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Hemos pensado en presentar en estas héghas' un muestreo de las aﬂtwﬁadesdealgunns
de los investigadores activos en este terreno en México, quienes se ocupan de temas tan
variados como la vida misma de los grupos estudiados.

Actualmente en México el trabajo sobre esta materia es mas vasto de lo que a veces pare-
ciera, por lo cual la "Etnomusicologia”, término adn impreciso con el que se ha designado
esta disciplina, podria llamarse “Musicologia”, porgue los etnomusicdlogos también se ocupan
de estudios sobre la "Musica culta” —valga el término, ya que toda mdsica es atributo de
una cultura especifica, tanto la producida por Lino Chavez como la de Beethoven.

El orden de exposicién de los articulos pretende llevar al lector en un recorrido l6gico por
algunas de las vertientes de la investigacion musical. Los primeros hacen una reflexion en
torno a la disciplina etnomusicolégica, el objeto de estudio y el sujeto investigador. Poste-
riormente se presenta una diversidad de estudios de caso: de las obras musicales colo-
niales; de la etnografia musical y el analisis del papel de los musicos; de la organologia y
la ejecucion de instrumentos, y de una serie de aspectos afines a la misica como la dan-
za tradicional, la lingiistica, la literatura y la tradicion oral, y finalmente, un ensayo en el
que se relaciona la musica con el universo cibernético.

Marina Alonso Bolanos vy Thomas Stanford
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Notas para el campo de Ia
descripcion de Ia (etno)musicologia

E. Fernando Nava Lopez

INsTrrUTO DE INVESTIGACIONES ANTROPOLOGICAS-UNAM

ateria es fascinante —la misica—y quizd por ese motivo los
que tenemos algin interés académico en torno a ella, con fre-
e cugncia nos dejamos llevar por el remolino sonoro y nos hace-

os los sordos ante algunas consideraciones importantes
respecto al proceso de investigacion.

Mo siempre es claro, conforme a un proyecto de rnves-
tigacién entomusicoldgica en particular, si se requiere de la des-
cripeion musical. En ocasiones es claramente necesaria, lo que
puede dar lugar a otra interrogante: Jes suficiente hacerle la
autopsia a una pieza? O en cambio, jcudntos ejemplos del mismo
género hay que disectar? Pero, en otras ocasiones, es aparen-
temente claro que no se requiere la descripcién musical.

No obstante, la nocién de descripeion, asi como su pric-
tica y aplicacitn, debe ser congruente con un minimo de prin-
cipios. Si se hace la descripcion de la miisica en si, habrd que
tomar en consideracion la naturaleza estructural de los géne-
fOs, para entonces proceder con un método en aquellos casos
en que las melodias son o tienden a ser fijas, ¥ proceder con otro
cuando definitivamente no lo son (considérense, respectivamen-
te, los corridos y los huapangos).

En cualquier caso, la descripcidn de la misica est4 entra-
fiablemente vinculada a la transcripcion, la que puede elabo-
rarse a partir de la convencién de la notacién en pentagrama,
con todos los ajustes que el investigador no sblo crea convenien-
tes, sino que sea capaz de justificar, Desde el punto de vista de
1a notacion, resulta absolutamente funcional describir fonolé-

Huichol, Lorenze Armendiriz gicamente, por ejemplo, un sistema vocalico a partir de las gra-



fias del alfabeto latino —a, e, i, etcétera—, a pesar de que
dichas vocales tengan caracteristicas articulatorias que
nos hagan considerarlas como “exoticas”; inclusive tam-
bién es factible utilizar la notacion latina para la trans-
cripcién ortografica prictica.

Sin perder las proporciones, la descripeion via la
transcripciéon en partitura puede valerse de este tipo de
arreglos. Asi, toda vez que se determina gue un sistema
musical implica una escala y que ésta se haya conformada
por un nimero determinado de sonidos distribuidos a
intervalos mas o menos fijos, es posible poner en juego
los puntos con las barras, los espacios y los accidentes
{sostenidos y bemoles). Esto habra de hacerse en una at-
mosfera relativamente experimental, pues como advirtid
Bela Bartok hace mucho tiempo, una de las partes de la
transcripcion musical, quiza la menos compleja, consiste
en establecer la altura y la duracién de cada nota; el resto
del mensaje, lo que quiza valga calificar como lo mas
“artistico”, no cuenta atin con una manera unificada de
plasmarse en blanco y negro, concluyt el genio hingaro.

Por otro lado. si la investigacion involucra elemen-
tos no musicales, la descripcidn de éstos no puede menos
que dialogar con las formas propuestas por las ciencias
antropoldgicas y sociologicas. Esto es particularmente vi-
lido toda vez que interesan, entre otros, temas como: a)
las valoraciones que tiene la comunidad hacia la musi-
ca, tratese de la que considera sp propia musica y la que
le es extrafia; b) las creencias relativas a la misica, y ¢}
los patrones de conducta asociados con las practicas mu-
sicales.

A pesar de los bemoles, la descripcion musical es
necesaria y, ¢n ¢l mejor de los casos, deberd estar inser-
ta dentro de un programa etnomusicolégico de mayor in-
clusion. Asi, un proyecto de investigacidon puede
contemplar la posterior ensefianza formalizada de la
misica en cuestion, ya sea dentro o bien afuera de la co-
munidad generadora. En tal caso, debe tenerse ¢n men-
te no s6lo el método de ensenanza por adoptar sino
también el cardcter normative que tendrd la experiencia
y sus eventuales influencias en los géneros involucrados.
Los niveles de descripcion, asi como sus grados de apro-
vechamiento deberan planearse en funcion de estas apli-
caciones posibles.

La descripcion es absolutamente insalvable cuan-
do se proyectan investigaciones comparativas o de tipo-
logia musical. En tales circunstancias, la recoleccion de
melodias, ritmos v otros componentes musicales no puede
considerarse un fin en si misma (aunque es de suponer-
s¢ que nunca lo ha sido, ya que es dificil imaginar un pro-
vecto de investigacion que dnicamente contemple el
acopio de materiales).

Aun la aproximacion a los pensamientos que sub-
yace a la expresion musical, requiere de la descripcion
de la materia sonora. Tal es el caso, por ejemplo, al in-
vestigar tanto con los "productores” (ejecutantes, cantan-

tes, etcétera), como con los "consumidores” (escuchas,
danzantes, etcétera) la manera en que la misica se divi-
de en categorias, segin las caracteristicas melodicas, vo-
cales, instrumentales, de acuerdo con las temadticas del
texto o las ocasiones cn que se practica, etcétera.

La identificacion de los aspectos medulares de la
ejecucion, la interpretacion v en si la identificacion de
todo lo que implica la expresion musical, requiere de las
mejores descripciones posibles.

Es altamente probable que la descripcidén musical
propia a estas oltimas instancias, requicra de muchos mds
elementos gue la transcripcion en pentagrama. También
es plausible que dicho trabajo requiera de la mayor par-
ticipacion en el proyecto por parte de los depositarios del
conocimiento musical. Cierto es gue el investigador no
va a mostrar las partituras a los misicos para obtener la
informacién gue busca, no; aunque esto si es posible
cuando las personas conocen la lecto-escritura musical,
lo que no corresponde a la mayoria de las ocasiones. Lo
que si hara, como en la investigacion de campo en otras
areas, es manejar sus descripciones para estimular didlo-
gos y discusiones altamente prometedoras para la inves-
tigacion.

Finalmente, el conocimiento del contexto etno-
logico de una tradicién musical requiere asimismo de la
descripcitn; esta vez, la descripcidn por la via de la trans-
cripcidn en pentagrama puede ponerse en un nivel rela-
tivamente secundario, a cambio de que los parametros de
la deseripeion queden orientados por los cdnones de la an-
tropologia y la sociologia, como ya fue sefalado. Es po-
sible, por supuesto, dar con un proyecto de investigacidn
en que se prescinda de toda descripeion musical. En este
caso, €l ejercicio no sera unanimemente clasificado como
una practica etnomusicoldgica, ni mucho menuvs musico-
ldgica, sino como una modalidad de la Socrologia de fa
musica.

Pasceda Yaguw, Lorenzo Armenddnz



El sujeto y Ia etnomusicologia
Miguel Olmos Aguilera

EL Cotrcio pe ta Frontira Norte A, C

Semana Santa Tarahumara, Munerachi, Chih.

ueriende ser mds humano, el etndgrafo,,. adguiere una suerte de
desarraigo erdnico; va no se sentird en su casa en ningin lado, ¥
permaneceri psicoldgicamente mutifado, Como las matemdticas o
Iz mdsica, fa etnografia es una de csas rares vocaciones auténticas
gue podemos descubrir, sin que se nos haya ensefado.’

un par de afios tuve la oportunidad de ver en la ciudad de
na pelicula sobre la vida de un joven etnomusicblogo que
a trabajo de campo en una comunidad gitana. La peli-
n cuestion leva el titulo de Gadje Difo, cuya traduccidn
parece como “extranjero 101:0”,: y ¢s dirigida por Tony Gat-
1if, también director de Larcho Drom. La cinta se proyectd pos-
teriormente en la ciudad de México, donde la vi por segunda
vez, no sin antes establecer como actividad obligatoria para mis
estudiantes de antropologia el ir a verla. En la historia se mues-
tran con elocuencia las vicisitudes del trabajo etnomusicolégico.
El joven investigador llega a la comunidad en busca de una can-
tante a la que habia escuchado entre las grabaciones de su pa-
dre, ya fallecido. El pueblo de referencia es una comunidad
apartada de la vida moderna. El “informante” es un violinista
que integra al investigador con los habitantes, “presumiendo”
al joven parisino ante ellos. Asi, el etnomusicélogo, obsesio-
nado por encontrar a la cantante que apenas conoce por los cas-
sertes de su padre, atraviesa por una serie de experiencias, al
lado de masicos y bailarinas y rodeado por toda la cultura fes-
tiva de los gitanos. Las vivencias lo confrontan cor “sus ver-
daderos objetivos de investigacion®.

L.a trama final no dista mucho de las experiencias rea-
les que puede tener en el campo cualquier antropologo. El et-
nomusicélogo se cuestiona por la trascendencia y valor de sus
investigaciones, experimentando intensos momentos al interior
de la comunidad. La paradoja epistemologica entre el investi-
gador y la musica que investiga sale a relucir, pese a que, como
suele ocurrir, la vida de la comunidad y la del antropologo trans-



curren por vias muy diferentes. En un momento las dos
partes, el investigador y lo investigado, se articulan, co-
inciden, se aproximan e irrumpen subitamente, desencan-
tando la estructura de conocimiento, Esta situacion no €5
novedosa. Muchos antropélogos hemos atravesado una o
varias veces por estas experiencias de conocimiento con
el grupo o comunidad con la que trabajamos.

Los casos gue conocemos los sefialan los diarios
de campo antropolégicos. Uno de ellos, de los mas difun-
didos en el Aambito académico, es el que Lévi-Strauss es-
cribit durante su viaje a América Latina y que después
publico como Los tristes (ropicos. Al igual que éste, el
diario de campo de Bronislaw Malinowski es también una
muestra del vuelco de la representacion en nuestra drea
de estudio. Todos los antropologos encuentran la hora y
el lugar para manifestar sus desavenencias en el trabajo
de campo, como si se tratara de la relacion de pareja que
se establece con la persona que se ha escogido para con-
vivir buena parte de la vida.

