa es tan particular y tan comun
que se normaliza al grado de obviar su caracter cohesionador, pues estas
expresiones en conjunto proveen elementos de pertenencia a los habitantes
de la comunidad.

LA DIVERSIDAD RELIGIOSA Y LA PREEMINENCIA DEL CATOLICISMO

En el estudio se contrastan las posiciones con respecto a la musica de los
cuatro grupos religiosos que coexisten en la comunidad: catdlico, pentecos-
tal, Adventista del Séptimo Dia y Testigos de Jehova. Etnograficamente se
destaca el grupo religioso catélico, porque a través de la mayordomia® “le
otorga un particular cardcter sacro a su manera [de demostrar] su respeto
al santo [atin mas], la condicién sacra de este ritual para el afromestizo re-
side en no aburrir al santo” [Cruz 2000: 109], de alli el uso que hacen de la
musica como parte del protocolo religioso.

La proliferacion de otras opciones religiosas se ve menguada en tanto
que éstas no comparten ciertas expresiones identitarias como el fandango
porque “la identidad de Chacalapa se manifiesta a través del fandango y
el gusto de zapatear de la gente. Y el papel que se proponen otras iglesias
es la represion a todo este tipo de manifestaciones y todo lo que conllevan”
[Cruz 2000: 55]. Si bien es cierto que el catolicismo se reproduce con una
l6gica muy particular compartida por su evidente mayoria de feligreses, no
solo en Chacalapa sino en todo el pais, esta fe convive con otras practicas
y creencias tradicionales que, aunque no estan instituidas en esta doctrina
oficialmente, conviven y se apoyan en ella e incluyen acciones orientadas a
mejorar las condiciones fisicas y espirituales de los creyentes. El catolicis-
mo en México, como en muchas partes del mundo, se entremezcla con un
conjunto de factores determinados por la historia local, las practicas cultu-
rales de los pueblos, etcétera. Esta mezcla da lugar al catolicismo popular,
término referente a:

Todo el conjunto de creencias y practicas, rituales y normatividad ética, cos-
movision y ethos expresados en multiples sistematizaciones y construcciones
culturales, elaboradas desde el modo peculiar de apropiacién de lo cristiano
de las culturas y grupos vistos, entendidos y administrados como marginales
desde la cultura oficial y hegemoénica. Por tanto, la marginalidad (en su sentido
cultural, social e institucional) es un componente esencial y determinante de

© Fiesta anual en honor a un santo, tema sobre el que abundaré mas adelante.
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esta forma de experiencia cristiana. De este modo, el catolicismo popular se
contrapone (al menos conceptualmente) al catolicismo oficial constituido por
todo el sistema doctrinal, ritual, ético y organizacional generado y administra-
do desde el centro institucional [Gonzalez 2000: 100-101].

La adscripcion religiosa tiene implicaciones particulares de acuerdo el
espacio y el tiempo. El catolicismo ha permanecido como el culto dominan-
te desde la Colonia hasta la actualidad en México, asi como en Chacalapa,
es un reflejo de dicha realidad. La poblacién es mayoritariamente catdlica,
de los 2 298 habitantes (segtin el censo del INEcI 2010), 1 602 se nombran
catolicos, cifra que representa 70% de la poblacién total.

Sabemos que la poblacién es principalmente catdlica pero, ;qué significa ser
catélico en Chacalapa? Ser catdlico implica asumir y compartir las categorias
dictadas por la doctrina institucional: Dios, el pecado, la salvacién, la creencia
en los santos y también rituales como el bautismo, la comunion, la confirmacién,
etcétera. Por otro lado, se comparten categorias religiosas de las culturas mar-
ginales como los aires o espiritus, los chaneques, entre otros, y la asistencia de
especialistas como las salmeadoras, culebreros y brujos. Este sistema de creencias
se expresa en su conjunto, por ejemplo, en la mayordomia.

Seguramente la practica del catolicismo en Chacalapa se ha transforma-
do desde la Colonia hasta la actualidad. Al inicio fue un ejercicio religioso
mas apegado a las categorias religiosas de las culturas marginales: indige-
nas y negra,” que a los principios oficiales dictados desde el Vaticano, como
podemos inferir a partir de descripciones de tiempos atras, por ejemplo:

Por los afios 1800 los pobladores de la comunidad crefan muchisimo en la
brujeria; usaban aceite del Cristo de Otatitlan para contrarrestar las brujerias,
aunque muchas veces lo usaban para cuestiones de amores, para ello usaban
copal de Xiuht y cuerno de venado molido y quemado en el aceite antes men-
cionado, ellos crefan que con esto atraian a las mujeres [Morales 2007: 10].

Actualmente, el discurso ha amalgamado ambos universos, el oficial
y el marginal. Este tipo de “catolicismo popular que, a modo de fuerza
centrifuga, diversifica lo cristiano, mantiene una autonomia relativa en la

7 Las culturas marginales son, por un lado, la cosmovisién emanada de los pueblos indige-

nas popolucas y nahuas con los que Chacalapa convive tanto por su cercania geografica
como por su historia y, por otro, estdn algunos rasgos que los propios habitantes de la co-
munidad asumen como rasgos propios de la raza negra de la que son herederos, como la
musica y el baile.
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conduccién de sus tradiciones, es multicultural y disperso [...] pero sin per-
der su referencia de unidad institucional catélica” [Gonzalez 2000: 102].

La participacién de la poblacién catélica en el culto al que se adscriben
consiste en asistir a las actividades que convoca la iglesia. Las mujeres son
las participantes principales, quienes mas apoyan las iniciativas. Si bien
los miembros catdlicos no dedican toda su atencion a la actividad eclesial,
se les permite el consumo de alcohol y no se restringe el uso del vocabu-
lario. Estos defienden su pertenencia denominandose como “creyentes”,
afirmando su fe en Dios, en los santos, sin abandonar su respeto por las
categorias y précticas religiosas devenidas de las culturas marginales.

Un aspecto de suma importancia en la adscripcion religiosa catélica es
la participacién en las mayordomias. Todas y todos los feligreses participan
en esta fiesta, ya sea econémicamente, con insumos, con mano de obra o
asistiendo a las celebraciones. Actualmente, Chacalapa tiene dos mayordo-
mias anuales: la de San Juan Bautista, santo patrén de la comunidad, del 23
al 25 dejunio, y la de Santiago Apéstol, del 24 al 26 de julio. La mayordomia
es rotativa entre los miembros de la comunidad. A la fiesta pueden asistir
los visitantes y pobladores, sin embargo, no todos pueden ostentar el cargo
de mayordomo, el cual es exclusivo para los pobladores catdlicos.

La relacion de la miisica de cuerda y del baile de huapango con las ce-
lebraciones religiosas catdlicas es un aspecto a resaltar. Si bien inicialmente
la asociacién fue casi obligada por el restringido acceso a la musica, esta
préctica se ha institucionalizado para celebrar a los santos, y aunque su
uso varia de acuerdo con las preferencias de quienes realizan las veladas,
permanece como parte del protocolo.

Paulino Dominguez: La religiéon catdlica si permite que, pues, la cultura y
el fandango esté dentro de lo que es procesiones, eventos religiosos, incluso
tocar dentro de la Iglesia y en otras religiones no lo permite. La Iglesia tam-
bién permite que, pues, le manifieste la fe a Dios, a la religion, con su cultura
empezando con la misica, el baile. Yo pienso que es algo importante de que
la religién haga esto asi. Porque si no entras a una religiéon y si no te permiten
hacer esto, pues la cultura se va perdiendo de tu pueblo, la cultura jarocha, lo
que esto del fandango. Lo que hay mucha gente que ya no lo practica por lo
mismo, porque entran a religiones, pues que no te permiten eso. [Entrevista
realizada en 2011. Chacalapa, Veracruz, México.]

Los aspectos que se han presentado son algunas de las caracteristicas
de la pertenencia religiosa entre catélicos en Chacalapa, principalmente las
que estan vinculadas al catolicismo oficial.

Glicuilco numero 66, mayo-agosto, 2016



G.l.icujlco numero 66, mayo-agosto, 2016

182 YAREDH MARIN VAZQUEZ

ADVENTISTAS DEL SEPTIMO DIA

De acuerdo con los datos recabados en campo, el culto Adventista es,
después del culto catdlico, el mds antiguo en la comunidad. Existen por
lo menos cuatro generaciones que han pertenecido a esta denominacién.
Segtn la edad de los informantes y en relacién con los datos, se puede cal-
cular que las primeras conversiones se dieron entre las décadas de los afios
cincuenta y sesenta del siglo pasado. La densidad de poblacion del culto
oscila entre los 30 0 40 miembros, parte de la comunidad de Chacalapa, de
las comunidades cercanas y de algunas rancherias.

Los principios teolégicos que los distinguen son varios, guardan el
sdbado como dia de reposo, evitan usar palabras altisonantes, tienen
prohibida la ingesta de algunos alimentos, evitan el consumo de bebidas
alcohdlicas, no se les permite bailar, como sacramento tienen el bautismo.
Una participante comenta:

Sara Gonzalez: Yo ya estoy bautizada [...], y yo ya guardo el sabado, el viernes
hago todas mis cosas, preparo todos mis alimentos para que me alcance bien
para el dia sdbado, hago una porcién mas para el sdbado [...] y ya debo de dejar
las fiestas [...], ademas tenemos presente evitar decir malas palabras. La dife-
rencia también esta que nosotros no ponemos veladoras donde esta un difunto.
Como en Exodo 20 viene que la comida, entonces nosotros no comemos el cerdo,
no comemos un pato, esos animalitos tampoco, nosotros no mas comemos que
la gallina, que el pescado el que tiene escama [...], y asi comemos el pajarito el
que no tiene garras [...], y el venadito también, ahi la diferencia es, en la Biblia
viene rumia, pero en si es de pastar, el ganado repasta, y el venadito también
repasta, esos animalillos si, el cerdo no repasta, o sea, tiene su pesufia hendida,
pero no repasta, entonces por eso dice que nosotros no debemos de comer [...]
y el licor, tampoco no [...], la coca tampoco, todo los demds refrescos si. [...]
No bailamos, los que sé que si pueden bailar son los testigos, esa religion si
bailan. Y todo lo aceptamos. [Entrevista realizada en 2013. Chacalapa, Veracruz,
Meéxico.]

La asistencia a las fiestas patronales es una actividad no recomendada
para los feligreses, las autoridades eclesiales les animan para evitar una re-
lacién cercana con este tipo de manifestaciones, en concreto, con las fiestas
patronales, pues se festejan a los santos catélicos, sin embargo, la decisién
es tomada individualmente. La relacién con el fandango y con su mdsica
no es una préactica que se aliente, pues supone el baile, aspecto que no esta
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permitido dentro de los lineamientos religiosos. Si bien algunos miembros
gustan de este género musical y se deleitan observando la destreza de mu-
sicos y bailadores, no participan directamente en esta expresion.

TESTIGOS DE JEHOVA

La primera conversién al culto de los Testigos de Jehova fue en 1989, y desde
entonces la congregacion ha crecido hasta alcanzar cuatro decenas de miem-
bros, entre habitantes de Chacalapa, de pueblos aledafios y de rancherias
cercanas.

Los principios teolégicos que siguen provienen de las revistas Atalaya
y Despertad y de la Biblia de los Testigos de Jehova. Las primeras dos pu-
blicaciones son disefiadas en la sede central en Brooklyn, Estados Unidos, y
distribuidas en todo el mundo. La revista Despertad es mensual y propone
los temas que deben abordarse y analizarse durante las reuniones. Estas
se realizan dos veces por semana, una se hace abierta y la otra se lleva a
cabo tinicamente con los miembros de la congregacién. La formacién de los
miembros se efectia segin la edad, hay clases para nifnos, jévenes y perso-
nas mayores con contenidos disefiados de acuerdo con el grupo.

Ademas de estos principios, en el culto no se permite la adoracién a los
santos, aunque aceptan participar de las actividades familiares y comuni-
tarias pero evitan la actividad religiosa. Respecto a la musica y al baile de
huapango afirman:

Julio Herndndez Rueda y Amalia Rueda Zafra: No es que no nos guste esa
mdsica, pues es parte de nuestra cultura, de hecho hemos pensado alguna vez
en contratar un conjunto para nuestras convivencias, pero es que las letras que
a veces tienen hacen referencia a los santos o utilizan malas palabras y eso pues
nosotros, no nos sentimos a gusto, pero si nos gusta, nos gusta escucharlos.
[Entrevista realizada en 2013. Chacalapa, Veracruz, México.]

CRISTIANOS PENTECOSTALES

El culto Cristiano Pentecostal en Chacalapa tiene mas de 20 afios y es el
segundo culto en la comunidad con méds miembros después del catélico.
Existen cuatro congregaciones distintas que, si bien comparten las mismas
bases teoldgicas, en la practica se distinguen unas de otras, lo cual ha su-
puesto la divisiéon en grupos.

Como cristianos pentecostales coinciden en que Jesucristo es su salvador,
la Biblia es guia de su conducta y orar es para ellos el canal mds importante de
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comunicacién con Dios, practican los cultos de sanacién y creen en el don de
hablar en lenguas. Evitan el uso de palabras altisonantes, el consumo de bebidas
alcohdlicas, no adoran imagenes de santos. Sin embargo, entre ellas las distintas
congregaciones discrepan en algunos aspectos:

Jessica Patraca Dominguez, Florentina Laraser y Justina Morales Cruz: Somos
cristianos, creemos en Jesucristo, pero hay iglesias donde hay mucha religiosi-
dad, que si esto esta bien o mal, pero a Dios no le interesa si te vistes asi o no, lo
que le importa es lo que hay en tu corazén [...] Nosotros sentimos la palabra de
Dios, ahi en la Biblia [hay] una palabra que dice “de la abundancia del corazén
habla la boca” nosotros no venimos hablando de una religién [Entrevista reali-
zada en 2013. Chacalapa, Veracruz, México.]

Catalina Patraca Soto y Laura Patraca Soto: Aqui el hermano no nos prohibe
nada, el hermano no, pero la Biblia si y nosotros nos estamos acatando a lo de
la palabra. Entonces pienso yo, que otros no, que todo lo que el mundo ofrece
alla lo hacen, toman, van en el baile [...] Asi que como nosotros tenemos temor
a dios, tratamos de no participar en cosas [Entrevista realizada en 2013. Chaca-
lapa, Veracruz, México.]

La relaciéon con los miembros de la comunidad no pentecostales es dis-
tante, pues evitan participar en festividades que tengan motivos de otras
denominaciones religiosas o se lleven a cabo en sus sedes. En cuanto a la
mdusica de jarana y el fandango, las posiciones son también distintas, segtin
el grupo al cual se le pregunte:

Jessica Patraca Dominguez, Florentina Laraser y Justina Morales Cruz: En si
toda musica es hermosa, porque toda musica fue creada por Dios, nosotros en
nuestra creencia no estamos en desacuerdo, tenemos una extensa variedad de
misica, llamese reggaetén, lo que usted quiera de la juventud, lo que importa
es el contenido. Porque a veces escuchamos una miusica que trae cosas nega-
tivas. En el Canal Enlace, por ejemplo, hay mdsica de jarana, de huapango,
hermosisima, pero dedicada al Sefor, cosas hermosisimas, dedicadas al Sefior,
a la naturaleza, a la esposa, al esposo, que no te perjudica. La musica es de
Dios, el ser humano es el que se ha encargado de distorsionarla, mal manejarla,
pero la mdsica la cre6 Dios, igual que el cielo, la tierra, el mar las flores. Lo
que importa es el contenido [Entrevista realizada en 2013. Chacalapa, Veracruz,
México.]

Catalina Patraca Soto y Laura Patraca Soto: Mira, ahorita que nosotros ya acep-
tamos a Cristo y ya no participamos con las tradiciones, ya no. Claro y vivimos
aqui en el pueblo, mucha gente nos critica, pero nosotros ya como cristianos,



ENTRE SANTOS Y JARANAS 185

no [...] Igual con la misica de huapango, porque es una misica igual mundana,
¢(se ha fijado lo que cantan? Parece pura perversidad, cantan y la brincan y la
bailan. Entonces, pues, para nosotros no esta bien [...] Nosotros ya evitamos
andar haciendo las cosas del mundo, dejar el baile, tomando, si festejar pero
con el Senor. Entonces eso es vivir en santidad, buscando a Dios, orando a Dios,
leer la Biblia, para que Dios se agrade de nosotros [Entrevista realizada en 2013.
Chacalapa, Veracruz, México.]

Aunque las decisiones de los miembros son individuales respecto
de la participacion en la comunidad en relacién con el modo de vivir su
cristianismo, éstas son algunas de las opiniones de miembros de distintas
congregaciones. Las posiciones, parecidas en algunos casos, son mas ra-
dicales que en otros, por lo tanto, no se puede afirmar tajantemente que
los feligreses en su totalidad se abstengan de participar, pero no existe la
participacion directa.

MAYORDOMIAS Y FANDANGOS

La religiosidad catdlica en Chacalapa fungié durante varios siglos como
un elemento cohesionador y las mayordomias representaban un proyecto
colectivo que inclufa a la comunidad entera. Actualmente, la diversidad
religiosa ha transformado estas premisas y se ha hecho necesario buscar
nuevos espacios de anclaje donde todas y todos los miembros de la comu-
nidad puedan ser participes.

Hoy, las mayordomias en Chacalapa constituyen un soporte fundamen-
tal para la pertenencia religiosa catélica ante la diversidad de expresiones
con las cuales convive.

Asimismo, son un escenario donde se evidencian las relaciones de
reciprocidad entre el mayordomo® y la poblacién catdlica en general. El
cargo supone una gran responsabilidad econémica, logistica y religiosa,
pero también provee a la familia anfitriona estatus y prestigio. El cargo de
mayordomo es rotativo, anualmente se traspasa y se entrega una bandera
como simbolo. Aunque el cargo es conferido de una persona a otra, la res-
ponsabilidad es asumida por la familia nuclear, que tomara las decisiones
sobre el festejo y serd apoyada muy de cerca por la familia extensa y los
amigos. El requisito indispensable para ostentar el cargo es ser catélico.

Las mayordomias en Chacalapa son la de San Juan Bautista, santo

8 Los festejos dan pie a que los mayordomos anteriores o venideros, de los santos menores y

mayores, demuestren al mayordomo en turno su reciprocidad.
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patrono del pueblo, que tiene lugar del 23 al 25 de junio, y la de Santiago
Apostol, del 24 al 26 de julio,’ como ya se indic6. Los festejos son realizados
en los dias descritos, sin embargo, la preparacion de la fiesta dura un afo.
Existe un protocolo bien establecido sobre la fiesta: la entrega y recibimien-
to de la bandera, el trabajo previo a la fiesta y la fiesta.

Las actividades que implican estas festividades incluyen el protocolo
religioso (misas, rosarios, paseos por el pueblo con el santo, etcétera), la
elaboracién de alimentos y su distribucién entre los asistentes a la fiesta,
las actividades recreativas (juegos mecanicos, bailes de musica tropical, la
tradicién de los negros,!* etcétera), estas actividades se acompanan del rit-
mo del son jarocho y del fandango. El fandango sigue siendo la forma de
celebrar a los santos, aunque ahora se alterne con otras actividades. Sin em-
bargo, los mayordomos actuales recalcan la importancia de mantener esta
expresion, no sélo por agradar a los santos, sino como elemento distintivo
de la comunidad.

EL MUSICO DE CUERDA Y SUS RESPONSABILIDADES

Paulino Dominguez: Pues, qué te diré, muchos dirian son creyentes si, porque
ya uno que profesa otra religién no participa, pero, de hecho, la mayoria, todos
son creyentes, pero asi entregados a la religion, no. Asi que yo te diga, este
cuate esta bien entregado a andar en la iglesia, no para nada... Creemos en
Dios, pero no estamos asi en la iglesia [Entrevista realizada en 2011. Chacalapa,
Veracruz, México.]

Los musicos de cuerdas, bailadores, cantadores en Chacalapa suelen
ser de adscripcion catélica. En esta investigacion s6lo se obtuvo la referen-
cia de un musico no catélico, hijo de una familia Adventista, sin embargo,
migré a Estados Unidos, por lo cual no se pudo hacer una entrevista para
conocer el caso con mayor profundidad. Existen otros casos de personas
que bailaban musica tropical o en la fiesta dedicaban un tiempo para apre-
ciar el fandango y ahora ya no lo hacen ni participan de estas festividades.
No se tienen datos sobre bailadores acérrimos de huapango que ya no bai-
lan por cambios religiosos, como indica un informante:

 La mayordomia de San Pedro y San Pablo se perdid, por ello no se abundara en ella.

10" Tradicién comunitaria en la que las personas se pintan el cuerpo con tizne para seme-
jar el color negro de la piel y persiguen a los hombres para recaudar moneda a cambio
de no hacerles maldades.
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Paulino Dominguez: También hay gente que, de hecho, antes bailaba, le gus-
taba andar en el fandango y ya no van y participan por lo mismo, porque la
religion ya no les permite eso. Pero te digo, la religion catélica, si te permite
hacer ese tipo de manifestaciones culturales. [Entrevista realizada en 2011. Cha-
calapa, Veracruz, México.]

Justino Cruz Ledesma: En Chacalapa todavia hay una parte de gente que le
gustan los huapangos, pero también hay otra parte que estan con las religiones
y eso ya no, porque dicen que eso de los huapangos ahi esta el diablo metido, si,
que ahi esta el diablo metido, que quién sabe qué cosa. Pero veo que el conjunto
de los sabaticos ahi tocan y hasta bailan y gritan... jAhi esta el pingo metido
también, como no! Si, ciertamente que el pingo usa la misica, pero toda clase
de musica, no nada mas la de cuerda. —;Hay gente que ha dejado de tocar
por cambiarse de religion?— Si, aqui no, pero por otros lados, han vendido
sus terceras dicen —Eso no sirve, la regalé— [...] Los que somos catélicos si nos
gusta la musica [...] A mi han venido a buscarme de las religiones pero me han
llegado a decir: “Eso si, tendrd que dejar de tocar”. Mire, yo desde chiquitito
me gusto, hacia jaranita de tabla y me ponia a tocar y asi fui creciendo hasta a
llegar a ser un grande [...] me dio trabajo para aprender y que ahora porque si,
lo tire yo a la basura, eso nunca lo voy a dejar de tocar. [Entrevista realizada en
2011. Chacalapa, Veracruz, México.]

Los viejos musicos indican que la responsabilidad de un miisico para
con su pueblo consiste en ensefiar y presentarse cuando se les requiere,
a menos que estén enfermos; tener la musica como un compromiso y no
cobrar cuando se trata de gente del pueblo. Los jaraneros consumen fre-
cuentemente bebidas alcohélicas, en ocasiones, para calentar la garganta
dicen ellos, pero se pronuncian en contra de la imagen que se ha creado
alrededor de ellos sobre ser borrachos o mariguanos:

Delio Morales: La musica no es relajo, la misica [...] es un compromiso. Yo digo
que si dicen —Oye te invitamos— Si ya me invitaron eso ya es un compromiso,
si les dije que si. Si me enfermo no voy, pero si estoy bueno, voy pero ya sé que
voy a lo que voy, si me invitaron como miisico voy a ir a tocar. [Entrevista rea-
lizada en 2013. Chacalapa, Veracruz, México.]

Juana Morales: La labor de un mdsico chacalapeno consiste en dejar las raices.
A un mdsico tiene que gustarle el jaraneo y, pues, lo que deben de dejar que no
se pierda la tradicién, eso es lo mas importante que ellos tienen que ensefiarle a
los demas igual para que no se pierda la tradicién y es obligacién de ellos a los
nifios para que no se pierda [Entrevista realizada en 2011. Chacalapa, Veracruz,
México.]
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Jenni Gonzalez, Concepcién Patraca y Francis Rueda: Siempre el fandango ha
ido acompafiado de la bebida, los cantadores ya te piden. De ahi viene toda esa
mala interpretacién de que los jaraneros son borrachos, pero no necesariamen-
te, es como para estar calentando la garganta y asi, no es que todos terminen
borrachos, ya al que le gusta, ya es muy aparte, pero si como que se ha mal
interpretado, porque hubo un tiempo que eso se decia, no es que los jaraneros
son borrachos. [Entrevista realizada en 2011. Chacalapa Veracruz, México.]

En cuanto a su adscripcién religiosa se definen como creyentes catdli-
cos, no practicantes asiduos, pero afirman no cambiarian de religién, pues
esto les supondria dejar de tocar:

Fernando Soto: El deber de un musico en la fiesta es estar presente a la hora del
santo y tocar, cumplir con la tabla y bailar. Yo siento que ese es el deber de un
misico o lo hacen de buena fe, estar con San Juan el patrono de aqui del pueblo.
[Entrevista realizada en 2013. Chacalapa, Veracruz, México.]

Balfret Salazar: La responsabilidad que tenemos como miisicos, a veces es que
si el mayordomo nos dice, quiero que estén con nosotros el dia del paseo de la
bandera a tales horas mafana, ya tenemos, desde ahi tenemos una responsa-
bilidad y si decimos jsi! Es que ahi vamos a estar, es una responsabilidad para
nosotros cumplir con el mayordomo, si es que lo van a pasear con jarana o
con musica de viento. Tocamos y lo hacemos con todo gusto porque vamos a
quedar con el santito, no cobramos en estas alturas, lo hacemos por divertirnos,
por estar con el santo, por cooperar con el mayordomo, es nuestra cooperacion,
tiene muchos gastos y que se ahorre para otras cosas que se ocupen en la fiesta.
[Entrevista realizada en 2013. Chacalapa, Veracruz, México.]

ANDAMIOS TEORICOS

El anélisis tedrico retoma la propuesta de Pierre Bourdieu, pues su enfoque
permite un acercamiento al fendmeno musical y religioso como expresio-
nes que estructuran y son estructuradas por la dindmica social; de John
Blacking comparto la propuesta de analisis social de la musica. Considero
que los planteamientos de estos autores no se contraponen, sino que al en-
trelazarse pueden dar cuenta de los procesos histéricos y su repercusion en
los modos de vida y, por tanto, en la cultura.

La comunidad de Chacalapa es entendida como espacio social, y al fan-
dango como una eleccién que constituye un principio de diferenciacién. El
espacio social es un concepto que se refiere a la distribucién y agrupaciéon
de las personas en una determinada sociedad. Es “el espacio de tomas de
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posicion [...]: las clases que cabe producir separando regiones del espacio
social agrupan agentes lo mas homogéneos posible no sélo desde el punto
de vista de sus condiciones de existencia sino también desde la perspectiva
de sus précticas culturales, de sus consumos, de sus opiniones politicas”
[Bourdieu 2007: 29]. Los principios de diferenciacién son elementos que
conforman el habitus y, al mismo tiempo, nos permiten identificarlo para
asi comprender paralelamente la formacién de grupos en el interior del
espacio social.

Siguiendo a Bordieu, “el habitus es ese principio generador y unificador
que retraduce las caracteristicas relacionales de una posicion en un estilo
de vida unitario, es decir, un conjunto unitario de eleccién de personas, de
bienes y de practicas [que a su vez] establecen [la] diferencia entre lo que es
bueno y lo que es malo, entre lo que estd bien y lo que estad mal, entre lo que
es distinguido y lo que es vulgar etc. [...] Las diferencias en las précticas, en
los bienes poseidos, en las opiniones expresadas, se convierten en diferen-
cias simbdlicas y constituyen un auténtico lenguaje” [Bourdieu 2007: 19-20].

El fandango es una particularidad histérica colectiva, por tanto, parte
del habitus del chacalapefo catdlico, sin embargo, dicha actividad estara
asociada a précticas de otros campos sociales. Las elecciones, desde la pro-
puesta bourdiana, por irracionales o insignificantes que parezcan, estan
motivadas por el peso de la sociedad y su cultura, por el habitus. Es decir,
que la permanencia de esta fiesta y de la practica religiosa estd estrecha-
mente relacionada, pues ambas perpettan el espacio social.

LOS MUROS MUSICALES

Mi canto tiene raiz

En lo profundo del alma

De la rosa y de la palma

De la cana y del maiz.
Verso popular

En este apartado analizamos la mitsica como “un producto del compor-
tamiento de los grupos humanos, ya sea formal o informal [como] sonido
humanamente organizado” [Blacking 2006: 38]. El fandango y la mdsica
de cuerda son expresiones histérico-sociales que al estudiarse pueden dar
cuenta de las estructuras del pensamiento de una sociedad, en este caso, de
la chacalapefia.

Se trata, en concreto, de comprender y explicar la relacion entre el
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campo!! de la musica (son y fandango) y el campo religioso (catélico y no
catdlico). Es decir, coémo los sonidos de la jarana, la danza, la lirica y la
organizacion de esta fiesta se enraizan entre los chacalapefios, de tal modo
que sirven de lindero entre unos y otros, segtin su adscripcion religiosa, es
una plataforma donde se manifiestan estas diferencias. Las herramientas
antropolégicas, entre las cuales esta el trabajo etnografico, posibilitan el es-
tudio de la musica de cuerda y del huapango desde el proceso social'? que
perpetta y asegura la permanencia de estas practicas musicales y festivas.

Como punto de partida han valido las siguientes tres hipétesis: la pri-
mera propone que el fandango es una expresién que afirma la pertenencia
religiosa entre catélicos; la segunda, que el fandango es una expresioén que
diferencia los catolicos de los no catélicos y, por dltimo, que la fiesta del
fandango genera cohesién en la comunidad, pues representa un proyecto
colectivo.

LA TARIMA, UN ALTAR?

Para hablar de mdusica en términos sociales se debe recurrir a su cardcter
relacional,’® pues el espacio social* constituye una opcion, es decir, una
eleccién, una toma de posicion.' Las elecciones son materia prima para “el
investigador [...] que trata de aprehender unas estructuras y unos mecanis-
mos que [...] escapan por igual a la mirada indigena y a la mirada forastera,

1 El concepto de campo refiere a un espacio social de accién y de influencia. En éste confluyen
relaciones sociales definidas por la posesion, posicién y produccién de un determinado ca-
pital que varia segiin el campo en cuestién. Es en mayor o menor medida auténomo, la
posicién de los participantes (dominada o dominante) depende de las reglas, de sus influen-
cias y de las relaciones de dominacién dadas por la estructura social. Para que funcione es
necesario que los participantes estén dotados de un habitus y respeten las reglas inmanentes
al campo. Para mds informacién consultar: “Algunas propiedades de los campos”, en Pierre
Bourdieu. 1990. Sociologia y cultura.

En consecuencia, no se realiz6 un andlisis particular sobre las estructuras musicales, ni una
transcripcién de partituras, no obstante, es importante la realizacién de este tipo de trabajo
y se recomiendan las variadas iniciativas que se han realizado, algunas impulsadas por et-
nomusicélogos e, incluso, entre los propios musicos.

Y afiadiriamos “que tan sélo existe en y a través de la relacién con otras propiedades” [Bou-
rdieu 2007: 16]

El espacio social, segtin la propuesta teérica de Bourdieu, se refiere a un momento sincré-
nico de una sociedad determinada, construido por estructuras, posiciones sociales y princi-
pios de diferenciacién, dadas por historias colectivas diferentes. Para mas informacién
consultar “Espacio social y espacio simbdlico” [Bourdieu 2007].

5 Las posiciones distinguen o diferencian en tanto que coexisten con otras posiciones, por
tanto, construyen el espacio social.

14
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como los principios de construccion del espacio social o los mecanismos
de reproduccién de este espacio” [Bourdieu 2007: 13]. Las elecciones por
inocentes que parezcan muestran tras de si el posicionamiento de un agen-
te respecto de un tema determinado, por tanto, “el valor de la mdsica en
sociedad [...], sus efectos diferenciales sobre las personas [...] y el interés de
los individuos puede radicar menos en la miisica en si misma que en las
actividades sociales que la acompafan” [Blacking 2006: 78], incluyendo la
del estudioso.

Recurro al andlisis de las elecciones como herramienta para comprender
las relaciones de los agentes en el espacio social. Las elecciones constituyen
y son constituidas por el habitus, se decide “entre lo que estd bien y lo que
estd mal [...], pero no son las mismas diferencias para unos y otros. De este
modo, por ejemplo, el mismo comportamiento o el mismo bien puede pare-
cerle distinguido a uno, pretensioso u ostentoso a otro, vulgar a un tercero”
[Bourdieu 2007: 20].

La dimensién del son jarocho y del fandango en Chacalapa sélo se puede
comprender con claridad analizando su relacién con otros campos (religio-
sos, politicos, econémicos, etcétera). Sin duda, las razones que los musicos,
bailadores y cantadores de huapango tienen para ejecutar esta musica son
diversas, el mero placer o gusto'® es con seguridad el motivador principal
pero, ;a qué se debe que una persona elija participar en la practica del son
jarocho y del fandango?

“El habitus es ese principio generador y unificador que retraduce las ca-
racteristicas intrinsecas y relacionales de una posiciéon en un estilo de vida
unitario, es decir, un conjunto unitario de elecciéon de personas, de bienes
y de practicas” [Bourdieu 2007: 19]. Los chacalapefios que deciden asumir-
se como bailadores, versadores o musicos de jarana saben, de manera casi
inconsciente, que tal decision conlleva una implicacion religiosa. Esta rela-
cién es tan evidente que se obvia y, por lo tanto, no se cuestiona.

Para dar cuenta de esta relacion se ha recurrido a la historial” y al tra-
bajo de campo como herramientas epistemoldgicas y asi aprehender las
transformaciones de la musica de cuerda y del fandango como correlato de
los cambios sociales. El uso de la musica se ha transformado con el tiempo
y ha tenido vinculos estrechos con la configuracién del Estado-nacién, la

16 Desde la propuesta tedrica bourdiana, el gusto es la capacidad para marcar y producir di-
ferencias. Para mas informacién se pueden consultar “La distincion: criterio y bases sociales
del gusto” y “Metamorfosis de los gustos”, en Pierre Bourdieu, op. cit.

17 Al apelar a la historia no se pretende comparar el pasado de estas expresiones con su
presente.
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configuracién regional, con el fenémeno politico, econémico y, evidente-
mente, con el religioso.

La historia, las condiciones econémicas o parentales y la toma de posicién
en el campo politico juegan también un papel preponderante en la conforma-
cién del habitus y en la posicion social de los agentes. Sin embargo, en Chacalapa
actualmente la reproduccion, la permanencia y la practica del fandango (entre
los miembros de la comunidad), junto con la ejecucién del son jarocho por los
musicos, son principios de diferenciaciéon que constituyen el habitus del habi-
tante catolico.

LIMITES SONOROS

Si bien la musica de cuerda y el fandango constituyen un principio de di-
ferenciacion del habitus catélico, la pertenencia a otro grupo religioso no
priva a los agentes no catdlicos de tener simpatia por la miisica de cuerda.
El mundo social se transforma, los habitus en tanto que estructuras-es-
tructuradas-estructurantes'® son dinamicos y, por lo tanto, “en todos los
sistemas viables, debe haber una zona donde el individuo sea libre para
adoptar sus decisiones de forma que pueda manipular el sistema en su
propio beneficio” [E. Leach en Bourdieu 2009: 86].

Los grupos no catdlicos tienen perspectivas distintas sobre la practica
del son jarocho y del fandango; algunas posturas son mas permisivas que
otras. El argumento mas frecuente de los Testigos de Jehova, pentecostales
y cristianos para justificar el desagrado por la musica de cuerda se refiere
a la lirica, por contener mensajes inadecuados en términos religiosos. Sin
embargo, al adaptar la letra a un contenido que refleje los respectivos prin-
cipios doctrinales de estos grupos, el ritmo es re-significado y apropiado,
fenémeno que sucede actualmente. No obstante, estas transformaciones no
se aplican a todas las adscripciones no catdlicas en Chacalapa.

Se propone que la elecciéon de transformar la lirica del son para mantener
el uso de este ritmo radica en que los agentes no catélicos comparten una
serie de capitales' (historia, parentesco, etcétera) con los agentes catdlicos
chacalapefios, fendmeno que pudiera ser comprendido si considerdsemos que

18 “Estructurado (por lo tanto, susceptible de un analisis estructural) y estructurante, como
condicién de posibilidad de esa forma primordial del consenso que es el acuerdo sobre el
sentido de los signos y sobre el sentido del mundo que permiten construir” [Bourdieu 2006:
30].

19 El capital “es esa energia de la fisica social que puede existir bajo diferentes especies [...]
‘econdmico’, simbdlico” [Bourdieu 2009: 195], cultural, entre otros.
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las anticipaciones del habitus, suerte de hipétesis practicas fundadas en la ex-
periencia pasada, confieren un peso desmesurado a las primeras experiencias;
efectivamente son las estructuras caracteristicas de una clase determina-
da de condiciones de existencia las que, a través de la necesidad econémica
y social que ellas hacen pensar sobre el universo relativamente auténomo de
la economia doméstica y de las relaciones familiares o, mejor, a través de las
manifestaciones propiamente familiares de esa necesidad externa (forma de la
divisién del trabajo entre los sexos, universo de objetos, modalidades de consu-
mo, relaciones con los parientes, etc.), producen las estructuras del habitus que
a su vez se hallan en el principio de la percepcién y de la apreciacién de toda
experiencia ulterior [Bourdieu 2009: 88].

Algunos grupos han adoptado y adaptado al son como una mdsica de
adoracion religiosa no catélica, pero hasta ahora el ajuste ha tenido ciertos
limites. Por ejemplo, el fandango no ha sido adoptado, esto se debe a las
précticas asociadas a la fiesta: bebida, baile, entre otros aspectos, especifica-
mente en el caso de Chacalapa. Bourdieu propone:

Puesto que el habitus es una capacidad infinita de engendrar, con total libertad
(controlada), unos productos —pensamientos, percepciones, expresiones, accio-
nes— que siempre tienen como limite las condiciones histérica y socialmente
situadas de su produccién, la libertad condicional y condicional que la segura
esta tan alejada de una creacion de novedad imprevisible como de una simple
reproduccién mecanica de los condicionamientos iniciales [Bourdieu 2009: 90].
De ninguna manera se excluye que las respuestas del habitus se acompafien de
un calculo estratégico que tiende a cumplir en la modalidad consciente aquella
operacién que el habitus lleva acabo de otra manera, a saber una estimacion de
las oportunidades que suponen la transformacion del efecto pasado en objetivo
que se da por descontado, no deja de ser cierto que en principio ellas se definen,
por fuera de todo célculo, con relacién a potencialidades objetivas inscritas de ma-
nera inmediata en el presente, cosas por hacer o no hacer, por decir o no decir,
en relacién con un porvenir probable [Bourdieu 2009: 87].

Hoy el fandango sigue constituyendo una expresiéon que diferencia a
los catdlicos de los no catélicos, y aunque en cuanto al ritmo del son jarocho
se han hecho modificaciones, no existen musicos de jarana no catélicos. Los
no catodlicos afectos a esta musica sélo reproducen grabaciones de sones con
liricas apropiadas obtenidas a través de fuentes digitales.

Glicuilco numero 66, mayo-agosto, 2016



G.l.icujlco numero 66, mayo-agosto, 2016

194 YAREDH MARIN VAZQUEZ

¢ QUIENES SON “NOSOTROS"?

La fiesta del fandango genera cohesién en la comunidad, pues representa
un proyecto colectivo.

La nocién de comunidad histéricamente es una de las mas utilizadas
en la antropologia y hay un sin niimero de propuestas para entenderla, una
de ellas, en palabras de Leif Korsbaek [2009], se refiere a que la comunidad
“es un proceso llevado a cabo por una colectividad, frecuentemente pero
no siempre dentro de un marco territorial, que tiene coherencia horizontal,
vertical e historia”.

El fandango o huapango tiene un profundo sentido comunitario, pues
sin la participacién de cocineros, musicos, bailadores, versadores y ptblico,
no existe y constituye un escenario viable para identificar elementos de la
estructura social a la cual pertenece. Los fandangos mas importantes en
Chacalapa son los asociados a festividades religiosas, “las mayordomias”,
celebraciones de la participacion fisica y econémica de los habitantes no
s6lo de Chacalapa, sino de los de poblados circunvecinos. Se debe destacar
la participacién de los que no viven en Chacalapa, hijos de oriundos del
lugar que migraron. Entonces, como sugiere Korsbaek:

Tipicamente, el proceso que es la comunidad se lleva a cabo dentro de un marco
territorial; sin embargo, no siempre es el caso, y no siempre la territorialidad
tiene el mismo significado. Por un lado, podemos construir una especie de geo-
grafia espiritual, donde lo que cuenta no son los elementos fisicos del ambiente,
sino el sentido y el significado que tienen éstos y, por otro, podemos conside-
rar los casos de los gitanos y los judios que aparentemente no cuentan con un
marco territorial, pero si lo tienen exactamente en el sentido de una geografia
espiritual [2009].

La fiesta, y no tinicamente el fandango, es un motivo para que los inte-
grantes de un determinado grupo se acerquen, pues representan un proyecto
colectivo. En la fiesta del fandango conviven la armonia y el conflicto entre
generaciones, las formas, etcétera. Los miembros que en ella participan
aceptan un c6digo comtn y también lo transforman. El proceso etnografico
interroga al observador para anotar los pequefios detalles que revelan estos
cambios y luchas, que de manera silenciosa o subterraneamente muestran
las constantes transformaciones que estas expresiones atraviesan, resultado
de su relacién con los otros campos, agentes y procesos sociales.

En el pasado esta fiesta representé un proyecto para el conjunto de la
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poblacién chacalapenia, salvo contadas excepciones, tan es asi que se pue-
de reconocer un estilo propio de Chacalapa acufiado histéricamente. El
fandango sirvid y sirve como simbolo de la unién del grupo, no obstan-
te, actualmente la reproduccién de esta fiesta atafie a los miembros de la
comunidad religiosa catdlica, a sus descendientes (musicos, mayordomos,
entre otros) y no a la comunidad de Chacalapa en su conjunto.

REFERENCIAS

Blacking, John

2006 ¢Hay nuisica en el hombre? Alianza. Madrid.

Bourdieu, Pierre

2006 Génesis y estructura del campo religioso. Relaciones (108): 29-83.

2007 Razones pricticas. Sobre la teoria de la accion. Anagrama. Barcelona.

2009 El sentido prdctico. Siglo Veintiuno Editores. Argentina.

Cruz Contreras, Alejandra

2000 Sobrevivir o asimilarse. El espacio afromestizo en México y sus transformacio-
nes. El caso de Chacalapa Veracruz, tesis de licenciatura. Escuela Nacional
de Antropologia e Historia. México.

Garcia de Le6n, Antonio

2009 Fandango, el ritual del mundo jarocho a través de los siglos. Conaculta. México.

Gonzalez, José Luis

2000 Catolicismo popular y tejido cultural. Estudios rtam (62-3): 99-119.
Instituto Nacional de Estadistica y Geografia

2000 Censo de Poblacion y Vivienda 2010 Chinameca, Veracruz de Ignacio de la Llave.
wwwa3.inegi.org.mx/sistemas/mexicocifras/default.aspx?src=487&e=30>.
Consultado el 28 de Mayo, 2013.

Korsbaek, Leif

2009 El comunalismo: cambio de paradigma en la antropologia mexicana a
raiz de la globalizacion. Argumentos. Estudios Criticos de la sociedad 22(59):
101-123. «www.redalyc.org/articulo.0a?id=59511412004>. Consultado el

30 de junio de 2013.
Morales, A., Patraca, T. et al.
2007 Diagnéstico comunitario. Comunidad Chacalapa. Huazuntlan, Mecapayan,

Veracruz. Mécanoescrito. Inédito.

Patraca, Maria

2013 Las mayordomias afromestizas de Chacalapa como elementos de identidad comu-
nitaria. Chacalapa Veracruz. México. Inédito.

Glicuilco numero 66, mayo-agosto, 2016






El pueblo creador representado
Margot Loyola y Violeta Parra en el
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RESUMEN: En Chile la construccion del repertorio folclorico ha estado cruzada por las disputas en
la eleccion y representacion de la tradicion. En las primeras décadas del siglo XX, la emergencia de
la industria cultural y de un Estado desarrollista que buscé definir la identidad nacional posibi-
litaron la eclosion de un discurso sobre la chilenidad, articulado en torno a una tradicion musical
impuesta de acuerdo con criterios selectivos profundamente excluyentes. EI sujeto popular quedo
ausente de ese discurso de identidad a la vez que la izquierda, el sector politico que buscaba ser
representante de los intereses de dicho sujeto, construyé su identidad politica en torno a la figura
del obrero que por los niveles de desarrollo de la industria nacional representaba a un sector muy
reducido del mundo popular. Margot Loyola y Violeta Parra, por su énfasis en la recopilacion
folclorica y su aporte en la creacion del género de proyeccion, engrosaron el repertorio folclérico
de Chile, a la par que su compromiso con la autenticidad del mismo generd condiciones para el
encuentro entre la miisica de raiz folclérica y la izquierda del pais. En este articulo se presenta y
discute la historia de dicho encuentro.

PALABRAS CLAVE: : Chile, folclor, tradicion, miisica popular, identidad nacional, izquierda poli-
tica, Margot Loyola, Violeta Parra.

ABSTRACT: In Chile, the construction of the folklore repertoire has gone through several disputes
regarding the choice and representation of the tradition. During the first few decades of the 20th
Century, the emergence of the cultural industry, together with a developmental State that sought
to define the national identity, made possible the emergence of a discourse on what the Chilean
identity truly is, articulated around a highly exclusive musical tradition and imposed under
selective criteria. The popular tradition was absent from this discourse of identity, whilst the
Left, the political sector that sought to represent the interests of the ‘working class,” who, due to
the slow development of national industry, in reality represented a much smaller sector of the the
the populace.MargotLoyola and Violeta Parra, due to their emphasis on the collection of folklore,
together with their contribution to the promotion of this genre, enlarged the folkloric repertoire
of Chile, in the same way that their compromise to the authenticity of the said genre provided the
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optimum conditions for the folkloric musical roots, and the roots of the Left of the country, to come
together. This paper presents and discusses the history of this event.

KEYWORDS: Chile, folklore, tradition, popular music, national identity, political Left, Margot
Loyola, Violeta Parra.

INTRODUCCION

La mediatizacion del cancionero tradicional chileno, en el marco de su inclu-
siéon —desde inicios del siglo XX— en la industria cultural, influy6 en la (re)
construccién de éste como representaciones en contextos urbanos de tradi-
ciones eminentemente rurales [Ruiz 2005; Gonzalez 1986]. Asi, desde un
comienzo, la emergencia del folclor nacional constituy6 la invencién de una
nueva tradicién, apoyada en elementos tradicionales selectivamente rescata-
dos, bajo criterios politicos e ideoldgicos especificos, y difundidos en una
naciente industria cultural. Pero la instalacion hegemoénica de esa tradicién
no se logr6é de una vez y para siempre, sino que constituyé (y constituye
hasta hoy) lo que podriamos denominar una lucha por las representaciones
hegeménicas.

Implicita o explicitamente, los proyectos politicos en disputa por el
control del Estado en Chile durante todo el siglo XX contuvieron a su vez
proyectos socioculturales, dentro los cuales se formularon contradictorias
ideas en torno al folclor y su vinculo con la identidad nacional.

Existia un consenso: el pais requeria de una identidad nacional que sirviera
de fundamento simbélico cohesionador de la modernizacién econémica y
politica; el folclor, la tradicién (o sus vestigios), podia servir de pilar para
dicha construccién. En la definicién de ese pilar fue expresandose el dis-
enso que ya en la década de los afios sesenta sera correlato, en el plano
musical, de las disputas por el control del Estado chileno. Es decir, al mismo
tiempo que las distancias entre los proyectos modernizadores, conservadores
y progresistas se extremaron, sus modelos para la construccion de la iden-
tidad nacional consecuentemente lo fueron haciendo, a la vez que parte de
la musica de raiz folclérica pasaba a constituir un referente fundamental en
las formas de entender y socializar dichos modelos y proyectos.

UNIFICAR O DIFERENCIAR
A finales de 1968, a un ano de la muerte de Violeta Parra, la Pontificia Uni-

versidad Catolica de Chile organiz6 en su homenaje “La semana de Violeta
Parra”, en la cual se desarrollaron diversas actividades culturales y
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académicas centradas en la vida y obra de la compositora. Una de ellas fue
la mesa redonda donde participaron destacados artistas (de la musica y las
artes plasticas), asi como investigadores e intelectuales del folclor como
Margot Loyola. En esa mesa se dio un sucinto pero importante intercambio
entre dos figuras cercanas a Violeta y su obra, el investigador chileno Man-
uel Dannemann y el antropdlogo y escritor peruano José Maria Arguedas
[cf Arguedas et al. 1968].

Arguedas defendi6 la raiz de clase del folclor y su condicion de expresion
diferenciante que sélo bajo la égida de grandes artistas puede constituirse
en algo universal. Este seria el caso de Violeta, segtn el autor, una “folclo-
rista auténtica”, que a diferencia del folclorista testimonial, logré una
identificacién total y profunda con el mensaje popular, el cual recoge, incor-
pora a su mundo interior y luego lanza de la manera méas agresiva, mads
licida y, al mismo tiempo, mas trascendental. En contrapunto, Dannemann
defendi6 la funcién social cohesiva del folclor. Para €l, el legado de Violeta
Parra fue precisamente el de unir por medio del folclor chileno, es decir, a
través de la expresién y comprension de los valores de la cultura nacional.

Dannemann tenia razén al situar a Violeta como una figura que se in-
stal6 como representante del folclor que unifica, toda vez que ella construy6
un repertorio de recopilaciones y composiciones que, en conjunto, dan
muestra de la diversidad de las expresiones musicales de Chile. En ese sen-
tido, la obra de Violeta Parra ofrece una “visién integral” de la tradicion
musical del pais, cuestion relevante si se considera el contexto histérico en
el que surge esta artista, en el cual, como intentaré mostrar mas adelante, se
habia elaborado una versién oficial y/o dominante del folclor, por medio
de la exaltacién de una zona geocultural especifica y la consecuente exclu-
sion de la mayoria del territorio nacional, sus sujetos y sus practicas
musicales y dancisticas.

Por el contrario, el rescate de la figura de Violeta como una construc-
tora de unidad es discutible si se considera el compromiso social y politico
de su obra y, sobre todo, el tipo especifico de folclor que ésta defendid y en
el cual baso sus principios de legitimidad en tanto representante y creadora
de tradicién. En este punto, Violeta Parra emerge como una figura disrup-
tiva; su folclor es aquel que expresa —siguiendo a Arguedas— elementos
diferenciantes, pues las matrices sociales creadoras de la tradicién musical
retomadas por la artista son aquellas del “bajo pueblo” y su canto popular,
excluido y menospreciado, que conservaba en su arte contenidos y formas
de expresién diferentes y hasta antagénicas respecto del folclor oficial o del
emanado de las matrices sociales histéricamente dominantes.
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Dicha dimensién diferenciante se extremara con la emergencia del ar-
tista de raiz folcldrica politicamente comprometida, momento en el que la
autenticidad del folclor ya no se basé s6lo en su verosimilitud con la tradicién
histérica, sino que sumé a ello el compromiso social y politico en torno a la
representacion del sujeto popular y su destino en la sociedad chilena.

En Chile la batalla por la hegemonia de la narrativa en torno a la
tradicién y la identidad encontrd en la musica tradicional y folclérica un
espacio privilegiado. Los puntos retomados por Dannemann y Arguedas,
a proposito de la figura de Violeta Parra, pueden considerarse iniciales en
las discusiones por las cuales discurrira la cancién de raiz folclérica; espe-
cialmente en un pais en que parte importante del repertorio reconocido
como “folclérico o de raiz folclérica” incluye canciones de autor con una
lirica politicamente comprometida, y donde la historia politica nacional ha
posibilitado que dicho repertorio se constituya en un referente fundamen-
tal de la memoria y la identidad de la izquierda.

|[ZQUIERDA Y MUSICA TIPICA: LA DOBLE EXCLUSION DEL SUJETO POPULAR

Desde su fundacion, los partidos politicos de la izquierda chilena buscaron
representar los intereses del conjunto de los trabajadores del pais pero, por
su lenguaje obrerista, excluian de su imaginario a la gran masa popular que
en las ciudades se desempefiaba en empleos precarios y en los campos
permanecia atada a relaciones de explotacién propias de la hacienda deci-
mononica. Tanto el Partido Comunista, fundado en la década de los anos
veinte del siglo XX, a partir de las organizaciones mineras del norte del pafs,
como el Partido Socialista, creado en la década de los treinta con base en las
agrupaciones urbanas surgidas en el marco de la crisis econémica de 1929,
adoptaron el discurso modernizador desde el cual se planteaban los proyectos
de pais en disputa. En ese marco, la cultura popular fue desdefiada y se
penso su transformacion revolucionaria por medio de la cultura ilustrada
que podia “liberar” a los obreros de la ignorancia y del sometimiento.

En la década de los treinta la adopcion de la estrategia de los frentes
populares incliné a las organizaciones de izquierda a formar alianzas con
sectores clasemedieros, liberales y nacionalistas, como el Partido Radical,
con los que se logré la eleccion presidencial de Pedro Aguirre Cerda en
1938. Desde ese afio comienza a consolidarse el proyecto de desarrollo na-
cional que, aunque iniciado unos afios antes, en lo sucesivo orient6 la
economia del pais y remodelo las bases sobre las que se penso la identidad
nacional.
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Originalmente el programa del Frente Popular incluy6 a los campesi-
nos y buscod hacer extensivo al dmbito rural los derechos laborales, sin
embargo, su concrecién fue bloqueada por la derecha que condicioné su
apoyo a la agenda desarrollista y a la reconstruccién del pais,! bajo precepto
de no permitir la sindicalizacién en los campos. Este bloqueo, junto a la
consolidacién del discurso industrializador, mantuvo lejos de la retérica de
la izquierda chilena a los habitantes rurales. Paralelamente, en el gobierno
del Frente y en los sucesivos gobiernos progresistas, los marginales urbanos,
emergentes de la migraciéon campo-ciudad, fueron incluidos como sujetos
de politica ptiblica, pero excluidos en su condicién de sujetos politicos.

Por su parte, la biisqueda de lo tradicional, sobre la cual asentar las
bases de la identidad nacional, estuvo guiada desde finales del siglo XIX
por el interés académico en lo popular, impulsado por las investigaciones
de Rodolfo Lenz y por la fundacién, en 1909, de la Sociedad de Folklore
Chileno. Dicho interés tuvo su correlato en el desarrollo de la industria
cultural que hacia la década de 1920 conjunt6 a un contingente de creadores
e intérpretes con la denominacion de Musica Tipica Chilena, que logré in-
stalar en el centro de la industria cultural local un repertorio tradicional,
circunscrito a la tradicién musical del Valle Central? de Chile [Ramos 2011].

La Musica Tipica Chilena constituye un momento fundacional por su
capacidad creadora en la invencién de la tradicién folclérica del pais. Con
ella se manifiesta la hegemonia cultural que logré el Valle Central como
espacio privilegiado del “ser chileno” y el Huaso como personaje que en-
carna la chilenidad. De la tradicién inventada por la Mdsica Tipica quedaron
excluidos en términos territoriales el sur y el norte, mientras que en térmi-
nos socioldgicos desaparecieron del imaginario de lo tradicional todos los
sujetos que habitaban esos territorios, incluidos aquellos que habitando en
la zona central no podian ser clasificados como huasos.

El huaso reivindicado por la Musica Tipica Chilena, especialmente por
el conjunto mads exitoso y trascendental de este género musical, fundado en

1 El24 de enero de 1939 el pais vivi6 un terremoto que dejé mas de 24 mil muertos y derrum-

b6 ciudades del centro sur de Chile. La derecha, con mayoria parlamentaria, apoy¢ a la re-
construccién y a la agenda desarrollista del gobierno del Frente, a condiciéon de frenar la
sindicalizacion campesina y desalentar la movilizacion politica rural.

Geogréficamente el Valle Central o zona central de Chile se ubica desde la regién de Valpa-
raiso, al norte (aunque algunas descripciones incluyen la parte mas verde y septentrional de
la region de Coquimbo) hasta la provincia del Nuble, al sur. Es, desde tiempos de la Colo-
nia, la zona de mayor desarrollo agricola de Chile y en sus ciudades se concentra la mayor
poblacién del pais. Gran parte del Valle Central posee un clima mediterrdneo por lo cual en
esta zona se concentra la tradicién vitivinicola chilena.

2

Glicuilco numero 66, mayo-agosto, 2016



G.l.icujlco numero 66, mayo-agosto, 2016

202 RAUL H. CONTRERAS ROMAN

1927, Los Cuatro Huasos, corresponde a la figura del sefior de la hacienda,
el patrén de la gran propiedad agraria, heredero de la tradiciéon hispana
que recoge en su indumentaria, atavios, asi como en su proyeccién escénica.

De esta manera, el sujeto popular del campo de la zona central (peén,
inquilino, gafidn, roto, etc.) fue invisibilizado; a la vez que lo fueron las
contradicciones y desigualdades socioecondémicas del modelo de la haci-
enda, pues la Musica Tipica expresaba en su lirica la exaltacién roméntica
del paisaje bucolico, la vida campestre como ideal, las fiestas populares
elitizadas, el amor campesino y la cultura material del campo, como tépicos
descriptores de la tradicion, aunados a un discurso fuertemente patriético
y reivindicativo de los emblemas patrios.

La operacion selectiva de la tradicién introducida por la Mdsica Tipica,
ademads de resaltar sélo al sector patronal de la sociedad rural de la zona cen-
tral y circunscribir su retérica al paisajismo romdntico, se especializé en dos
géneros musicales: la cueca y la tonada. Con ello se redujo la diversidad musi-
cal y dancistica de la zona central, la que ademds en su puesta en escena desplazé
formas tradicionales de canto, entonacién, instrumentacion y estructura lirica.
Por lo general, la Mdsica Tipica era cantada por hombres en cuartetos vocales,®
acompanados la mayoria de las veces s6lo de guitarras espafiolas en su afinacién
universal (aunque en ocasiones se integra también el arpa),* con estructura
lirica predominantemente de cancién, de autoria conocida y con formatos
comerciales, segtin los requerimientos de la industria cultural de la época.

La Musica Tipica Chilena inauguré una forma de representacién de lo
tradicional realizada desde contextos urbanos para ptblicos y mercados
preferentemente citadinos. Esta condicién de recreacién de lo tradicional
en contextos urbanos, mas alla de los debates sobre la autenticidad, mar-
card a fuego el desarrollo del canto popular en Chile.

El éxito que logré la Misica Tipica Chilena desde mediados de la déca-
da de los veinte hasta entrada la década de los cincuenta, con grupos como
Los Cuatro Huasos, Los Huasos Quincheros y Los Provincianos, posicioné

3 Aunque no estaba del todo ausente la voz masculina, la tonada campesina o tonada esen-

cial era interpretada preferentemente por mujeres denominadas cantoras.

Si bien la guitarra fue el instrumento de acompafiamiento por excelencia de la tonada, su
uso por los conjuntos de Musica Tipica para la interpretacion o la representacién de toda la
musica de la zona central, desplazé a otros instrumentos propios de esta regién como el
guitarrén chileno y el rabel, asi como formas diversas de afinacion de la guitarra conocidas
como guitarra traspuesta con la que se suele acompanar el canto a lo poeta. Los conjuntos
de huasos, junto al uso privilegiado de la guitarra, instauraron un estilo de ejecucién del
instrumento en extremo estilizado, con répidas introducciones, punteos de tercera y
arpegios.

4
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a esta forma de evocacion del folclor [Gonzélez 1996] como dominante en la
construccion de la identidad nacional durante esos décadas. Su lirica de
anoranza del espacio rural idealizado podia, de alguna manera, representar
tanto a los latifundistas de la zona central que se asentaban en las ciudades,
como a los migrantes pobres que desde el campo se trasladaban a Santiago,
en contexto de acelerada urbanizacién.

A su vez, la construccion de un discurso patridtico asentado en la tierra
y la tradicién fundamenté su colocacién como emblema de la identidad
nacional, cercana al discurso de los sectores dominantes que controlaban la
vida politica y cultural. Finalmente, por estos factores y por el pujante de-
sarrollo de la industria cultural en el pais, la emergencia de los conjuntos de
huasos y la estilizacién de la tradicién musical posibilité que el repertorio
de la Mdsica Tipica fuera ampliamente comercial, como musica radial y de
espectaculos.®

De esta manera, la doble exclusion del sujeto popular se dio tanto en la
construccién del discurso de la izquierda chilena como en la invencién de
la tradicion por medio de la evocacion del folclor, que logré éxito en la in-
dustria nacional y se posicion6 como referente de la identidad chilena.
Tanto el obrerismo de la izquierda, como la exaltacién del huaso como su-
jeto central de la tradicién nacional, ponian el foco en un sujeto minoritario
respecto de la composicién social y cultural del pais.

Ni la industria minimamente desarrollada, ni el pujante sector minero,
enclavado en el extremo norte del pais, podian agrupar cuantitativa o cu-
alitativamente la diversidad de identidades del sujeto popular nacional, por
lo que el discurso de la izquierda quedaba reducido a un minimo sector de
la sociedad que, lejos de ser representativo de la realidad chilena, expresaba
el proyecto politico en torno a la constitucién de un sujeto revolucionario
proletario. Por su parte, la extrema seleccién emergente de la tradicién mu-
sical que se instalé como representante de la chilenidad, a la vez que excluia
territorial y sociolégicamente a gran parte del pais, retrotraia la identidad y
lo tradicional a un espacio idilico y pretérito que se evocaba como corrom-
pido por la modernizacion.

5 “Apartir de la consolidacion del artista del folclor en la década de 1930, la musica folclorica

se habia incorporado con normalidad al mundo del espectdculo moderno. Los sellos RCA
Victor y Odedn poseian una nutrida oferta de musica folclérica y las boites y quintas de re-
creo contaban con conjuntos huasos que servian como intermedio nacional al transito del
tango al foxtrot, o del bolero a la conga, impregnando de aires nacionales la cosmopolita
noche bohemia nacional” [Gonzélez 2005: 201].
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LOYOLA Y PARRA, EL RETORNO DE LA CANTORA

Mientras que en la escena nacional se consolidaba la Mtsica Tipica Chilena,
en el plano académico las investigaciones sobre el folclor se institucional-
izaban, especialmente en la Universidad de Chile. La creacién del Instituto
de Extensiéon Musical en 1940, de Investigaciones Folklérico-Musicales en
1943 y del Instituto de Investigaciones Musicales emergentes de este tiltimo,
en 1947, instauraron un programa estatal de fomento y promocién del folclor
nacional [Ramos 2011]. En el espacio académico comenzaron a emerger
figuras que fungian como colaboradores de investigadores, pero que por su
origen social y su actividad musical poseian un conocimiento directo de la
tradicién campesina y comenzaron a desarrollar naturalmente la actividad
de recoleccién musical. Entre estas figuras las mas descollantes fueron Mar-
got Loyola y Violeta Parra.

Margot y Violeta hicieron su aparicién en el escenario musical en diio
junto a sus hermanas, formacién dada por la industria cultural del mo-
mento a la mayoria de las artistas folcléricas femeninas. Durante la década
de los cuarenta, tanto Las Hermanas Loyola como las Parra gozaron de
popularidad junto a otros dios, como el de Las Hermanas Orellana o Las
Hermanas Acufia, que constituian la version femenina de los conjuntos de
huasos, aunque en cierta medida, algunos de los dtios femeninos era mas
cercanos estéticamente a la tradicion de las cantoras campesinas y parte de
su repertorio, como en el caso de Las Hermanas Loyola, se basaba en la
interpretacién de un cancionero tipico.

En 1944 el Instituto de Investigaciones del Folklore Musical contacto al
dto de Las Hermanas Loyola, conformado por Margot y Estela Loyola, con
el fin de incluirlas entre las cultoras e intérpretes que formarian parte de la
grabacion de la antologia discografica Aires tradicionales y folcléricos de Chile.
Las Hermanas Loyola tempranamente integraron a su repertorio canciones
anénimas recopiladas en campo, en el Valle Central y otras de la tradicion
musical mapuche. Luego de la disolucién del dtio, en 1950, la actividad et-
nografica y de prospeccién de Margot se intensificé y logré sumar a su
repertorio los mas variados géneros y estilos del canto nacional, incluidos
aquellos sobre los cuales se tenia minimo antecedentes como los de la Isla
de Pascua. La relacién con la academia posibilité6 que Margot se integrara
como docente de musica de folclor practico y guitarra para profesores nor-
malistas [Ruiz 2006], especialmente en las Escuelas de Temporada de la
Universidad de Chile de 1949 a 1963.
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Por su parte, Violeta Parra inicié en 1947 una carrera profesional junto
a su hermana Hilda, con quien formé el dtio de Las Hermanas Parra que, al
igual que el de las Loyola, se insert6 en los parametros de la Mdsica Tipica,
pese a que en un comienzo su repertorio fue el de la musica popular espa-
fola y latinoamericana (especialmente del cancionero mexicano).® Con dicho
repertorio popular Las Parra lograron éxito en la bohemia popular santi-
aguina, participaron en programas radiales y accedieron a la industria disquera
nacional.