A pesar de que los estudiosos de las ciencias hu-
manas crean un fuerte contacto con la realidad estudia-
da, el caso del antropdlogoe, y mds ain el del
etnomusicologo, es quizd todavia mas evidente. Pongamos
los ejemplos, grosso modo, del socidlogo, del antropologo
social y del etnomusicologo. En el primer caso, el estu-
dioso de las sociedades urbanas, o preferentemente “mo-
dernas”, echa a andar un dispositivo de interpretacidn,
propio de su disciplina, mediante el cual observa, cuan-
tifica y obtiene informacidn que le permite conocer su
objeto y 1a realidad estudiada interactuando con ¢l suje-
to de accidn colectiva.’

En el proceso de investigacion el estudioso de las
“sociedades modernas”, aun estableciendo nexos relevan-
tes con la realidad estudiada, su objero de estudio, no
considera como fin la importancia de la interaccion. El
objeto de la investigacion no gira en torno a la manera
como se pone en juego su subjetividad. El antropdlogo no
conoce la realidad bajo los mismos esquemas de interpre-
tacion del socidlogo (v ni hablar de otras disciplinas ajenas
a las ciencias humanas). Para el antropologo, ¥ en parti-
cular para el etnomusicologo, “la experiencia de campo
es ¢l instrumento de trabajo”, y con ella perfecciona su
atencion y, en contrapunto con la subjetividad personal,
construye su representacion de la realidad.

En las aulas se nos ensefla que antes de ser un cien-
tifico social, el antropdlogo es un participante de la vida
comunitaria y que la informacion que obtenga de esa rea-
lidad en cuestidn dependerd de las relaciones personales
que establezca con la colectividad, Independientemente
de los objetivos de la investigacion, siempre existe una
instancia humana que nos rebasa. Durante el tiempo que
permanccemos en las comunidades, fincamos relaciones
interpersonales con amigos ¥y enemigos, y establecemos
alianzas, entrometiéndonos a menudo en relaciones po-
liticas y sociales propias de la comunidad que nos reci-

ks

Huichel Lorenza Armendddriz

be. Para el ejemplo del etnomusicologo, la situacion se
desarrolla en el mismo sentido, pero con algunas salve-
dades propias de su objeto de estudio,

El etnomusictlogo, lejos de pertenecer al grupo
de los analistas sociales positivistas, tiene por objetivo
interpretar la misica como fendémeno cuya realidad cul-
tural es de naturaleza evidentemente subjetiva. Debido
a las caracteristicas de su objeto de estudio, el investiga-
dor de Ia musica “no occidental” establece lazos con el
grupo con el que trabaja y con su cultura musical. La
misica, en tanto que material simbélico ¢ intangible,
posee cualidades entrelazadas en un sistema de afectos y
sensaclones provenientes de la articulacion con la reali-
dad estudiada. La mirada atenta del etnomusicélogo no
busca solamente el registro de la informacion musical y
ritual; su investigacion se concentra en la bisqueda de las
relaciones subjetivas que otorgan la fuerza y eficacia sim-
bélica al ritual.

En las sociedades tradicionales, la misica es ¢l
fendmeno que desencadena procesos de liberacion y pu-
rificacion social por excelencia, y con éstos se activa co-
munmente un dispositivo de sacrificio simbolico. Ademas
de la emision sonora, como instrumentos, cantos ¥y mi-
sica corporal, el anilisis del sistema simbolico musical
considera las representaciones fundamentales del sistema
de creencias. La misica no es, como en las “sociedades
modernas”, una mosica de divertimento. El fendmeno
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sonoro se relaciona con la subjetividad cultural a través
de las creencias religiosas y con ¢l respeto divino. En esta
perspectiva los objetos de estudio adquieren una proyec-
ci6n distinta a la encontrada en otro “campo cientifico".
Los artefactos acOsticos y visuales no solo se registran
como informacidn; es necesario también restituir el aura
simbélica de los mismos para deducir el significado de
dichas representaciones.

Ciertamente, la invocacion de cada conjunto se-
mantico en el ritual nos remite a un sinndmero de par-
tes significantes, El andlisis se delimita, en realidad, de
acuerdo con los clementos de interpretacion cognoscibles
en el conjunto analizado. Sin embargo, aun cuando los
estudios estructuralistas sefialan que el expediente no se
cierra nunca v que todos los objetos con los que trabaja
el etnomusicélogo o el antropdlogo son significativos, sa-
bemos que la realidad de la interpretacién infinita ame-
naza con ahogarlo en un mar delirante de
representaciones: la realidad es eterna ¢ infinita, pero no
lo son ni el antropdlogo ni el etnomusicologo. La gran
diferencia que existe entre la etnomusicologia y otras
disciplinas es que aguélla plantea un anélisis de represen-
taciones simbdlicas pertenecientes, evidentemente, al
sistema de sensaciones. Tal como ha sido sefialado por una
infinidad de antropdlogos, lo que hace la diferencia del
antropGlogo con otros humanistas es el trabajo de cam-
po, pero lo que hace diferente el trabajo de campo de un
etndlogo v el de un etnomusicdlogo es la naturaleza sen-
sible, artistica, de su objeto de estudio.

Todos sabemos que el género humano conoce el
mundo gracias a que lo hacemos nuestro a través de los
sentidos, suministrindonos experiencias e informacion
que integramos paulatinamente a nuestro “corpus iden-
titario". Para los artistas y los etnomusicdlogos no es
relevante la informacidn como tal; es imprescindible asir
la subjetividad colectiva expresada en términos sonoros

o visuales en relacion con la sensi-
bilidad artistica del investigador.
Dicho de otra manera, aun cuando
todos los investigadores trabajamos
con representaciones culturales, las
estudiadas por el etnomusicélogo
son representaciones estrictamente
sensibles. El cardcter estético de las
mismas acentia su contenido, refi-
riendo un sistema de simbolos dis-
tinto al de otros sistemas sociales,
como el politico, el de parentesco,
etcétera. No es lo mismo analizar
un sistema con ¢l cual no establece-
mos ninguna transferencia, que
manejar informacién en donde las
pulsiones interactian constantemen-
te. La rememoracion de experien-
cias y de lugares de significacion
colectiva de los grupos estudiados se convierte también
en referente temporal y espacial de la identidad del et-
nomusicologo. En términos etnomusicolégicos, existen
las alusiones de tiempo y espacio acusticos, las cuales nos
remiten a imagenes sonoras rituales que el etnomusico-
logo reelabora automdticamente de acuerdo con la expe-
riencia vivida. Asl, este material sensible no es
finicamente una representacion de los simbolos cosmo-
logicos indigenas, sino una interpretacion que atraviesa
tangencialmente al sujeto etnomusicologico, el cual lo
asociard a su propio campo significante.

El Gadjo Dilo siempre estara presente en el tra-
bajo de investigacién, Pese a que el joven investigador
termina romanticamente destruyendo el material de in-
vestigacion, la cuestion seguird en pie en los estudios de
la antropologia. (Como se articula la significacion de
nuestras experiencias a la busqueda y eleccidon de nues-
tro objeto de estudio? ;Como se aproxima la etnomusi-
cologia al discurso musical del otro? ;Cémo hemos
construido al otro desde la etnomusicologia? ;Qué o quié-
nes nos han orillado a estudiar al otro?

Parafraseando nuevamente a Lévi-Strauss: “Aho-
ra me pregunto si la etnografia no atrajo mi atencién sin
gue yo me percatara, debido a una afinidad estructural
entre las civilizaciones que estudia y las de mi propio pen-

samiento”,

NOTAS

' Claude Levi-Strauss, Les Trisles Tropigues, Paris, Plon, 1955, 57 pp.
Traduccion personal,

* Dicho lérming Se usa tambign en algunos paises de Europa del Este
para designar a una persona extranjera, que no pertenace al grupo.

* En una verlienle de la investigacion soclal.

! Lévi-Strauss, op. cif., p. 55



Las Alegrias de Rabinal
Sergio Navarrete Pellicer

CENTRO DE INVESTIGACIONES ¥ ESTUDIOS SUPERIORES
EN ANTROPOLOGIA SOCIAL-ISTMO
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Misicos de Rabinal, Guaremala, Marina Alonse

ard1as K'iche' Achi de Rabinal, Guatemala,' todas las ocasio-
%

jes musicales de cardcter social sen alegrias. La misica es el

lamado que invita a la gente a celebrar algin evento con la ale-

gria de su presencia y de su conversacion, Alegria es sinomimo
de miisica y sociabilidad vy se opone y distingue de los momentos
tristes de soledad v silencio. Ademis, la sociabilidad tiene una
dimension espiritual porque los espiritus estan incluidos en
todos los eventos sociales. El violinista Magdaleno Xitumul
explica:

Nosatros estamos contenlos porque ahora somos un grupito ver-
dad, asi son allos |los difuntes]. Donde hay alegrias, hay fiesta, alli
estan eflos, Cuanda hay gente ellos son “alegrias”, porque ellos siempre
estan con uno. Donde hay misica, 0 sea marimba, donde hay adufe,
donde hay tambor; en una cofradia, en un cabo de afto, en un casa-
miefita, siempre las animas estan alli velando,

Los Achi rabinalenses diferencian las alegrias de acucrdo con
el contexto: éstas pueden ser religiosas o seculares (y en am-
bos casos familiares o comunitanas). La diferencia principal en-
tre ellas es que en las primeras un rezador invita formalmente
a las 4nimas a participar ¢n el evento. El rezador es un espe-
cialista ritual al que llaman “abogado”, porque a través de sus
tezos v oraciones habla con Dios y con las almas de los difun-
tos (Animas) y “aboga™ en favor de los vivos.

Las alegrias se entienden como contextos pre-estableci-
dos de sociabilidad y musica y donde la ejecucion musical co-



Marimberos de Rabinal, Guatemala, Marina Alanss

bra significados particulares que evocan, dan forma e
incorporan los recuerdos y sentimientos de los partici-
pantes a la convivencia social; efectivamente las ocasio-
nes musicales comunican a los participantes qué sentir y
cOmo sentirlo. Las convenciones, el significado social y
el simbolismo de la organizacion, procedimiento y estruc-
tura de las alegrias religiosas intentan crear un espacio y
tiempo sagrados, para comunicarse con los difuntos y con
Dios.

Alegrias y performance cultural’

Las alegrias de Rabinal pueden considerarse como "per-
farmances culturales” (Singer, 1958, 1972). Los perfor-
mances culturales son eventos artisticos, culturales y
rituales definidos come las unidades culturales mas con-
cretas y observables, que se realizan dentro de un tiem-
po v espacio pre-establecido: estdn delimitadas por un
periedo de tiempo, tienen un programa de actividades,
organizadas con un principio y un fin, y requieren de un
grupo de participantes.