En 1953, afio en que ve su fin el diio de las Parra, alentada por su her-
mano el poeta Nicanor Parra, Violeta comienza paralelamente la actividad
de recoleccién y presentacion de sus primeras composiciones.” Por esos afios
se produce el encuentro de Parra y Loyola. La primera, inicidandose como
cantautora e investigadora, y la segunda, consagrada como recopiladora y
exponente de la musica tradicional tanto en la academia como en la industria
cultural nacional. Como apunté Ruiz [2006], para Margot Loyola el encuen-
tro con Violeta tuvo mucho de descubrimiento. Margot vio en esa mujer una
creadora genuina que con su miisica borraba la frontera entre la cantora
campesina y la compositora urbana. De ahi el interés de Margot Loyola por
difundir la obra de Violeta en los espacios medidticos donde ella ya habia
ganado presencia.?

¢ En Chile, como en otros paises de Latinoamérica, la musica mexicana gané gran populari-

dad de la mano de la amplia difusién que tuvo el cine de México. Parte importante de las
bandas sonoras de las peliculas de la época de oro del cine mexicano (que puede situarse
desde mediados de la década de los treinta hasta finales de los cincuenta del siglo xx) como
aquellas interpretadas por Pedro Infante y Jorge Negrete, se popularizaron a través de las
radios nacionales, principal medio de comunicacién hasta bien entrada la segunda mitad de
siglo xx. Particularmente en las zonas rurales, la radiofonia —que mantuvo su preponde-
rancia como medio de comunicacién, inclusive cuando en la ciudad la televisién ganaba
hegemonia— fue el principal vehiculo para la difusién del repertorio musical mexicano, asi
como de los exponentes criollos que inspiraron sus creaciones en éste, dando origen al nue-
vo género de corridos y rancheras nacionales.

En una entrevista publicada en 1958, Violeta Parra sefiala: “Musicalmente yo sentia que mis
hermanos no iban por el camino que yo queria seguir y consulté a Nicanor, el hermano que
siempre ha sabido guiarme y alentarme. Yo tenia veinticinco canciones auténticas. El hizo la
seleccién y comencé a tocar y cantar sola. Después me exigi¢ que saliera a recopilar por lo
menos un millar de canciones. Tienes que lanzarte a la calle —me dijo—, pero recuerda que
tienes que enfrentarte a un gigante, Margot Loyola”. [Editorial Revista Musical Chilena
(12), 1958: 73].

Margot Loyola, al describir su primer encuentro con Violeta, luego de escucharla cantar la
tonada “La Jardinera”, sefiala: “Desde ese momento yo comprendi que estaba ante una
mujer que cantaba con legitimidad las cosas de Chile, ante una extraordinaria compositora
[...] Desde ese momento me senti atraida por esa recia personalidad, por ese talento artisti-
co. Me converti en una ferviente admiradora y rompi lanzas por Violeta en todas partes. Fui
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Elarduo trabajo de recoleccién que inici6 Violeta Parra la llev6 por sendas
poco exploradas del canto tradicional, como el canto a lo poeta. Como postula
Torres [2004], el legado de los poetas populares es probablemente la marca
seminal del nuevo canto de Violeta. El canto a lo poeta constituye una de las
formas més antiguas del canto campesino chileno, practicado casi exclusiva-
mente por hombres.’ De estos cultores, como don Isafas Angulo que le regalé
su primer guitarrén, recibird una formacién musical y poética que estara
presente de manera trascendental en su produccién como creadora, especial-
mente en las formas de entonacion, los giros melddicos y la centralidad de
la décima en su poesia.

Desde sus primeros registros como solista, Violeta Parra daba cuenta del
manifiesto interés por fundir en su obra su vocacién de recolectora y de
creadora. En 1953 grab¢ para EMI-Odeén dos discos EP (Extender Play, dis-
cos de vinil de larga duracién. N. de la R.) en los que incluy¢ tres canciones
de recopilacién, dos de ellas pertenecientes al canto a lo divino y una de
autoria, el parabién' “Casamiento de negros”, cuya letra construy¢ a partir
de una cuarteta tradicional recopilada en campo."

Margot Loyola, por su presencia en el &mbito académico y en el medio
artistico nacional, y Violeta Parra, por suimpacto en ambos medios, lograran
ir renovando y ampliando el repertorio del folclor. Reaparecera con ellas la
figura de la cantora que la Musica Tipica desplazé por su invencién del

a hablar con José Marfa Palacios [...] quien le dio la primera posibilidad de un contrato en
radio, lo que es una de las cosas mas dificiles para la gente que canta folklore en Chile”
[Arguedas et al., 1968: 72].

El canto a lo poeta es la poesia cantada que utiliza principalmente los metros poéticos de la
cuarteta o copla y la décima espinela. Se divide en dos grandes grupos: canto a lo divino y
canto a lo humano. De este tltimo uno de los géneros mas difundidos es la paya, improvi-
sacién versificada en cuarteta y décima, la mayoria de las veces en contrapunto entre dos
cantores. Las formas de cantar a lo poeta se denominan entonaciones y los acompafiamien-
tos musicales toquio, que consisten en pulsaciones rasgueadas o punteadas de instrumen-
tos de cuerdas como el rabel, la guitarra traspuesta y el guitarrén [Astorga 2000].

Los parabienes son tipos de cancion tradicional con motivo de casamientos que puede
describir el evento o cantarse para desear felicidad y fortuna a los recién casados.

Por el éxito que alcanzaron estas grabaciones, especialmente la de su autoria, asi como su
posicionamiento en el circulo de folcloristas del pais, en 1954 comenz6 a conducir el progra-
ma radial Canta Violeta Parra, en Radio Chilena, espacio donde difundia sus recopilaciones
y composiciones y que, junto al reconocimiento por su EP, la hicieron merecedora ese afio
del Premio Caupolican a la folclorista del afio. Parte de lo difundido en su programa radio-
fénico quedé registrado en su primer LP (Long Play, disco de vinil de larga duracién. N. de
la R.) El folklore de Chile, vol. I. Violeta Parra, Canto y Guitarra, lanzado en 1957 por Odeon, asi
como en los dos EP Chants et danses du Chili (1 y 11), grabados un afio antes en Francia, du-
rante su estancia de casi dos afios en ese pafs.
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huaso cantor. La cantora era por excelencia la musicalizadora de los eventos
sociales del campo del centro y centro sur de Chile, como las trillas a yegua
suelta o las fiestas de vendimias, y su funcién fue vital en la creacién y el
mantenimiento de la tradicion musical de estas zonas. Margot Loyola [2007:
33] senala:

La importancia de la cantora ha radicado principalmente en la dimensién social
de su oficio [...] tuvo relevancia en casi la mayoria de los eventos sociales de la
comunidad y su gravitacién aumentaba de acuerdo con la versatilidad y rique-
za de su repertorio y condiciones interpretativas.

El canto de la cueca y de la tonada fue preferentemente femenino y a
quienes practicaban y practican ese arte se les denomina cantoras. El proyec-
to de Enciclopedia Chilena de la Biblioteca del Congreso Nacional (1948-1971)
respecto de la casi exclusividad femenina en el canto del campo de la cueca
y la tonada sefala:

(La cantora) se presenta habitualmente en calidad de solista, siendo los conjun-
tos de dos, y por excepcion de tres, mas posibles de encontrar tratindose de una
funcién doméstica [...] resulta poco usual la presencia de personas de distinto
sexo, y cuando la hemos encontrado, ha sido, por lo general, a cargo de un ma-
trimonio, en que el varén se desempefia como acompafante vocal y responsable
de la obligada percusién sobre la tapa armoénica del instrumento, en las cuecas
y estribillos de las tonadas, especies que constituyen el acervo poético-musical
de las cantoras junto con los versos de angelito, valses y corridos.

La funcién social de la cantora como musicalizadora de los principales
eventos colectivos del campo de la zona central de Chile, se ampli6 y rein-
terpret6 en las ciudades como consecuencia de la migracién campo-ciudad.
Con ello, la dimensién festiva de la musica de cantoras se trasladé a espacios
urbanos como los burdeles o casas de remolienda, los eventos sindicales, las
actividades populares en la Quinta Normal de Santiago y las celebraciones
de aniversarios, matrimonios, bautizos, fiestas patrias, Navidad o Semana
Santa en conventillos, cités, tomas, barrios y demds sectores populares.'?

12 Los espacios residenciales de las clases populares en las ciudades chilenas, anteriores a la
consolidacién de la politica nacional de vivienda social (entre los afios sesenta y ochenta del
siglo xx), tomaron forma de conventillos o viviendas colectivas en casas unifamiliares, la
mayoria de las veces en mal estado o en condiciones precarias de construccién y habitabili-
dad; cités o conjuntos residenciales disefiados para la venta o el arriendo a familias obreras
en las cercanias de industrias o centros de labor, y tomas de terreno u ocupaciones
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La centralidad que comienzan a adquirir Loyola y Parra en la escena del
folclor nacional y su difusién en los medios urbanos significo el retorno de
la cantora y de su funcion central en la propagacién y ensefianza del canto
tradicional. Ambas artistas dieron a la figura de la cantora un papel central
en su formacién y en la conformacién de sus repertorios. Se encargaban de
pronunciar el nombre de las maestras cantoras que les ensenaron las cuecas
y tonadas que luego ellas grababan en sus discos e interpretaban en los es-
cenarios. Asi, el anonimato con el cual se acostumbra a difundir el folclor y
las piezas tradicionales era, la mayoria de las veces, reemplazado por el
nombre de la cantora que ensefd la pieza a Margot o a Violeta en sus traba-
jos de campo.

En la practica lo que hacian Loyola y Parra no se trataba s6lo de un
desplazamiento de género, pues en la Msica Tipica a la figura del huaso le
acompaié la de la china que, pese a no tener la centralidad otorgada a la
figura masculina, constituyo el referente femenino obligado para pensar a
los sujetos del campo promovidos por la industria cultural urbana. La china,
al igual que su contraparte masculino, lucia vistosos atuendos de sefiora
hacendada distante de la estética de las mujeres campesinas de la zona cen-
tral del pais. Tanto Loyola como Parra, en sus respectivos dios anteriores a
su carrera de solista, fueron representantes de la figura de la china, la cual
se resaltaba atin més en las colaboraciones que hicieron con conjuntos o dtios
de huasos, como el Dtio Rey-Silva, Los Campesinos y Los Hermanos Lagos.

Por lo tanto, la recuperacion de la figura de la cantora cobré una dimen-
sién ética y politica que fue configurando tanto la performance de Violeta y
Margot, como su discurso y la influencia que ulteriormente adquiriran entre
las nuevas generaciones de musicos chilenos. La exaltacion de la figura de
la cantora y su presentacién como pilar de la tradicién musical del centro y
centro sur de Chile, es la reivindicacién de un sujeto rural y popular realmente
existente, contra la invenciéon de aquel modernizado, estilizado y elitista,
representado por el huaso. En sintesis, la cantora es la presentacion del su-
jeto popular que contradice la hegemonia de la tradicién impuesta.

irregulares en las periferias de las ciudades que, en tanto fenémeno, fue masivo en las déca-
das de los sesenta y setenta, pero que es posible observar ya en los afios cincuenta. En con-
junto, las diferentes formas de construccion y habitabilidad junto a la creciente segregacion
del espacio urbano dan origen a los barrios pobres o populares.
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CANTAR LA DIVERSIDAD

Por medio de la germinal obra de Loyola y Parra, la hegemonia de la Musi-
ca Tipica fue debilitindose. El repertorio que pasaba a reconocerse como
tradicional y/o folclérico en Chile dejaba de dar exclusividad a la cueca y
la tonada y a reducirse a la figura del huaso. Aun cuando gran parte de las
recopilaciones de ambas artistas se componen de cuecas y tonadas, su preo-
cupaciéon en torno a estos géneros fue la de difundir formas regionales y
variaciones musicales ausentes en el repertorio de la Mtsica Tipica. En la
presentacion y comentario inicial de su disco de 1959 La cueca presentada por
Violeta Parra la artista sefala:

Ahora que vamos hablar de la cueca yo quisiera decirles que desde el afio 53
hasta hoy he podido darme cuenta que la cueca chilena no es tan sélo esta
cueca que hemos escuchado siempre a través de la radio [...] hasta este mo-
mento puedo dar cuenta de cuatro tipos de cueca. En Quirihue [...] aprendi a
saber que en las fiestas de Chile se cantan estos cuatro tipos diferentes de cueca
chilena: la cueca corta y comin que conocemos todos, la cueca valseada, la
cueca larga voluntaria y la cueca larga obligatoria que también lleva otro nom-
bre, cueca del balance.

Los trabajos de Margot fueron pioneros en la recopilacién de cantos
mapuche, de la Isla de Pascua, Chiloé y Tarapacd, y los de Violeta —que
siguid sus pasos— aportaron recopilaciones de gran parte del territorio na-
cional. Ambas son responsables de llevar a la industria cultural chilena
sonidos, ritmos y tipos musicales desconocidos o ausentes de lo que se recon-
ocia como folclor, tales como el rin, las canciones y tonadas punteadas, los
esquinazos, las polkas y valses tradicionales, la pericona, la mazurca, la
sirilla y refalosa, el cachimbo, el huayno y el trote, ademas de formas ritmi-
cas de los pueblos indigenas del norte y centro-sur del pais.'®

13 Durante la primera mitad del siglo xx, la musica indigena tuvo muy poca influencia tanto
en el desarrollo de la musica popular chilena, como en el ambito de la musica docta (en que
existfa un dominio hegemonico de la musica europea especialmente del nacionalismo y
neoclasicismo). En la década de los cuarenta algunos compositores tomaron rasgos de la
musica indigena o escribieron canciones de la situacién del indigena en la sociedad chilena,
y lograron que algunas piezas se hicieran relativamente populares. Es el caso de la compo-
sicién de Fernando Lecaros A motu yanei, canciéon que habla del sufrimiento indigena, pieza
central del conjunto de canciones que cred este autor y que denominé mapuchinas. A motu
yanei fue interpretada por reconocidas cantantes populares de la época como Ester Soré y
Rosita Serrano. Por su parte, en la musica docta aparecieron en la década de los cuarenta
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Aunado a lo anterior, los aprendizajes de infancia en contextos rurales
de ambas artistas, asi como su apego a los conocimientos adquiridos en
campo, posibilitaron la construccién de un performance que buscaba repre-
sentar lo mas genuinamente posible las practicas musicales del Chile
profundo. En este marco, como ya he mencionado, la reivindicacién de la
figura de la cantora campesina cobra un papel fundamental. A ésta se le
recupera tanto en términos estéticos y pedagdgicos (en cuanto a la forma
auténtica de aprender el canto campesino), a la vez que se le proyecta en
términos de la centralidad de su funcién social en la vida rural y en la trans-
misién de la tradicién musical.

Una cantora no es diferente al resto de las mujeres campesinas, sino que forma
parte de ese mismo universo, donde a una mujer le toca ser de todo un poco:
partera, rezadora, meica, santiguadora, tejedora, alfarera, amasandera, compositora
de huesos, de modo que el canto es sélo parte de su vida [Loyola 2007: 38].

La exaltacion de la cantora, asi como la centralidad que daban tanto
Loyola como Parra a sus maestros, los cultores y cultoras tradicionales se
proyecté como un compromiso ético por reivindicar la capacidad creadora
del sujeto popular. Su musica no requeria de estilizaciones para acercarlas
a la musica culta o a las tendencias de la musica popular internacional en
boga en esa época, sino que debia expresarse procurando captar el sentido
y la razén de los auténticos creadores y sus contextos.

La mujer y el hombre campesino de la zona centro, el indigena del sur
y del norte, el pescador de la Isla de Chiloé, emergian ahora como represent-
antes de la chilenidad que antes se contuvo en la figura del patrén de la
hacienda. Las tradiciones y fiestas populares y religiosas, los cantos de tra-
bajo, los villancicos, los lamentos y las formas de expresar la vida cotidiana
de esos sujetos en sus territorios, posibilitaban al folclor romper las fron-
teras que le contenian sélo en los valles centrales del pafs.

De lo anterior se desprenden otros dos posicionamientos éticos de las
propuestas de Loyola y Parra. El primero, aquel que procura encontrar al
sujeto popular en su diversidad de expresiones y modos de vida presentes.
Esto configuraba una opcion critica sobre aquella construccion de la identi-
dad nacional, basada en un sujeto ilusorio, que en su propia definicién

composiciones como Evocaciones Huilliches (1945), de Carlos Isamitt y, posteriormente (ya
en la década de los cincuenta), Estudios emocionales (1957), de Roberto Falabella. Ambas
composiciones recuperan sonoridades y formas musicales de raiz étnicas, que correspon-
den a pueblos indigenas del sur de Chile, la primera, y del norte, la segunda.
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constituia una negacién del sujeto popular realmente existente. Como hemos
visto, tanto la propuesta de la Musica Tipica como el discurso de la izqui-
erda chilena compartian los ideales modernizadores que desdefiaban al
sujeto popular presente en pro de exaltar un proyecto de sujeto nacional o
de obrero ilustrado, que se constituiria precisamente por medio de la er-
radicacién de la negatividad asignada a los sectores populares.

El segundo, reconocer al sujeto popular en su territorio e historia. La
actividad como recopiladoras y etnégrafas de Loyola y Parra, las endilgé
por sendas poco recorridas y hasta desconocidas para los descriptores del
territorio nacional. Traer al sujeto popular del norte y del sur, indigena y
mestizo, no sélo significaba ampliar el espacio imaginario de la tradicién
nacional, sino criticar el nacionalismo construido sobre la base de la herencia
histoérica de los linajes espafioles asentados en los valles centrales del pais.

Desde mediados del siglo xix Chile experimenté una expansion territo-
rial que reconfiguré el mapa trazado tras su independencia. De este proceso
de expansién dos territorios figuran de vital importancia para entender lo
que significo la apuesta por el folclor de Margot y Violeta. El primero es el
territorio norte anexado a Chile después de la Guerra del Pacifico que en-
frento a este pais con Bolivia y Perti'* y, el segundo, el del centro sur entre
los rios Bio-Bio al norte y Toltén al sur, mediante la ocupaciéon militar del
territorio auténomo del pueblo mapuche.” Por su tardia incorporacién a la
soberania territorial chilena, ambos espacios y sus tradiciones musicales no
figuraban en el imaginario de la chilenidad, configurado desde la Colonia y
transformado en narrativa de identidad nacional desde los primeros afios
de la Reptblica.

Las tradiciones del norte y del sur mapuche fueron tradiciones de indios,
lejanas de las “refinadas” tradiciones que el ingenio criollo del centro del
pais habia rescatado de la madre patria. De ahi que la inclusién de la tradicién
musical de estos territorios, en lo que se definia como folclor chileno,

4 Luego de la guerra, Bolivia perdi6 el Corredor de Atacama (desde 1888 denominado Pro-

vincia de Antofagasta), el cual abarca parte del desierto de Atacama y la totalidad de la
costa antes boliviana. Mientras tanto Perti perdi6 el Departamento de Tarapaca y la Provin-
cia de Arica.

15 Mediante diversos tratados firmados durante la Colonia entre los representantes de la co-
rona espafola y los caciques indigenas, el pueblo mapuche logré independencia del domi-
nio espafiol. Luego de la independencia de Chile se difundi6 entre la élite nacional la
necesidad de anexar estos territorios, pero no fue sino hasta después de terminada la Gue-
rra del Pacifico que el ejército de Chile invadio las tierras mapuche en la denominada Paci-
ficacién de la Araucania. El territorio anexado corresponde a parte del sur de la actual
Region del Bio-Bio, la casi totalidad de la Regién de la Araucania y parte de la actual region
de los Lagos.
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significaba una accién contracultural que reconocia al sujeto popular di-
verso en Chile, colocaba su tradicién al mismo nivel que aquella en la cual
se reconocian las élites.

LA REPRESENTACION DEL SUJETO POPULAR

En la academia chilena dedicada a la “ciencia del folclor” se determiné
un plano activo o aplicado al que posteriormente se le denominé “proyec-
cién folclérica”. Este concepto deriva de la influencia de etnomusicélogos
argentinos como Carlos Vega, Augusto Cortazar y, mas tardiamente, Ercila
Moreno, quien se dedicé a difundir la obra de los dos primeros en Chile en
los afios sesenta. La propuesta mas socorrida para definir la proyeccién
folclorica fue la de Cortdzar, que la definié como:

Manifestaciones producidas fuera de su ambiente geografico y cultural, por obra
de personas [...] que se inspiran en la realidad folclérica cuyo estilo, forma o
caracter trasuntan y reelaboran en sus obras e interpretaciones destinadas al
publico general, preferentemente urbano, al cual se transmite por medios mecani-
cos e institucionalizados [Cortazar 1976: 50].

El chileno Manuel Dannemann considero la proyecciéon como la “difusién
folclorica, por lo general, concerniente a presentaciones en las cuales prev-
alecen los cantos y los bailes, en algunas oportunidades insertos en una
escenificacion ambiental” [Dannemann 1975: 25]. Si bien ambas definiciones
incluyen parte del repertorio de la Musica Tipica, en Chile el apelativo de
proyeccion folclérica fue asignado, especialmente desde los afios sesenta, a
conjuntos musicales y dancisticos surgidos en la década anterior que, ligados
al trabajo de recopilacién, escenificaban y difundian la tradicién procurando
la autenticidad en la representacién de ésta. Por ello, estos conjuntos fueron
herederos directos o reclamaron influencia de Margot Loyola y Violeta Parra.

La actividad de investigacion y ensefianza de Margot Loyola y de otros
musicos y académicos, asi como el éxito que comenzé a adquirir Violeta
Parra, favoreci6 el surgimiento de la practica musical y etnografica de un
conjunto de folcloristas que buscaban la autenticidad por medio del mon-
taje de un repertorio recopilado desde la tradicién oral y que, en su
interpretacion, procuraba incluir la mayor cantidad de elementos musicales,
estéticos y performativos de esa tradicion.

En 1953, como producto de las Escuelas de Temporada de la Universidad
de Chile, surgi6 el Conjunto de Alumnos de Margot Loyola. Este repre-
senta el primer conjunto folclérico de Chile, inclinado a la recopilacion y
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difusién de musica y danza tradicional, y de éste nacerd en 1955 —bajo la
direccion de Rolando Alarcon— el Conjunto Cuncumén, al cual por primera
vez se le aplico la etiqueta de Agrupacion de Proyeccion Folclérica. Entre
los alumnos de Loyola destaco la figura de Gabriela Pizarro, quien fundé
en 1958 el grupo Millaray, que junto a Cuncumén serdn los mas influyentes
conjuntos de la musica de proyeccién folclérica.

Desde finales de los afios cincuenta los conjuntos de proyeccién fol-
clérica se masificaron, no siempre vinculados a la academia ni a la industria
disquera y radiofénica de la época. Gran parte de los integrantes de estos
grupos fueron aficionados y muchos de ellos provenian de familias popu-
lares. En esta nueva generacion de folcloristas muchas agrupaciones se
alejaron del espectaculo en los espacios abiertos por la Musica Tipica Chile-
na, para dirigir sus actividades a publicos populares en los sectores
marginales de las ciudades [Ruiz 2006].

En su practica y discurso los conjuntos de proyeccién fueron criticos de
la representacién de la tradicién musical realizada por los conjuntos de huasos,
tanto por la extrema estilizaciéon de su musica como por el reduccionismo
respecto de la diversidad musical del pais, de ahi que su btiisqueda y dis-
curso de autenticidad se centrase en la inclusion en su repertorio de musicas
recopiladas en el norte, centro y sur de Chile. Asi, por ejemplo, el conjunto
Millaray —con indicaciones de Violeta Parra— concentrd gran parte de su
labor en la recopilacion de la tradicién musical de la Isla de Chiloé.'®

Los conjuntos de proyeccion folclérica asumieron una funcion pedagégi-
ca en el marco de la promocién de la miisica tradicional rural en contextos
urbanos. Como apuntaron Leén y Ramos [2011], el maximo cometido de
estas iniciativas era mostrar las manifestaciones del folclor, de modo que el
montaje escénico fue el medio objetivo para llevarlos al ptiblico. Las coreo-
grafias y las dramatizaciones formaban parte de los montajes de los grupos
de proyeccién, de ahi la importancia que adquiri6 entre éstos sumar técnicas
del teatro y la danza.”

Estos conjuntos expresaban la lucha por la autenticidad del folclor y la
representacion de la tradiciéon, contra la precedente musica tipica y su

16 En la década de los sesenta el Conjunto Millaray edit6 dos discos: El folklore de Chile. Volu-
men X. (Odedn, 1962) y Canciones y danzas chilenas. El Folklore de Chile vol. X1I. (Odedn, 1964),
con 25 canciones recopiladas pertenecientes a la tradicion musical del norte, centro y sur de
Chile. En ese repertorio, ocho registros forman parte del cancionero recogido por Gabriela
Pizarro y Héctor Pavéz en la Isla de Chiloé.

7 Cuncumén y Millaray contaron en sus filas con integrantes formados en las artes escénicas.
En Cuncumén el aporte del teatro lo dio Victor Jara, mientras que en Millaray lo hizo Héctor
Pavéz, ambos vinculados a la Escuela de Teatro Experimental de la Universidad de Chile.
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transmutacién en la década de los sesenta en lo que se denominé Neofol-
clore, tendencia que busc6é modernizar la musica folclérica apartdndose de
los referentes rurales de ésta. Los conjuntos neofolcldricos estuvieron inte-
grados por jovenes con preparaciéon musical, provenientes de familias
urbanas de sectores medios y acomodados, que arreglaban canciones tradi-
cionales o de autor, la mayoria de las veces como cuarteto coral, y las
presentaban con un performance influenciado por grupos argentinos como
Los Huanca Hua o Los Trovadores del Norte [Bravo y Gonzalez 2009].18

Como herederos de la obra musical y pedagégica de Loyola y Parra, los
conjuntos de proyeccion folcldrica encarnaron también los principios éticos
que —en torno a la diversidad del sujeto popular y su representacién— ori-
entaron a ambas artistas. Ante el éxito que adquiri6 el neofolclore y al
crispado ambiente politico de los afios sesenta, algunos de los representantes
de la proyeccién folclérica engarzaron los principios sefialados con otra di-
mensién desde la cual se reivindicara la autenticidad en la representacion
del sujeto popular: el canto politicamente comprometido, territorio en el cual
Violeta Parra habia abierto senda desde inicios de esa década. Victor Jara,
quien antes de iniciar su carrera solista formé parte del Conjunto Cuncumén,
en entrevista de 1972 sefalaba:

(El) neofolklore [...] (era un) movimiento inducido por la industria del disco y
la reaccién para cumplir objetivos comerciales y politicos, naturalmente. Era una
misica, aunque basada en ritmos chilenos, absolutamente ajena a nuestra idi-
osincrasia [...] los intérpretes debian ser altos, rubiecitos y bonitos, parte
importante para vender mejor el producto. Mientras ellos obtenian los primeros
lugares en las radios, nosotros empezdbamos a cantar por ahiy por alla, asi como
hijos de nadie. Decfamos una verdad no dicha en las canciones, denunciabamos
la miseria, le deciamos al campesino que la tierra debia ser de él, hablabamos,
en fin, de la justicia y la explotacién [citado en Epple 1977: 11].

18 “Los grupos caracteristicos del neofolclore innovaron estéticamente los arreglos vocales y
se tornaron, en este aspecto, mas sofisticados que sus antecesores. También cambi6 el ves-
tuario. La mayoria de estos grupos estaba formada por jévenes que usaban smoking y des-
cartaban la ropa de los huasos de los conjuntos de mtsica tipica. Tomaban, asi, una cierta
distancia de la cultura rural al no asumirse como portadores de esta tradicion, de la misma
manera que sus antecesores, los intérpretes de musica tipica” [Da Costa 2009: 23]. Estos
conjuntos, entre los cuales los mas representativos fueron los Cuatro Cuartos y Las Cuatro
Brujas, lograron gran éxito en los afios sesenta masificando el gusto por la musica folclérica
especialmente entre los jovenes urbanos.
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Por su extraccion de clase, su propuesta estética lejana de la tradicién
musical de Chile y por su inocuidad politica, los artistas del neofolclor apa-
recian como representantes no auténticos de la mdsica chilena. Su
emergencia coincidia con la eclosién de la juventud como sector social y
politico relevante. La industria cultural del pais se volcé a este sector y los
conjuntos del neofolclor se posicionaron en ella al mismo nivel que artistas
del rock and roll o la balada internacional y criolla. De ahi que la batalla por
la autenticidad del folclor y su contenido se manifestase también en la cap-
tacion del interés juvenil.

En el plano politico, en 1957 se fund6 el Partido Demdcrata Cristiano de
Chile (pc) que vino a trastocar el esquema politico establecido durante la
primera mitad del siglo xx, asumiendo la representacién del centro politico.
Con una inspiracién socialcristiana, la bc tomé muchas de las banderas
histéricas de la izquierda pero apel6 a la libertad en contraposicion a los
regimenes comunistas, de ahi su lema de “Revolucién en libertad”. Su per-
fil liberal y modernizador tuvo gran impacto entre la juventud urbana,
especialmente en las universidades. Para la pc las reformas modernizadoras
que necesitaba el pais podian hacerse paulatinamente, mediante el consen-
s0."” Bajo estas ideas fue electo presidente de la Reptblica el bc Eduardo Frei
Montalva en 1964.

Por su parte, la izquierda chilena no habia modificado en gran medida
su lenguaje obrerista. Recién entrada la década de los cincuenta desplazé
levemente la centralidad del obrero hacia la del trabajador para incluir a los
empleados del sector ptiblico y a los trabajadores informales e independien-
tes [Castillo 2008]. No obstante, el campesinado seguia fuera del imaginario
de laizquierda, al tiempo que la DC sumaba a sus filas a miles de campesinos
por medio de la sindicalizaciéon rural y con la promesa de la reforma agraria.

Ante la D¢, la izquierda debi6 redefinir parte de su discurso e identidad
a modo de diferenciar claramente su proyecto politico. Asi, durante el
gobierno de Frei, los partidos de izquierda replantearon la autenticidad de
su condicién de “vanguardia” y representante del sujeto popular.” Mientras

19 Desde los afios sesenta, la Dc fue la principal via de transmision de la politica de Estados
Unidos tendiente a aplacar la influencia de la izquierda y la revolucién cubana en Chile. Por
ello, y por su identidad socialcristiana, la Dc orienté su proyecto a la realizacién de reformas
progresistas que modernizaran el pais y evitaran la agudizacién de las contradicciones
sociales.

20 En el documento del xx1 Congreso del Partido Socialista (1965) se asienta: “Las tareas pre-
sentes de los partidos de vanguardia son, por un lado, la reconquista de las masas enfren-
tando al gobierno con soluciones revolucionarias que clarifique y establezcan la alternativa:
Democracia Cristiana burguesa o socialismo”. Mientras que en el correspondiente al x11x
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el gobierno desplegaba un importante proceso de reforma agraria y de chile-
nizacion del cobre, la principal riqueza del pais, la izquierda acusaba el
caracter retardatario de las medidas, pues no terminaban con el latifundio
ni con el dominio imperialista del mineral.

Tal y como en la miisica se expresaba la lucha por la autenticidad re-
specto de la representacion del sujeto popular, en el plano politico, la
izquierda reclamaba su papel articulador de sus reales intereses. El sujeto
popular eran las masas a las que la izquierda debia reconquistar, esfuerzo
que a finales de la década de los sesenta le llevo a replantear el discurso
sobre el trabajador, para sefialar como sujeto central de su lucha al “pueblo”.

En este punto, la inclusién del campesinado al discurso y la practica
politica de la izquierda se relacioné también con la aparicién de nuevas
organizaciones politicas procampesinas, algunas desligadas de la propia
pc como el MAPU (Movimiento de Accién Popular Unitaria) y otras inspi-
radas en la via armada de la Revolucién china y cubana,® como el Pcr
(Partido Comunista Revolucionario) y el MR (Movimiento de Izquierda
Revolucionario).

En el ambito musical, si bien el concepto de pueblo estaba presente en
composiciones anteriores a los afios sesenta, en esta década comienza a ser
mas frecuente en la lirica de los cantores de inspiracién folclérica, tal y como
se hacia habitual en el discurso de la izquierda politica. El concepto de pueb-
lo aparecia en la mayoria de las veces para unificar a los trabajadores y a los
pobres del campo y la ciudad. Esta idea puede interpretarse de la composicién
de Angel Parra “El Pueblo”, incluida en su primer disco solista Angel Parra
y su guitarra lanzado en 1965 por el Sello Demon. En esa cancién, que dos
anos mas tarde fue grabada por Quilapaytn en su primer LP, aparecen me-
taforas referentes tanto al campesino sin tierra como al minero del carbén,
ademas se hace alusién al cantor que, como trabajador, avanza junto al
pueblo abriendo las puertas del tiempo.

Es posible apuntar que con la idea de “pueblo” se logré la inclusién del
sujeto popular campesino (en la que se incluy6 tanto al trabajador agricola
sin tierra como al pequefio productor rural), en contraposicion de su exclusion
de la politica de izquierda y del folclor, como tradicién inventada a

Congreso del Partido Comunista, realizado el mismo afio, se lee: “Naturalmente, frente a la
Democracia Cristiana y a su gobierno hay una relacién de lucha. Su politica es de orienta-
cién burguesa y la nuestra es proletaria” [ambos citados en Castillo 2008: 65].

El rc chileno, en concordancia con la doctrina del pc soviético, defendia las tesis del “eta-
pismo revolucionario” y la “via pacifica” de conquista del poder, elementos que lo mantu-
vieron distante y con posiciones criticas respecto de las experiencias revolucionarias
armadas tanto de América Latina como de otras partes del mundo.

21
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comienzos de siglo. Ejemplo de ello son el sinntiimero de canciones del rep-
ertorio de los afios sesenta dedicadas al campesinado y sus luchas, entre ellas,
el éxito que lograron las versiones tanto de Victor Jara, como de Isabel y Angel
Parra de “A desalambrar”, de Daniel Viglietti.

CANTAR LA DIFERENCIA

La simpatia politica con los partidos de izquierda fue una constante en las
carreras solistas de Margot Loyola y Violeta Parra. Si bien ninguna de las dos
artistas milité formalmente en los partidos de la izquierda chilena, sus sim-
patias hacia el Partido Comunista fueron evidentes desde el inicio de sus
carreras. Margot Loyola fue una de las figuras ptiblicas que apoy¢ la candi-
datura presidencial del histérico dirigente comunista Elias Laferte; participd
en diversos actos politicos de la izquierda y se solidariz6 con los militantes
comunistas perseguidos durante la vigencia de la Ley Maldita, que ilegalizé
al partido y persigui6 a sus militantes. Por su parte, Violeta Parra se cas6 con
Luis Cereceda, dirigente sindical ferroviario y militante comunista, partici-
pando como artista en diversas actividades partidistas. Luego de su
separacion, Violeta sigui6 siendo una de las figuras publicas cercana a las
candidaturas politicas del Partido Comunista, a la vez que su posiciona-
miento entre la intelectualidad del pais la mantuvo unida a importantes
tiguras del mundo artistico militantes de izquierda.?

Pese a que Margot Loyola se desarroll6 minimamente como letrista y su
compromiso con la izquierda puede leerse por su vinculaciéon como figura
publica con el Partido Comunista, incluy6 dentro de su repertorio canciones
alas que ella puso musica y tienen un claro contenido social y politico, como
las Cuecas a Manuel Rodriguez (letra de Pablo Neruda) o como las escritas
por su amiga y militante comunista Cristina Miranda: “Dolor del indio”
(1945) y “El triste minero” (1946).

Por su parte, como ya sehalamos, Violeta Parra desde su primer disco
como solista, expres6 su dualidad de recopiladora y compositora de raiz
folclorica. A esta dualidad Violeta sumé la dimensién que marcara a fuego
el futuro desarrollo del canto popular en Chile: el de la artista politicamente
comprometida con las causas de los sujetos presentes en su canto. Esto co-
mienza a manifestarse desde la edicién del LP EI Folklore de Chile vol. VIII.
Toda Violeta Parra, de 1961. Este disco marca un parteaguas respecto de la
figura del folclorista en Chile. Si bien la protesta, abierta o velada, estuvo

22 Respecto del vinculo de ambas artistas con el Partido Comunista, muchas anécdotas fueron
registradas por Luis Corvalan en su libro De lo vivido y lo peleado: memorias [Corvalan 1997].

Glicuilco numero 66, mayo-agosto, 2016



G.l.icujlco numero 66, mayo-agosto, 2016

218 RAUL H. CONTRERAS ROMAN

presente en expresiones de la cultura popular chilena desde antafio (ejem-
plo de ellos son las Liras Populares), la mediatizacion del folclor por la
industria cultural musical no habia ofrecido una muestra tan clara de canto
comprometido con las causas populares.

El disco sefialado contiene 14 piezas, la mayor parte compuestas (letra
y musica) por Violeta, tres de las cuales expresan un fuerte sentido social y
politico. La primera la constituye la musicalizacion del poema de Neruda
“El Pueblo”, en la que recupera el estilo de composicién musical de anticue-
cas que ya habia presentado en su dlbum Composiciones para guitarra [1957].
La segunda es la tonada “Hace falta un guerrillero”, donde Violeta, mediante
una alegoria al procer de la independencia Manuel Rodriguez, toma posicién
respecto de los agravios de las clases dominantes contra el pueblo chileno
y lanacién. En esta cancién Violeta hace alusion a la funcién reproductora y
educadora de las mujeres que aportarian hijos revolucionarios para la trans-
formacién del pais, reflexion presente también entre algunos circulos
feministas de la época [cf. Pinochet 2010]. La letra dice:

De nifio le ensenaria/ lo que se tiene que hacer/ cuando nos venden la Patria/
como si fuera alfiler/ Quiero un hijo guerrillero/ que la sepa defender [...] Me
abrigan las esperanzas/ que mi hijo habra de nacer/ con una espada en la mano/y
el corazén de Manuel.

Finalmente, en el disco de 1961 se incluy6 “Yo canto la diferencia”, can-
cién que puede considerarse “la declaracién publica de su manifiesto
artistico, la toma de posicion de una cantora frente a la sociedad” [Torres
2004: 69]. Esta pieza abre con el verso: Yo canto a la chillaneja/ si tengo que decir
algo/ y no tomo la guitarra/ por conseguir un aplauso/ Yo canto la diferencia/ que
hay de lo cierto a lo falso/ De lo contrario no canto.

Cantar la diferencia, la desigualdad y la explotacién comenz6 a ser un
claro objetivo de la cancién popular de raiz folclérica en Chile y tuvo su
punto mas algido en la emergencia del Movimiento de la Nueva Cancién
Chilena, surgido a mediados de la década de los sesenta y consolidado du-
rante los afios de la Unidad Popular (1970-1973), reivindicé la figura de
Violeta Parra como fuente de inspiraciéon musical y ética.®

% En la entrevista de 1972, antes citada, Victor Jara coment6: “En la creacién de este tipo de
canciones la presencia de Violeta Parra es como una estrella que jamés se apagara. Violeta,
que desgraciadamente, no vive para ver este fruto de su trabajo nos marcé el camino: noso-
tros no hacemos mas que continuarlo y darle, claro, la vivencia del proceso actual” [en
Epple 1977: 11].
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Pese a que la herencia de Margot Loyola no ha sido lo bastante recono-
cida en la emergencia de la Nueva Cancién Chilena, lo descrito y los aportes
de Ruiz [2005, 2006] al respecto posibilitan establecer una clara continuidad
histérica entre el proyecto iniciado por Loyola y la emergencia de la nueva
cancioén, elemento presente tanto en dimensiones estéticas, como en la vital
relevancia que en este movimiento tuvieron alumnos de Margot y partici-
pantes de los conjuntos de proyeccion folclérica como Rolando Alarcén,
Victor Jara y Héctor Pavéz.

La Nueva Cancién Chilena encarné el manifiesto de Violeta de cantar la
diferencia®* y sumo a ello el canto a un proyecto politico que supere las
contradicciones denunciadas en el canto de Violeta Parra y sus continuador-
es.” Los tumbos de la historia politica de Chile sumaron a la labor del canto
comprometido otras dimensiones (v.g. la memoria y los derechos humanos)
que acompafan hasta hoy las luchas del pueblo chileno y constituyen parte
fundamental del referente sonoro de la comunidad politica de izquierda en
el pais.

REFLEXIONES FINALES

Si bien Chile no constituye una excepcién en las disputas por el folclor y por
su lugar en el relato de la tradicién y la identidad nacional, una de las car-
acteristicas que esta disputa ha cobrado en el pais es la ineluctable ligazén
entre la izquierda politica y la musica de raiz folclérica. La historia politica
del pais ha propiciado esta conexiéon mas alld de la sola identificacién de los
misicos con dicho sector politico. La historia de movilizacién y militancia,
persecuciéon politica, asesinato, exilio y exclusion relativa de la industria
cultural de la musica de raiz folcldrica, politicamente comprometida, fue
consolidando la imagen de una comunidad con experiencias colectivas
similares entre varias generaciones de mtisicos.

La comunidad diversa —posible de definir con la etiqueta de izquierda
chilena— ha encontrado en la musica de raiz folclérica comprometida una

2 La expresion mas clara de esta continuidad esta en la composicién de Victor Jara “Manifies-
to” (1973) y puede observarse también en la adaptacion de Isabel Parra del tradicional ve-
nezolano “Polo Margaritefio”, bajo el titulo de “El cantar tiene sentido” (1969).

% Hay muchas obras de referir en este punto pero quiza las més representativas sean el “Can-
to al programa”, de Inti-Illimani y la cancién “Venceremos”, de Quilapaytn (que posee
variadas interpretaciones, entre ellas, la del propio Inti-illimani en el “Canto al Programa”).
La primera de 1970, en forma de cantata, revisa los principales aspectos del programa de la
Unidad Popular, mientras que la segunda, del mismo afio, constituy6 el himno de campana
y de gobierno de Salvador Allende (1970-1973).
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fuente de identidad que le constituye como comunidad. Esta comparte la
experiencia colectiva de los musicos antes descrita, pero a su vez ha hallado
en el repertorio de estos musicos la banda sonora que ha acompafiado dicha
experiencia y que hoy emerge como una de las bases fundamentales de su
memoria colectiva.

En Chile la batalla por el folclor y la tradicién musical, iniciada en las
primeras décadas del siglo xx, ha sido abiertamente politica. La construccién
y defensa de un género de raiz folclérica por figuras descollantes como
Margot Loyola y Violeta Parra —que basaron sus criterios de autenticidad
no en la estilizacion vacia de la tradicién musical, sino en el rescate de las
sonoridades propias de esa tradicion y de los sentires de su “pueblo creador”
y, sobre todo, el compromiso con el destino de dicho pueblo— configuraron
un encuentro histérico fundamental para entender la musica popular en
Chile y la edificacién de lo que contemporaneamente se considera dentro
del repertorio folclérico o de raiz folclérica en el pais.
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DIVERSIDAD RELIGIOSA EN MEXICO

No obstante la gran cantidad de estudios que existen en México acerca del
tema de la religion y particularmente de las religiones evangélicas, es noto-
ria la escasez de trabajos que abordan el asunto de la musica y su vinculo
con la religiéon. A pesar de que la musica ha sido un factor clave en todo
culto y es un medio eficaz para la expresion de la fe y la conversiéon, como
ha senalado Carlos Garma [Garma 2000: 64].!

El campo religioso mexicano es sumamente amplio, aunque predominan
las denominaciones cristianas,” siendo la Iglesia catdlica la mayoritaria en
cuanto a feligreses. Esta diversidad no es reciente, sin embargo, al menos
en términos constitucionales es novedosa, pues apenas en 1992 se dieron
las reformas en materia religiosa con las cuales se reconocié a México como
un pais plural en asuntos de creencias religiosas. Con ello, a los feligreses
se les presentd por primera vez y abiertamente la posibilidad de elegir ser
algo mas que cristiano catélico; lo cual ha posibilitado atin més los procesos
de conversion, de herejias, entendidas como procesos de elecciéon, como ha
explicado Peter Berger: “Estos ejercicios de eleccion son inevitables en una
situacion en la que ninguna tradicion religiosa se considera, desde hace
tiempo, como garantizada. El individuo tiene que elegir” [Berger 2006: 11].

Este inevitable proceso de eleccién ha obligado a las diferentes pro-
puestas doctrinales a adecuarse a las condiciones de la poblacién local, lo
que se ha dado —de manera consciente o inconsciente, planeada o espon-
tdnea— en practicamente todas las denominaciones presentes en el pafs,
incluida la Iglesia catdlica. Sin embargo, esta adecuaciéon ha empezado a
convertirse en un serio obstaculo para la ortodoxia institucional, pues las
culturas locales han comenzado a imprimir su cardcter propio, han trans-
formado el credo y las précticas institucionales pero no a partir de una
reflexion teoldgica, sino a partir de su experiencia, de una muy particular
forma de actuar el cristianismo, para crear estilos de vida cristianos locales.

1 Entre los escasos trabajos, para el caso de México, destacan los articulos de Garma, por esa

razon en este articulo se hara constante referencia a ellos.

Por Iglesias cristianas no catdlicas se entendera tanto a las Iglesias protestantes histéricas
como presbiteriana, luterana, metodista, anglicana, asi como a Iglesias bautistas y penste-
costeses (a las que también me referiré como “evangélicas”). En una categoria aparte se in-
cluyen a Iglesias de corte escatolégico como la Iglesia de Jesucristo de los Santos de los
Ultimos Dias (Mormones), la Iglesia Adventista del Séptimo Dia y a los Testigos de Jehova.
Reconocemos que entre todas ellas existen diferencias doctrinales y rituales importantes,
pero para los fines de este trabajo haremos una generalizacién de éstas.

2



TRANSFORMACIONES DE LAS PRACTICAS MUSICALES DE LOS CRISTIANOS EN MEXICO 225

Como ha planteado H. Cox, entre muchos otros autores, la religién se
estd transformando en todo el mundo, y uno de los cambios se expresa en
el papel cada vez més activo que tienen los feligreses, lo cual le da una
nueva vitalidad a la doctrina. Sin embargo, esa vitalidad religiosa se ha
alcanzado e impulsado gracias a que la fe se empieza a vivir también fuera
de los ambitos eclesiales institucionales, donde la continuidad y practica
estd en manos laicas, esto ha propiciado un claro caracter cultural y politico
(recuérdese la Teologia de la Liberacién, por ejemplo).”

La diversidad doctrinal implica, entonces, la existencia y convivencia
de disimiles mensajes y practicas religiosas, por lo tanto, de diferentes for-
mas de vida, de pensamiento y accién, de distintas realidades y diferentes
verdades acerca de esas realidades. Pero esta pluralidad surge también
ante las necesidades institucionales de lograr una nueva relacién y acerca-
miento a diferentes sectores de poblacion que fueron dejados de lado (jéve-
nes, ancianos y mujeres) y para lograrlo se recurre a nuevas estrategias y
medios, entre ellos, indudablemente, la musica.

Asi, surgen nuevas formas de religiosidad muchas veces diferentes y
completamente opuestas al mensaje litirgico institucional. Por lo tanto,
una de las tareas de este trabajo es mostrar algunas de las nuevas formas de
experiencia religiosa cristiana a través de la musica, las cuales expresan el
surgimiento de comunidades de vida, con mecanismos propios de cohe-
sidn, alianzas, reciprocidad, organizacién y sentido compartido de su vida
cotidiana; comunidades que empiezan a tomar las riendas de su propio
destino, de tal forma que generan formas especificas de ver y conducirse en
la sociedad.

MUSICA Y RELIGION
Sin duda, como escribié Hans Kiing:
La mtsica y la religién son fenémenos universales de la humanidad, en sentido

tanto diacrénico como sincrénico. Se cantaban “textos” religiosos mucho antes
de ser escritos. Y la actitud religiosa ha cobrado expresién musical en casi toda

® Esta variedad se expresa también con relacién a un desfase entre feligreses laicos y minis-

tros de culto y dirigentes de las diferentes denominaciones. En estas variadas interpretacio-
nes de la misma doctrina, los laicos han empezado a poner manos a la obra y a superar las
limitantes marcadas por el propio clero, y actiian al margen del mismo e, incluso, a pesar de
él, pues, como ha sefialado Berger, los individuos no sélo tienen opcién de elegir en qué dios
creer, sino también como creer en él [Berger 2006].

Glicuilco numero 66,mayo-agosto, 2016



G.l.icujlco numero 66,mayo-agosto, 2016

226 JOSE ANDRES GARCIA MENDEZ

tradicion religiosa, si bien de formas y con modalidades sumamente diversas
[...]Y en ese sentido, a la fe religiosa le correspondera un componente musical,
incluso alli donde no se manifieste por medio de palabras, sino tan s6lo a través
de los sonidos [Kiing 2008: 15, 17].

En la historia del cristianismo, tanto entre catélicos como protestantes,
continuamente se ha discutido en torno a la mejor forma de msica para el
culto, si es mejor el canto (coros, himnos) o si los sonidos instrumentales
son propicios y suficientes para honrar a Dios. Mientras para algunos reli-
giosos la miisica era una forma purisima de espiritualidad para otros no
pasaba de ser una expresion de sensualidad, por lo tanto, una practica
inaceptable. Asi, “si unos aprobaban aun la miisica instrumental para subli-
mar al maximo el entusiasmo religioso, otros —y no sélo los padres de la
Iglesia, sino también Calvino— intentaron desterrarla de los oficios divinos
y a menudo de la vida secular” [Kiing 2008: 15, 17].

De tal manera que, siguiendo a John Blacking,* la musica es expresién
de sentimientos, emociones, condiciones sociales y, por supuesto, creencias
religiosas. Si la miisica se entiende como sistema de sonidos humanamente
organizados propios de cada sociedad, entonces cada sistema de creencias
religiosas estard asociado a formas musicales diferentes de acuerdo con las
condiciones culturales de los individuos que la practiquen, sea a través de
cantos o de sonidos meramente instrumentales. Como actualmente ocurre
entre las diversas denominaciones religiosas en el &ambito mundial.

Asi, sin importar de qué sistema de creencias se trate, la musica es y ha
sido una recurrente forma de manifestacién de esas creencias. Esta discusion
expreso también la diferencia entre catdlicos y protestantes (y atin entre los
mismos protestantes). Mientras que para Lutero la mdsica constituia un
medio fundamental para afirmar la fe, para lograr que la comunidad com-
partiera los mismos valores y sentimientos (por eso una de sus reformas
consistié en que la congregacion tuviera libre acceso al canto, a través de la
difusién de himnarios que se entonaran comunalmente en los servicios
litirgicos, y no que estuviera sélo en manos de muisicos y cantores profesio-
nales, como en la Iglesia catélica), otro reformador, Calvino, opinaba que la
musica debia desterrarse por completo de toda liturgia [Kiing op. cit.].

Independientemente de qué tradicién se trate, indudablemente la
musica estd presente:

4 [Blacking 2006].
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No es de extrafiar, pues, que también los cristianos neotestamentarios alaben a
Dios y se conforten mutuamente por medio de salmos, himnos, alabanzas, can-
ticos espirituales. (La Reforma) dio acceso a canticos en su culto divino (caso,
por ejemplo, del Magnificat y el Benedictus procedentes del evangelio de
Lucas), aunque los himnos a Jesucristo habian surgido en muy temprana edad
(filipenses 2, 5-11). Y no sorprende que los redimidos al fin de los tiempos vayan a
elogiar a Dios con una nueva cancion. El que la miisica cristiana tenga un nuevo con-
tenido no significa por fuerza que requiera un estilo eclesidstico propio y tanto menos el
aislamiento sacral [Kiing: 16-17, las cursivas son mias].

La misica no es, por si misma, expresion de fe, pero puede conducirnos
a ella, como pensaba Lutero; puede ser una referencia de lo sagrado, una
forma de expresar las creencias, aunque aparentemente este quehacer
musical tenga poca correspondencia con la fe. Esta discusién ha dejado en
claro que no existe un iinico estilo de miisica sacra, como actualmente demues-
tran las précticas religiosas y musicales de multiples congregaciones de
nuestro pais. Después de todo, ;qué forma musical expresa mejor los senti-
mientos religiosos? ;Quién expresa mejor la fe cristiana, Bach, Mozart,
Vivaldi? No olvidemos que este tltimo fue ordenado sacerdote.

Esto cobra mayor importancia si consideramos que la musica no sélo
sirve para manifestar una determinada creencia sino, sobre todo, para
expresar una forma de vivirla, de gozar al espiritu santo, como dirfan los
pentecosteses, en tltima instancia, como apunta Berger [2006: 21] la mdsica
afirma la fe y “la fe apuesta por la validez 1iltima de la alegria”. Es decir, la
misica y la religiéon como formas de manifestacién de lo humano.

RELIGION, MUSICA Y CULTURA LOCAL

Las religiones, sobre todo las llamadas universales (cristianismo,
judaismo, islamismo, budismo), se estan transformando. Su permanencia y
reproduccién se relacionan cada vez mas, y con mayor importancia, con la
participacion de los laicos, la fe se asume como forma de vida y no sélo
como credo institucional [Cox 2011; Berger 2006].

En este proceso de vivir la fe y asumirla de acuerdo con las condiciones
socioculturales de la feligresia, la misica juega un papel relevante, como ha
apuntado Cox: “Tal vez la tinica manera de preservar hoy el verdadero
valor de los credos sea cantarlos, como solia hacerse en el pasado, bailarlos
o imprimirlos en pentdmetros yambicos” [Cox 2011: 92]. Por lo cual, “el
cristianismo del futuro seria cultural, racial y teolégicamente heterogéneo”
y yo agregaria musicalmente diverso [Cox 2011].
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Por esta razén considero que la funcién sociocultural de la musica no
debe limitarse exclusivamente a un aspecto actstico o estético, sino que debe
tomarse en cuenta el aspecto sociolégico, es decir, la musica considerada en
su eficacia social, en su participacion en la construccién de sentidos de per-
tenencia social e histérica. Como ejemplo recordemos la tradicién del blues
y del gospel en Estados Unidos, que permitieron la consolidacién de una
cultura negra que dio lugar a una tradicién religiosa con caracteristicas pro-
piamente estadounidenses basada en la tradicion musical negra: las iglesias
de corte pentecostés’ y la Iglesia bautista negra.

Por ello no es extrafio encontrar en diferentes congregaciones de estas
iglesias a musicos y cantantes, sobre todo bluseros y jazzistas,® que ademads
de su practica profesional, también prestan su talento en los servicios littr-
gicos en diferentes congregaciones [Garma 2009: 72], o bien a través de sus
canciones, de sus discos y conciertos difundan sus creencias personales.
Por ejemplo, el grupo de rock Talking Heads, cuyo vocalista y autor de la
mayoria de sus canciones se convirtié al pentecostalismo, lo cual expresé
claramente en el titulo de uno de sus discos: Speak in tongues.

En estas transformaciones, ;qué miisica es la que se retomara para el
culto? Eso indudablemente tiene correspondencia con las condiciones con-
textuales de cada caso, las opciones son muiltiples, desde el rock, la llamada
mdusica clasica, la ranchera, la cumbia, etcétera. Pero ciertamente la que la
poblacioén local prefiera. Esto puede explicar, en gran medida, los procesos
de conversion en México y Latinoamérica: la conversién por gusto y por
novedad.

LA FE COMO INDUSTRIA MUSICAL

La musica ha sido un factor clave en la historia del cristianismo, como ele-
mento para la transmision de la doctrina (por medio de alabanzas, himnos,
coros), como medio de educacién, de socializacion, etcétera. Situacion que
no ha desaparecido en la actualidad, por el contrario, los feligreses cristia-
nos (catdlicos y evangélicos) reafirman su fe y su gusto por los cantos

® Como sefial$ Carlos Garma: “Al estudiar la ritualidad de las diferentes congregaciones, es
necesario mencionar el papel destacado de la musica. En las iglesias pentecostales, por ejem-
plo, lamiisica siempre ha tenido una gran importancia. Sus raices afroamericanas lo orientaron
desde un principio a otorgar una gran importancia al elemento musical” [Garma 2000: 68].

¢ Entre muchos otros encontramos a Willie Mae “Big Mama” Thorton, Ray Charles, Aretha
Franklin o Stevie Wonder.
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religiosos, reconociéndolos como un mecanismo fundamental para una
mejor y mas emotiva participacion en sus congregaciones.

Las Iglesias evangélicas, mejor que ninguna otra, han desarrollado este
aspecto. Desde sus inicios, la miisica ha jugado un papel central para
lograr la conversion y la integracion de sus feligreses, no sélo ha sabido
recurrir a las practicas musicales locales para dar mayor emotividad y pro-
fundidad a su creencia, sino que ha transformado esta actividad en una
verdadera industria cultural. La fe, y la musica asociada a ésta, se ha vuelto
una excelente mercancia.

Esto se ha dado con maés intensidad a partir de la década de los afios
ochenta del siglo pasado, han surgido empresas netamente “cristianas”
[Garma 2000] (disqueras principalmente, asociadas a Iglesias evangélicas o
financiadas por diferentes agrupaciones con caracter religioso) dedicadas,
en un primer momento, exclusivamente al mercado evangélico (que incluye
tanto a protestantes denominacionales como a pentecostales) [Garma 2000].

Esta industria ha sustituido el consumo de la parafernalia asociada al
catolicismo por discos, videos, himnarios, de musica religiosa, de venta en
templos, librerias, encuentros regionales y nacionales, y cada vez més por
internet, y en muchos casos a través de la pirateria (como ocurre en Chiapas
y Oaxaca). El mercado musical religioso se ha desarrollado de tal manera
que no so6lo oferta bienes de consumo para los evangélicos sino, de manera
creciente, para catélicos que disfrutan las canciones genéricas de los cristia-
nos [Garma 2009: 71].

Esto obedece a que las iglesias cristianas (incluida la catdlica) requieren
cada vez mas de espacios comunes, ecuménicos, que posibiliten tanto la
cooperacion como el apoyo y reforzamiento de los sentidos de pertenencia
que las minorias religiosas requieren y consideran afines. La misica se con-
vierte en el medio de cohesién y comunicacién, pues se escucha en templos,
reuniones y hogares de diferentes tradiciones religiosas, con el término
genérico de musica “cristiana”, sin especificar, no es necesario, de qué igle-
sia se trata.

Los musicos cristianos dificilmente aclaran a qué denominacién perte-
necen, sélo se presentan como evangélicos o cristianos y como tales son
consumidos, como producto cultural, incluso por catélicos [Garma 2000].

Actualmente esta industria —empez6 difundiendo grabaciones de misi-
cos y cantantes cristianos con una base musical conservadora, siguiendo
formas musicales como baladas y conjuntos de cuerda— se ha modificado
para adecuarse a las necesidades propias de las culturas locales respecto al
consumo musical; va desde un ambito local hasta internacional (en este
dltimo a través de musicos e intérpretes reconocidos mundialmente, con
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disqueras de alcance comercial internacional, y el nacional y el local con
musicos, intérpretes y géneros estrictamente locales o regionales, con empre-
sas de caracter local, como sucede con los evangélicos de Chiapas). En este
proceso el papel de los medios de comunicacion (sobre todo radio y television,
y mas recientemente internet) ha sido crucial para consolidar esta “industria
de la alabanza”.”

La importancia de miisicos y cantantes es relevante por varias razones,
entre ellas, atraer a nuevos conversos, generar una imagen amable, cordial
y jovial de las iglesias cristianas, asi como propiciar la difusién de los valo-
res y creencias de cada doctrina, amenizar y aligerar los servicios. En pocas
palabras, son excelentes medios para la actividad proselitista de muchas
iglesias. De ahi que diversas iglesias evangélicas resalten la conversion y la
nueva imagen de musicos y cantantes de reconocida trayectoria. Actual-
mente hay muchos ejemplos tanto nacionales como internacionales, como
Juan Luis Guerra, Kalimba, Stevie Wonder, Nelson Ned, Yuri, José Luis
Rodriguez, Aretha Franklin, Bob Dylan (convertido del judaismo al catoli-
cismo), entre otros, dan cuenta de este creciente proceso [Garma 2000: 73].

En esta industria no solamente las iglesias y empresas evangélicas son
beneficiadas, sino también los feligreses que tienen mas y mejores medios
para afirmar su fe de manera cotidiana, pero principalmente los musicos y
cantantes que prefieren dedicarse a su nuevo ptblico que al anterior, pues
el mercado cautivo es sumamente numeroso y representa mejores ingresos
economicos.

FUNCIONES

Esta industria musical cristiana tiene, por supuesto, més intenciones que el
simple consumo de cierta parafernalia. Constituye un medio eficaz de
difusiéon de determinadas doctrinas, una adecuada herramienta para socia-
lizar, para la enseflanza de los preceptos que rigen a cada grupo, para lograr
sentimientos de pertenencia, para involucrar a sectores que fueron dejados
de lado (jévenes, mujeres, ancianos), como ya se mencioné. Ha sido impor-
tante para reflexionar acerca de la necesaria puesta al dia de las doctrinas
cristianas, incluida la catélica, que implica una revisién y nueva interpreta-
cién de las diferentes biblias, mas acorde con las condiciones y necesidades
objetivas de la feligresia; la biisqueda de nuevas formas de atraer y acercarse
a la juventud que les obliga a desarrollar estrategias diferentes.

7 Como bien la ha llamado un lider pentecostés [cfr. Garma 2000: 63].
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Por tales razones no es de sorprender la presencia de multiples iglesias
en medios masivos de comunicacién (las llamadas iglesias electrénicas), que
utilizan esos canales como principal via para difundir sus preceptos de manera
genérica, como “cristianos o evangélicos”, como ocurre en Florida (Estados
Unidos), Puerto Rico, Brasil o Guatemala. En esa bisqueda de nuevos medio
y formas de afirmar y mantener la fe se crean estaciones de radio y television,
o blogs en internet con programas cristianos (de acuerdo con las legislaciones
locales), apoyandose en un lenguaje mds acorde con la feligresia para trans-
mitir el mensaje de salvacién, como ocurre con varias iglesias bautistas de
EU [Stoll 1999].

En las iglesias pentecostales, por ejemplo, que se consideran como igle-
sias de la oralidad, la musica cumple varias funciones vitales. Primero,
ayuda a socializar a los miembros, pues para los feligreses analfabetos (las
iglesias pentecostales tienden a dirigirse hacia una poblacién en condicio-
nes de marginalidad, éstos son numerosos) las letras de los cantos, sean
himnos, coros o alabanzas, resultan sencillos y claros, al aprenderlos inte-
riorizan los valores y mensajes religiosos. Ademas de ser didéctica, la
musica da un cardcter emotivo y festivo al culto. Se crean nuevos cantos o
se adecuan canciones populares, mantienen su base musical modificando
los versos (como ocurre con diversos sones huastecos, como el
“Querreque”).

Si la letra facilita la comprension del mensaje biblico y contribuye a la
socializacion de los feligreses, la musica ayuda a que estos cantos sean mas
faciles de aprender al otorgarle una base ritmica y melddica acorde a los
gustos y practicas musicales locales,® por lo que todos los géneros que estén
al alcance del oido son adecuados [Garma 2000; Cox 2011].

8 Sin embargo, en esta biisqueda de una mejor adecuacién a los tiempos vividos, no sélo se
discute sobre qué musica resulta aceptable a los oidos de Dios, sino también qué instrumen-
tos. Por ejemplo, de acuerdo con M. Aubree, en la tradicién cristiana brasilefia no se discute
qué tipo de muisica sino qué instrumentos usar, se prohibié durante mucho tiempo el uso de
instrumentos de percusién, por considerar que estaban asociados al mundo terrenal y al
pecado (como parte fundamental de practicas como el candomblé y la macumba) [Garma
2000: 72]. Situacién que también encontramos en la tradicién catélica, respecto a qué miisica
y qué instrumentos son propicios para el culto. “Al ser incorporada en el seno de la vida
monacal, la musica pasa a ser objeto de aquel control riguroso, metédico y ascético que
permea la vida como un todo. Control de los instintos y de las pasiones. Para purgar el ca-
racter hechicero, embriagante, de la experiencia musical, ella debe separarse de la danza, de
las orgias, de los rituales magicos y, lo que fue bastante significativo para su futuro desarro-
llo en occidente, abandonar aquellos instrumentos que habian sido portadores de los siste-
mas sonoros melddicos, especialmente la citara... El monocordio, que substituia la citara
como instrumento de aprendizaje, fue ampliamente utilizado en la ensefianza musical
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Sin embargo, no en todas las iglesias cristianas se da esta transforma-
cion, algunas se resisten y mantienen formas de culto més tradicionales,
como las iglesias metodistas y bautistas. No obstante, estas tltimas han
empezado a aceptar la necesidad de adecuarse a dichos cambios. Como
ocurrié en marzo de 2014, cuando el Seminario Teolégico Bautista hizo
publica una convocatoria para la creacién de un coro bautista, méas acorde
con las condiciones culturales y sociales de su feligresia:

En nuestra cultura cantar es casi un requisito, pues nacemos con la torta y la
guitarra bajo el brazo y entonadas al estilo mariachi, del son, la jarana y demas
formas que enriquecen nuestro México lindo y querido. La iglesia no esta fuera
de este contexto, todos en nuestras congregaciones sabemos de hermanos que
cantan y que lo saben hacer con gusto y calidad... Desde tiempos antiguos se
ha buscado que la iglesia pueda participar en la adoracién de nuestro Dios a
través del canto en la liturgia del culto.