Las representaciones culturales también han sido
descritas como modos de reflexividad performativa (Tur-
ner, 1984): "los performances culturales no son simples
reflejos o expresiones de cultura ni aun de cultura en pro-
ceso de cambio sino por el contrario pueden ser en si
agentes activos del cambio, representando el ojo a través
del cual la cultura se ve a si misma y la pizarra sobre la
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cual actores creativos trazan esquemas de disefios para la
vida que les parecen mas aptos o interesantes” (1bid.:24).
Siguiendo el concepto de Van Gennep (1960) de las tres
etapas de los ritos de paso (separacion, transicion, incor-
poracion), Turner le da un énfasis especial a la etapa de
transicion o liminalidad:

La liminalidad es en siuna fase o condicion compleja. Frecuen-
temente es la escena y el momento en &l que emergen los va-
lores mis profundos de una sociedad en forma de objetos y
dramas sagrados, a veces la representacion peribdica de na-
fraciones cosmogonicas 0 hazafas divinas, de santos o heroes
quienes establedieron una moral, instituciones basicas o maneras
de acercarse a los seres o poderes trascendentales. Pero tam-
bién [puede] ser el modo y la ocasion para el escepticismo mas
radical por supuesto, siempre relativo al repertorio de dreas
de escepticiemo de la cultura determinada sobre precados
valores y reglas. La ambigiiedad reina: la gente y las paliticas
sociales pueden sef juzgadas con escepticismo en relacién con
los valores profundos; los vicios, errores, estupideces y abusos
de quienes en ese momento tienen los altos cargos politicas,
econdmicas o religiosos, pueden ser satirizados, ridiculizados
o condenados en térming de valores axiomaticos, o eslos per-
sonajes pueden ser reprendidos por faltas extremas de senti-
do comin (Turner, 1984; 22).

La reflexividad y la liminalidad son conceptos utiles en
relacitn con la comprension de las alegrias rabinalen-
ses como un momento escénico donde los comporta-
mientos son actuaciones exageradas. A través de recursos
estéticos como escenario, misica, oraciones, ofrendas
y comportamientos estilizados, que pueden ser tristeza,
lagrimas, felicidad, ligereza, calma, estoicismo, la co-
lectividad participante comunica sus sentimientos y sig-
nificados sobre sus creencias, situaciones de la vida diaria
y el comportamiento. Las alegrias son el contexto en el
que destacan ciertos comportamientos ideales. Son pe-
riodos liminales en los que los participantes juegan pa-
peles preestablecidos. Por ejemplo, para que la ocasion
tenga éxito, quienes ocupan un cargo ritual y los espe-
cialistas rituales entre quienes se incluye a los musicos,
ticnen que enfatizar la mesura y cortesia que son rasgos
muy apreciados de la interaccion cotidiana Achi, abs-
teniéndose de expresar directamente una opinién o un
sentimiento, ya que esto se considera de malos modales
y falta de respeto. Siempre me impresiono la seriedad
v formalidad con que los marimbistas tocaban lo que
ellos consideraban misica alegre v juguetona; casi pa-
recian no tener relacion con su propia muisica y se mos-
traban ajenos al ambiente social y emocional que estaban
contribuyendo a generar, Pero su desapego era solo apa-
rente, de hecho, estaban muy atentos ya gue su ejecucion
musical se alimenta e interactia con los tiempos y ac-
ciones de los demas participantes. El resto de estos 0l-
timos pueden expresar sus sentimientos y opiniones mas



abiertamente —aunque ne libremente- bajo la suposicion

de que durante la fiesta todos los participantes toman un
papel de actores. La actitud colectiva de "como si” de
los participantes durante las alegrias le da oportunidad
a las personas hasta un cierto grado de ser directas sin
ser consideradas ofensivas.

[.a atmodsfera de una alegria estimula la comuni-
cacion y permite la expresion directa pero moderada de
los sentimientos, los cuales reprimen en la vida diaria
porque se considera que su expresion hace vulnerable a
la gente vy susceptible al chisme vy la enfermedad, resul-
tado de envidias y venganzas.

Los Achis clasifican los sentimientos en dos ca-
tegorias en lengua espafiola: sentimientos y emociones,
ambos provienen del corazon. Sentimientos son todas las
formas de sufrimiento como tristeza, melancolia, angus-
tia, dolor, amar, odio, celos, envidia. Las emociones in-
cluyen alegria, deseo, satisfaccidn y cualquier actividad
relacionada con estas emociones como reir, cantar, silbar,
correr, gritar, bailar.? De manera que la licencia dada en
estas ocasiones para expresar los sentimientos, no se ob-
tiene sin peligro ya que todo mundo estd expuesto a las
intenciones ¥ sentimientos de los demas; de ahi la ambi-
giiedad. Esto es particularmente cierto cuando las almas
de los muertos recientes han sido invitadas a la celebra-
cidn para conmemorar a algin difunto, ya que su presen-
cia Ilena la atmdsfera de recuerdos sentimentales y
emotivos gue en los mejores momentos generan una re-
flexitin personal pero pablica a la vez, liminalidad y sen-
tido de comunidad entre los vivos y los muertos (Turner,
1979,

A través de la ejecucion musical, los rezos y los
bailes, las alegrias religiosas albergan la disposicion de
servir "a la cofradia, v a la comunidad de los vivos v los
muertos”, ¥ la oportunidad de socializar y expresar los
sentimientos ¥y emociones con relativa seguridad. Los
elaborados preparativos para el evento inician la separa-

po sagrado y la vida cotidiana mun-
dana. Se decora el lugar donde se
llevard a cabo el evento, se organi-
za y prepara la comida y la bebida
en abundancia, asi como otras
ofrendas y finalmente, la gente pone
atencion en su arreglo y vestido
personal. La concentracion de toda
la riqueza material y social en fe-
chas y lugafes predeterminados
muestra los limites entre la vida
diaria v el mundo extraordinario de
la abundancia y la expresion de ale-
gria, en el que el comportamiento
de los participantes es distinto pero
no menos pre-establecido. Las ale-

W

grias religiosas presentan una se-
cuencia ordenada y un riguroso patron de
comportamiento.

La creacion de un orden de tiempo con sus pro-
pios ritmos, espacios y comporiamientos, que a su vez
tienen sus propias estructuras y convenciones formales,
tiene el proposito de establecer comunicacion con el
mundo espiritual; este es ¢l objetivo principal de los ri-
tos religiosos. Los rezos v la misica son parte del com-
portamiento ritual que crea un tiempo “sagrado”,
estableciendo un "sendero de comunicacidn" ordenado
¥ SERUTD, que se repite, que es del agrado de los difuntos
y asegura una respuesta favorable de ellos y de Dios, los
santos espiritus y la Sagrada Tierra. Durante este "tiempo
sagrado” los sentimientos, deseos, necesidades e inten-
ciones de los participantes se satisfacen momentdneamente
y se liberan del silencia, ansiedad, frustracion y escasez
diarios. La musica es ¢l llamado a la participacion devo-
ta, el sendero hacia el tiempo v el espacio sagrados y el
indicador de las diferentes etapas y distintas actividades
de la celebracion; pero atn mas importante, la misica
contribuye a que se sienta lo sagrado en el cuerpo social;
algunas personas dicen que la misica es €l cuerpo mis-
mo de los ancestros. Las animas no s¢ ven pero se oyen
y tanto la misica como el recuerdo de las dnimas se ma-
terializan en los sentimientos de los participantes.

Los ritos religiosos en Rabinal tienen una secuen-
cia fija de acciones que se siguen (con grados variados de
estricto apego) para lograr la comunicacidn deseada en-
tre los vivos y Dios, los ancestros y la Sagrada Tierra.
De acuerdo con Bloch (1989), la eficacia del rito depende
no tanto de la fuerza semintica o propositiva de la accidn
simbdélica, sinode la forma a través de la cual se restringe
a los participantes a cierto orden y procedimiento y del
modo en el que se ejecuta el ritual. Considero que es un
error separar, oponer y especialmente excluir el conte-
nido de la forma. Sin embargo, es cierto que en Rabinal,
com en ofras sociedades extremadamente formales,
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mucha de la eficacia del ritual descansa sobre la repeti-
da ejecucion de discursos, acciones y gestos que se tor-
nan en foérmulas. Tofio Lopez, quien fue sacristdn y es
actualmente el linglista que me ayudd a traducir mis gra-
baciones de los rezos Achi, me explicd que no solo son
sumamente repetitivas en si mismas, sino que se consi-
deran repeticiones exactas de los rezos que usaron los
ancestros. Se dice que la repeticion, que sigue el orden
establecido por los ancestros, enfatiza sus solicitudes a
Dios “como un nifio que Ilora y llora hasta que le dan de
comer”, como dijo el marimbista ciego Lazaro. Siempre
que hay una interrupcion de los rezos durante un ritual,
los abogados retoman el hilo asegurindole a Dios que no
han perdido la senda de comunicacién y que solo conti-
nitan donde se quedaron y en el mismo tono que los an-
cestros. La repeticion ordenada de los rezos es un
pre-requisito para que Dios las acepte.

Bauman (1977, 1992) reconoce ¢l aspecto referen-
cial de todo performance como principio, pero enfatiza
la forma. No le preocupan particularmente el orden ni la
estructura del performance; él observa, en cambio, la re-
lacidn entre los actores y su piblico. Para él la compe-
tencia (destreza y conocimiento) de los actores y la
respuesta del publico a los actos expresivos del actor, son
los aspectos clave de toda ejecucion. Explica que la re-
lacidn entre los participantes implica, por un lado, la res-
ponsabilidad del actor hacia su publico, de demostrar una
destreza de comunicacion que rebase el contenido refe-
rencial y, por otro lado, la evaluacion del piblico sobre
¢l conocimiento y la destreza del actor. Tante Bauman
(op. cit) como Schieffelin (1995) centran su atencion en
la credibilidad de la interaccion entre el actor y su pu-
blico como la condicidn principal de los performances
culturales. Goffman (19359, 1976) argumenta que esto €5
también vilido para todo performance o interaccidn so-
cial en la vida diaria.’

En la interaccion entre pablico y ejecutantes, que
uno encuentra en Rabinal, destacan dos tipos de relacion:
las directas y personales entre clientes y patrones, y las
de intermediacion religiosa que van mas alla de la mera
ejecucion musical. Aparte de su profesionalismo musical
(conocimiento y destreza), uno debe tomar en cuenta gue
los misicos tienen la enorme responsabilidad moral con
la comunidad de ayudar a que las solicitudes de la gen-
te le lleguen a Dios. El destino y el don del talento mu-
sical los coloca en la posicidén de guias morales, lo que

determina en gran parte la relacion con su piblico. El
piblico espera que estén dispuestos a aceptar contratos,
gue toquen por devocion y no sélo por dinero, que ex-
hiban modestia, respeto y conducta mesurada especial-
mente durante las ejecuciones musicales; también asume
‘que aceptarin sus copiosas ofrendas de alcohol, que
aguantaran tocando con energia a través de las largas fes-
tividades y que mantendran su conciencia y sensibilidad.
La habilidad social y musical de los musicos alcanza su
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cima cuando éstos responden a las emociones de la gen-
te ejecutando vueltas y ornamentaciones musicales cada
vez mas elaboradas, y manteniendo una postura mesurada
y de aceptacion. Todos estos elementos influyen en la
credibilidad de los misicos a los ojos y oidos de los de-
mas participantes; este juicio no solo depende pues de la
efecucion del musico, sino de la percepcion de los par-
ticipantes, y ambas dependen de la experiencia de la in-
teraccion dentrp y fuera de la ejecucion musical,
Siempre que se mantenga una imagen favorable
de los misicos, v que las relaciones amistosas entre los
participantes se sostengan en la vida diaria, el éxito y
la eficacia de la comunicacidon musical durante una eje-
cucion musical dependerd de la satisfaccion de las ex-
pectativas sociales que tienen los participantes sobre
la musica y de la ejecucion de la misma. Esto se logra
a traves de la habilidad, conocimiento, comportamiento
mesurado y resistencia de los misicos para tocar dias
enteros, lo que a su vez establece las condiciones es-
téticas, morales y sicologicas para que los otros par-
ticipantes interpreten v evalien sv papel. Dentro del
marco de las alegrias religiosas, cada grupo interpre-
ta y expresa el momento a su manera, respondiendo ¢
interactuando con el otro, con la intensidad y comple-
jidad creadas por el desarrollo general de la ocasion.
El reconocimiento de la presencia de los ancestros, la
irrefutable prueba de la comunicacion con ellos, se ex-
presa en el impacto que las ejecuciones de los aboga-



dos y misicos tienen en los sentimientos y emociones
de lps participantes. Estos sentimientos y emociones ex-
perimentados en presencia de los ancestros y en comu-

nidad con ellos, son la cualidad “emergente” de las
ocasiones rituales exitosas y memorables. La musica
es la evidencia audible de que los espiritus se han unido
a la celebracidn, instigando la corriente de emociones
entre [os vivos y los muertos y la comunidn entre ellos.
La expresion de emociones y sentimientos, asi como
la comunidn con los muertos, estdn ligados insepara-
blemente entre si y con la misica de sones.