Como los bautistas, otras tradiciones religiosas cristianas opinan de
manera diferenciada respecto a la musica, por ejemplo, para los Adventis-
tas a partir de sus doctrinas fundamentales:

La miusica es un don de Dios, capaz de inspirar en nosotros pensamientos
puros, nobles y elevados. En consecuencia, la buena miisica realza las mas exce-
lentes cualidades del carécter.

Por otra parte, la musica degradante “destruye el ritmo del alma y quebranta la
moralidad”. Por esto, los seguidores de Cristo rehtiyen “toda melodia que par-
ticipe de la naturaleza del jazz, el rock, o formas hibridas relacionadas con ellos,
o cualquier lenguaje que exprese sentimientos necios o triviales”. El cristiano
no escucha miusica que tenga palabras o melodias sugestivas (Iglesia Adven-
tista del Séptimo Dia, 1988, Regla 21: Conducta cristiana; 324-325).

eclesiastica a lo largo de la Edad Media como manera de control del canto. Al lado del mo-
nocordio, el 6rgano también tuvo gran importancia para el desarrollo del sistema sonoro
gestado en el interior de la vida eclesidstica. En el periodo inicial de racionalizacién de la
polivocalidad (siglos XI y XIII) fue el instrumento apropiado —“mads apropiado que cual-
quier otro (...) en cualquier otra musica”— para sostener uno o mas sonidos simultdneos
que actuaban como una especie de moldura para el desarrollo melédico” [Lima 2013: 15-17].
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Si bien las iglesias evangélicas han adoptado una gran variedad de
géneros musicales como adecuados para el culto, el rock ha sido una cons-
tante discusién, para algunos es aceptado sin problema alguno (incluyendo
el punk y el metal, que también han sido retomados por muchos feligreses
catdlicos), para otros es totalmente inaceptable, como lo expresan los
adventistas.

En tanto que para los Testigos de Jehova y pentecostales no sélo se trata
de alabar a Dios, segtin los Testigos “no hay que gritarle a Dios para que
nos escuche, ni cantarle gritando” [testimonio de un Testigo de Jehové en
una comunidad tojolabal de las Margaritas, Chiapas; octubre 2000]. Si los
creyentes cantan, lo hacen para agradar a Dios, no hay que producir ruido
(esto es en clara alusién al culto pentecostés).

Mientras que para los pentecostales, desde su origen, no hay culto sin
mdusica. La tradicién del géspel, del blues, del jazz ha sido parte inherente
a esta tradicion, a la cual se le agregan nuevos géneros y formas musicales
propios de los feligreses que se suman a esta practica religiosa (basta entrar
a internet y buscar videos cristianos para encontrar cantos con base ritmica
de cumbias, chilenas, tinkus, sones huastecos, morenadas, sanjuanitos,
reggeaton, nortefas, sones jarochos, etcétera. No sélo como alabanzas, sino
como transmisoras de una manera de vivir el cristianismo). Esto explica en
gran parte porqué es la tendencia del cristianismo que més ha crecido en el
mundo.

En tanto que la Iglesia catdlica (a partir de las reformas surgidas del
Concilio Vaticano 11) afirma:

La tradicién musical de la iglesia universal constituye un tesoro de valor inesti-
mable, que sobresale entre las demds expresiones artisticas, principalmente
porque el canto sagrado, unido a las palabras, constituye una parte necesaria o
integral de la liturgia solemne [Vaticano 11: 127].

La musica sacra sera tanto mas santa cuanto mas intimamente esté unida a la
accion litdrgica, ya sea expresando con mayor delicadeza la oracién o fomen-
tando la unanimidad, ya sea enriqueciendo de mayor solemnidad los ritos
sagrados. Ademas, la iglesia aprueba y admite en el culto divino todas las for-
mas de arte verdadero que estén adornadas de las debidas cualidades [Vaticano
m: 127].

La iglesia reconoce el canto gregoriano como el propio de la liturgia romana; en
igualdad de circunstancias, por tanto, hay que darle el primer lugar a las accio-
nes litargicas [Vaticano 11: 128].
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Con esto se afirma un estilo de musica sacra, propio para la Iglesia cato-
lica, sin embargo, también considera que:

Los demas géneros de Musica sacra, y en particular la polifonia, de ninguna
manera han de excluirse en la celebracién de los oficios divinos, con tal que
respondan al espiritu de la accién littrgica... Foméntese con empefio el canto
religioso popular, de modo que, en los ejercicios piadosos y sagrados y en las
mismas acciones litargicas, de acuerdo con las normas y prescripciones de las
rubricas, puedan resonar las voces de los fieles [Vaticano 11: 128].

Como en ciertas regiones, principalmente en las Misiones, hay pueblos con tra-
diciéon musical propia que tiene mucha importancia en su vida religiosa y
social, dése a esta musica la debida estima y el lugar correspondiente, no sélo al
formar su sentido religioso, sino también al acomodar el culto a su idiosincrasia
[Vaticano 11: 128-129].

En el culto divino se pueden admitir otros instrumentos (ademds del 6rgano), a juicio y
con el consentimiento de la autoridad eclesidstica territorial correspondiente, siempre
que sean aptos o puedan adaptarse al uso sagrado, convengan a la dignidad del templo
y contribuyan realmente a la edificacion de los fieles [Vaticano 1r: 129. Las cursivas
son mias].’

CATOLICISMO Y PRACTICAS MUSICALES LOCALES.
LA BUSQUEDA DE LA INCULTURACION

El Concilio Vaticano 11 dio origen a una importante serie de transformacio-
nes dentro de la Iglesia catélica mundial, generé cambios en la liturgia, en
diferentes pastorales y en la participacién de los creyentes. Esto, aunado a
las Conferencias Episcopales Latinoamericanas de Medellin y Puebla, inici6
una nueva manera de entender el catolicismo, sobre todo cuando se descu-
bri6é que 60% de los catdlicos del mundo viven en Asia, Africa o América
Latina. Con una poblacién caracterizada por la marginacién, la pobreza y la
diversidad cultural y lingtiistica.

Esto gener6 en las décadas de los sesenta y setenta del siglo pasado una
reflexiéon por parte de sacerdotes, obispos, tedlogos y cientificos sociales
(entre ellos, Gustavo Gutiérrez y los hermanos Boff) que replantearon la
funcién de la Iglesia catdlica, lo cual originé la llamada “opcién por los

° También se busca que “compongan obras que presenten las caracteristicas de verdadera
musica sacra y que no s6lo puedan ser cantadas por las mayores “Scholae Cantorum’, sino
que también estén al alcance de los coros mas modestos y fomenten la participacién activa
de toda la asamblea de fieles” [Documentos completos del Vaticano 11: 129].
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pobres”, que después daria lugar a la llamada Teologia de la Liberacion.
Uno de los objetivos fue lograr una inculturacién del Evangelio, para lo
cual se requeria una revaloracién de los aportes y practicas culturales loca-
les, una readecuacion de la tradicion catélica a las condiciones y necesida-
des de la poblacién, lo que sumado a los movimientos sociales de esos afios
(recuérdese Guatemala, El Salvador, Nicaragua, Perd, Colombia, México)
propicié nuevas relaciones de la Iglesia con los feligreses laicos.

Pero no sélo gener6 espacios de reflexion de la palabra de Dios, sino
también procesos de creacién de conciencia, de participacién politica y res-
ponsabilidad de los creyentes en la toma de decisiones respecto a su iglesia,
ademas de promover formas locales para el culto, sobre todo referente a la
musica.

Al decir la misa, el padre busca aproximar los mundos sagrado y profano,
renovando lazos que conjugan la vida cotidiana de una determinada comu-
nidad en torno a un sentido comtin de existencia, para eso se toca y se canta.
En la teoria, cuanto mas bella la musica, mejor sucede el rito. En otras pala-
bras, cuanto mas hondamente la musica haga penetrar la palabra divina en
los espiritus oyentes, mas decididamente se afirma su importancia como
medio privilegiado para el embellecimiento del ritual [Lima 2013: 5].

Para expresar este cambio, en América Latina (y en Africa) se crearon (a
veces desde la misma institucién religiosa, desde algunos creyentes de
manera individual, y otras desde la participacién comunitaria) “misas cam-
pesinas e indigenas” (en algunos casos sin la aceptaciéon y reconocimiento
por parte de la institucién), en su mayoria ligadas a la Teologia de la Libe-
racion, tanto en espafiol como en lenguas indigenas, en las cuales si bien en
un primer momento se respetaba el aspecto formal del culto,'® posterior-
mente se enriquecié con letras mas ligadas a la realidad social y cultural de
cada grupo.

El caso mas conocido y difundido es la “Misa criolla” del misico
argentino Ariel Ramirez, en la cual se respeta el aspecto formal del culto,
solo se modifica la base instrumental y los ritmos utilizados, acordes a las
tradiciones musicales de Argentina y de la regién andina. Sin embargo, en
obras posteriores, como la misa salvadorefia, la misa inca, la misa quechua,
anteriormente la misa luba (de El Congo) y la misa nicaragiiense, entre
muchas otras, se dio un cambio radical; no sélo se modificaba la musica a
partir de ritmos e instrumentos locales, sino que se transform¢ el aspecto
formal del culto.

10 Se mantenia el formato de la Eucaristia: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus y Agnus Dei.
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Los cantos hacian referencia directa a la situacién social y econémica de
los feligreses, como lo muestra el “Credo” de la misa campesina nicara-
gliense compuesta por Carlos Mejia Godoy y el Taller de Sonido Popular en
1975, que fue rechazada en su época por la jerarquia catdlica nicaragiiense.
Luego del triunfo sandinista fue recuperada y avalada por el obispo Ernesto
Cardenal, quien la explica de esta manera: “Con marimbas, guitarras, ata-
bales, violin de idmbar y zambumbias; y con mazurcas y con son de toros
y son nica; y con auténticas voces de campesinos y con el habla del pueblo
que él conoce como nadie, Carlos Mejia Godoy y el Taller de Sonido Popu-
lar (Tsp) han compuesto esta misa”." En una de sus partes expresa este
caracter popular, politico, mesianico del cristianismo de la Teologia de la
Liberacion:

Creo sefior firmemente que de tu prodiga mente todo este mundo naci6, que de
tu mano de artista, de pintor primitivista la belleza floreci; las estrellas y la
luna, las casitas, las lagunas, los barquitos navegando sobre el rio rumbo al mar.
Los inmensos cafetales, los blancos algodonales y los bosques mutilados por el
hacha criminal.

Creo en vos, arquitecto, ingeniero, artesano, carpintero, albafil y armador, creo
en vos, constructor del pensamiento, de la musica y el viento de la paz y del
amor.

Yo creo en vos Cristo obrero, luz de luz y verdadero unigénito de dios, que para
salvar al mundo en el vientre humilde y puro de Maria se encarné.

Creo que fuiste golpeado, con escarnio torturado, en la cruz martirizado, siendo
Pilatos pretor, el romano imperialista pufietero y desalmado que lavandose las
manos quiso borrar el error.

Yo creo en vos compafiero, Cristo humano, Cristo obrero, de la muerte vence-
dor, con tu sacrificio inmenso engendraste al hombre nuevo para la liberacion,
vos estas resucitando en cada brazo que se alza para defender al pueblo del
dominio explotador; porque estds vivo en el rancho, en la fébrica en la escuela,
creo en tu lucha sin tregua creo en tu resurreccion.?

Si bien no hay una misa propiamente “mexicana” si se han creado
numerosas misas de autores mexicanos.” Sin embargo, algo relevante se

' Cardenal, Ernesto: notas al disco. 2001. Misa Campesina Nicaragiiense. Pentagrama. México.

12 Mejia Godoy, Carlos, autor, musica y letra de la cancién “Credo”, que forma parte de la
Misa Campesina Nicaragiiense, 1975.

3 De acuerdo con Lorena Diaz podemos encontrar cerca de 40 obras musicales sacras poste-
riores al Concilio Vaticano II, entre ellas obras de Julidn Carrillo y Juan Trigos [Diaz 2010].
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dio “el domingo 11 de septiembre de 1994 por la noche (en la catedral de
Guadalajara), el obispo oficiante dio lectura al decreto por el que, debido a
su arraigo, se reconocia por fin a la muisica mariachera como adecuada para
cumplir con las funciones litdrgicas y se procedi6 a oficiar la primera misa
con mariachi en el templo mdas eminente del Occidente mexicano” [Jaure-
gui 2011: 57]. Esto muestra la importancia de las tradiciones musicales loca-
les, incluso para la conservadora Iglesia catdlica mexicana.

Otro ejemplo que quiero desatacar de esta tradicion religiosa y opuesto
al reconocimiento institucional de la misa con mariachi, se refiere al son
jarocho como expresién catélica, aspecto que ha sido poco abordado por los
antropélogos y etnomusicélogos de nuestro pais.

En julio de 2014, durante los fandangos y encuentros de jaraneros en
honor a la fiesta del sefior Santiago, en Santiago Tuxtla, Veracruz, el con-
ductor del evento hizo una afirmacién mas que evidente, en medio de su
emocién por el encuentro dijo: “Gracias por acudir a la fiesta de nuestro
sefor Santiago, y recuerden que el son jarocho sélo se lleva bien con la reli-
gion catolica”.

Mas alla de las discusiones formales que existen en torno a la definicién
del son jarocho como categoria musical, su compads de tres cuartos y seis
octavos, etcétera, hay al menos dos aspectos claros al referirnos a esta prac-
tica musical: el son es sinénimo de fiesta (el fandango), de socializacién, de
préactica comunitaria, por lo tanto, de creacién de redes sociales y, por otro,
el son jarocho'* como expresién musical y cultural de una sociedad mestiza
y campesina.

Los fandangos (o huapangos como también se le llama en algunos
lugares del Sotavento), desde sus origenes se han definido por su raiz fes-
tiva, catélica, popular y comunitaria.’” Estos se celebraban (y contintian
celebrandose) por multiples motivos: para festejar al santo patrén local, en
los velorios, en las pascuas, en los festejos familiares, en bodas, cumplea-
nos, bautizos, etcétera.

!4 De acuerdo con Antonio Garcfa de Leén: “En el rigido esquema colonial de las “castas’, el
jarocho era, como el llanero venezolano, la mezcla de "negro e india“, y en su nombre se
fundia la referencia al uso de las garrochas, llamadas aqui jaras, y el vocablo proveniente del
ladino andaluz del siglo xv, jarocho’, que se dice provenir de un nombre morisco que sig-
nifica “puerco de monte” [Garcia de Leén 2002: 45].

15 Esta situacion sigue siendo valida hoy, como me lo decia un viejo sonero de alld por el rio
Tesechoacén, Higinio “el negro” Tadeo, una soleada mafiana de marzo de 2006 en El Hato,
una rancherfa cercana a Tres Zapotes, Santiago Tuxtla, Veracruz: “El fandango es
compartir”.
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En efecto, el fandango es compartir pero no s6lo musica y baile, sino el
trabajo, las alegrias, las tristezas y los quebrantos (ocasionalmente se reali-
zan fandangos en honor a alguna persona fallecida, sobre todo si se trata de
algtin musico o bailadora reconocidos). Los fandangos campesinos son
actividades comunitarias que exigen la participacion de mujeres para
cocinar los alimentos que se repartirdn a los asistentes, la colaboracién de
hombres para matar a las vacas o cerdos, para destazarlos, acondicionar el
lugar para la comida y para la tarima, etcétera. No se reduce sélo a la parte
estrictamente festiva, como ocurre en los fandangos urbanos.

Si bien la afirmacién del maestro de ceremonias de las fiestas de San-
tiago puede ser una opinién inconsciente, compartida por la mayoria de los
jarochos fandangueros, la relacién no es del todo clara. Sobre todo porque
en sus origenes, en los siglos xvi1 y xviii, el fandango jarocho, principal-
mente el baile, fue rechazado por la Iglesia catdlica y juzgado por la Inqui-
sicion (en particular algunos bailes llamados deshonestos, como “El
Chuchumbé”). Esta relacién se ha modificado hasta llegar actualmente a
una clara asociacién entre jarocho, fandango, son jarocho y catolicismo
[Garcia de Le6n 2002 y 2006].

En esta region campesina, predominantemente mestiza, las tradiciones
catdlicas han permeado con una fuerte influencia de las tradiciones indige-
nas nahuas y popolucas, a partir de sus complejos sistemas miticos que
incluyen personajes como los hombres rayo, los chaneques, etcétera, han
dado origen a una forma particular de vivir el catolicismo, envuelto en
précticas y creencias que poca relacion tienen con éste [Delgado 2004].

La magia (brujeria, chamanismo, o como se le quiera llamar) se ha
vuelto parte de la vida cotidiana de gran parte del Sotavento (recuérdese la
importancia de los santuarios de Catemaco y Otatitldn), tanto en las practi-
cas curativas como en la blisqueda de certezas y de remedios amorosos,
etcétera, de tal manera que personajes como el “mono blanco” (figura
mitica popoloca asociada a los brujos) y el diablo estén presentes en la coti-
dianidad local y son reconocidos por ser excelentes bailadores y jaraneros
en los fandangos. Por ello no es extraiio que haya sones que hacen clara
referencia a lo sagrado, como forma de alejar esta presencia maligna, como
lo muestra el son “El Buscapiés”, que de acuerdo con la tradicién jarocha:

Se cree que es un son que atrae al diablo. La tradicion oral de casi todos los
pueblos del Sotavento da cuenta de como al cantar este son en un fandango
apareci6 un negro de bombin, como el de la loteria, o un hombre blanco y bar-
bado vestido elegantemente, bailando con maestria incomparable, pero al can-
tar los versos religiosos desaparecié dejando un olor a azufre. El diablo no sélo
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es un buen bailador, sino también un excelente jaranero, como jaranero también
es el chaneque, el mitico duefio de los animales del bosque. En la tradicién de
los nahuas de Pajapan... el diablo es una mujer que toca la jarana por las noches
en los lugares solitarios [Delgado 2004: 53-54].

Como ejemplo, algunos versos de “El Buscapiés”:

Por ser la primera vez

que yo en esta casa canto
Gloria al Padre, gloria al Hijo
Gloria al Espiritu Santo.

En la sombra esta la luz

el misterio en el destino

el poder estd en la cruz

el sabor esté en el vino

el padre esta con Jests

y Jestis en mi camino.

En esta region el fandango se ha convertido en un factor fundamental
para el mantenimiento de la tradicién catodlica, a tal grado que la relacion
catolico-fandango se ha vuelto indisoluble [Marin 2014]. No obstante, en
los ultimos 20 afos la region del Sotavento se ha transformado por la cons-
tante presencia y crecimiento de grupos pentecostés, adventistas y Testigos
de Jehov4, lo cual en cierta medida ha afectado la tradicién del fandango al
considerarlo como una practica contraria a su religién, como anota Alfredo
Delgado: “Esta creencia, paradéjicamente, ha sido usada por varias iglesias
protestantes, quienes prohiben a sus fieles tocar jarana o asistir a fandan-
gos, pues ademds de haber inventado esta mdsica, dicen, la jarana es la
costilla del diablo” [Delgado: 45].%¢

Sin embargo, a decir de algunos jaraneros, esto no ha afectado signifi-
cativamente al fandango, pues la mayoria de la poblacién conversa es ori-
ginaria de poblaciones donde nunca o rara vez se realizaban los fandangos."”
Por ello el huapango se ha vuelto un efectivo medio para evitar la

16 Debo mencionar que he recibido informacién durante diferentes visitas que he realizado a
la zona de Tres Zapotes, en el municipio de Santiago Tuxtla, Veracruz, de que en esa zona
hay congregaciones de Testigos de Jehova que también realizan fandangos (con modifica-
cién de la lirica), aunque esta informacién no la he podido corroborar

17 De acuerdo con comunicacién personal que me ha transmitido Gilberto Gutiérrez, musico
jaranero nativo de Tres Zapotes
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conversion religiosa, asi como para expresar la diferencia con los evangéli-
cos, como lo dice claramente una cancién, a ritmo de jarana, compuesta por
un joven jaranero catequista de Santiago Tuxtla:

Oyeme Virgen Maria,

oye que te digo a ti,

te pido que alla en el cielo
sigas rezando por mi.

Eres la estrella del cielo
Madre de mi salvador

te doy gracias Madre mia
por mandarme al redentor.
No te quieren valorar

mis hermanos protestantes,
yo s6lo quiero aclarar

que son unos ignorantes.
Oyeme Virgen Maria... '8

Este catolicismo cultural, que tiene a la mtsica como un medio funda-
mental para su reproduccion, expresa claramente esta imbricada combina-
cién de elementos en la realizacion de fandangos (recuérdese la tradicion
de las Pascuas, ciclo festivo del Sotavento veracruzano, que inician con las
posadas y concluyen en febrero, con la Candelaria, durante las cuales un
grupo de jaraneros va de casa en casa, con una rama adornada, cantando y
pidiendo aguinaldo).

Como ocurre en la rancheria del Hato, en el municipio de Santiago Tuxtla,
lugar de origen de una de las familias fandangueras mas reconocidas en el
son jarocho: los Utrera, y cuyos principales fandangos son el 12 de diciembre,
dedicado a la Virgen de Guadalupe y el primer viernes de marzo, dia de los
brujos, dedicado al Mono Blanco. No importa cémo, lo fundamental es expre-
sar la fe, sea cual sea, con los medios de los cuales se disponga.

Para terminar, cito a un te6logo protestante (pastor evangélico), quien
afirma que la Iglesia necesita una “segunda Reforma, basada en hechos, no
en credos”. Reforma que ha posibilitado que ahora “poesia, drama, miisica
y danza hallen su camino de regreso al santuario” [Warren, R., citado por
Cox 2011: 92]. O como los creyentes de diferentes denominaciones han

18 Fragmento de la cancién “Oyeme Virgen Marfa”, letra y la mtisica de Mario Cruz Zequeda,
catequista y jaranero de Dos Matas, Santiago Tuxtla, Veracruz.
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empezado a descubrir: la gloria se logra por asalto, y en ese proceso la
mdusica cobra vital importancia.
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El viaje como experimento.
L as Vistas de las cordilleras, de
Alexander von Humboldt

Oliver Lubrich*

Institut fur Germanistik
Universitat Bern

Como en un ensayo en el transcurso de sus parrafos,
creia poder tratar y contemplar del mejor modo su vida
y el mundo abordando una misma cosa desde diversos
angulos, sin asirla completamente, pues una cosa que
se aborda entera de una sola vez pierde su longura
y se funde a un solo concepto.

Robert Musil, El hombre sin atributos [1930].1

Alexander von Humboldt empieza su libro ilustrado de viajes Vues des Cor-
dilleres et monumens des peuples indigenes de I’ Amérique (Vistas de las cordilleras
y monumentos de los pueblos indigenas de América) [Humboldt 1810, 2004b]?
con dos breves textos que forman una especie de doble prefacio. A la intro-
duccién (“Introduction”: I-XVI) le sigue un prélogo, el cual lleva como
encabezado una variante del titulo de la obra: “Vues pittoresques de Cordi-
lleres, et monumens des peuples indigenes de I’ Amérique” (pp. 1-4). Entre

I “Ungefahr wie ein Essay in der Folge seiner Ab-schnitte ein Ding von vielen Seiten nimmt,

ohne es ganz zu erfassen —denn ein ganz erfafites Ding ver-liert mit einem Male seinen
Umfang und schmilzt zu einem Begriff ein— glaubte er, Welt und eigenes Leben am ri-
chtigsten ansehen und behandeln zu kénnen” [Musil 1978: 250].

Las citas del texto se indican sélo con el niimero de pagina. Las cursivas son mias. El pre-
sente articulo esta basado en reflexiones que el autor formulé en ocasiones anteriores, en
aleman: “Die Reise durch eine andere Bibliothek”, primera mitad del epilogo a Ansichten der
Kordilleren und Monumente der eingeborenen Volker Amerikas; “ Andere Anden. Alexander von
Humboldts experimentelle Reiseliteratur”; “Reiseliteratur als Experiment”, traducido por
Adrian Herrera.

*oliver.lubrich@germ.unibe.ch
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ambos textos existe una particular tensién, mientras que el primero con-
tiene los fundamentos de una avanzada teoria cultural que considera las
“artes” de los nativos como anélogas a las del “Viejo Mundo”, el segundo
plantea los principios basicos de una antropologia eurocéntrica que define
la estética como un monopolio europeo, y asi reduce los objetos prehispani-
cos a meras fuentes historiograficas fuera del dominio del arte.

(Como debe entenderse esta contradiccion? ;Qué implicaciones tiene
ésta para una obra? ;Cémo pueden, en la literatura de viajes, co-existir pos-
turas imperialistas con aspiraciones cosmopolitas? ;En qué relacién se
encuentran los contenidos ideolégicos respecto a las formas estéticas del
texto literario?

Al recorrer de lo especifico a lo general, pasando de la (1) concepcion de
las representaciones individuales por su (1) constelacién reciproca, hasta
llegar a la (111) composicion del volumen, podremos comprender la poética
del libro de viajes de Humboldt, asi como la relativa colonialidad de su
discurso y, al mismo tiempo, reconstruir la generacién de conocimiento en
el proceso del viaje para finalmente explicar la (1v) contradiccién inicial y
proyectar su (v) continuidad més alla de la obra aqui analizada.

I.LEGIBILIDAD MULTIPLE

El uso del plural en el titulo francés, Vues, ya insintia el intento de interrela-
cionar diversos “puntos de vista”. El viajero percibe estéticamente paisajes
y pueblos, y los integra a su discurso cientifico con todos los recursos
posibles. Sus bocetos artisticos, trazados con precisién analitica, se alejan
de los esteoreotipos encontrados en otras representaciones del “Nuevo
Mundo”, como sucede, por ejemplo, con imagenes que muestran palmeras
arabes de datiles, simbolo de lo ex6tico, como parte de la vegetacion de
sitios donde esta especie no existe. El realismo cientifico (“exactitude”: v)
de los grabados paisajistas de Humboldt tuvo una importante influencia en
el arte de otros pintores viajeros, por ejemplo, Johann Mortiz Rugendas o
Frederic Church, que transformé el imaginario sobre América [Loschner
1985: 283-300; Duviols, en Humboldt 1989: xv-xvi11].

El método de las “vistas” humboldtianas puede entenderse por medio
de una metafora visual. En la época renacentista se experimentaba con
perspective pictures que representaban objetos distintos, pero destacados en
el plano visual dependiendo de la perspectiva desde donde se mirara el
cuadro. En Ricardo II, de William Shakespeare, cuyos dramas estan siste-
maticamente construidos para interpretarse desde perspectivas opuestas,
aparece una referencia a este fenémeno: “Like perspectives, which, rightly
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gazed upon, / Show nothing but confusion, eyed awry, / Distinguish
form” (11.ii.18-20) (Como perspectivas que, vistas de frente, solo confun-
den, mas, de reojo, la forma distinguen.)

En ese sentido, las Vues des Cordilleres humboldtianas pueden leerse de
distintas formas. De acuerdo con la perspectiva, las ilustraciones destacan
estructuras diferentes, como los siguientes dos ejemplos lo demuestran. La
placa V (véase figura 1) es un grabado que se basa en un dibujo de Humboldt.
Fue hecha bajo la perspectiva de distintas disciplinas y es, segtin el especta-
dor, distintamente interpretable. Una imagen que un aficionado del arte
puede gozar estéticamente, otorga al mismo tiempo a un botanico detalles
de determinadas plantas, a la vez que el gedgrafo puede estudiar su respec-
tivo entorno. Mientras que la misma imagen sirve al gedlogo como herramienta
para identificar las formaciones del suelo y las montaifas, el especialista en
mineralogia puede buscar en ella yacimientos minerales y el meteorélogo,
observar la formacién de las nubes y los limites de las nieves.

Figural

DLrssage die Cuindin, dions lo Cowlilere des Fndes
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Si se observa cuidadosamente, puede constatarse que la placa no es
solamente un instrumento para el estudio de fenémenos naturales, sino
que también cuenta una historia de relevancia sociolégica y politica. En
primer plano aparece un grupo de cargadores indigenas que atraviesa el
paisaje, apenas llevan ropas, y cargan sillas sobre sus espaldas en las que
van sentadas personas vestidas a la usanza europea. En vez de disfrutar de
la naturaleza, el hombre sentado en la primera silla parece leer un libro,
mirando en direccién contraria al camino andado. Esta escena puede inter-
pretarse de manera alegorica: el hombre sentado simboliza la reaccionaria
élite conservadora y, como lector, la idea de un individuo que ignora por
completo el mundo en su entorno. Asimismo, representa al viajero europeo
que obtiene sus impresiones del lugar visitado no por si mismo, sino a
través de los relatos exotistas de otros. Los cargueros representan a la
poblacién nativa oprimida.?

El segundo carguero, cuya silla esta vacia, es el tnico que dirige la
mirada hacia el expectador, de quien podemos presuponer que se trata del
propio dibujante que se ha negado a utilizar este medio de transporte,
seglin se explica en el ensayo que corresponde a la imagen. El artista esta
ausente de la placa y, sin embargo, presente. Los demas personajes en la
fila, casi idénticos entre si, representan fases consecutivas de las sociedades
latinoamericanas: primero, sometidos a la superioridad colonial de los
espafioles y, después, liberados del yugo de éstos, pero sin que en realidad
se hubiera transformado la jerarquia social bajo el liderazgo de la élite crio-
lla. El dibujo esta trazado como una especie de secuencia filmica que, en el
marco de un medio ambiente interdisciplinario, describe un desarrollo his-
torico. Las diversas perspectivas crean asi una representacion compleja.

Los sistemas de representacion de los indigenas americanos pudieron
ser fuente de inspiracién de los motivos multiperspectivistas de Alexander
von Humboldt. El juego de miradas como fusién de disciplinas, mismo que
puede observarse en sus dibujos, es aplicado nuevamente por el cientifico
para el anélisis de los documentos prehispanicos que incluye en su propia
obra.

3 Mary Louise Pratt interpreta la imagen del carguero como un simbolo de practicas colonia-

les y de la literatura de viajes imperial, ademas de utilizarla como portada de su estudio
[Pratt 1992a, 1992b]. Por su parte, Benigno Trigo propone una explicacion psicolégica y
discursiva, segtin él, Humboldt se identifica con los cargueros en la forma como representan
una vida desenvuelta en el mundo natural, mientras que su representacién de ellos indica
su angustia ante la insubordinacién y la degeneracion [Trigo 2000].
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La placa xxvI representa una inscripcion pictogréfica indigena que, en
cuatro fragmentos, muestra una alegoria de las “Edades del mundo”. Cada
una termina en una catdstrofe natural, de las cuales s6lo sobreviven dos
personas para renovar la especie y comenzar un nuevo ciclo. Humboldt
compara esta leyenda con la cosmogonia de Hesiodo, y la saga de la pareja
sobreviviente, con el mito biblico del diluvio universal y el Arca de Noé.
Para calcular la duracion de los ciclos, formula principios sobre los simbo-
los numéricos, los sistemas de medicién del tiempo y los calendarios. Para
explicar el retrato de gigantes hace referencia a la exhumacién de fésiles de
animales prehistoricos. Las figuras de monos que identifica en el docu-
mento lo llevan a la observacién de que éstos son escasos en las regiones
donde esas pinturas fueron producidas o encontradas. Este hallazgo lo
hace suponer que las imagenes documentan la migracién de dichas criatu-
ras. También podria suponerse que los pueblos mesoamericanos que pro-
dujeron estas imagenes migraron de otras regiones climaticas o que, en
tiempos anteriores, estuvieron en contacto con otras culturas que tendrian
conocimiento de la existencia de esta especie.

Figura 2
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Su estudio de la pintura no europea, de la escritura indigena y de los
sistemas de medicién del tiempo llevaron a Humbodlt por un recorrido
de la arqueologia y la paleontologia hasta la antropologia estructuralista,
pasando por la mitologia comparada y, de ahi, a la zoologia, para llegar
finalmente a la historiografia. Estas formas del saber encuentran expresion
en un solo documento, cuya mutiplicidad de significados sélo puede com-
prenderse una vez que se han sobrepasado sus propias fronteras y se han
dejado atrés las ideas preconcebidas sobre el orden del conocimiento.

Las imagenes humboldtianas y sus descripciones son una escuela de la
mirada, un ejercicio de interpretacién multiple que sus lectores habran de
aplicar a la totalidad de esta obra: Vistas de las cordilleras y monumentos de los
pueblos indigenas de América.

Il. CONSTELACION FLEXIBLE

(Coémo se relacionan entre si en Las Vistas de las cordilleras sus 69 imagenes
y los respectivos textos? Desde las primeras paginas, Alexander von Hum-
boldt reafirma su rechazo a someterse a cualquier sistema (“Eloigné de tout
esprit de systeme”: 2). ;Es la arbitrariedad el precio que Humboldt estuvo
dispuesto a pagar por esta libertad? [Véase Taylor 1989.]

A primera vista, y de manera confusa, no existe una relacion aparente
entre las diversas placas. La variedad de sus tematicas es sorprendente.
Las Vistas de las cordilleras contienen mitos, sacrificios humanos, sistemas
calendéricos, formas sociales y juridicas, arquitectura y arte, ropa y joyeria,
herramientas y otros elementos de la vida cotidiana (por ejemplo, el correo
indigena), sucesos histéricos (migraciones de pueblos, guerras, tributos),
asi como una breve historia de la Conquista y sus consecuencias (la cru-
eldad de los espafoles y la destruccién de las civilizaciones indigenas).
Ademas, a modo de estudio etnografico, aborda el medio ambiente de los
pueblos originarios (formaciones montafiosas, clima y vegetacion). La obra
puede leerse desde diversas disciplinas: antropologia, historia, teoria cul-
tural, semidtica, estética, historia del arte, paisajismo y diversas ciencias
naturales.

La estructura del libro puede describirse en términos geoldgicos: con-
tiene cinco estratificaciones en las que imdgenes y textos pueden agruparse.
Humboldt presenta, primeramente, solamente paisajes (cascadas, vol-
canes, un puente natural). En segundo lugar, seres humanos interactuando
en escenarios naturales (indigenas, viajeros). Tercero, edificios y perfiles
urbanos (pirdmides, fortalezas, la Ciudad de México). En cuarto lugar, ob-
ras de arte (un busto, algunos relieves) y, finalmente, reproducciones de
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codices provenientes de diversas colecciones. Asi, como lo indica el titulo,
cordilleras y monumentos, medio ambiente y cultura, naturaleza y hombre,
interactiian en la obra.

Como autor de literatura de viajes, Humboldt intenta dar una respuesta
al dilema central del género: ;como se pueden transmitir las experien-
cias de un viaje y, al mismo tiempo, dar vida a la realidad observada de
la manera mas adecuada posible? Humboldt abordé este problema de la
representacion, que es al mismo tiempo politico, como una cuestién de or-
den. ;Como habria de organizar el material? En la introduccién reconoce
que una distribucién tradicional hubiera sido lo mas facil: los lectores de
un relato de viaje esperarian que la secuencia de capitulos y placas cor-
respondiera a la cronologia del viaje: “ordenar los materiales que encierra
esta obra segtin un orden geografico” (de ranger les matériaux que renferme cet
ouvrage, d’apres un ordre géographique: IiI).

Sin embargo, Las Vistas de las cordilleras comienzan con un motivo mexi-
cano, el del “busto de una sacerdotisa azteca” (placas 1y 11), aunque México
fue la tdltima estacién de su travesia por América, antes de que Humboldt y
Bonpland volviesen a Europa via Cuba y Estados Unidos. La obra termina
con una imagen que remite al lector al inicio de la expedicién y que, si se
siguiera un orden cronolégico, deberia abrir el texto: el &rbol drago de Oro-
tava, en Tenerife (placa Lx1x). El transcurso del viaje esta invertido. Pero el
relato no se cuenta de atrds hacia adelante, entre el inicio y el final lo que
rige es un aparente desorden.

En la “introducciéon” se propone un instructivo con una manera (imper-
fecta) de leer (p. m1-1v) el libro, el cual sugiere que, ademas de una posible
lectura tradicional segtin el itinerario o de acuerdo con el recorrido que
la obra propone, existirian al menos otras dos formas de leerlo. Un indice
en forma de cuadro ordena geograficamente las escenas naturales, inde-
pendientemente de la ruta de viaje (“Plateau du Mexique”, “Montagnes de
I’ Amérique méridionale”), mientras que las obras de arte se muestran segtn
la cultura a la cual pertenecen (“Mexicains”, “Péruviens”, “Muyscas”).

No obstante, el libro no muestra una descripcién representativa de la
trayectoria del viaje ni tampoco se ocupa exclusivamente de las “cordil-
leras” (la cadena montafiosa que recorre la costa occidental de América).
La distribucién es bastante irregular: del total de imagenes, 42 se refieren
a México, ocho a Perti y 17 al resto de Sudamérica, mientras que las dos
restantes se ubican en las Islas Canarias. El interés central radica en la
“Nueva Espafia” (México), donde Humboldt pasé un afio hacia el final de
su expedicion. La isla de Cuba, a la que més adelante le dedicaria un libro
completo, no se aborda aqui. Las dos placas referidas a las Islas Canarias
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parecen no tener relacion absoluta con las escenas americanas. Sin embar-
go, Humboldt no las incluye por haber sido Tenerife su primera estacion.
El viajero aleman veia en las Canarias un microcosmos donde, como si se
tratara de un laboratorio, habria de poner a prueba muchas de las observa-
ciones que después haria en el “Nuevo Continente”. Y, sobre todo, porque
desde el punto de vista politico, consideraba las Canarias como una colonia
espafola y no como parte de la “Madre patria”.

Humboldt enumera los cdices de los cuales extrajo algunas imagenes. Del
listado de los sitios donde se encontraban éstos surge otro orden geografico
que se origina en América y llega hasta las metrépolis europeas: el Cédice
Mendoza (México), el Codice Telleriano-Remensis (Paris), el Codice Vaticano
(Roma), el Cédice Borgia (Veletri), el Cédice Vindobonense (Viena), el Cédice de
Dresden (Dresden) y el Cédice Humboldt (Berlin).

Desde un punto de vista estrictamente pictérico, los motivos visuales
comparten similitudes que crean nuevas conexiones: en diversas represen-
taciones se anaden, por ejemplo, figuras humanas que otorgan escala al
paisaje y a la arquitectura y que retratan el encuentro entre viajeros eu-
ropeos y nativos indigenas. Al hacerlo, Humboldt contrasta la desnudez
clasicista de los indigenas, que a veces posee un aura grecolatina, con la
vestimenta contemporénea de los turistas europeos, quienes parecen gozar
roménticamente de la naturaleza. En las placas L1 y LIIT surge nuevamente
una conexioén intercultural en la combinacién hibrida (“mélange bizarre”,
p- 275) de vestimentas indigenas y europeas.

(Por qué decide el viajero no ordenar sus ilustraciones y ensayos segin
el itinerario de su viaje? ;Por qué ni siquiera se ajusta a un indice determi-
nado? Humboldt ofrece una explicacién pragmatica, segin él, las placas
no fueron terminadas al mismo tiempo (p. 111). Sin embargo, esto es razén
suficiente para decidir sobre la forma de una obra literaria, pues ya desde el
inicio, sobre todo en las primeras 12 placas y textos, el desorden es evidente.

El hecho de que Humboldt, como autor de varios libros de viaje, se
haya permitido una constelacién tan flexible, parece seguir una légica con-
ceptual. Evidentemente, el cientifico prusiano llegé a la conclusién de que
habia distintas maneras de organizar las 69 imédgenes y los 62 textos de
sus Vistas de las cordilleras, o que el lector podia por si mismo escoger su
propia manera de leer, asi como Julio Cortazar lo propone en su novela Ra-
yuela (1963), cuyos 155 capitulos numerados pueden recorrerse en distintos
ordenes. Las Vistas de las cordilleras pueden ser leidas:
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1. Linealmente, siguiendo la secuencia dada y la numeracion de las placas.

2. Itinerariamente, siguiendo la ruta del viaje.

3. Geograficamente, segtin los escenarios, los lugares de origen o las colec-
ciones de objetos.

4. Culturalmente, segtin las culturas que produjeron dichos artefactos.
Histéricamente, segtin la cronologia de los fenémenos discutidos.
Tematicamente, segtin, por ejemplo, artefactos historicos y culturales.
Artisticamente, segtin los aspectos constitutivos de las imédgenes.

® N oo

Asociativamente, es decir, segtin la propia intuicién.
9. Intertextualmente, siguiendo referencias internas que pueden ofrecer nue-
vos caminos, atajos, rodeos y salidas.

Las Vistas de las cordilleras empujan al lector a conducirse como un viajero.*

Pero, jen qué medida puede considerarse ain a esta obra como un
relato de viaje? Las Vistas de las cordilleras no siguen ninguna cronologia
histérica y pueden leerse aunque no coincida con la ruta seguida por el
cientifico aleman. Sin embargo, es literatura de viajes, pues en distintos
puntos de la narracién pueden reconocerse estaciones concretas de la ex-
pedicion que Humboldt y Bonpland emprendieron por América entre 1799
y 1804: el Pico de Tenerife, el primer volcan visitado por Humboldt; su
recorrido a través de los Andes, camino a los mares del Sur; el escalamiento
del Chimborazo, y su descenso, poco antes de alcanzar la cima. Aparecen
distintos biografemas, sin que éstos conformen un relato continuo.

Sin embargo, el orden inusual del relato de viaje es de alguna manera
realista, pues corresponde al caracter improvisado de la expedicién, que es-
tuvo determinada constantemente por las casualidades: en vez de viajar al
norte de Africa, como lo habia planeado originalmente, Humboldt termina
en América del Sur. A causa de una epidemia a bordo, desembarca premat-
uramente en Cumana y explora Venezuela durante meses. Cuando fracasé
su intento de sumarse a la expediciéon de Baudin alrededor del mundo,
emprendi6 el camino hacia México.

La ausencia de un orden continuo evidencia un hecho particular, pues no
se trata de la autobiografia de un protagonista europeo, y sus experiencias

* Lubrich y Ette 2004; Cannon 1978; Bohme 2002; Ette 2002; Barck 1995. Para una detallada
representacion de este libro en el contexto de la obra humboldtiana, considérese particular-
mente el trabajo de Ette, que propone una terminologia posmodernista para describirlo:
“escritura iconotextual”, “museo imaginario de las culturas del mundo”, “l6gica relacional”,

“series” y “subseries”, “estructura movil”, “estructuraciéon rizomatica”, “infinito virtual”,

’
”ou

“sistema de referencias”, “trabajo en proceso” y “ptiblico activo”.
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vividas no son el centro de la accién, en la cual el autor se entregue a la
ilusién de comentar ampliamente —y desde una perspectiva céntrica— las
diversas culturas conocidas durante el viaje. Es una literatura de viajes que
se aproxima cuidadosamente al mundo de las culturas nativas, que sola-
mente puede percibir de manera parcial y desde distintos puntos de vista,
sin poder someterlas a ningtin control discursivo. La “falta de orden” (“[1]
e défaut d’ordre”, p. 111), que tan evidentemente se observa en las Vistas de
las cordilleras, no es ningtin accidente o defecto. Este desorden es esencial,
tal como Humboldt lo habia prometido, éste habria de compensarse (“com-
pensé”) con creces en diversidad y riqueza de perspectivas (variété).

Vistas de las cordilleras es, quizas, la obra mas compleja de Alexander von
Humboldt, pues en ella ensaya diversas posibilidades tanto para elementos
concretos del texto, como para el género literario en general, alejandose
de una narrativa tradicionalmente lineal. El contexto intercultural donde
surge da pie a nuevas formas. En sus motivos individuales, que ofrecen
una multiplicidad de lecturas, asi como en la totalidad de su constelacion
abierta, las Vistas de las cordilleras abren una mirfada de perspectivas poco
usual para un relato de viajes. Actualmente podemos comprenderla como
un medio en si mismo, es decir, como un museo o una exposiciéon que se
explora casi viajando y cuyas obras entran en relaciones reciprocas y con-
tinuamente se renuevan.’

lll. FORMA ABIERTA

Luego de una primera mirada a esta obra, pueden reconocerse varios
rasgos de técnicas literarias modernas en muchos de sus detalles. Dichas
innovaciones pueden ubicarse histéricamente, e interpretarse como indi-
cios de la sensibilidad que Humboldt tenia para el género de la literatura de
viajes: fragmentacion, proliferacién, pluralidad de formas, polifonia, poli-
glosia y pérdida de autoridad.

5 No solo la historia de los viajes y de la literatura tienen una dimensién colonial, sino tam-

bién la historia de los medios de comunicacién. Esta comienza con las imégenes en voliime-
nes ilustrados y continda en formatos técnicos (dioramas, neoramas, panoramas, etc.),
esbozos de “espacios de experiencia” multimedia, pantallas, escenografias y el uso espacial
de efectos luminosos, asi como lo describe Humboldt en el segundo tomo de su Kosmos de
1847 [Humboldt 2004a, Lubrich 2007].



EL VIAJE COMO EXPERIMENTO 267

1. Fragmentacion

Como la mayoria de los libros de Humboldt, las Vistas de las cordilleras estan
inconclusas. De ninguna forma se completa un plan de escritura, mas bien
se retinen “vistas” (Ansichten), y no tanto “panoramas” (Ubersichten). Ni se
cuenta una historia linear ni tampoco se presenta sistematicamente un trat-
ado.

2. Proliferacion

En lugar de perseguir un objetivo, el texto se dispersa, se deshila. El volu-
men comienza con una introduccién y un prélogo. La parte central se
compone de 69 placas con imagenes, a las que corresponden 62 textos; 15
de las 69 ilustraciones y sus respectivos 13 capitulos fueron afiadidos como
“suplemento” (Supplément) (pp. 279-298), de manera que el corpus se frac-
tura en dos partes. La longitud de los capitulos varia entre ocho lineas y 69
péginas, aunque hacia el final éstos se vuelven notoriamente mas cortos.
Los ensayos de las tltimas 25 placas contienen sélo 33 péginas, es decir, ni
siquiera una pagina y media por placa, hasta ese punto el promedio de
péginas es de seis. Esta aceleraciéon demuestra que el libro no fue desarrol-
landose equitativamente, y que en realidad nunca se terminé de escribir,
pues cierra abruptamente, da la sensacion de que pudo haber continuado.
El texto principal contiene 441 notas al pie que son meras referencias bibli-
ograficas. Posteriormente se anadieron 15 notas finales (pp. 305-321), que
incluye otras cinco notas al pie, es decir, estdn proveidas con un segundo
grado o nivel de anotaciones. Existen paratextos que encuadran y vuelven
accesible la parte principal. Ademas de los titulos usuales, de una dedicato-
ria, un indice (pp. 348-350) y una “fe de erratas” (p. 350), son un registro de
personas y obras (pp. 323-328), asi como uno de materias (pp. 329-347), los
cuales conforman un corpus aparte de microensayos con una propia cali-
dad, en los que nuevamente se aborda y se pone en perspectiva la parte
principal de la obra.

A primera vista, pareceria cierto el chiste que hacia Frangois Arago so-
bre su amigo Humboldt, segtin aquél, lo que éste hacia no eran libros, sino
“cuadros sin marco”.® Definitivamente no debe considerarse como un error

¢ “Humboldt, tu ne sais pas comment se compose un livre; tu écris sans fin; mais ce n’est pas

la un livre, c’est un portrait sans cadre” (“Humboldst, ti no sabes cémo se compone un libro;
escribes sin parar, mas aquello que resulta no es un libro, es un retrato sin marco”) [Dezos
de La Roquette 1865: xxxv].
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que los escritos de Humboldt no puedan categorizarse en una doctrina
artistica convencional ut pictura poesis. Tampoco el hecho de que no pueda
clasificarseles en el sentido tradicional del término “obra” y de que, en re-
alidad, no constituyan ningtin corpus cerrado que pueda verse como una
“pintura enmarcada”. Para describir la escritura de Humboldt son ttiles
metaforas botdnicas o textiles: el texto “prolifera” en nuevos formatos y
subformatos, como un arbusto o un boscaje que se ramifica o como un teji-
do al cual se “anudan” continuamente nuevos suplementos. El trabajo de
Humboldt nunca respeté principio alguno de extensién o cierre ni buscé
completarse.

3. Pluralidad de formas

El autor llama “ensayo” a su proyecto (p.I). Y es efectivamente el rasgo en-
sayistico, en el sentido de “intento” o “prueba”, lo que mejor describe la
escritura de Humboldt. Las Vistas de las cordilleras transitan poetoldgicamente
entre diversos formatos, géneros y estilos. Cada capitulo contiene tanto di-
lucidaciones cientificas como descripciones estéticas y pasajes narrativos. A
mitad del libro aparece un estudio vasto sobre el sistema calendarico mexi-
cano, casi un libro dentro del libro (placa xxi1, pp. 125-194).

A partir del segundo tercio de la obra aparecen formatos dentro del
flujo del texto que varian su forma, por ejemplo, enumeraciones a manera
de listados (p. m1-1v, 132-134, 139, 144, 145, 146, 252, 271-272, 288-291, 292-
294) o tablas (p. 140, 142, 147, 150, 152, 154, 160, 162, 170, 178, 209, 256, 258).
Las notas al final contienen una lista de vocablos (p. 307) y un anexo sobre
historia mexicana (pp. 318-320). El relato de viaje es un collage de multiples
formas que, en el transcurso de la obra, se vuelve cada vez mas variado.

Los documentos indigenas aparecen mas adelante (a partir del capitulo
XII), pero en gran nimero: son en total 20 tablas, casi un tercio de todos los
motivos. De éstas, cuatro aparecen en la tercera parte de la obra, mientras
que en la segunda y tercera, ocho en cada una: 12-15, 26-27, 32, 36-38, 45-48,
55-60. El libro no s6lo abandona la practica de representar objetos america-
nos seglin las convenciones europeas, sino que los reproduce con fidelidad.
Los nativos pasan de ser objeto a ser sujeto: toman la palabra. De este modo,
Alexander von Humboldt complementa sus propias vistas (en francés:
Viues) con otros puntos de vista (en aleman: Ansichten).
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4. Polifonia

Si bien Las Vistas de las cordilleras muestran una gran diversidad de formas,
también despliegan una variedad de voces, o en términos tedricos, no son
solo “hibridas”, sino también “polifénicas”. Continuamente el texto hace
referencia a fuentes cldsicas, orientales, coloniales e indigenas, asi como a
contribuciones modernas de diferentes campos del conocimiento. Hum-
boldt cita repetidamente documentos que integra a su propio trabajo. Su
método se asemeja no solamente al trabajo archivistico, sino que ademas no
es exagerado decir que tiende hacia el dramatismo cuando reproduce di-
alégicamente sus intercambios con otros investigadores. De este modo,
integra en una de sus anotaciones un escrito que le dedicé un egiptélogo
(pp. 308-311).

Hacia el final de la obra incluye una carta sumamente especial (pp. 299-
304), el autor de ésta es Ennio Quirino Visconti, a quien esta dirigida la
dedicatoria. Al incorporarla, Humboldt posibilita una composicién circular
entre su texto y la carta de Visconti, en la que éste incluso expresa opiniones
contrarias relativas a puntos esenciales de las Vistas. Al afadir a su obra esta
especie de resefia que constituye una réplica a su propio trabajo, Humboldt
manifiesta que no es él quien tiene la tltima palabra de sus descubrimientos.
Demuestra asi que sus Vistas no son una obra infalible, sino un proyecto en
transformacion, abierto a la enmienda y a la critica.

5. Poliglosia

En cierta forma, el libro es incluso poliglota, el texto escrito en francés por
un autor alemén sobre colonias espafiolas con una poblacién indigena,
cuyo acercamiento cultural y lingiiistico se transmite a distintos niveles,
utiliza constantemente conceptos latinos y griegos, asi como citas y vocab-
los de diversas lenguas del mundo. Ademas de la escritura latina y griega,
aparecen también signos indigenas representados en forma grafica (p. 61).
Practicamente ningtin lector estaria en posibilidad de comprender todas
estas lenguas. Pareceria que de esta forma Humboldt quisiera expresar la
compleja diversidad del mundo, y que ésta no puede reducirse a los limites
de un solo punto de vista o una sola voz.

6. Pérdida de autoria

El hecho de que Humboldt no asuma la posicién de un “autor” que articule
desde la “autoridad” de un punto de vista “imperial”, puede verse en la
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forma como el texto define su autoria. Como el cuarto tomo de una obra
con un total de 29 volimenes, conformada por el Voyage aux régions équi-
noxiales du Noveau Continent, las Vues des Cordilleres et monumens des peuples
indigenes de I’Amérique son parte de una serie firmada en responsabilidad
mutua por Alexander von Humboldt y su acompanante Aimé Bonpland
(“Par Al. de Humboldt y A. Bonpland”). Mientras que en la portada apa-
rece el nombre de un solo autor (“Par Al. de Humboldt”), la dedicatoria
esta firmada conjuntamente por Humboldt y Bonpland (“A. de Humboldt
- Aimé Bonpland”). En la firma, si bien el nombre de pila de Bonpland esta
completo, el de Humboldt aparece abreviado. Casual o lddicamente, la
abreviacion de la dedicatoria (“A.”) es distinta a la que esta en la portada
("AL")7

Muchas de las particularidades aqui nombradas aparecen con mayor
énfasis a lo largo de la obra. Caracteristico del trabajo de Alexander von
Humboldt son sus modificaciones internas, su dindmica interior. Es decir,
sus libros son capaces de transformarse, los relatos de viaje humboldtianos
no solamente pueden considerarse como constructos terminados, sino tam-
bién como construcciones en proceso. Las Vistas cambian en el transcurso
de su composiciéon tanto en su forma como en su concepcion. Original-
mente (ca. 1805) estaban pensadas para publicarse en un atlas anexo a un
relato de viajes anteriormente planeado. Sin embargo, la obra terminé sien-
do (ca. 1809) un trabajo independiente con una parte considerable de texto
y descripciones cada vez mas detalladas.

El hecho de que Alexander von Humboldt reflexionara criticamente
sobre su propia percepcion, que constantemente pusiera a prueba sus con-
ocimientos y cuestionara sus propias hipétesis, y el hecho de que no procediera
ante culturas extraeuropeas desde una posicion fija, jerarquica y colonial,
desde las que éstas pudieran abordarse y representarse de manera concluy-
ente, no es del todo evidente después de una minuciosa lectura del
contenido de sus textos, sino mas bien, a primera vista, en su forma. La
forma literaria contiene en si una seméntica epistemoldgica, cientifica y
cultural: The medium is the message.

A manera de contra-ejemplo, el Itinéraire de Paris a Jérusalem, de Cha-
teaubriand, publicado simultdneamente en 1811 [Chateaubriand 1968],
posee una construccién conservadora que corresponde a un orientalismo

7 La manera como Humboldt evita o relativiza el uso autoritativo del “Yo”, y la forma como

utiliza el plural para el narrador y los protagonistas, puede observarse con particular com-
plejidad en su Relation historique du Voyage aux régions équinoxiales du Nouveau Continent
[Lubrich 2004].
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cerrado, narrado de manera linear, desde la perspectiva enfatica de un solo
sujeto, con pretensiones evangelizadoras cristianas, y basado en fuentes
autorizadas.

La forma como la construccién de un texto y su ideologia se comple-
mentan puede observarse al comparar dos ejemplos del siglo XX que
abordan la travesia de un viajero occidental por el norte de Africa. Paul
Bowles traza en The Sheltering Sky [1949] un tipico escenario de extrafia-
miento, un viaje al “corazén de la oscuridad”, en cuyo transcurso lo extrafio
se hace cada vez mds extrafio y las consecuencias de este encuentro afectan
de manera cada vez mds evidente al viajero, tanto en su constitucion fisica
como espiritual [Bowles 2006].

Por el contrario, en Die Stimmen von Marrakesch [Las voces de Marrakesch],
basado en un viaje de 1954 y publicado en 1967, Elias Canetti retine minia-
turas actsticas, voces, sin cronologia alguna, del mismo modo que Humboldt
lo hizo con sus estudios visuales, sus Vues, ordenadas de manera no linear,
es decir, sin organizarlas en coherencia con el desarrollo de su propio viaje,
ademas que aborda la posibilidad de realizar intepretaciones multiples, sus
malentendidos, cambios en la perspectiva y las propias decepciones que
surgieron durante el viaje [Canetti 2004].

IV. EXPERIMENTACION

Ya sea como entramado botanico, como un textil, o como capas geoldgicas
que pueden explorarse por diferentes caminos y descifrarse desde varias
perspectivas, la literatura enfrenta su objeto al representar el transcurso de
un viaje como un reto y una dificultad continua.

En relacién con el concepto aqui trazado, es necesario abordar la contra-
diccién entre introduccién y prélogo de la cual partimos, pues ésta puede
explicarse si consideramos la cronologia de esos textos. No se trata de un
texto preliminar duplicado, sino de un prélogo y un epilogo. La obra fue pub-
licada en siete entregas en el transcurso de tres afios, entre enero de 1810 y
julio de 1813 [Fiedler y Leitner 2000: 140-142]. El segundo texto, entregado
en enero de 1810, fue en realidad publicado antes que el primero, aparecié
al ultimo (fechado en abril de 1813 y entregado en julio de 1813). El lector
poco atento puede confundirse al observar en la portada el afio 1810 como
fecha de publicacion, mientras que la introduccién esta fechada en 1813. Si
abordamos esos textos tomando en cuenta la cronologia de su composicién
y publicacién, entonces, es posible seguir el desarrollo de la escritura y el
pensamiento humboldtianos, cuyo inicio y final estd marcado en cada texto.
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El prélogo que abre directamente la obra original, de 1810, comienza con
una evidente oposicion. Alexander von Humboldt describe “dos maneras
muy diferentes” (deux manieres trés-différentes) de ver piezas arqueolégicas:
como “obras de arte” o como “monumentos”, ouvrages de I'art o monumens
historiques (p. 1). Al utilizar el conector contrastivo “al contrario” (Au con-
traire), enfrenta a manera de antitesis la definicion de ambas categorias. La
totalidad del texto esta atravesada por una oposicién binaria: I’harmonie et
la beauté des formes (“la armonia y la belleza de las formas”), la séverité du
style (“la severidad del estilo”) y le fini de I'exécution (“la plenitud de la eje-
cucion”) de las chef-d’oeuvres (“obras maestras”) europeas contrasta con la
grossiereté (“crudeza”) e incorrection (“deficiencia”) de los idoles informes (“ido-
los sin forma”) de las cultura exdticas: [1]es ouvrages les plus grossiers, les formes
les plus bizarres, ces masses de rochers sculptés, qui n’imposent que par leur gran-
deur et par la haute antiquité qu’on leur attribue (“las obras mds grandes, las
formas mas extrafias, estas masas de rocas esculpidas, que no imponen mas
que por su tamano y la gran antigiiedad que se les atribuye”).

En primer rango, Humboldt coloca a la antigua Grecia y su “genio”
(génie); al ultimo, a los “pueblos del nuevo continente”. Mientras que los
primeros son objeto de admiracién (admiration) estética, los segundos ofrecen
solamente material para la ciencia en la medida en que aportan indicios de,
por ejemplo, los movimientos migratorios o del contacto entre culturas:
“Arrojan luz sobre la comunicacién entre los pueblos antiguos y sobre el
origen comuin de su tradicion mitoldgica” (elles jettent du jour sur les anciennes
communications des peuples, et sur I'origine commune de leurs traditions mythiques).

Alexander von Humboldt reconoce el caracter tnico de la antigiiedad
griega en el sentido del clasicismo de Winckelmann cuando habla de su
“primacia”: “Este es el privilegio de aquello que ha sido producido bajo los
cielos del Asia menor y una parte de la Europa austral” (Tel est le privilege de
ce qui a été produit sous le ciel de I’ Asie mineure, et d une partie de I’Europe australe,
p- 1). De este modo, el viajero crea un punto de comparacién eurocéntrico
sobre la base de la antigiiedad griega, en la que la élite intelectual alemana
de su época fundé su tradiciéon y de la cual adquirieron un sentido de supe-
rioridad que, en algunos casos, se transformé en una mission civilisatrice
imperial.

Humboldt generaliza el concepto linear de progreso desarrollado por el
pensamiento ilustrado europeo para crear una antropologia universal que parece
no tomar en cuenta las particularidades de cada regién del mundo: La marche
uniforme e progressive de I'esprit humain, p. 2) (“la marcha uniforme y progresiva
del espiritu humano”). Utiliza en singular el concepto de “civilizaciéon” (p. 3),
respecto del cual tanto individuos como pueblos se encontraban cerca, segtin su
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estado de “desarrollo” (développement) y su “grado de inteligencia” (degré
d’intelligence).

Las premisas de partida quedan asi definidas. Humboldt habria de pro-
ponerse el objetivo, el cual desarrollaria paso a paso en los capitulos
subsiguientes, de comparar los hallazgos hechos en el “Nuevo Mundo” con
aquellos del “viejo”: [l]e rapprochement que je me propose de faire entre les ou-
vrages de I'art du Mexique et du Pérou, et ceux de I'ancien monde (p. 2) (“la
comparacién que me propongo hacer entre las obras de arte de México y
del Perd, y aquellas del viejo mundo”). El resultado de esta “comparacién”
(o aproximacién) no estd, sin embargo, prestablecido.

Es precisamente este el factor decisivo. Mientras que el prélogo de 1810
comienza con un contraste, la introduccién de 1813 (antepuesta, al fin, con
una paginacién romana), enfatiza las analogias o puntos en comtin ya en la
primera pagina (p. 1). Aqui, Humboldt reconoce “estar sorprendido” de
haber podido “encontrar” “aquellos monumentos antiguos” en “un mun-
do que llamamos nuevo” (p. 1). De ningtin modo podia considerarse como
“indigno de atencién” (indigne d’attention) todo “aquello que se alejara de
aquel estilo en el cual los griegos nos dejaron modelos inmitables” (tout ce
qui s’éloigne du style dont les Grechs nous ont laissé d’inimitables modeles, p. 111).
Si bien en su texto de 1810 Humboldt distinguia entre los “monumentos
histéricos” (monumens historiques) de los indigenas respecto de las “obras
de arte” (ouvrages de I'art) de los griegos, en 1813 habla mas bien, ya desde
la segunda linea, de “las artes de los pueblos indigenas” ([l]es arts chez les
peuples indigenes, p. 1).

En vez de partir del contraste del cual se hablaba en el prélogo, la pos-
terior y mds detallada introduccién desemboca en el descubrimiento de
que no son sélo numerosas las similitudes, sino que en realidad existe una
conexiéon de ambos “mundos”: l'ancienne communication entre les deux
mondes, p. x1). En la llamada “disputa sobre el Nuevo Mundo”, Humboldt
contradice enfaticamente a los defensores de un temprano antiamericanis-
mo quienes, sin haber estado nunca en América, fundamentaban la
supuesta “debilidad” del continente en su también presunto surgimiento
“tardio” de entre las aguas del mar (p. vI) [Gerbi 1955: 450-463].

Las Vistas de las cordilleras de Alexander von Humboldt abren sus pagi-
nas (en enero de 1810) con una tipica postura “colonial”, segtin la cual las
obras de los indigenas no valian como obras de arte, sino solamente como
artefactos de interés histérico. Sin embargo, la cierran tres afios después (en
julio de 1813) con una clara nocién de los paralelismos globales, la cual
puede considerarse como el resultado de las investigaciones que hasta en-
tonces Humboldt habia realizado. Incluso el titulo del libro cambié
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durante el transcurso del trabajo de investigacion y en sus publicaciones
sucesivas: el atributo “pintorescas” (pittoresques), adjetivo que aparece
como un cliché de muchos relatos de viaje tradicionales y en el titulo del
prélogo de las Vistas, desaparece en sus reimpresiones.

¢Qué sucedi6 entre ambos textos que sucesivamente abren la misma
obra, aun cuando inicialmente deberian enmarcar los contenidos de ésta,
como prélogo y epilogo, desde un punto de vista cronolégico? ;Qué es
aquello que sucede, favorecido por la préctica de una representacién poli-
sémica y el uso de una constelacion flexible y, al mismo tiempo, se abre
camino a través de la cada vez mayor apertura de la forma que finalmente
lleva a Alexander von Humboldt a asumir explicitamente una nueva
postura?

La idea del clasicismo de Winckelmann de que las obras de arte griegas
permanecerian como modelos inalcanzables tuvo una importante influen-
cia en el pensamiento de Humboldt, asi como lo tuvieron, en general, el
estudio de la antigiiedad greco-romana y la arqueologia. Esta tltima disci-
plina adquiere en América un nuevo objeto de estudio cuando el viajero
prusiano investiga los restos arqueoldgicos de las culturas prehispanicas
como si se tratara de antigiiedades griegas y romanas. El viajero se vale de
la antigiiedad europea como pardmetro para entender y valorar otras cul-
turas. Cuando se interesa por las obras de arte indigena y compara, por
ejemplo, sus ornamentas con las de restos arqueolégicos europeos, las ubi-
ca al mismo nivel que las antigiiedades griegas, romanas y egipcias, y las
integra en una red global de analogias e interrelaciones. Sus comparaciones
comienzan a precisarse a tal grado que Humboldt pone en cuestion el para-
metro que él mismo estableci6 al principio.