Los estudios recientes sobre la antropologia de
las emociones son Utiles cuando pensamos en las emocio-
nes dentro del contexto de la misica. Tuvieron que pa-
sar cerca de 50 afios —desde que Bateson comenzd su
estudio sobre el “ethos” (cddigo ético}- para que ingre-
sara firmemente a la literatura antropologica la idea de
que las emociones s¢ construyen cultural y socialmente.
Previamente los modelos bioldgicos v sicolégicos in-
fluenciaron la interpretacion que consideraba a las emo-
ciones como experiencias puramente subjetivas de
eventos sicologicos; el significado de [as sensaciones cor-
porales fue sdlo una idea tardia. En [a actualidad existe
una vasta obra de literatura antropoldgica, que parte de
la década de 1980 hasta el presente, y que cubre desde
estudios relativamente sencillos sobre las palabras usa-
das para denotar emociones y sentimientos —comao indi-
cadores de distintos tipos y grados de cognicion de las
emociones en distintas culturas—, hasta estudios mas so-
fisticados como el que discute las emociones como pos-
turas de estrategia social en relacion con las sitvaciones.
Este enfoque estudia simultdneamente el manejo creati-
vo de la imagen personal v los sentimientos personales
de la identidad individual {Leavitt, 1996). Son mas co-
munes los planteamientos actuales representados por an-
tropdlogos culturales y de la cognicidn, que sostienen un
punto de vista social de las emociones, es decir, como una
construccion cognitiva que es parte de significados cul-
turales especificos. Por ejemplo, Schieffelin argumenta:

Las emociones Kaluli, no obstante sean éxperiencias
privadas, estan situadas socialmente y tienen un ob-
jetivo social. En este sentido se localizan no.sélo en
la persona sino también en la situacion e interaccién
social que ayudan a construir (1985:180).

Este punto de vista es til porque enlaza los sen-
timientos vy las ocasiones sociales donde emer-
gen los sentimientos con perspectivas,
estrategias y contextos culturales especificos y
en esa medida resulta un punto de vista apro-
piado para la discusidn de las “tocadas” musi-
cales. El hecho de que las alegrias en las que se
llama a los difuntos sean ocasiones efi las que
es apropiado y deseable que las personas se
sientan conmovidas y se manifiesten con mayor expre-
sividad emotiva (en contraste con la reserva emotiva dia-
ria), indica que es un momento en el que cstas emociones
emergen, se observan, se sienten v comparten adquirien-
do de ese modo su significado. Dado que la disposicidn
hacia la expresion emocional hace vulnerables a los par-
ticipantes, también implica que el despliegue de emo-
ciones aqui es equivalente a un intercambio emocional
no sdlo entre los vivos, sino entre vivos ¥ muertos, mis-
mo que garantiza on control de los vivos sobre una in-
esperada v temida aparicion de las dnimas.

Las alegrias proveen el escenario cultural y los
simbolos audibles gue representan las emociones, las
cuales son interpretadas e incorporadas fisicamente
cuando los participantes evocan sus recuerdos e invo-
can a sus muertos; son el contexto para la reflexion
y la emocién colectiva. Si bien las interpretaciones
pueden ser individuales, son parte de algo que tiene
significacidn colectiva. Por ejemplo, en los aniversa-
rios de difuntos, el violin encarna el recuerdo del di-
funto y a través de sus sones, el piblico siente a sus
familiares pasados. Estos son los pensamientos encar-
nados, las emociones descritas por Rosaldo, pensa-
mientos absorbidos por la intuicidn de “"estar
involucrado"(1984: 143). Ella declara que a través de
la interpretacién se transforman los significados cul-
turales; y a través de la enpcarnacidn los simbolos co-
lectivos adquieren ¢l poder, la tensidn, la relevancia
y el sentido que emergen de nuestras historias indivi-
dualizadas. (op. cit.,;: 141). El punto de vista del vio-
linista rabinalense Magdaleno Xitumul resuena con
estas ideas:

El violin significa mucho porgue si uno muers, &l violin
toma el significade de que éste es el instrumento que va
a tocar el son para el difunto, el cuerpo no volverd nunca
a nasofros; entonces uno compara al difunto con este ins-

trumenta.
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NOTAS

' Rabinal s uno de los ocho municipios del Deparlamento de Baja Ve-
rapaz. El censo de 1994 registrd 24 063 habitantes. E 82 por cienlo de
I poblacién (casi 20 000 personas) hablaban K'iche Achi y se identifi-
caban a si mismos como personas Achi; alrededor del 90 por ciento de
los Achi viven en las sesenia aldeas y caserios del municipio, la ma-
yoria sin electricldad o acceso directo de agua. EI 23 por clento de |a
poblacion (poco més de 5 000 personas) vive en la cabecera municipal
de los cuales dos mil son Achi; la mayoria de los ladinos (no indigenas)
se encuentran en la cabecera de Rabinal, aungue hay también ladinos
en las aldeas.

i E| concepto de ‘performance’ se puede traducir como: ejecucion, re-
presentacidn, actuacion o praxis. Por su significade miltiple he preferi-
do conservar el conceplo en inglés.

* La clasificacion de sentimientos y emociones puede variar de acuer-
do con el contexto y la persona que los define.

* En mi tesis doctoral utilizo la teoria de Goffman sobre el performance
de la vida diaria, para demostrar que la misica, como proceso de co-
municacidn, depende lanto de la interaccidn social durante |a ejecucion
musical como durante la aclsacidn en la vida diaria (Navarrete, 1983).
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Miisicos y danzantes guatemaltecos en el refugio.
Apuntes para una antropologia de la misica
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mundo en fragmentos desunidos, fracciong fos probfemas, onrdi-
measianaliza fo multidimensional,

Es una inteligeacia a la ver miope, daltdnica y tuerta; y fermina
fa mayor de fas veces por ser ciega. Destruye en of germen fodas
las posibilidades de comprensidn y reffexidn (...}

Edgar Morin?

|

refugio guatemalteco inicid en 1978," cuando mas de 200 mil
mpesinos emigraron hacia México huyendo de la represion
trainsurgente, 46 mil de ellos se asentaron en campamen-
os atendidos por el Alto Comisionado de Naciones Unidas para
los Refugiados (ACNU R}! y la Comisitn Mexicana de Ayuda
a Refugiados (COMAR), El éxodo se produjo masivamente en
1982, v hasta 1984 los refugiados permanecieron en el estado
de Chiapas en varios municipios fronterizos. A partir de esa
fecha un gran contingente fue reubicado en Quintana Roo y Cam-
peche; ya hacia finales de 1999, después de los procesos de re-
patriacion y retorno voluntario a Guatemala, los campamentos
de refugiados que permanecieron en nuestro pais fueron reco-
nocidos oficialmente como poblados mexicanos.

Me encontraba realizando trabajo de campo en los asen-
tamientos de Campeche (mi interés se centraba en esa ocasién
en recopilar datos acerca de la organizacidn social de los nue-
vos poblados), cuando me enteré que varios grupos de refugiados
miisicos vy danzantes habian recibido recursbs financieros de
PACMYC’ en su edicion de 1999, tras haber presentado por ini-
ciativa propia varios proyectos para la realizacion de las dan-
zas tradicionales y la composicidn de canciones como memoria
del refugio. Varias dudas me asaltaron respecto a la experien-
cia del refugio como una ruptura historica, que permitic a su
vez la configuracidn de una nueva sociedad. Cudl es la percep-
cion de los cambios por parte de los actores, y como seria el
reordenamiento del papel de los musicos y danzantes en una so-
ciedad nueva, que alberga al menos cinco grupos étnicos ¥y mas
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de dos filiaciones religiosas no s6lo distintas sino anta-
ghnicas.

Un grupo de danzantes kekchi del pueblo maya
Tectin, recibi6 una cantidad de dinero para la represen-
tacitn de la Danza del Venadp. Esta danza, tal como se
ejecuta en Guatemala, se compone de 20 a 25 participan-
tes que interpretan los papeles del venado, el tigre, los mo-
nos, los segales, entre otros. Las 25 “misicas” o sones
de marimba tienen una duracion total de casi noventa mi-
nutos; asi, la danza se desarrolla en casi dos horas, ya que
en los interludios musicales hay una serie de didlogos ri-
tuales entre el venado y los demds personajes. Tal como
se prescribe ritualmente, la danza debe tener un padrino,
quien resguarda la indumentaria, ofrece su casa para la
ceremonia de salida y llegada de la danza, los alimentos
y bebida, y principalmente, es quien reza pidiendo “per-
miso” a Dios para la realizacién de la danza. En el re-
fugio los danzantes no han encontrado los padrinos, ni
alguien que conozca la oracién completa, ni los encarga-
dos de fabricar las mdscaras y trajes; la mayor parte de
los considerados especialistas rituales regresaron volun-
tariamente al Ixcan, en Guatemala:

...cuando bailamos en Guatemala teniamos que ir, tenia
gue buscar un sefior, un algo que tiene de edad, tiene que
vas a caminar entre ese grupo para dar unas oraciones,
para dar unas velas y, 0 sea inciensos, es de que ma-
neja todos, Cuando empieza éste a bailar €l primero se
tiene que frcary pedir permiso en Dios, poner unas ve-
las, esa es la costumbre, le pone incienso, y esta &l afuera
y ya estan formados los bailadores y sale él atuera y
pasa a dar este lumbre incienso entre los bailadores, ¥
cuande termina eso, empiezan a bailar los bailadores, asi
es de que cuando bailamos en Guatemala, y cuando em-
pezamos agui también, asi empezamos a hacer, pero lo
que pasa es que como acd casi no hay muchos sefiores
que ya tienen edad ya se juntan, tenia uno pero ya regresd
estd en Guatemala, si, asi es.

Sin embargo, los danzantes kekchi han buscado las for-
mas de adaptarse a la nueva realidad, por ejemplo: la
danza que se presentaba en las fiestas patronales del Ix-
cén se realiza ahora con motivo de las celebraciones de
los pueblos mayas circunvecinos; los ejecutantes han tra-
tado de reconstruir las oraciones para la ejecucion; los 25
sones han reducido sustancialmente su duracion, y se han
omitido algunos de los didlogos rituales; el ntmero de
marimberos ha disminuido de 5 a 4; se han transforma-
do algunos aspectos de la estructura musical de los sones,
y Gruatemala se construye en el imaginario de los refu-
giados como el referente histdrico y cultural que le dard
sentido a sus creencias, valores y normas. Ahora bien, no
se trata de un mero ajuste circunstancial sino de la puesta
en marcha de un principio organizador que constituye la
memoria colectiva. Este mecanismo, que opera en el sis-
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tema de creencias, trabaja en funcién de las necesidades
y contradicciones del presente y ante situaciones inédi-
tas como seria la experiencia del refugio.