Asi, gradualmente se ve obligado a renunciar a cualquier paradigma
europeo para describir culturas no europeas: “Los mexicanos y los perua-
nos no deben ser por ningtin motivo juzgados a partir de principios que
extraemos de la historia de aquellos pueblos evocados sin cesar durante
nuestra formacion”. (Les Mexicains et les Péruviens ne sauraient étre jugés
d’apres des principes puisés dans I'histoire des peuples que nos études nous rappel-
lent sans cesse”.) [Véase Lubrich 2001] En la obra que surge entre prélogo e
introduccién, Alexander von Humboldt renuncia a toda descalificacion eu-
rocéntrica del arte indigena.

A partir de fuentes publicadas e inéditas, asi como de su propia vision,
consiguid conocer mas a detalle los distintos pueblos indigenas y reconocer
que, por ejemplo, sus lenguas no eran ni menos complejas ni menos diver-
sas que las lenguas del “Viejo Mundo”. Sus investigaciones refutaron la
idea de que los indigenas no tenian historia [Thiemer-Sachse 1992]. De
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hecho, integra fuentes precortesianas a la ciencia histérica [Cafiizares-Es-
guerra 2001]. Sus Vues de Cordilléres se sittian en el origen de la arqueologia
de los pueblos antiguos de América [Zaniga 1959; Kirchhoff 1962; Bernal
1962; Loschner 1985; Quifiones 1996]. Y, al mismo tiempo, promovieron el
desarrollo de la antropologia mexicana.?

Con sus estudios comparados de culturas sofisticadas, Humboldt funda
una comparatistica global. Distingue varias relaciones, analogias estructura-
les de influencias indirectas y leyes universales de coincidencias casuales.
Considera una multiplicidad de factores que influyen en la formacién de
culturas, tanto geocliméticos como socioculturales, tanto histéricos como
religiosos. Y desarrolla una teoria cultural de gran utilidad incluso desde
una perspectiva actual: Humboldt intenté pensar en términos de univer-
salidad y diversidad simultdneamente, de armonizar la idea ilustrada de
una “unidad del género humano”, entendida como un desarrollo univoco,
con el conjunto de experiencias y vivencias individuales de cada cultura.
Asimismo, buscé definir lo “propio” en cuanto a su diferencia con lo “ajeno”
y, al mismo tiempo, comprender su transformacion reciproca.

La multiplicidad de significados del término “monumento”, que Humboldt
utiliza en el titulo de su obra, alude a la ambivalencia fundamental que deter-
mina su libro: los “monumentos de los pueblos nativos de América” habrian de
entenderse como “testimonios” (involuntarios) documentales y, en contraste,
como “monumentos” (intencionales) con una funcién “estética”, en la medida
en que sus proporciones fueron moldeadas con ese propésito como obras de
arte. La obra visualmente ambiciosa de Humboldt es en si misma una estetizacién
de los artefactos indigenas, aun cuando en sus formulaciones tedricas les negé
inicialmente el estatus de belleza acorde a modelos europeos.

Por medio de su aplicacion, el autor cuestioné la validez de la propia
premisa tedrica que él mismo plante6 en su prologo. Las Vues des Cordilleres
siguen la l6gica de un experimento que refuta sus hipétesis. A la descrip-
cién del método probatorio y de su interés por comprender (le but, p. 3)
procede la realizacién del proyecto y, finalmente, la evaluacion de los resul-
tados (les résultats, p. vI).

Varias investigaciones han intentado comprender la perspectiva de
Humboldt sobre objetos culturales extraeuropeos sin considerar la dindmi-
ca interna de sus estudios.

8 No es casualidad que el Museo del Templo Mayor, situado al lado de las ruinas de éste, en
la Ciudad de México, abra su exposicién con un retrato de Humboldt y una referencia a la
obra que aqui nos ocupa. [Véase Minguet 1989: 1-x1v; Minguet y Duviols 1995: x1-xv1r; La-
bastida 1999a; Matos 1998.]
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Mary Louise Pratt identifica dos estrategias que sirvieron para declarar
al continente americano como “disponible” para la explotacién imperial al
representar éste como deshabitado y carente de toda civilizaciéon: “natural-
izacion” (naturalizing) y “arqueologizacién” (archeologizing). De acuerdo
con la critica de Pratt, imperialistas imaginarios como Humboldt represen-
taron amplios territorios como deshabitados y a las culturas indigenas
como muertas, reduciéndolas a meros objetos de la arqueologia (kill off as
archeology) [Pratt 1992a, 1992b: 135].

Nigel Leask considera el rechazo de Humboldt “to consider American
antiquities aesthetically [...] all the more flagrant in the context of a “pictur-
esque atlas”’; cuya “searing denunciation of the limited achievements of
Mesoamerican culture” representaria “the aesthetic equivalent of the mas-
ochistic self-experimentation to which Humboldt had martyred himself as
a young man in the name of scientific progress” [Leask 2002: 275, 280, 281].

Ottar Ette afirma repetidamente que, en la observacién de culturas
ajenas, Humboldt permanece “al fin y al cabo y a pesar de toda curiosi-
dad... orientado segtn el meridiano de la Antigiiedad occidental”, el
“méridien universel”, con “las directrices de una sola cultura” [Ette 2002: 227,
215, 224, 225].

Por su parte, Jaime Labastida considera que la aproximacién no estética
de Humboldt corresponde a aquella de la arqueologia moderna, que no se
interesa por el valor artistico de los restos arqueoldgicos, sino solamente en
su cardcter documental: “La intencién resulta perfectamente clara; es una
intencién cientifica, filoséfica, antropoldgica, etnografica, arqueoldgica,
histérica. Pero no artistica” [Labastida 1999a: 114].

Mientras que Pratt no considera que Humboldt gustaba de la interac-
cién con culturas coetaneas y que fue un duro critico del dominio colonial,
Leask y Ette eluden el hecho de que Humboldt replante6 sus posturas y de
que su clasicismo sufrié cambios a lo largo de su estudio de las culturas
americanas. Contrario a lo que afirma Labastida, no existe ninguna razén
para justificar las ideas prestablecidas de las cuales partié inicialmente el
viajero aleman, tipicas de su tiempo, las cuales pueden constatarse en su
desprecio inicial por las obras indigenas. No puede negarse el colonialismo
que subyace a la literatura europea, pero éste tampoco le es omnipresente e
insuperable, sino que esta sometido a desafios y se encuentra en una con-
stante tensién ante la poética de los textos en los que se articula.

Los escritos de Alexander von Humboldt son contradictorios y cambi-
antes. Multiperspectivismo, heterogeneidad y apertura son rasgos de una
escritura no autoritaria que favorecen el desarrollo del pensamiento. Las
transformaciones en el discurso corresponden a las condiciones de la
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forma. Y las modificaciones en la forma se remontan a desafios discursivos.
Colonialismo y poética interacttian en una relaciéon dinamica.

V. CONTINUIDAD EN LA CONTRADICCION

En este punto es de suponer que las modificaciones que surgen durante un
viaje, en el proceso de escritura y a lo largo de una vida, determinados por
las experiencias y los encuentros in situ, surgen como consecuencia de la
poética de un texto o de los cambios histéricos y personales. Estos se plas-
man en diarios y relatos de viaje, asi como en la totalidad de una obra.

Sin embargo, Alexander von Humboldt no llego, al final de su expe-
dicién, a una posiciéon univoca respecto a la cuestion de la estética indigena,
asi como tampoco se mantuvo con una perspectiva fija a lo largo de su vida.
Luché constantemente, en sus ensayos sobre temas antropoldgicos y et-
nograficos, con las mismas contradicciones. Evidentemente la colonialidad
de su discurso se form¢ a partir de la propia dinamica de sus textos, regidos
por las reglas de sus respectivas poéticas. Los procesos que se vuelven evi-
dentes en Las Vistas de las cordilleras no deben atribuirse necesariamente a
un cambio general y definitivo en la perspectiva del autor. Méas bien se
trata de desarrollos que corresponden a la dindmica del viaje, los cuales se
sintomatizan en determinadas formas de escritura, que podria utilizarlas un
autor consciente o inconscientemente, segin circunstancias biogréficas e
histéricas, y la l6gica inmanente al texto.

Las Vues des Cordilléres se ocupan de cuestiones que el autor ya habia
tratado en escritos anteriores e, incluso, continuaria tratando por mucho
tiempo maés. Su interés por problemas antropolégicos y etnogréficos consti-
tuye un hilo central de la practicamente inasible obra total de Humboldt. A
partir de tres ejemplos se puede comprender, finalmente, la continuidad de
su interés, que es a su vez la continuidad de la contradicciéon de la que
partimos inicialmente: evidencias de valoraciones eurocéntricas similares,
asi como la critica de éstas, pueden encontrarse en seis décadas de obra
humboldtiana.

En su ensayo “Ueber die Urvolker von Amerika und die Denkméhler
welche von ihnen tibrig geblieben sind” (“Sobre los pueblos antiguos de
América y los monumentos que de ellos quedaron”) de 1806, Humboldt
oscilaba entre desvaloraciéon eurocéntrica y reconocimiento de similitudes
globales. Por ejemplo, cuando por un lado califica como una osadia com-
parar los “perfectos monumentos del arte romano” con las “crudas
reminiscencias de la atin incipiente cultura mexicana”, mientras que por
otra parte concluye que “la humanidad del nuevo continente, al mismo
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tiempo que en los puntos mas remotos del orbe, comienza a mostrar interés
por ejercer las artes plasticas” [Humboldt 1806: 188-189].

Cuando aborda de nuevo el mismo tema en un articulo titulado
“Mexikanische Alterthiimer” (“Antigiiedades mexicanas”) de 1835, Hum-
boldt parece estar atrapado nuevamente en el mismo dilema. Primero, al
parecer parte de sus viejas premisas: “Las artes visuales de los pueblos que
nombramos barbaros no pueden representar belleza ni gracia [...] Las
artes visuales, incluso entre las naciones mas primitivas, generan un
interés de otro tipo, mds bien histérico”. Segundo, constata brevemente:
“Han quedado atras los tiempos en los que [...] se despreciaba [...] la
pintura de otros pueblos distintos a los griegos” [Humboldt 1835: 322,
323]. El problema con el cual se confronta Humboldt no qued¢ totalmente
resuelto en Vues des Cordilleres.

En su prefacio, fechado en 1857, al Tagebuch einer Reise vom Mississippi
(Diario de un viaje del Mississippi), de Balduin Mollhausen, Humboldt trans-
curre de una manera casi didactica de un general desdén eurocéntrico (“el
estado de los nativos en diferentes grados de su incultura”) hasta ser capaz
de diferenciar elementos y procesos (observaciones generales y locales,
factores endogénicos y sucesos provocados por el colonialismo, diversidad
de los pueblos indigenas, critica del concepto “salvaje”, analogias con el
subdesarrollo de amplias partes del norte de Europa, etc.), para llegar a una
conclusion que es todavia, nuevamente, algo “sorprendente” en él: “Pero
incluso en este estado de incivilizacién pueden reconocerse aqui y alld, con
gran sorpresa, huellas aisladas del despertar activo de las fuerzas del es-
piritu” [Humboldt 1858: 1].

Evidentemente, Alexander von Humboldt no fue consciente de la inter-
accién entre colonialismo y poética. Como autor, puso en funcién en sus
Vues des Cordilleres determinados pardmetros programaticos, dando delib-
eradamente asi forma a su obra. Desde el inicio aplicé de manera
sistemdtica principios de fragmentacién y de la escritura ensayistica, asi
como la constelacién o configuracién abierta de capitulos e imdgenes. Pero
las proliferaciones, la composicién circular y la inclusion de la resefia al fi-
nal de su obra parecen haber surgido espontdineamente durante el trabajo
creador.

Es posible que otros efectos textuales sean productos casuales del pro-
ceso de escritura, no asi de una estrategia, sino un sintoma. El conflicto que
surge entre prélogo e introduccién es el caso mas significativo. Humboldt
nunca hizo explicita la contradicciéon entre su inicial postura colonial y el
resultado no colonial de su viaje. Al anteponer su tltimo texto (de 1813) al
primero (de 1810) como una “introducciéon” que abre confusamente su obra,
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el viajero no parecia ser consciente del dramético desarrollo de su pensam-
iento y de la influencia de éste en la forma de su libro, asi como tampoco
parece haberlo podido controlar. Alexander von Humboldt quiza trat6 su
viaje como un experimento tan complejo, que algunos de sus resultados
pasaron desapercibidos incluso para éL
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Michio Kaku. El futuro de nuestra mente.
Debate. México. 2014. 478 pp.

Hilario Topete Lara*
Escuela Nacional de Antropologia e Historia

En agosto 23 de 2014, Michio Kaku se convirti6 en una noticia escandalosa
cuando en la pagina de internet Noticia Cristiana aparecié una nota con el
titular “Cientifico asegura que encontré una prueba definitiva de que dios
existe”. El cientifico al que se adjudicaba semejante “descubrimiento” era
el fisico-tedrico de la New York University. En ese sitio se afirmaba que él
“habia creado una teoria que puede apuntar a la existencia de Dios”,
cuando en realidad se trataba de una nota obtenida de Jornal VDD, una
pégina web que se ha caracterizado por el sensacionalismo con que pre-
senta informacion tergiversada o falsa, o quiza provino de otra publi-
cacién, “Michio Kaku y Dios”, del 15 de marzo de 2014. Kaku, para
millones desconocido, fue —y es ain— foco de la atencién para un sector
de creyentes e incrédulos; paralelamente, ese escandalo fue una excelente
propaganda para acercar lectores a su obra en cuyo haber ya se contaba
Visiones, Beyond Einstein y La fisica del futuro.

Los lectores de Kaku, en espafiol, acogimos, en medio del tsunami
medidtico ocasionado por la nota supracitada, una de sus obras mas recien-
tes: El futuro de nuestra mente, un libro intenso y extenso que compila multi-
ples notas, consultas, experiencias personales y contenidos de diversas
entrevistas por él realizadas en sus programas de radio; que involucra su
erudicion —y genio— en torno de la fisica y la robética que, entre otras
cosas, evidencia su declarada adscripcién al constructivismo cientifico.
Esto dltimo merece un periplo més para calificar el texto.

No es infrecuente que en aras de la ciencia se cometan miltiples atroci-
dades, como los experimentos llevados a cabo durante la Guerra Fria, con
el pretexto de proteger a un Estado de las amenazas de los demonios
extranjeros (el anar-quismo, el comunismo, el islamismo, el terrorismo, el

*topetelarah@yahoo.com
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narcotrafico, etc.); la expe-rimentacién con drogas para encontrar sueros de
la verdad, el maltrato a anima-les para conocer las consecuencias de aisla-
mientos, golpes y otros agentes y procesos estresantes, la manipulacion
genética y la produccién de virus en laboratorios, entre otros. El ethos que
subyace en cada uno de esas indagaciones es justamente el del constructiv-
ista, segiin Kaku:

En lugar de debatir la cuestion hasta el infinito [por ejemplo, de la robética en
su afan de crear mdquinas que ademads de pensar sientan, se emocionen o emu-
len en todo al humano], lo cual no tendria sentido, deberiamos dedicar nuestra
energia para crear un autémata para ver hasta dénde podemos llegar. De otro
modo, acabaremos enzarzados en interminables debates filos6ficos que nunca
se resuelven. La ventaja de la ciencia es que, cuando ya se ha dicho y hecho
todo, se pueden realizar experimentos para zanjar definitivamente la cuestién.
[O lo que es lo mismo: “Primero mato; después viriguo”.]!

Para la filosofia constructivista (prosigue), lo que importa no es debatir sobre si
una méquina puede o no experimentar el color rojo, sino construir la méquina
[Kaku 2014: 311, 313].

Kaku, desde su trinchera filos6fico-cientifica, realiz6 un ensayo tan eru-
dito y generosamente documentado como polémico en torno de los avances
técnico-tecnoldgicos y cientificos mas recientes en materia de neurocien-
cias, robética y nanotecnologia. En momentos su exultacién tecnolétrica
produce en el lector el vértigo del pasmo por la coloquialidad del texto y por
el desparpajo con que abre su espiritu hacia los nuevos inventos y descu-
brimientos. El resultado es un libro alucinante, cuyas entrafas nos desvela
desde los esfuerzos de centros de investigacion —universitarios o no—
cientificos, politicos y empresariales, entre otras instituciones y personas.
En efecto, para quienes escasamente leemos libros y revistas cientificas,
adentrarse en su lectura significa iniciar una aventura donde la siguiente
sorpresa supera en dimensiones a la anterior.

La idea central, como lo indica el titulo, es el derrotero de nuestra mente;
a mo-mentos, que son la mayoria, uno puede enterarse que no es hacia déonde
se dirige nuestra inteligencia (el supuesto es que evolucionamos para ser

! Frase atribuida a Doroteo Arango (Francisco o Pancho Villa), la cual evidencia pragma-tis-

mo y el desdén por todo aquello fuera del orden de la toma de decisiéon que se conside-ra
zanja un problema de manera inmediata.
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inteligentes),? ni la neurociencia, sino hacia dénde podrian dirigirnos los que
poseen condiciones financieras para lograrlo. La danza de los millones y
miles de millones de délares y euros, en aras del desarrollo de modelos y
proyectos para el conocimiento de las funciones circunvolucionares y neu-
ronales, pasan revista ante el lector al menor incentivo. Pero, ;por qué puede
ser interesante un conjunto de estructuras integradas por poco mas de cien
mil millones de neuronas cuyas dendritas multiplican por decenas las sinapsis
mediante las cuales se transmiten impulsos electrobioquimicos que producen
la sensacion de imagenes, ideas, palabras y razonamientos en una abigarrada
masa de poco menos de mil quinientos centimetros ctibicos? Ni mds ni menos
la conquista, el sojuzgamiento o la emancipacion del ser humano; el bienestar,
la felicidad y la libertad o el infierno y el sometimiento. ;Hacia qué lado
apunta Kaku? Hacia el mas optimista de todos, deciamos.

El futuro de nuestra mente consta de tres partes dispuestas con un mar-
cado rasgo didéctico: en la primera expone aspectos fundamentales de
anatomia y fisiologia cerebral, aunque prefiere reservarse temas impor-
tantes para abordar-los ulteriormente; una vez asentado el soporte material
de la mente aborda el tema de la conciencia, entendida como uno de los
procesos constitutivos de la mente (los demds son la memoria, los suefios,
las emociones, los sentimientos, etc.). En ambos procesos el desfile de la
tecnologia vinculada con el conocimiento y exploracién cerebral (o neuro-
nal, a nivel mas focalizado) esta presente: aparatos de resonancia magné-
tica (escdneres EEG, PET, TES) y, entre otros, detectores de presencia de
oxigeno en la sangre. Paralelamente, el especialista en teoria de cuerdas
manifiesta su amplio conocimiento y preocupacién por el desarrollo de la
ciencia, la técnica y tecnologia para el conocimiento y exploracién del uni-
verso, aunque no se deja llevar por este ambito. El desequilibrio con la bal-
anza inclinada hacia las neurociencias y la neurotecnologia es evidente.

Las neurociencias, que recurren a la investigacion multidisciplinaria
son, en cierta forma, muy jévenes, sin embargo, su juventud, aunque forta-
lecida en buena medida por hipétesis, no le impide marchar por los sende-
ros cientificos con paso explosivo, firme, incontenible, temible. De hecho,
considerar al sistema nervioso como un “cableado” electrodindmico cuya

2 Recientemente, Agusti, Bufill y Mosquera publicaron un ensayo en el cual sostienen que los

seres humanos evolucionamos para ser inteligentes; que el cerebro y la cultura han coevo-
lucionado y ello conlleva un retraso genémico, es decir, la cultura evoluciona mas veloz-
mente que nuestros genes. De alli, dicen, las enfermedades mentales significa-tivamente
por las presiones a que somete nuestro cerebro la civilizacién contemporanea, descollando
la esquizofrenia, el alzheimer y el parkinson, entre otros [Agusti et al. 2012: passim].
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puesta en funcién produce mente y espiritu, puede parecer grotesco e ina-
ceptable, no obstante, esa es una idea comun entre los neurocientificos.

Asi, pensar que la esquizofrenia es un problema de cableado que se
puede “re-cablear”, no puede sino presentarnos un Janos ético: uno de sus
rostros, el de la esperanza para erradicar la enfermedad (para quienes puedan
pagarlo o para quienes deberdn esperar hasta que se popularice y esté al
alcance de todos, como ocurrié con la televisién, la radio, los teléfonos ina-
lambricos y otros inven-tos), confinando a la historia los fairmacos usados
actualmente.

Otro, la posibilidad de controlar a las personas mediante redirecciona-
mientos neuronales. Pensar en que se pueden fotografiar y digitalizar emociones
—hoy es una realidad— que podrian almacenarse, recuperarse, reinsertarse
en seres humanos o en robots con cerebros digitales capaces de realizar
billones de ope-raciones de manera similar a como lo haria un ser humano;
que se podrian se-leccionar las operaciones neuronales —y los procesos—
para determinadas formas de procesos inteligentes, entre otras formas de
intervencién en el cere-bro, puede producir estremecimiento mas que estupor:
el ser humano empieza a dejar de tener secretos y se aproxima a las imégenes
fantasticas de Robocop, el T-800 modelo Cyberdyne, de Terminator; Mr.
Spock o los condicionados habi-tantes del Mundo Feliz [Huxley 1985] con
capacidades intelectuales programa-das en laboratorios. En breve, el ser
humano podré ensanchar su inteligencia mediante inserciones en el cerebro
de nanobots, el ensamble de actividad neu-ronal con adminiculos robéticos
o0 la manipulacién genética.

La segunda parte, y la que le sigue, acenttan el tono perfilado en la
primera: convoca al desarrollo neurocientifico y sobre éste otea un futuro
que se antoja de ciencia ficcién —y en cierta forma lo es— donde todo es
posible con el cono-cimiento neurofisiolégico. ; Telepatia mediante nanoson-
das cerebrales? ;Lectura de —y escritura con— la mente? ;Telequinesis y
teletransportacion a la velocidad de la luz para realizar viajes interestelares
con la sola limitacién de la velocidad conocida hasta hoy, pero superable en
el mediano plazo? ;Implantacién en el cerebro de emociones, recuerdos,
sensaciones, experiencias, para vivir la propia experiencia y las de otros?
(Crear savants a voluntad, un gran supercerebro artificial que sonroje a The
Matrix? ;Forzar olvidos y ampliar la inteligencia o recuperar recuerdos para
conjurar el alzheimer? Todo, todo es posible, y mucho de ello se encuentra
ya en el terreno de lo probable.

El futuro de la mente es alucinante: la ciencia ficcién del milenio pasado
deviene en buena parte en proyecciones timidas en un tiempo en el cual ya
se tenia la certeza de que el avance de la ciencia parecia no tener freno,
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aunque obligaba a pensar sobre el tema de los limites, el uso, el sentido de
la misma. En Kaku, la genética, por citar un caso, puede conjurar —en el
mediano plazo— cualquiera nueva versién de la Gran Retra de Licurgo,
alejar del horizonte humano cualquier nuevo Taigeto, y “corregir males
congénitos” como la trisomia 21, in utero. Lo mismo podemos decir de la
tecnologia: las protesis bidnicas, controladas por zonas del cerebro, resolveran
lo que s6lo existia en la imaginacion cuando se cre6 a Steve Austin (EI hombre
de los seis millones de délares o El hombre nu-clear) y a Jaime Sommers (La mujer
bidnica) series televisivas de los afios se-tenta del siglo XX. Pero la ciencia y
la tecnologia pueden servir también para “programar cerebros” (hipnopedia),
como en la célebre novela de Aldous Huxley o crear maquinas que, pensando
por si mismas y con el poder de sus acumula-dores y aleaciones metalicas,
se vuelvan contra el hombre.

El dilema es claro: el avance de estos segmentos del quehacer humano
debe ser meticulosamente supervisado y consensado. Democraticamente
acordado, dice Kaku [2014: 416]; el avance cientifico y tecnolégico impondré
formas de participacién masivas y responsables para decidir el destino del
desarrollo. A final de cuentas, diria éste, lo peor que podria pasar es no
hacerlo. No comparto su optimismo ni lo que considera su filosofia de la
ciencia ni su menosprecio por la filosofia humanistica que, segtin su real
entender, no sirve gran cosa para coadyuvar en el avance de la ciencia y la
tecnologia.

La tercera parte es atin mas fantdstica. Contiene, en lineas generales, una
am-plia presentacion de los estados alterados de la conciencia, entre los
cuales destacan el consumo de drogas, los procesos de autodopaminizacién,
los estados de éxtasis, los sueros de la verdad, la interferencia neuronal por
medio de drogas o neuroestimuladores externos, el control mental, las alu-
cinaciones, la bipolaridad, entre muchos otros.

En este apartado, Kaku eleva a la enésima potencia su perspectiva de
futuro para la mente y de la inteligencia artificial. Con base en la proba-
bilistica, la ex-ploracién del universo, la tesis del espacio curvo, la teoria de
cuerdas y otros avances de la fisica cuantica, proyecta la posible existencia
de inteligencia extraterrestre en otras galaxias y aventura el desarrollo de la
misma hasta niveles en los que pueden viajar mentalmente a millones de
anos luz; incluso desliza la hipétesis de vida inteligente en otros rincones
del universo, infinitamente més evolucionada que la nuestra, la cual mil-
lones de afios atras pudieron rebasar los desarrollos que hoy avizoramos
s6lo como posibilidades y se han permitido desplazar la conciencia medi-
ante el abandono del cuerpo. El riesgo de un encuentro pudo darse ya
(cuanticamente es posible), pero si ha sido asi, habria que tranquilizarse,
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nos dice, porque no significamos cosa relevante alguna para esas inteligen-
cias superiores.

Pero también, con base en los proyectos que se llevan a cabo en la actu-
alidad, como el Blue Brain, de La Universidad de Lausanne (Suiza), y el
Conectoma Humano, que investigan con ingenieria inversa del cerebro,’ la
posibilidad de construir ordenadores capaces de realizar las mismas opera-
ciones que el cere-bro humano hasta llegar a los extremos de producir y
experimentar emociones, sentimientos y relaciones empaticas, ademds de
producir ordenadores semejan-tes o superiores a ellos mismos.

El riego de que las maquinas llegasen a dominar y exterminar al ser
humano y colonizar el planeta u otros planetas es facilmente eliminable con
antelacion: la programacién o la desconexién. Ergo: no hay de qué preocu-
parse. La ciencia y la tecnologia, propone Kaku, deben seguir adelante y atin
hay tiempo para pro-ducir los candados contra el riesgo en la era de los
robots, la inteligencia artificial y las maquinas que, junto con cerebros mejo-
rados, solucionen los propios males que el desarrollo de la inteligencia y la
civilizaciéon han generado al propio cerebro. Esa es la justificacion: acabar
con la bipolaridad, el estrés, el alzheimer, el parkinson, la esquizofrenia. El
resto es mejor que un mundo feliz, porque los beneficios se pondran al
alcance de todos.

No comparto el optimismo constructivista de Kaku, ni suscribiria total-
mente sus proyecciones a mediano plazo. Y no lo comparto porque el
proceso neurofisiol6-gico, al parecer, no es sélo probabilistico sino azaroso,
caprichoso: ;podria al-guna maquina moverse por los resentimientos, por
el rencor, las pasiones, el odio? ;Suicidarse cuando la abrumen miles de
millones de conexiones que no encuentren salida a sus problemas amoro-
sos? ;Podria la inteligencia artificial contemplar las multiples soluciones
que las sociedades por medio de la cultura plantean a la critica relacion del
individuo con el individuo, del hombre con la sociedad, del hombre con la
naturaleza y el proceso cuantico interno de cada individuo? ;De simboli-
zar, codificar y decodificar como cada ser humano?

Predecir es de charlatanes o de mentes brillantes. Kaku es una de ellas.
Por eso, buena parte del futuro que atisba el fisico, esta alli, a la vuelta de

3 La ingenieria inversa del cerebro procede de forma sencilla: producir microprocesadores

que funcionen como una neurona y “desde abajo” articular cada uno de ellos hasta con-
formar “redes neuronales” y alcanzar la meta de construir un cerebro artificial que opere
como uno humano. Esa estrategia difiere de la indagacion del cerebro mediante el enfo-que
anatémico de mapeos para ubicar cada una de las neuronas y los procesos sindpticos que
realizan (“corte y desmenuzamiento”).
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ano o de meses. Sin embargo, otra parte del mismo se quedara en reserva,
con duda cau-telosa, en espera de mayores sorpresas cientificas y tecnologi-
cas. Si su predicti-bilidad (caracteristica de toda “verdad cientifica”) no alcanza
la totalidad, segu-ramente Kaku reira a carcajadas del resultado porque esta
seguro, como Feyn-mann [1999], que la mayor parte de la historia de la
ciencia es la que no se ha escrito porque esta llena de fracasos y desencuen-
tros. Y no podria ser de otra manera: los cientificos son seres humanos y
como sentencié Lucio Anneo Seneca, errare humanum est, pero perseverar en
el error es de necios.
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La valorizacién de un libro detenta en la grandeza de su autor. No por ser
un especialista de renombre, mucho menos por hilvanar una teoria que
impacte y se apodere de una comunidad cientifica. Un libro es grande
cuando transmite la esencia de su autor o autores, cuando se vislumbra que
el conocimiento y la técnica son compartidos; que las “fronteras, diferen-
cias y derechos” son difusos como si fuesen el reflejo de un mundo local.
Esa es la importancia del libro Comunidades en movimiento, una compilacion
de investigaciones etnogréficas de los espacios de hoy, sobre el México que
vivenciamos en nuestros dias.

(Por qué el conocimiento y la técnica son compartidos? Porque es un
trabajo elaborado por profesoras, estudiantes y egresados de la Escuela
Nacional de Antropologia e Historia (ENAH). Desde mi punto de vista, un
material de este tipo adquiere valor por su cardcter multiple. La mayoria de
sus autores no son especialistas, sino jovenes investigadores que emprenden
el quehacer etnografico. Una publicacién que le da espacio a la juventud
debe ser aplaudida. No por el contenido, mucho por el seguimiento e impo-
sicién de teorias, sino por la oportunidad que se les brinda para exponer sus
trabajos. Se presenta al mercado un manuscrito que busca competir con lo
que tanto en el presente como en el pasado escribieron muchos antrop6logos
de renombre que anualmente publican cantidades inimaginables.
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La voz e interpretacion del bagaje etnografico que en las paginas de
Comunidades en movimiento redactaron estudiantes y egresados son la efigie
del libro. Reflejan los resultados de investigaciones que derivaron en amplios
manuscritos para obtener el grado de licenciatura —hecho vivenciado por
la mayoria de los autores—, maestria o doctorado. Sin embargo, ello no
hubiera sido posible sin la tutela de las conocedoras de la academia, pues
sus trabajos, el de sus maestras, también hacen acto de presencia; evidencia
la vertiente tedrica y la madurez que le imprimieron a la revisién, edicion y
asesoria de la obra.

Adriana Lépez Monjardin y Marcela Coronado Malagén son aquellas
profesoras. Ese dio de mujeres que desarticularon la jerarquia académica
para darle voz a los que llamarian jévenes topiles. Los nedfitos de propuestas
que intentan adentrarse a los didlogos del consejo de ancianos; haciendo una
retrospeccion de la microfisica del poder, de Michel Foucault.

El libro hace una suerte de exploracién de comunidades, sujetos y terri-
torios que corrompen la pacificidad para reproducir nuevas formas de orga-
nizacién social, pero de cardcter movible. La hipétesis es contundente: la
lucha por el poder hay que analizarla con una microfisica de la resistencia, en
las comunidades no importan los dmbitos delimitados y estructurados,
mucho menos una ideologia sistémica que institucionaliza mecanismos
que median conductas o modos de ser. Las comunidades resisten porque se
mueven entre el comportamiento, la formacién y el saber, reaccionan ante
conflictos y alcanzan poder desde el momento en el que actiian como forja-
doras de identidades multiples. Dentro del campo de una accién colectiva
que “aparentemente no se mueve”.

Se toma a los habitantes de comunidades indigenas para mostrar sus
identidades difusas, los dibujan como los forjadores de redes regionales o
globales que corrompen, incluso reaccionan, ante lo que aparentemente se
dimensiona como estatico y ordenado. El libro presenta formas de accién
colectiva que reacciona a los agudos o ligeros movimientos que poseen las
creencias, los saberes, las ideologias, las costumbres o los actores y agentes
externos que se apoderan de la comunidad.

En las primeras péginas del libro se afirma que los articulos voltean “el
argumento foucaultiano”, se corrompe la coherencia y se da pauta a la
construccién de saberes, herramientas y métodos que involucran al etné-
grafo y a sus sujetos de estudio. Francamente el texto es entretenido.
Muchos de sus fragmentos —aunque hay excepciones— logran que el lec-
tor no deje de leerlos.

Con la lectura se logra interpretar textos, se sobreentiende que la inves-
tigacion etnogréfica detenta en el absurdo cuando se trabaja desde una misma
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localidad. Desde que se mira al territorio como un simple espacio de carac-
ter cerrado e independiente. Esas ideas se corrompen para hablar, describir
e insistir en la heterogeneidad de territorios o de identidades. Se etnografia
la relacién, conexién y vinculo de sujetos, actividades o problemas que enfren-
tan en la cotidianidad del quehacer humano. Més que la inversién de un
argumento foucaultiano cada pagina recuerda el estilo y la retérica etnogra-
fica. Las propuestas de George E. Marcuse, incluso, sobre la etnografia mul-
tisituada o aquellas reformulaciones sobre la autoridad etnografica que en
1984 vislumbraran los integrantes del Seminario de Santa Fe y encontraron
cabida en el célebre Writing Culture. The Poetics and Politics of Ethnography,
editado por George E. Marcuse y James Clifford. Creo que Comunidades en
movimiento halla tutela en esa perspectiva, aunque en ninguno de los articu-
los se mencionen tales propuestas. En ellos se marca un puente entre los
movimientos sociales y los de las comunidades indigenas para dotar de
herramientas al anclaje etnogréfico.

La primigenia del libro, he sido reiterativo, se debe a prolongados
debates entre profesoras, estudiantes y egresados de la ENAH que buscan
quebrar los horizontes “tradicionales” para dar pauta a la reestructuracion
de propuestas que solventen el matiz de la antropologia de nuestro tiempo.
Comunidades en movimiento contiene 247 paginas, su edicion se encuentra a
cargo del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta), el Insti-
tuto Nacional de Antropologia e Historia (INAH) y la Editorial Navarra. La
suma de sus paginas fragmenta el libro en 11 capitulos, una presentacién y
una amplia introduccién en la cual se soslaya la matriz conceptual, incluso
metodolodgica, que se impregna en el escrito.

La “Introducciéon” a cargo de Adriana Lépez Monjardin y Marcela
Coronado Malagon explica el porqué del titulo, insisten que en la actuali-
dad no existen territorios sin movimientos. Al contrario, la transformacion
del mundo incita a aceptar, cuestionar y adaptar nuevas formas de organi-
zacion individual y colectiva. De forma inmediata se promueve la reformu-
lacién de las tesis del poder foucaultiano para darle espacio a la microfisica
de la resistencia, sustentada en las aristas que expulsan las comunidades
estudiadas.

Por ejemplo, una comunidad resiste —afirman las editoras— porque
no se libran de la violencia del régimen gubernamental, no quebrantan sino
que rechazan y adaptan saberes y conocimientos del quehacer colectivo o
por la importancia nuclear de las opiniones que externan los sujetos que se
involucran en el grupo. Es decir, las paginas introductorias agrupan las
“constantes empiricas” de cada uno de los estudios: “La amenaza, las his-
torias del nosotros [y] las historias propias”.
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“Nexos y espacios en las comunidades contemporaneas” hace un collage
del tema que hoy y siempre ha girado en las comunidades indigenas: las
disputas en torno al territorio y la defensa de la tierra. ;Cuéles son los vin-
culos que forjan los habitantes de esos territorios ante la defensa de la tierra?

Es la incégnita que Lopez Monjardin analiza en su estudio. El conoci-
miento sobre las problematicas de diversas comunidades es evidente:
Morelos, Oaxaca, Jalisco, Guerrero, Chiapas o Nezahualcdyotl marcan el
nucleo de la investigacién. Se retoman trabajos culminados, recopilacién
propia y reflexiones tedricas, se dejan los matices de una reforma agraria
anclada por el Estado, para colocarse en la reacciéon del conflicto, entre la
fragmentacién y la desposesion. La autora vislumbra el tema en seis pun-
tos: 1) resistencia ante defensa de la tierra; 2) despojo que promueve vias de
desarrollo; 3) entramado socioambiental; 4) usos y desusos del agua; 5) par-
ticipacion femenina en el &mbito agrario, y 6) certificacion de programas
estatales que avalan limites ejidales.

La astucia del primer capitulo sirve de zona de confort para los subsi-
guientes. Al bloque tematico intitulado “Las amenazas” se suma un trio de
investigaciones que detonan en la reaccién, el comportamiento o la resis-
tencia de las comunidades ante los agentes que promueven la persuasion,
la violencia o la manipulacién de un terreno colectivo.

En el Istmo de Tehuantepec los ejidatarios zapotecos enfrentaron el despojo
que fraguaron las empresas edlicas, sintetizan lo enunciado. Ursula Herndndez
describe la situacion que se vive en La Venta desde 1994, con la llegada de los
parques edlicos. La autora muestra la imposicion de parques por medio del
engafio y la desinformacion, rescata las voces de un pueblo que vive los embates
de un “desarrollo” para y del sector privado. Se dice que el proyecto, segin
los empresarios, era experimental, buscaba “energia limpia” a través de tratos
sucios, el pueblo reacciond, pidi6é apoyo mutuo, pero la amenaza o la trans-
gresion ejidal sigue latente.

“Carrizalillo del oro...” no es muy distante al caso zapoteco. La unién
de una empresa canadiense (Goldcorp), y su dependencia mexicana Luismin,
transgrede el ambiente guerrerense; Alejandra Balzaretti, la autora, sintetiza
los datos de su tesis de licenciatura para hablar de un “horizonte de coercién”
atravesado por Mezcala, Carrizalillo y Xochipala. En su estudio describe el
dafio ecolégico y humano que la mineria extranjera ha hecho del territorio,
no s6lo comunitario sino regional. Donde las nuevas tecnologias marcan la
reaccion de los ejidatarios afectados, éstos crean asociaciones para la defensa
de la tierra o para el apoyo colectivo o personal, debido a la actitud fraudu-
lenta de Goldcorp, que difundia en su pagina de internet los “beneficios”,
para los afectados nunca vistos, que el horizonte territorial vivenciaba.
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Un par de canchas de futbol diversifican el conflicto entre los habitan-
tes de la comunidad Ampliacién El Torito, en Naucalpan, y las autoridades
municipales. Entre un abuso descriptivo, innecesario para los objetivos del
libro, Alberto Moreno Ibarra redacta “El asistencialismo autoritario y la
resistencia de los vecinos de El Torito, Naucalpan”, segin mi lectura es el
capitulo mas aburrido del primer bloque temético. El autor busca radiogra-
fiar las vivencias diarias de los habitantes de aquella comunidad, algo inne-
cesario para el sentido de su investigacion.

Se dice que ese territorio nace en los afos sesenta, pues fue relleno sani-
tario, ladrillera y deshuesadero, pero en los ochenta el regimiento municipal
decidié quebrantarlo. Los afectados reaccionaron al hecho, transformaron
el lugar con la construccion de canchas de futbol. Los lazos comunitarios
hacen efecto, pero una vez mas la politica municipal, sin llegar a un acuerdo,
destruyo las canchas —el centro comunitario— para asentar un instituto de
asistencia social. La organizacién de los afectados fue inmediata: detuvieron
la obra, las autoridades los reprimieron violentamente y llegaron al campo
legal, para juntos recuperar lo que les pertenece. Para analizar este tema que
en verdad es importante, me pregunto: ;para qué decir lo que hacen a diario
los habitantes de El Torito? ;A caso le sirve al autor para el nticleo de su
estudio?

“Las fronteras” es otra arista que dimensiona a Comunidades en movimiento.
Sinceramente habria que aplaudir la habilidad etnografica de Elizabeth Pefia,
desde mi punto de vista es el articulo mas entretenido, me atreveria a decir,
el que hace honor a la tesis que gira en todo el libro. El lector no puede parar,
se transporta al sitio. La investigacion explica el simulacro que los migrantes
hnahfius escenifican para que los fordneos vivencien la experiencia de cru-
zar la frontera. En la comunidad El Alberto del Valle del Mezquital sus
habitantes trabajan en colectivo para ofrecer una de sus mejores atracciones
en el Parque Ecolégico Eco-Alberto; cada poblador se suma al acto para
adentrar a los interesados a las penurias que en el desierto viven los migran-
tes. El acto beneficia al pueblo econémica y turisticamente, también es un
espacio de critica, pero simboliza la reaccién de los oriundos ante lo que
ellos viven y proyectan al pisar un terreno que implora la identidad del
nosotros y del otro.

Precisamente la vision del nosotros, pero con corte etnohistdrico, es lo
que Marcela Coronado retrata en su escrito. Se nota la madurez intelectual
del articulo, pero a mi juicio es un tanto “aburrido”, si lo comparamos con
las investigaciones de los neéfitos que le dan vida al libro. Como es costum-
bre, Coronado toma como eje de estudio el estado de Oaxaca, especifica-
mente a los zapotecos de Ixtepec, en el Istmo de Tehuantepec; lo cual
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quebranta los textos que le anteceden, los meramente etnogréficos, des-
cribe las diputas histéricas que la comunidad de Ixtepec ha enfrentado de
manera interna, ante la defensa del territorio. Pero el niicleo hipotético del
libro se impregna en el articulo: la reacciéon y movilidad de los comuneros
ante conflictos internos que en Ixtepec llevan a trastocar el sentido comuni-
tario y hacer una distincion entre el nosotros y el otro. Un otro que no es
distante, es uno de ellos, un comunero, pero en favor de lo que las politicas
gubernamentales promueven en el territorio.

Santa Maria Yolotepec y su insistencia en la conservacién de su sistema
de normas cuensitudinarias nos lleva a una descripcién de eleccién de auto-
ridades municipales. Pero resalta estrategias y acuerdos entre los habitantes
que subsisten y salen con algtin pretexto, de la comunidad, he ahi la tras-
cendencia de las ideas de David Ricardo Martinez. Es un texto que no se
enfoca a aquellos analisis escuetos que van de la asamblea comunitaria a la
buisqueda o conflictos por el poder (aunque hay extensas paginas en las que
se corre el riesgo), sino a las formas de reaccién o accion colectiva que tejen
los oaxaquetios de Yolotepec ante el impacto migrante, la asignacién de
cargos de manera repetitiva o la educacién de los jovenes y, por consiguiente,
la poca participacion, pero insistente, en el cumplimiento de algtin cargo.

Akilémetros de distancia, el proceso socioambiental resiste en la frontera
territorial de Tlaxcala. En 2001, relata Maira Oliva Rios, la gubernatura
estatal decidi6 asentar una planta de residuos t6xicos en el municipio de El
Carmen Tequexquitla; el proyecto atrajo a propios y extrafios, pues el “pro-
greso” extranjero llegaria por doquier. Al fin de cuentas un programa con
beneficios ficticios que s6lo dafiaria el terreno y a sus habitantes. Al vivenciar
el acto, los habitantes de El Carmen buscaron la forma de aniquilar el proyecto
de origen suizo, que sdlo beneficiaria a los empresarios y a la politica estatal.
La erosién del ambiente provocada por los residuos téxicos movilizé a
propios y extraios, se implementé una resistencia fronteriza difundida por
originarios, universitarios, grupos ambientalistas y Greenpeace, que uso el
referente tecnoldgico para protestar por el proyecto, la accién ante la defensa
de la tierra y del medio ambiente, provoca la difuminacién del proyecto a
cargo de lo que se llamé Grupos Ambientalistas de Tlaxcala. Un caso de
éxito, diria la autora, pero también de movilizacién o de biisqueda de accién
por el ataque de una historia colectiva, pero propia de una comunidad que
si se mueve.

El dltimo rincoén del texto que nos atafie da espacio a tres “historias
propias”, nacidas en Los Angeles, Chiapas y Oaxaca. Casualmente se
compaginan los temas que marcan al México de ayer y al de siempre: la
participacion activa de las mujeres, la adaptacién del referéndum tradicional
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y laimplementacién educativa. Alejandra Aquino, Arturo Manuel Gonzélez
y Santana Navarro Olmedo son los autores de esos estudios. El primero de
ellos se titula “La participacion de las mujeres de Yalalag en las protestas
migrantes de 2006 en Estados Unidos”, exactamente el 25 de marzo se efectud
una mega marcha en Los Angeles, California, por la aprobacién de una ley
que afecta a los indocumentados. La movilidad pero ante toda la reaccion
de una comunidad migrante que traspasa la frontera mexicana para refor-
mularla en el pais vecino es el tema soslayado en el escrito. Con la descrip-
cién de la marcha por el repudio de las leyes antimigrantes se muestra a un
grupo de mujeres yalaltecas que a toda costa defienden su estancia en la
zona que les pertenece. El ejemplo de mayor redundancia nace en el rechazo
a izar en la marcha la bandera mexicana y preferir la estadounidense, para
manifestar y reafirmar su voz, su derecho al grito de Proud to be an American.
Las mujeres refuerzan su identidad y se dedican en un espacio ptblico a
corromper estereotipos que denigran su identidad compartida: la estadou-
nidense y la oaxaquefia-mexicana.

El trabajo de Arturo Manuel Gonzilez es otro caso interesante. El
proceso ritual proyectado en el carnaval sirve de escenario para otra comu-
nidad en movimiento: el Municipio Auténomo Zapatista de San Pablo
Polhé. Un espacio de reciente creacién ante los conflictos paramilitares que
vivieron los tzotziles por el apoyo al Ejército Zapatista de Liberacién Nacio-
nal (EZLN), éstos decidieron asentarse en campamentos y formar un muni-
cipio auténomo en Chenalhé. Con ello, la reconstrucciéon identitaria fue
evidente, se reelabor6 una nueva historia y celebraciones como el carnaval
del ahora municipio auténomo. La diferencia entre ambas comunidades
nace en el carnaval, los de Polh¢ reformulan la escenificacion incluyendo y
eliminando lo que para ellos es grotesco (prohibicién de alcohol o la de
rituales carnavalescos que denigren la cotidianidad, como los asociados al
acto sexual), pero atin presente en Chenalhé. El articulo simboliza la preser-
vacién de una celebracién que combate por quitarse la sombra de lo que
alguna vez fueron.

Finalmente, el libro cierra el trajinar de las comunidades en movimiento
con la extraccién de un capitulo de la tesis de maestria, que en 2010 presen-
tara Santa Navarro Olmedo. Por ser la transcripciéon de un fragmento de
una tesis hay partes escuetas que podrian solventarse con la explicaciéon de
una nota a pie de pégina, pero a pesar de ello, el texto enardece el objetivo
colectivo. Santa Navarro analiza los convenientes e inconvenientes del
Bachillerato Integral Comunitario (B1c) del municipio de Guelatao de Jua-
rez, en Oaxaca. El proyecto educativo fue impuesto por las autoridades
gubernamentales, asi como como ha pasado con otros proyectos que sin
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pedir opinién al pueblo, se implementan por la relevancia que tiene el terri-
torio que vio nacer a Benito Juarez.

La autora muestra la reaccién del pueblo ante la manutencién del
bachillerato que nace con una perspectiva de la intelectualidad indigena: la
comunalidad. Dicha propuesta impulsa el uso del poder, el trabajo, la fiesta
y el territorio en colaboracién comunitaria. El bachillerato se cre6 con ese
modelo pero en el acto ha sido distorsionado y es el pueblo el que sufre los
problemas, como el comportamiento del alumnado o los profesores veni-
dos de otros poblados o el fracaso de proyectos que desprestigian lo que la
comunalidad aseguraba. La reaccién, incluso el hartazgo de los zapotecos
de Guelatao, son las respuestas que Santa Olmedo hall6 en aquel espacio
que en sus inicios promovié una comunidad ideal, muy distante a las accio-
nes individuales y colectivas que yerguen en Guelatao.

He aqui la misién de mis comentarios. Espero que lo haya logrado.
Ampliamente relaté la tesis general del libro y la de cada una de sus capitu-
los, sin excluir alguno. Considero, como lo insisti en un inicio, que este texto
tiene mucho para trascender, pues es de los pocos materiales que abre la
puerta al nedfito que se engolosina con el trabajo de campo, con su bagaje
informativo pero en el trabajo de gabinete no encuentra salida al mismo.
Creo que quienes hemos pasado por esos momentos, entendemos la impor-
tancia que para los autores de una tesis de grado, articulo o libro representan
sus investigaciones, quiza no importantes por las propuestas metodolégicas
o tedrico-practicas, sino por el valor que nace en quien las escribe.

Comunidades en movimiento hace honor a ello y qué mejor que partir de
una microfisica de la resistencia que ejemplifique como los habitantes de las
comunidades trascienden, reaccionan y accionan un saber individual o colec-
tivo que defiende lo propio a pesar de los empefios del otro. Asi, como en la
vertiente académica donde el consejo de ancianos impide el paso a los jévenes
topiles que transitan en una comunidad que aparentemente no se mueve.
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La formacién de profesionales de la educacién indigena es un tema que
resulta en un necesario telon de fondo para el analisis que ofrece el libro
sobre la trayectoria de la licenciatura en educacién indigena de la Universi-
dad Pedagogica nacional (uprN). Es dificil hacer justicia, en una somera
resefia, a cada uno de los capitulos académicos con tan ricos y sugerentes
aportes que cubren con suficiencia la agenda propuesta en este volumen.
Destaco sobre todo el impulso ético que reflejan. No es comtn asumir la
tarea de compartir los claroscuros de una experiencia formativa tan emble-
matica como la Licenciatura en Educacion Indigena de la urN.

Espero que esta resea aliente el genuino interés por acercarse a cada
uno de los textos y contrastar experiencias y debatirlas, por supuesto, como
corresponde a los d&mbitos académicos. Anticipo también que un aporte cen-
tral del libro es que ofrece una visién sin ataduras, con un gran compromiso
con el proyecto de la Licenciatura en Educacion Indigena (LEI) y con hones-
tidad para reconstruir carencias o errores incluso, no estamos ante una eva-
luacion institucional por encargo y eso constituye, sin duda, un mérito. Ignoro
si existe un ejercicio similar en las otras licenciaturas de la UPN.

El libro se divide en dos partes, la primera relativa al contexto de la
formacion, y la segunda se integra por diversas reflexiones sobre la practica
en 6ptica de reconstrucciéon y perspectiva que apunta a propuestas. La
participacion de las y los distintos colegas de la licenciatura, salvo el caso
de Jani Jorda que no esta en activo en la institucién, ofrece un material que
serd tema obligado de analisis y debate para el resto de quienes la confor-
mamos, en especial considero para el nuevo ingreso docente.

*magdgomez@hotmail.com
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Su primera parte ofrece elementos que involucran a la historia de la edu-
cacién indigena en el pafis, a la historia de la UPN y, por supuesto, a la Licen-
ciatura de Educacion Indigena. Si bien en este tltimo caso el analisis apunta
prioritariamente a la reflexién sobre las y los maestros indigenas comisio-
nados los primeros afios para cursar la licenciatura, atin cuando se enuncia
el contraste respecto a las y los estudiantes que provienen de bachillerato.
Sin embargo, a mi juicio, este cambio en el perfil de ingreso demanda nuevos
andlisis que incorporen también la evaluacién de los propios estudiantes
bachilleres y la de los estudiantes que son maestros indigenas y que hoy son
minoria en la LEI.

Nicanor Rebolledo, coordinador del libro y coautor, ofrece elementos
histéricos centrales de la educaciéon considerada indigena o para indigenas,
con sus diversas expresiones institucionales en la Secretaria de Educacién
Publica (sep), lo hace con la descripcién, a grandes rasgos, de una suerte de
movimiento magisterial indigena, si bien critico en algunos aspectos, sur-
gido a raiz de la dindmica oficial de aquellos tiempos. Nos relata el proceso
de busqueda de autonomia como organizaciones, asociada a la critica al
indigenismo de la cual también particip6 alguna corriente de antropdlogos.

Previamente a la creacion de la Licenciatura de Educacién Indigena, la
UPN, en sus inicios, pretendi6 consolidarse primero en la Ciudad de México
como centro de excelencia académica y la presioén del Sindicato Nacional de
Trabajadores de la Educacion (sNTE) obligé a la sEp a que la UPN abriera de
inmediato unidades en todo el pais con la consiguiente premura e improvi-
sacion, incluso, en la preparaciéon de materiales para el denominado sis-
tema a distancia.

La creacién de la Licenciatura de Educacion Indigena en 1982 surgié de
un acuerdo institucional con la Direccién General de Educacion Indigena
(DGEI) en el que la UPN se vio involucrada como receptora de una decisién
politica externa mas que de condiciones propias y de maduracién académica
institucional. Coincidente con la demanda de que la llamada profesionali-
zacién incluyera a maestros en servicio, y como bien sefiala Rebolledo “no
poseia un cuerpo de conocimientos sistematicos y especializados suficien-
temente s6lidos ni con expertos formadores en este campo, la imposicion
del modelo de las otras licenciaturas obedecia también a esta situacién y a
que tampoco existia conciencia sobre la necesidad de construir una propuesta
particular para la formacién con perspectiva indigena o identitaria”. Si bien
Rebolledo deja sentado el factor real de la necesidad de profesionalizar a un
magisterio improvisado.

Tampoco parece que las primeras generaciones de la LEI llegaran a la
universidad con esa bisqueda. Recuerdo que los estudiantes y la estudiante,
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pues en el grupo que yo impartia en la primera generacién sélo habia una
mujer, se divertian en llamarse a si mismos “licenciado” desde la primera
semana de clases, coincidiendo con el imaginario de la demanda del sNTE
de alcanzar la profesionalizacién del magisterio y formar parte de “los uni-
versitarios”. También recuerdo que dias antes del periodo de examenes
organizaron una fiesta para las y los maestros con comida y collares de
flores, que yo vivi como una presién y un uso del factor identitario, donde,
por cierto, destacé la responsabilidad de preparar la comida en la tinica
mujer estudiante, lo que parecia y se vivia como “obviamente natural”.

En ese recuento inicial, Rebolledo anota las contradicciones dentro de
la universidad, las criticas que en su momento se hicieron a la LEI, caracte-
rizada como etnicista, ideologizante. Por cierto, a la luz del tiempo una
puede observar que algo de razén habia en ello y a la vez valorar que una
visién asi también tenia un contenido simbélico contra la ideologia integra-
cionista que estaba en el fondo de la propuesta de una educacién bilingiie
e intercultural.

Rebolledo ubica a la LEI como descolonizadora. Yo diria en un sentido
muy general un tanto discursivo, atin cuando el planteamiento teérico que
reproduce en el apartado de la descolonizacion intelectual ofreceria pautas
para un amplio debate al respecto. Puede senalarse que fue el plan de 1990
el que intent6 perfilar una propuesta, por lo menos, mas reflexiva respecto
al plan denominado 79, pero que como bien se sefiala es 82.

El ensayo de Sergio Rico profundiza una visién critica y desmitifica-
dora, yo agregaria, del magisterio indigena dentro de la universidad al
sefalar que las primeras generaciones corresponden, en general, mas a los
vicios que a las virtudes del magisterio nacional.

Da cuenta de la propuesta del plan de estudios que mostraba gran iden-
tidad con el de la Escuela Nacional de Antropologia e Historia (ENAH), lo
cual fue un contrasentido si se considera que las y los maestros estudiantes
contaban con una identidad de origen que, en el mejor de los casos, requeria
de reflexiones a partir de sus précticas mas que la teorizacién en abstracto.

Algo importante es que sefiala que las primeras generaciones obede-
cfan més a cuadros medios y superiores que a maestros de base. Tanto el
trabajo de Rebolledo como el de Rico reivindican la participacién destacada
de la LEI en el contexto del contra festejo del quinto centenario, incluso, en
la etapa zapatista. Yo me pregunto si estas oleadas de compromiso se fue-
ron con los egresados, pues a partir de mi reincorporacién a la upN en 2007
sistematicamente pregunto al inicio de cada semestre a las y los estudiantes
si conocen los Acuerdos de San Andrés Larrdinzar y el resultado es abru-
madoramente negativo.
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Es de destacar la vision critica al interculturalismo que plantea Rico, el
cual se deline6 en afios recientes como politica oficial y que algunos colegas
docentes asumieron sin cuestionarla. En lo personal he sefialado que la
politica de interculturalidad se constituy6 para el Estado como la salida de
emergencia para huir de la demanda de autonomia para los pueblos. Sergio
Rico también enuncia los contrastes que ofrece el nuevo perfil de ingreso
de la licenciatura.

Por su parte, Graciela Herrera ofrece un recuento muy sistematico res-
pecto del curriculum y la didéctica que sefiala son espacios educativos que
determinan contenidos. Un eje rector de su texto es el Plan 82 de la LEI,
tanto en la valoracién de su inicio como de las condiciones de inserciéon
institucional. Asimismo, valora los procesos didacticos como operatividad
del curriculum en el plan citado y concluye con la resignificacion de la
préctica de la docencia.

Intenta responder a las preguntas sobre la participacion y aporte de los
sujetos en formacion en la definicién de contenidos y, por ende, si estan
presentes contenidos culturales de las poblaciones (sic) indigenas, si se
tomo en cuenta la resistencia de los sujetos en formacion frente al curricu-
lum pensado y cémo se valoraron los significados del lenguaje en tanto
formas distintas de aprender y pensar la realidad.

En este ultimo aspecto el ensayo de Maria de Jests Salazar es rico en
evidencias sobre lo que denomina mal de escuela, la influencia de la escri-
tura en el habla universitaria. Los ejemplos contundentes que muestra la
maestra Salazar nos llevan a otro cuestionamiento que determina la
reflexién y preocupacioén sobre nuestra practica y es la aspiracién universa-
lista y homogeneizadora de lo que denominamos el lenguaje académico.

Me quedo con una interrogante: ;qué tanto debemos particularizar
para atenernos al respeto cultural, pero también que tanto esa tarea con-
duce a la marginacién o cierre de puertas para que los egresados de LEI
transiten en otros espacios académicos? ;Asumimos como destino mani-
fiesto el retorno de los egresados a sus comunidades de origen? O como
concluye Graciela Herrera, ;hasta donde los pueblos indigenas requieren
construir su propio cambio? Aclaro que no tengo la respuesta, son dilemas
presentes en nuestra practica docente.

La maestra Jani Jorda nos ofrece una sistematizacién de la experiencia
en la regién amuzga de Guerrero, nos acerca a la nocion del curriculum real
y anticipa evidencias como el desconocimiento del campo profesional
donde se intenta formar y la escasa investigacion de las realidades de las
escuelas indigenas. Parte del upN Ajusco y retoma elementos que ya anota-
ban Rebolledo, Rico y Herrera respecto del enfoque teoricista, el impacto
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del transplante diria yo, del modelo general UPN o tal vez deberfamos lla-
mar ;imposicion?

Pero muestra ademds una experiencia muy enriquecedora como fue la
del equipo de extensién universitaria que se realiz6é de 1989 a 1993 por la
entonces academia de educacién indigena en la LEI, realizado inicialmente
en la region amuzga donde participaron estudiantes de otras regiones.
Enseguida nos muestra ejemplos de seguimiento a los egresados de la LEI
encontrandolos ubicados en las mesas técnicas estatales, como asesores en
unidades UPN y mas recientemente como Asesores técnico-pedagogicos
(aTp). En su anélisis de la educacién intercultural bilingtie incorpora resul-
tados de estudios del Instituto Nacional de Evaluacién (INE) hoy sustituido
por el INEE (Instituto Nacional de evaluacién de la Educacion) que de nuevo
dan cuenta de las deficiencias presentes en la formacién de maestros, cuyas
posibles competencias adquiridas (concepto muy utilizado hoy) no se com-
padecen de las realidades concretas como se ejerce la docencia.

Una reflexion sugerente es la que ofrece Jorge Tirzo al centrar su anali-
sis en la migracion que en la practica provoca la formacién en UPN Ajusco
de estudiantes originarios de otras entidades federativas. Destaca y carac-
teriza el fenémeno como migracién letrada, en contraste con la practica
comun de ubicar a la migracién campo-ciudad en el &mbito de los servicios
y el trabajo no calificado.

También da cuenta de que los estudiantes indigenas de UPN ya han
transitado por diversas migraciones internas desde el momento en que a
muy temprana edad acuden a un albergue durante la semana, y asi despla-
zarse tras los diversos niveles educativos con los que ingresan a la univer-
sidad. Ademas, anota el impulso que promueve estos desplazamientos y,
en todo caso, llama la atencién respecto de una arista que debe incluirse en
la reconstruccién de trayectorias escolares que justamente aborda Verdnica
Hernéndez al mostrar los multiples caminos de la escolarizacién que ilus-
tra con cuatro casos que, por cierto, al leer sus conclusiones pensé que les
haria bien en la sepP considerar estos estudios antes de su llamada reforma
educativa que lo es laboral y persecutoria del magisterio.

Enumera y analiza la constante falta de infraestructura, la permanencia
de los maestros denominados “habilitados” o no hablan la lengua y mantienen
el objetivo de castellanizar, escuelas que no ofrecen ciclos completos, carencia
de servicios, de materiales didécticos. Todo ello sefiala desde la impronta de
la discriminacién en torno a cuestiones como no entender el castellano revela
incapacidad, ser indigena como sinénimo de indolencia, sufrir escarnio por
hablar la lengua.
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Sus reflexiones se conectan con las que nos ofrecen Laura Ayala y Elena
Cardenas, la primera sobre estilos de aprendizajes de los estudiantes de
Licenciatura en Educacién Indigena, y la segunda respecto de sus actitudes
lingiiisticas. Ambas trabajan con el telén de fondo de la discriminacion, la
desigualdad en las que transcurren sus trayectorias y el desarrollo del
curriculum real que refiere la maestra Jani.

No es factible reproducir a detalle la argumentacién de ambos textos,
pero quiero destacar que Laura Ayala coloca un elemento mas a los que ya
se menciond en otros capitulos y es la desvinculacién de la escuela y la
comunidad para reivindicar las expectativas de los estudiantes y la proble-
matica que viven ante la escasa o nula relacién entre sus saberes culturales
y los contenidos curriculares que se les ofrecen. Esto impacta en su proceso
de aprendizaje. Elena Cardenas explica bien el impacto del bilingtiismo y
también los estereotipos que al respecto se maneja con la descalificaciéon de
las lenguas como dialectos, el rol de las variantes dialectales, la idea de que
los préstamos al espaiol hacen que la lengua indigena se pierda sin que se
reconozca los innumerables incorporaciones que el espafiol utiliza del ndhuatl,
por ejemplo. Es interesante que se pregunte si es necesario estudiar en lengua
indigena si ya la saben, como sefialan algunos padres de familia que piden
el espafiol como exclusiva. Concluye con un importante saldo de revalori-
zacion de la lengua y la identidad indigena que ofrece la upN.

Por su parte, Lucina Garcia nos presenta el proceso de elaboracién de
programas de la licenciatura destacando las modalidades de insercién del
componente lingiiistico. Sobre todo comparte su exploracién a través de
ellos para construir una propuesta que coloque la problematica lingtiistica
de manera transversal y, por ende, interdisciplinar.

El libro concluye con dos textos igualmente importantes, el de Marisela
Castafién, sobre la experiencia del servicio social, y el de Maria de los Ange-
les Cabrera, la problematica y perspectivas de la titulacién de estudiantes
de la LE1. Marisela Castafién ofrece un recuento poco conocido como es la
situacién del servicio social a partir de su experiencia directa en ese campo.
Explica como durante la época de hegemonia de maestros en servicio, como
estudiantes el servicio social se acreditaba institucionalmente con su propia
préctica profesional y, sin embargo, en la medida en que se hace presente la
LEI de bachilleres cobra importancia el perfil del servicio social. Por ello
explora alternativas para promover la participacioén social en estas practi-
cas y considera, obviamente, la que puedan realizar en sus comunidades.
Yo sélo agregaria que puede ser una buena ocasién para tomar en cuenta a
las autoridades tradicionales como garantes y conductoras de esos
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servicios, pues tienen una amplia experiencia en tequios faenas y el trabajo
comunitario.

El ensayo de Maria de los Angeles Cabrera deberfa ser lectura obligada
en la licenciatura, pues nos ofrece un detallado y documentado recuento
histérico de la evolucién de la titulaciéon y sus modalidades, asi como las
estrategias que se han puesto en practica para enfrentar una problemaética
comtun en las universidades, como son los altos indices de titulaciones pen-
dientes. Reitero mi recomendacién para la lectura y debate de este libro, sin
duda, emblematico.
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