El siguiente caso es el de un joven del poblado
quetzal Edznd, quien ha conformado un conjunto musi-
cal que interpreta las canciones y corridos que compone
en relacion con el refugio, la religion y todos los aspec-
tos sociales de los campamentos. El PACMYC dond los
recursos para que adquirieran una bateria, dos guitarras
¥ un acordedn, a los que sumaron un guitarron que va ha-
bian comprado con anterioridad, El grupo es invitado re-
gularmente al poblado mexicano de Pich, para tocar otro
tipo de repertorio comercial para las fiestas: canciones,
boeleros v cumbias.

Finalmente menciono al grupo de catalicos mam
de Los Laureles, que también solicitd financiamiento al
mismo programa para la realizacion de la celebracion de
San José. Lo interesante de la organizacion de esta fies-
ta es la reinstalacidn de algunos cargos y elementos de la
cofradia guatemalteca, como el cargo de capitdn musique-
ro que usignaron al marimbero del poblado y al cual se
le encargaron una serie de tareas como prestador de ser-
vicios para la fiesta.

Il

Los tres casos mencionados apenas muestran la comple-
jidad del fendmeno musical en los asentamientos de refu-
giados, y subrayan la urgencia de un estudio antropologico
profundo. Estamos ante procesos de continuidad histori-
ca vy de rupturas por los que atraviesan los grupos de re-
fugiados guatemaltecos asentados en México. Se trata de
convertir en objeto de estudio las nuevas realidades.

Generalmente se sefiala que la misica debe ser es-
tudiada en el contexto en que se presenta, y si bien esta
afirmacion es cierta y en su momento constituyd una re-
accion frente a los estudios que disociaban a la misica de



su entorno social, la complejidad del sonido musical no
puede reducirse a la mera descripeidn de su entorno in-
mediato, pues también es historica. Peor aln, descripcio-
nes pobres y superfluas, que algunas veces observamos,
son consideradas como el sustento antropologico de una
investigacion musical.

Considero que no existe atn una teoria de la et-
nomusicologia mexicana, y esto puede ser entre otras
muchas razones resultado de 1a aplicacion acritica de los
planteamientos de la etnomusicologia funcionalista y cul-
turalista norteamericana de los afios 60 y 70. Por otro
lado, estd la fuerte herencia de la escuela mexicana del
estudio del folklore. Sabemos que en la década de los 60
la etnomusicologia norteamericana se dividid en dos ver-
tientes: The Anthropology of Music, con el estudio de la
musica como cultura, encabezada por Merriam, y la ver-
tiente musicoldgica, representada por Mantle Hood.,

Desde una Gptica funcionalista (en la version nor-
teamericanal), Alan Merriam establecid la existencia de
diez funciones universales de la misica dentro de las so-
ciedades, que van desde la nocion de la expresion emo-
cional y el placer estético, hasta la comunicaciin,
representacion simbolica y la consolidacion de las insti-
tuciones sociales para la continuidad y estabilidad de una
cu!tura,r Esta teoria, como todos los modelos Funciona-
listas, ha sido incapaz de comprender el cambio. Asimis-
mo, la reflexion del folklore en México estuvo ligada a
los grandes problemas de la construccion de la nacion, ¥
a la aplicacion de la antropologia v de la arqueclogia para
“rescatar” testimonialmente aquella aportacion de las cul-
turas indigenas como la misica, ya que se ascguraba que
éstas sociedades sucumbirian ante la gran cultura nacio-
nal. Los estudios de ia misica se inclinaron entonces, con
un acentuado eurocentrismo, hacia la mera recoleccion
de cancioneros e instrumentos musicales como rasgos
folklaricos.

Comunmente [a etnomusicologia mexicana ha
sido entendida como la disciplina que se crea en el pun-
to de interseccidn entre la antropelogia o particularmente
la etnologia v la musicolegia. Esta nocidn imprecisa con-
duce a una reduccion de las posibilidades de convergencia
entre ambas para el estudio de la misica, porque parcia-
liza su saber. Asi, la union artificial de ambas ha basta-
do para explicar un acontecimiento musical. Asimismo,
la etnomusicologia mexicana ha estado ausente en las
discusiones de las ciencias antropologicas, permitiendo
de alguna manera la aplicacion de modelos ya superados
o muy debatidos. Por ¢jemplo, el hecho de que haga uso
de conceptos que ya no son capaces de explicar la com-
plejidad actual, como seria el caso del sincrefismo em-
pleado para hablar de las caracteristicas de la misica
tradicional indigena.

Con este pequerio esbozo critico dejo abierta la dis-
cusidn, e invito a la reflexidn que apunte hacia la pertinencia
de una antropologia de la musica, sin retomar la propues-

ta de Merriam y su escuela, sino mas bien una antropolo-
gia transdisciplinar, que permita la articulacion entre los
dominios discipiinarios.* y en donde se pueda considerar al
fendmeno musical como un sistema abierto, es decir, como
una unidad compleja, un todo que no se reduce a la suma
de sus partes constitutivas. Morin sefiala que este tipo de
conocimiento, lamado conocimiento complefo, aspitaa lo
multidimensional, aungue sabe que éste es impaosible, re-
conociendo asi un principio de incompletod y de incerti-
dumhre;* esto es, se explora lo complejo considerando
necesariamente lo imprevisible, traténdose de un saber capaz
de articular toda la complejidad de los seres humanos. Fi-
nalmente, otro de los fundamentos del conocimiento com-
plejo es que parte de un principio dialogico, Cuando
entrevistamos a los misicos, cuando grabamos, cuando re-
gistramos los contextos, incidimos en la realidad estudia-
da. Entre ¢l sujeto investigador v el sujeto investigado existe
una comprension dialogica, donde el investigador se asume
como parte del proceso de investigacion y donde el objeto
es definible s6lo en su relacidn con el sujeto. .

Notas
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n-estas breves lineas déseo consignar, de manera sintética, dos

lpservaciones que me han venido llamando cada vez mas la
hcion en el transcurso de mis actividades relacionadas con
2 transcripeion de las obras coloniales mexicanas, que se en-
cuentran en los microfilmes de los archivos musicales de las
catedrales de México y Puebla.

La primera gira en torno de la misica de la época de
Juan Gutiérrez de Padilla, y es con respecto a lo que yo entien-
do como un populismo manifiesto en una parte sustancial de sus
obras. Concretamente, me refiero a sus ocho juegos de maiti-
nes —uno de Corpus Christi, y los restantes de Navidad, dos
de estos Gltimos incompletos—. He transcrito cinco de éstos,
exceptuando Gnicamente los tres incompletos. Coincidentemen-
te, estos cinco fueron compuestos durante 1a estancia del obis-
po Juan de Palafox y Mendoza en aquella ciudad.

De dos de los maitines —de 1651 y 1652— he podido ex-
traer lo que creo son las Gnicas melodias populares coloniales que
se conocen. Pero, mas aln que esto, lo que me llama la atencion
es el compas comiin, que se asemeja mucho a lo que puede encon-
trarse todavia en los sones populares del interior de la Replblica

-digamos, en sones huastecos o jarochos, por ejemplo.

Era de esperarse: los tratados tebricos musicales espa-
fioles de la Colonia lo advierten, El villancico, que es un son,
caracteristicamente estd en sesquidltera menor. Y jqué es un vi-
llancico sino la masica, canto y baile de un villano —el habi-

tante campesino de una villa—? He tratado todo esto mas
ampliamente en mi librito E! son mexicane (México, SEP/
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80, 1984). Adquicren sentido los 6leos de las iglesias
coloniales, que presentan guitarras de todas las dimensio-
nes y proporciones al lado de violines, arpas, clarines,

trompas, etcétera.

Los manuscritos aludidos tienen inscritos los
nombres de los musicos gue tocaban, ¥y me pregunto si no
habran sido misicos populares algunos de ellos. Consta
en las actas de cabildo de la catedral de Granada la con-
tratacion de un tal misico para componer y tocar en los
maitines de Navidad alli hacia 1598. De estas obras se
conserva Unicamente la letra en hojas sueltas impresas,
probablemente por no haber sido su autor “misico letra-
do" —i.e. gue supiera leer la notacidn musical,

En Puebla, el cabildo ordent a Padilla que dejara
memoria de los maitines navidefios en el archivo musi-
cal, en consecuencia de lo cual contamos con manuscri-
tos de los ocho maitines hoy en dia: supongo que los
maitines faltantes se habran tocado "liricamente”, al
pido. Sus textos se conservan en hojas sueltas, mas no su
miisica. Por esto pienso que posiblemente algunos de los
misicos no eran de la capilla.

Pero, con respecto al referido populismo, hemos
de fijarnos también en los textos. Lo primero que llama
la atencion es la alta calidad literaria que exhiben. Po-
siblemente era un literato el que los compuso; pero esta
crudicidn poética contrasta con el contenido, que pare-

ce reflejar un conocimiento intimo de las culturas popu-
lares. El primer villancico de los maitines de 1653 co-

mienza:
{Alto, zagales de todo el ejido! ...

Pareceria que en la misica catedralicia de la época de los
reyes habsburgos contemplamos algunas de las derivacio-
nes de la misica tradicional que puede encontrarse has-
ta hoy en dia en el interior de la Republica.

Para resaltar el referido populismo —que dista
mucho de la actitud noreuropea frente a la divinidad— cito
el texto del segundo villancico de los Maitines de Navi-
dad de 1652 compuestos por Juan Gutiérrez de Padilla.

Villancico 11, Maitines de Navidad de 1652

—Al portal nos venimos fodos,

—iParecemos bobos!
— ) qute bien que los dageles cantan!
—Wienen de gracial

10 gué dulces motetes entonan!
—Vienen de Glorial
—Llos pastores se presentan dineros,
—No, sing huevos,
— Qué relumbra en la estancia del Nifio?
—Fuego de Cristo.
— o no entiendo a qué vino al pesebre.
—£l se o entiende.

— Cdmo pudo parirle su madre?

-£l se lo sabe.
—/E5 la Virgen aguella zagala?
No, sino ef alba.

Responsidn;
No, sino el afba,

Respuesta:

Bien tiene en que ejercitarse
ia fe gue el Nifo merece.
[@ue bafar a fa Virgen parece
gue ng es bajar a humanarse!

—Segiin eso, del 5ol es Madre,
lz hermosa 2agala.
—iNo, sino ef albal

Coplas a 3

I, A medida del deseo,

al mundo saliste, Nido,

que a tode el génere humano
le vienes come nacido.

2./ Qué es lo que hards con los Reyes,
si al traer tu paraninfo
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unos pastores, bajaste
af portal a recibirlos?

3. No reparaste en colores,
Dios Amante, al redimirias,
pues demds de lo encarnade,
te afadiste fo pajizo.

—Af portal...

4. Hasta el cielo de Maria,
desde el ciefo tu ser ving,
gue no es moderno el parafe
de palacio al buen retiro.

5. Encubrigndote, descubres
con &l recato el indicio,

gue sdla pudo en tu madre,
fo ser.el dolor aviso.

6. Halld enire dos animales,
tw sabia nidez abrigo,

gue ya aunque puedan los brutos,

Ao ayudan los entendfdos.

—Al porital..

-

o)

Py

Me parece que fueron los reyes borbones los gue atraje-
ron la desgracia eventualmente a las capillas catedralicias
mexicanas, Ellos, mas que habia sido el caso con los ha-
bsburgos de los siglos xv1y xvi, tovieron la obsesion de
concentrar el poder mondrquico y econémico en la Pe-
ninsula. En la década de los afios sesenta del xvin orde-
naron confiscar las “cajas de comunidad” de las
Repiiblicas de Indias, como se les llamaban a las comu-
nidades indigenas entonces. Exiliaron a los jesuitas por
considerarles un reto al poder imperial. También quita-
ron el renglén de la misica de las cuentas de fibrica de
las iglesias.

Entra Ignacio Jerusalem y Stella al territonio de la Nue-
va Espafia en 1742, Macidoen 1707 en Leche —en el talon
de “la bota" italiana—. Era hijo del maestro de capilla de la
catedral local, que era jesuita. Estudio en uno de los cuatro con-
servatorios de Ndpoles que habia por aguellas fechas. Su pa-
dre compartia sus talentos con un teatro local; y su hijo Ignacio
fue contratado en Madrid para completar el elenco de El Co-
liseo de México, Casi de inmediato empezd a tocar violin en
la capilla de la catedral de México. Cuando, en 1749 se vaco
el puesto de maestro de capilla aqui, hizo oposicion; y gand,
aungue le costo dificultad al cabildo el admitirle. De este or-
ganismo alglin candnigo comentd que crela que fuera el Gni-
co misico de teatro de encargarse de una capilla de misica en
el mundo cristiano. (Se equivocaba, desde luego, ya que su
mismo padre de Jerusalem habia estado en idéntico caso.)




Lo que mas llama la atencidn con la masica de

este maestro —que s un compositor de estatura interna-
cional, indudablemente— es lo que yo caracterizaria de
“churriguerismo musical”. Acaso los arquitectos e his-
toriadores de arte barroco encontrarian inconvenientes en
mi aseveracion, pero permitanme explicar.

En la misica de Jerusalem hay una profusion de
ornamentacion, misma que parece disfrazar los contornos
basicos de sus obras. No hay nada de la "textura unifor-
me" de la misica teutonica del dia: mas bien, la textura
es caleidoscopica. Las obras no son ni mono- ni bitema-
licas; el manejo de temas parece seguir preceptos mas pa-
recidos a los de Beethoven, unificando obras por una
unidad de elementos ritmicos, melodicos y armonicos, No
hay un ritmo caracteristico dominante; y ademas la dind-
mica no parece ser "a terrazas”, puesto que hay muchos
cambios dindmicos en ocasiones —a veces hasta dos cam-
bios por compas—; y ocasionalmente ain crescendosy dr-
minuendos. 51 una ara ¢s da capo, la segunda seccidn —la
seccion contrastante de la forma ternaria— frecuentemente
es muy corta. {En el ejemplo del cual presento a continua-
cion el texto, y que dura mds de siete minutos en graba-
cion, la segunda seccion es de apenas tres compases!
También, los patrones melddicos en la voz o en el violin,
s0n notoriamente asimetricos. Me comenta Beata Kokaws-
ka, concertino de la Orquesta de Camara de la Ciudad de
Mexico que toca esta obra en el disco comercial, que tie-
ne qu¢ mantenerse muy al pendiente al tocar, porgue tan

pronto establece Jerusalem un patrén, lo interrumpe. El
idioma de este autor s de un virtuosismo brillante y flo-
rido en las partes tante de violin como de la voz a solo.

No puedo especular respecto al origen de este
estilo, que no noto, por gjemplo en la masica de otros
autores napolitanos contemporaneos de Jerusalem. Pare-
ceria ser particular de éste, aunque Gltimamente he trans-
crito una obra del compositor Tomds Ochande, procedente
del archivo de la catedral de México, que parece compar-
tir algo de este estilo, si bien es menos virtuosa. No sa-
bemos nada de Ochando todavia, aun cuando me parece
recordar haber visto mds de sus obras en ¢l archivo de la
catedral de Morelia.

Hubiera querido, personalmente, que los poetas
que componian los textos de las arias de Jerusalem fue-
ran de una mayor estatura
los que compusieron para los villancicos de Padilla.

de la calidad, digamos, de

Sube a gozar, sefiora
Sube a gozar, Sefora,

af tilame feliz,

Sube divind atirora,

gue amor fo guiere a1
Pero de tf confio

ef divino favor,

lagra en Digs los anhelos,
goza sacros consuelos,
gue al subir a los celos
se aleqra su mansion.

¥ pues humilde Nego,

ne desprecies ef rvego
de un rendide favor

Nota: Las dos obras musicales aludidas en esta nota se encueniran en
discos de ia marca Urtext: "Maitines de Navidad 1652" (UMA 2011) y
*A la milagrosa escuela’ (UMA 2012).
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Noticias y reflexiones sobre los mariachis iﬂ“Sl}iBIISBS
Arturo Chamorro -

EL Covecio DE Jausco A.C.

Lltura expresiva en las identidades jaliscienses, desde la pers-
p pectiva de tradiciones regionales, ofrece diversidad de agrupa-
L-'Jnes musicales. En Jalisco, cada region ofrece antecedentes
Msmﬂms y culturales de tradiciones diversas v hasta opuestas,
Se entiende "identidad” como un concepto que atafie a la re-
gionalizacion o a la visidn de dreas culturales delimitadas por
un marco geografico, social y econdmico, en el cual los porta-
dores de tradiciones reflejan un profundo apego a su territorio,
habla local, comida, fiestas, misica, y, para el caso del mariachi,
se advierte una dotacidn de instrumentos musicales muy par-
ticular.

Quizé para algunos, la visidn de dreas culturales en las
cuales se advierten variedades regionales de cultura expresiva
puede reconocerse como una apreciacion romantica del Jalis-
co actual, especialmente por fendmenos como la migracion, la
modernizacion y la globalizacidn. Estos fendmenos han acele-
rado los procesos de cambio y tendido a sepultar las tradicio-
nes locales, y han hecho surgir una identidad polivalente. Sin
embargo, el estudio del mariachi antiguo debe considerarse
comao un testimonio valioso de la musicalidad y las tradiciones
populares que le dan presencia a las identidades locales o re-
gionales.

En lalisco encontramos identidades opuestas, como las
reconocidas entre la cultura expresiva del mundo indigena fren-
te a las del ranchero criollo o las del mestizo jalisciense; asi,

puede advertirse que én el norte ¥ el sur de Jalisco se confor-
mo un tipo de mariachi indigena que se confronta con el ma-



riachi mestizo, mientras que en Los Altos se encuentra
otro tipo de mariachi mestizo, que no mantiene ningln
vinculo con los del sur v la costa.

En el marco de las regiones podemos hablar de
identidad étnica como la persistencia de lo indigena, tal
y como lo vemos en territorio wixdrika en el norte del
estado, o en el caso de los nahuas de Ayotitldn y Teleruz,
en la sierra de Manantlan. Otro tipo de identidad es la del
mestizo y el criollo del medio rural, a la que identifica-
mos como identidad ranchera, de la que es parte el ma-
riachi antiguo. Julian Steward (1955) ofrecio desde su
perspectiva evolucionista la idea de que la cultura deter-
mina las caracteristicas de la organizacidn social dentro
de un drea cultural, y que la clasificacion de las culturas
en términos de sistemas de valores posee esencialmente
la misma base de la que parte un estudio de dreas cultu-
rales, orientado hacia la bisqueda de tipos culturales, los
cuales se advierten en diferentes regiones. Steward pro-
puso superar los estudios dé comunidad por los de drea;
asi, al concretarse los estudios de drea surgen las regio-
nes, cuyos rasgos particulares se advierten en su historia
v homogeneidad cultural.

Manuel Gamio (1979 X) nos propone la sustitu-
cidn de los estudios de drea por los estudios de region,
v especialmente para el caso de la poblacidn mexicana;
Gamio la define como un conjunto de poblaciones regio-
nales que ofrecen un grado de diferenciacion y divergencia
en sus caracteristicas innatas, es decir, la poblacién mexi-
cana es heterogénea y disimbola. Con mayor profundidad
(1979: X11, XLVIII, LI} sugiere realizar estudios sobre
las diferentes regiones, atendiendo a dos dimensiones
fundamentales: la de territorio y la de poblacion, En
cuanto a la poblacién, lo regional atafie a idioma, gobier-
no, justicia, politica, educacidn, comercio, civilizacion

indigena, civilizacion moderna, artes y folklore,

Las reflexiones de Manuel Gamio nos parecen
mas apropiadas para la orientacion del presente estudio,
que se plantea en buena medida la perspectiva de una di-

versidad del mariachi antiguo en los espacios y las cul-
turas regionales. Al igual que la poblacion mexicana, el
mariachi antiguo es heterogéneo.

El concepto de identidades jaliscienses también
nos invita a observar las regiones culturales en el mar-
co de lo que Guillermo Bonfil (1987) definid como di-
versificacion y particularizacion de las culturas del
México Profundp, para superar la vieja nocion de indio,
referida como categoria del régimen colonial. Desde esta
perspectiva, se aprecia no tan solo la cultura expresiva
indigena vis & vis la mestiza o criolla ranchera, sino con
un poco mas en detalle pueden analizarse las caracteris-
ticas de la cultura expresiva, misma que nos permite re-
conocer las diferencias entre el mariachi wixarika y el
nahua, la presencia de la tercera raiz, africana, en la cor-
poralidad vy el sentido del ritmo en la misica y el baile
de los sones y jarabes, asi come la musicalidad y sensi-
bilidad de la cultura ranchera.

Ante una diversificacion de tipos de mariachi, re-
pertorios e indumentarias regionales, entendemos que la
imagen y la musicalidad se encuentran estrechamente vin-
culadas a la identidad, a las regiones, a las raices cultu-
rales y a la vision de el Jalisco Profundo.

Se ofrece aqui una reflexion general, descripcion
e interpretacion del mariachi antiguo v algunas referen-
cias de su vinculo con la tradicidn del jarabe y los sones
como expresiones de corporalidad y musicalidad. Enten-
demos la triada mariachi, jarabe v sones, no tan solo
como parte de la cultura expresiva del pueblo mestizo
jalisciense, sino también como la sensibilidad del pueblo
indigena, aungue reconocemas que hay particularidades
regionales del mariachi mestizo que marcan una diferen-
cia en cuanto a estilos de sones, dotacion instrumental e
indumentaria entre los mariachis de Los Altos v los del
centro, la costa y ¢l sur de Jalisco. Debemos reconocer
ademds sus regiones de intercambio hacia la porcion li-
mitrofe con Zacatecas y Aguascalientes, y hacia la Tie-
rra Caliente michoacana y el estado de Colima, en donde
podriamos encontrar dos vertientes
culturales gque son la indigena na-
hua y la afromestiza,

Las vertientes indigenas del ma-
riachi son la nahua en la costa mi-
choacana cercana a Colima, que de
alguna manera s¢ encuenira cerca-
na al sur de Jalisco, aunque también
hay que referir la presencia nahua
en Ayotitlan y Telcruz, por el rum-
bo de la sierra de Manantlan, o bien
la cora y wixarika que corresponde
al norte de Jalisco y su proximidad
con Mayarit. Phil Weigand (1992:
39) ubica al territorio wixarika entre
una zona macroecologica situada en
las faldas de montanas y grandes
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valles al este de Venado, Ventana, La Puerta y otros po-

blados cercanos a Nayarit (conocida como 1a regidn te-
coal) v la region de Chapalanga, que contiene a cinco
zonas macroecolégicas al norte de Jalisco. En la cultu-
ra expresiva wixarka es en donde se puede reconocer par-
ticularmente la manera de tocar el violin de mariachi, asi
como el sonido chillante del raweri. Estudios pioneros
que han tocado algunos aspectos de la contribucidn cora
v wixarika a la tradicién del mariachi, son los trabajos
sobre los manachis de Bolafios de Jests Jauregui (1992
y 1993) y Xilonen Luna, especialmente el estudio recien-
te de Xilonen Luna estd por presentarse como tesis de li-
cenciatura en la Escuela Nacional de Musica de la
UNAM, en torno a los corddfonos rituales y la vida co-
tidiana de coras y huicholes.

Estudios mas centrados en lo que se refiere a la
practica musical del mariachi, reconocen que el verda-
dero sentido de este ensamble 1o ofrece el estudio de va-
riantes y estilos del son regional, sin los cuales resulta
imposible entender el fenémeno de esta tradicion. Pio-
neros en esta preocupacion han sido los trabajos de Vi-
cente T. Mendoza (1943), quien propuso una distribucion
preliminar del son mexicano por regiones; Thomas Stan-
ford (1980), quien se refiere ampliamente a su caracte-
rizacion ritmica v dotacion instrumental en un ambito
compartido entre algunas regiones de Jalisco y Mi-
choacin; Irene Vazquez Valle (1976), quien precisa las
variantes de una subregion a la que identifica musicalmen-
te.como €l son del sur de Jalisco; Mark Stephen Folguel-
quist (1975), quien nos ofrece una vasta coleccién de
transcripciones musicales de los sones jaliscienses, para

determinar asimismo elementos de ritmo y estructura,
como lo hace tambié¢n Rolando Antonio Pérez (1990),
mediante ejemplos comparativos con los sones cubanos
y otros de la Tierra Caliente michoacana y guerrerense.

Aportes mas recientes son los de Jesis Jauregui
(1990/1992/1993), Jests Flores Escalante y Pablo Due-
fias Herrera (1990), y el de Cornelio Garcia Ramirez
(1999), quienes coinciden en que no existe un solo tipo
de mariachi en Jalisco, puesto que no existe una sola
identidad jalisciense.
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El verso y Ia memoria
Feélix Rodriguez Leon

Escuera Nacional pE Danza-iNBa

Vinfendo de fos rosales
donde la aurora rayo
sedores, ;qué canlto yo?
son cantos espiritudles
que mi madre me ensefd

Copla veracruzana

do se menciona que las manifestaciones populares son
ntativas del grupo humano que las produce, reflejo de
maginario individual y colective. Es una verdad casi tan
conocida como el ombligo de Madonna. Sin embargo, no es
comin encontrar textos que describan, si ya no analicen, los
procesos por los cuales esto se produce.

Intentaremos aqui, pues, mostrar algunos ejemplos del
verso popular como descriptor de la cotidianeidad de los pue-
blos, por una parte, y por la otra, como constructor de la me-
moria historica colectiva. Nos concentraremos basicamente en
la copla cantada y/o declamada en ¢l son tradicional, va que
conocemos géneros como la bola y el corrido cuyo caricter na-
rrativo queda completamente explicito en su propia definicion.
Resultaria demasiado ficil demostrar que un género miisico-na-
rrativo narra.

Evitaremos muchas veces mencionar al avtor del ver-
50, 81 se conoce, ya que lo estamos considerando de antemano
como parte del corpus literario popular. Es decir, aln cuando
tenga autor conocido, se lo atribuimos al pueblo. Perdon sia
alguien ofende la omision.

Copla ¥y narracion historica

El papel histdrico que juega ¢l verso dentro de una comunidad,
region o contexto mayor, queda determinado por mulrtiples fac-
tores cambiantes, que nos impiden establecer parametros com-
pletamente unificados para el anilisis. En las Gltimas décadas
ha sido de crucial importancia la participacion de los medios
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masivos de comunicacién al interior de las comunidades
tradicionales, redefiniéndose con ello el rol comunicativo
de las expresiones literarias autoctonas.

Recordemos la tipica estampa del trovador reco-
rriendo los pueblos, llevando consigo la historia canta-
da, difusor del suceso inmediato.

Entonces, la participacion de 1as culturas tradicio-
nales en un contexto de economia e informacion globales
resemantiza al poeta a través de su objeto, en la medida que
los procesos de informacion cambian y se diversifican. La
poesia, antafio fuente basica de transmision, debe encon-
trar nuevos espacios de inspiracion y ejecucion. Los su-
cesos de repercusion en un drea mediana o grande, a nivel
nacional, por ejemplo, son presentados (y a veces magni-
ficados) a traves de noticieros en television, radio v otros
medios electrdnicos, como el Internet. Muchos poetas se
alimentan hoy de esta informacion para hacer su poesia,
no necesariamente del hecho inmediato, no son ya primera
fuente, sino una reinterpretacion de tal suceso.

Enun primero de engro

Del afio ya lenecido

El mundo queds aturdido

Por un grito fuerie y fiero.
*jfa bastal” grito el guerrero
que bajé de la montaha,
sorprendiendo con su hazafa
il pacifico finquero

que come mole ranchero

Yy 5e sacia con champafia
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Un iluso encapuchado
Que Marcos se denomina
Portando su carabina
Arremetio en un poblado.
Y lanzo un.comunicado
Uonde reta a la milicia,
Fidiendo solo justicia
Para el indio macilento,

Empobrecido y hambrienio,

Victima de la sevicla.

Sin embargo, es la poesia una fuente alternativa de infor-
macion. El hecho es presentado en los medios desde su
Gptica particular, mientras que el verso es portavoz de la
opinion del pueblo. No se sujeta a la noticia oficial, sino
que narra a partir de los parametros de valoracion que el
publico tiene del acontecimiento en cuestion. Se exalta
al héroe local, no al précer del gobierno:

Muria Tofio Barcelata Y ahora si llgren poblanas
Nomas por su rebeldia Corazones de fandango
Quedd chorreanda la reata Que el veinticinco de julio
Con sangre del que decia Abrid sus ojos amargos
[Que viva, viva Zapatal Y el veinticinco de agosto

Se tendid para cerrarlas.

El pasado queda, muchas veces, construido en fragmen-
tos dispersos en todo un repertorio regional. Los encuen-
tros y convivencias, la participacién histérica de grupos,
la vida cotidiana de ayeres cercanos y Iejanos, las visio-
nes que unos tenian de los otros:

Que bonitos san los negros
ballande la contradanza
con sus zapatitos nuevos
haciendo tanta mudanza

y bailande muy sosiegos
pegados panza con pania
Qué bonitas son las indias
gue vienen de |as bajadas
con sus trenzas en la cima
y su falda almidonada

pa” bailar en la tanma

Las violentas relaciones entre el gobierno y personajes o
sectores populares estin también representados:

Y lleren, lloren poblanas,
carazones de cerezo,

gue me van a desterrar
por mandato del Congreso

También vemos que atn sucesos menos especificos
quedan dispersos entre el imaginario colectivo refle-
jado en los versos. Ejemplos claros son la gran can-
tidad de coplas que, en distintos sones, hacen
referencia a la guerra:

S0y soldado de levita
de esos de caballeria
me incorpore yo a las filas
por una mujer bonita
que burla la vida mia

A fa leva y vasalaleva

ala leva yo me iré



que si no voy a la feva
de cobarde pasare

A la mar que til vayas
iré contige
para yer como vences
al enemigo

Balajd su fue a [2 querra
¥ no me quiso |levar

le dijo a su compafiera
VAMONOS a navegar

a ver quien llega primero
al otro fado def mar

Hace un tiempo, en esta tierra
cantaba yo a las poblanas,
pero al venir una querra
presto lui a tierras lejanas
a-donde el mundo se cierra

Si en medio de la querra
me llegan a matar

con un querido amigo
quizas te avisaran

por eso ya no quiers

ya no quiero mas querer
adids querido amigo,
adiis befla mujer

A su vez, mientras que el verso es fuente historica tam-
bién conserva el hecho local. El acontecimiento diario
cuya modesta saga no merece una extensa descripcion,
aparece sin embargo representado en coplas aisladas.
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El afio cincuenta y nueve
ni me guisiera acordar

de la friega que ros puse
el diantre del pajonal

Parra, Cuevas y Medina

Se hallaron en El pueblito,
En un baile de tarima:
Cadaguién decla un versito,
Tomando de una cantina

El licor mds esguisito

Ciento cincuenta reales
pagad una viuda

por la sotana vieja

de cierto cura

Arribita del ric
Jacinto llora

Porgque no tiene vino
Su cantimplora

Finalmente, mencionaremos también, esas coplas que
narran acontecimientos cuya veracidad puede quedar en
duda por muchos escépticos, y que forman parte a veces
mas que de la historia, de las leyenda populares regiona-
les. Recordemos aguella sencilla copla que en cuatro ver-
sos narra toda una historia de pasitn y sortilegios:

En fa hacienda del corral
Hay una vaca ligera

Que dicen que la regala
Don Jasé lulidn Rivera
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Y los versos que describen esas suertes de hechicerias
que se dice abundan en la regién de Los Tuxtlas, Ve-
racruz:

jAyl La bruja brincaba

en la camita al tapanco,

y por las tardes bajaba
del cerro del Mono Blanco

Con todo esto vemos una historia construida a partir de
momentos y magnitudes. La copla queda claramente
como testimonio del pasado de un pueblo, o simplemente
como referencia a un acontecimiento chusco o curioso que
algtn dia tuvo lugar.

Si evitamos remitirnos, como pudieron darse

cuenta, a poesias arribefias, es porque en éstas ya es su-
ficientemente claro el potencial descriptivo. Entre los
multiples temas a seleccionar para el desarrollo de la
poesia, obviamente se encuentran aquellos de cardcter
histérico, o la noticia contempordnea. Se busco selec-
cionar entre versos despicados, o sueltos, ya que ve-
mos quoe funcionan como un rompecabezas con el cual
se debe construir un pasado. No se presentan los he-
chos de manera lineal, sino disgregados entre la sabi-
duria popular, dispersos en mentes y memorias de
multiples tradiciones.
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Queda, asi, completamente claro el potencial
narrativo del verso popular, no solo en los géneros mu-
sicales especificos, como se mencioné al inicio, sino en
practicamente todos los tipos musicales tradicionales que
llevan un texto cantado o declamado. Evitamos tocar los
versos de amor y desamor, ya que por si solos tienen ca-
pacidades descriptivas propias. Sin embargo, estamos
seguros de que muchisimos de ellos narran acontecimien-
1os amorosos particulares que trascienden como anécdotas
populares a través del tiempo, del verso y la memoria.
Sélo hay que saber escuchar.
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Las danzas tradicionales
de México

Amparo Sevilla

Direccion DE ETHOLOGIA ¥ ANTROPOLOGIA SOCIAL-INAH

anzas 50n testimonios vivientes de legendarios sucesos his-
téricos y de ancestrales creencias religiosas. Fero su riqueza no
se'encuentra en sus antecedentes histdricos, sinop también
n el hecho de ser expresiones que relatan, a través del movi-
miento corporal y la indumentaria, las relaciones que los dan-
zantes guardan con €l medio social y natural que les rodea. Es
a través de la danza que fendmenos de diversa indole pueden
tomar cuerpo y, por ello pedemos encontrar desde sucesos reales
(por ejemplo la conquista de México) hasta creencias que ha-
cen referencia a lo sobrenatural y lo mitologico.

El escenario original de estas manifestaciones culturales
son las fiestas religiosas y, por ende, éstas adquieren un cardc-
ter ritual. En este contexto, la danza puede representar: a) una
ofrenda para la deidad venerada; b) un medio para agradecer
favores divinos; ¢) un acto propiciatorio para obtener buenas
cosechas o proteccion celestial para tener bienestar economi-
co v/ o salud.

Dichas expresiones corporales dan cuenta, por lo tan-
to, de la estrecha relacidn que las comunidades agrarias guar-
dan con su medio natural y ese vinculo adquiere, mediante la
danza, diversas formas de interpretaciin simbdlica.

La fauna suele aparecer mediante la imitacion de cier-
tas actitudes corporales caracteristicas de algln animal, o bien,
la utilizacidn de partes del cuerpo de animales como elemen-
tos de la indumentaria, por ejemplo: pieles, patas de conejo, ca-
pullos de mariposa, cuernos de toro o de venado y plumas de
diversas aves. La presencia animal en las danzas puede deber-
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se, en muchos de los casos, a la veneracion totémica y al
nahualismo. Por ejemplo, la Danza del Gigante que se rea-
liza en algunas poblaciones chiapanecas es una represen-
tacion totémica del venado (simbolo de la fertilidad),
animal que consideran sagrado, ya que propicia la lluvia,

ademas de ser el guardian de las comunidades que prac-
tican esta danza. Otros de los animales que son parte de
los cultos totémicos, de origen prehispanico, son la ser-
piente o culebra, el gavildn, el dguila, el tejon, el pdjaro
carpintero y el ocelote. Después de la Conquista, se in-
corporaron al culto otros animales que ahora ocupan un
papel muy importante en la cosmovision de varios gru-
pos étnicos, como son ¢l caballo, el toro y el gallo.

El mundo vegetal se hace presente a través de las
flores bordadas y de papel, ademds de otras plantas que
se usan en las danzas medicinales y en las danzas de car-
naval, como es el caso del mecaxochit!, conocida también
con el nombre de “barbas de chivo”, la cual se enreda en
la cabeza en forma de corona, a quienes interpretan la
danza de los Mecos en la Huasteca veracruzana. La no-
table presencia que tiene la flora en estas expresipnes
‘corporales no se circunscribe a una funcién ornamental,
ya que muchas danzas estan estrechamente vinculadas a
la agricultura, tal y como veremos posteriormente.

Para que las danzas tradicionales puedan llevarse
a afecto, es indispensable una organizacion que se da, tan-
to al interior de los grupos de danzantes, como con las
autoridades civiles y religiosas de la poblacion.

La organizacion de los grupos de danzantes sue-
le ser parte del sistema de cargos tradicionales de la co-

munidad, el cual tiene su origen en la época colonial.
Alexis Judrez (1999: 78) informa que en la Sierra Nor-
te de Puebla las agrupaciones de danzantes tienen una po-
sicion privilegiada en el sistema religioso y su presencia
es casi obligatoria en los rituales, tanto en la parroquia
como en los altares de los mayordomos.

En ocasiones la organizacion del grupo de dan-
zantes adopta el nombre de asociacién, comité u otros y,
dentro de ésta, siempre hay un encargado principal cuya
responsabilidad es que la danza se realice; esta persona
recibe el nombre de “capitan”, “monarca”, encabezado
o maestro, segin la localidad. Es frecuente que dicho
cargo se adquiera como herencia, aunque también se puede
obtener por votacién o autonombramiento.

La realizacion de una danza requiere de varios
gastos, sobre todo para la comida y la indumentaria y, en
ocasiones, para pagar a los misicos. El dinero suele re-
unirse entre los danzantes, aunque en varios lugares los
habitantes del pueblo también colaboran.

La mayor parte de los danzantes se integran al gru-
po para cumplir una manda o promesa ofrecida por ellos
mismos o sus familiares, la cual puede durar de uno a va-
rios afios, e incluso toda la vida; aungue también hay in-
dividuos que participan por “gusto”. Pero el hecho de
ingresar implica contraer varias obligaciones con el gru-
po, por ejemplo, algunas danzas exigen abstencion sexuval
antes y durante los dias festivos y/o ayunar varios dias.
El incumplimiento injustificado con las obligaciones ad-
quiridas es sancionado en forma diversa; en algunos lugares
ello puede afectar el destino del danzante en la comuni-
dad, limitdndolo en la toma de cargos pablicos. Otra for-
ma de sancion se da a través de la creencia de que aquél
que no cumple sus compromisos caerd enfermo irremedia-
blemente. Por ejemplo, en la danza de Prschol que se acos-
tumbra en Tamiahua, Veracruz, los participantes tienen que
ayunar durante los tres dias que dura la confeccion colec-
tiva de la indumentaria; al final de esta tarea ponen una
ofrenda con “los mejores alimentos y aguardiente”, nos
informa el sefior Francisco Cruz Cruz, capitan del grupo,
guien agrega: "en este rito Gnicamente participan los dan-
zantes y los misicos y si alguien no obedece la costumbre
se enferma y tiene que hacerse otro ritual”.

Es muy importante advertir que existe una rela-
cidn muy estrecha entre las danzas tradicionales y la
medicina tradicional; este vinculo serd tratado con ma-
yor detenimiento posteriormente.

En la mayor parte de las danzas sdlo intervienen
hombres de distintas edades, ya que a las mujeres se les
prohibe participar activamente en los rituales pertenecien-
tes a la tradicion cristiana, por considerar gque el cuerpo
femenino contamina el cardcter sagrado de la danza. Por
esta razdn los papeles femeninos, que en su gran mayoria
representan a la Malinche, Maringuilla, Malintzi o Mari-
na, suelen ser interpretados por jovenes vestidos de mu-
jer. La presencia de las mujeres se observa sobre todo en



las danzas indigenas cuya religiosidad no ha sido fuerte-
mente atravesada por el cristianismo; como es el caso de
la danza del Tsacam-son, realizada entre los teenck de San
Luis Potosi. En los tltimos afios se ha visto una mayor par-
ticipacion de las mujeres en las danzas, fenomeno que en
gran medida se debe al acelerado proceso de emigracion
masculina de las zonas rurales a las urbanas.

El sistema de ensefianza de la danza tradicional es
muy importante para la caracterizacion de este género co-
reografico. Una vez que el interesado en participar ha ob-
servado la danza durante varios afios en las fiestas de su
localidad v ha decidido formar parte de ella, tiene que asis-
tir a los ensayos que se realizan varias semanas antes de
la celebracién. Estos ensayos se efectiian por lo general en
la casa del maestro o encargado, y en ellos se da la colo-
cacion de cada uno de los integrantes. Los recién ingresa-
dos se colocan en los dltimos lugares de las filas.

A pesar de que las danzas tradicionales constitu-
yen un legado cultural muy importante de nuestro pais,
se observa que estdn en un acelerado proceso de cambio
y desaparicion debido a las siguientes causas:

1. La falta de recursos economicos de los danzantes para
la adquisicién de la indumentaria y los instrumentos
musicales.

2. La migracion por falta de tierra y empleo en las po-
blaciones rurales.

3. La desaparicién de los sistemas de cargos tradiciona-
les, las mayordomias y la organizacion comunitaria.

4, La oposicion de muchos parrocos que consideran a las
danzas comao précticas del demonio.

5. La aparicion y predominio de otras religiones como
el protestantismo, que también prohiben la realizacién de
las danzas.

6. El predominio de la musica y los bailes provenientes
de la cultura de masas, que se van imponiendo como moda
entre los jovenes.

7. La version deformada y también comercializada que
de las danzas han hecho los ballets folkloricos.

8 La muerte de los musicos y conocedores de la tradi-
citn que no pueden transmitir sus conocimientos a los
jovenes de su localidad por falta de interés de éstos ul-
timos,
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‘%tn! n un sentido amplio, el concepto contemporaneo de misica se

xtiende hacia otros campos como el de la medicina, la sico-
logia, la siquiatria, etcétera, ya que aseguran los especialistas
en la materia, por medio de la misica y el canto se puede con-
tribuir a la salud de la persona, del grupo y de la comunidad.
Con la musicoterapia se busca contar con otro recurso mas que
enriguezcea el acervo de conocimientos de las terapéuticas tra-
dicionales, recursos y saberes medicos. Asi, la terapéuticas mu-
sicales conceptualizan al hombre como un ser constituido en
gran medida por naturaleza sonora, que se determina con base
en los ritmos internos (bioldgicos) del propio erganismo humano
y en los externos, denominados por la corriente de la Musica
Social, como los sonidos culturales del hombre, Por esta razon,
Ia musicoterapia se inscribe a su vez en una disciplina mds
amplia conocida como Sonorologia, siendo ésta la "ciencia” que
estudia todo aquel sonido, ruido, sonido musical y silencio que
causa en el individuo algin efecto benéfico o impacto negati-
vo en la salud, es decir, todo aquel dafio que trastoca el equi-
librio biosicosocial del organismo humano.
Las sociedades tradicionales de casi todo el mundo, y
en particular las de México, han usado la masica y el canto
como un recurso disponible y efectivo para curar algunos de los

. males que las aquejan; esta practica se mantiene vigenie y re-
\ 4% Wih, sulta necesaria en el seno de la injusta vida cotidiana. Por ¢jem-
Carnaval en Muistdn, Chis. Lorsnzo Armendiriz plo, mas del 60 por ciento de las cuolturas indigenas de la



Repiblica sigue recurriendo de manera sistematica a la
“medicina musical y a la medicina cantada"” (terminologia
empleada por la llamada Musica Social).

El objetivo. En este ensayo nos acercamos al mundo de
la medicina musical de los lacandones o hach winik ("los
verdaderos hombres”), v su objetivo es dar a conocer la
importancia y vigencia de la masica tradicional indige-
na como medio terapéutico, recurso lamentablemente
perdido en casi todas las sociedades industrializadas con
economia de mercado capitalista. Pues bien, estudiar el
mundo socio-musical de los lacandones implica necesa-
riamente abrirse hacia una serie de concepciones lejanas
y diferentes a los cinones culturales y médicos de nues-
tra cultura occidentalizada, Por ello, los criterios de este
ensayo se perfilan a presentar una breve descripcién de
la miisica y los cantos, en particular los relacionados con
la salud-enfermedad v, asi, mostrar un analisis introduc-
torio v actual de la medicina tradicional a través de la mu-
sicoterapia “chan'kin paax". Veamos algunos datos
etnograficos.

El contexto. El grupo maya lacandon se encuentra asen-
tado en Ja denominada Selva Lacandona, al oriente del
estado de Chiapas. Se divide en dos importantes pobla-
ciones, a saber, una ubicada en la parte septentrional de
la selva, llamada Lacanhd, y la otra en la parte meridio-
nal, eonocida bajo el nombre de Naha (casa sobre el
agua). En la actualidad los lacandones no superan las 500
personas. Su idioma pertenece al grupo maya-totonaco,
familia mayance, subfamilia yux; en su mayoria la pobla-
cidn es bilingie de maya y espafiol, La pobreza en que
viven los hach winik ha hecho que la agricultura de au-
toconsumo sea la base de su subsistencia. Su situacion es
muestra tangible de la marginacidn y de la injusticia so-
cial. Existen serios problemas de desnutricién y las en-
fermedades que padecen son las
propias de la pobreza. La medicina
académica no ha sido aceptada del
todo por los lacandones, su utiliza-
cidn es espordadica dado que no cura
muchos de los padecimientos, por
eso la antigua medicina de los winik
se mantiene vigente, como a conti-
nuacidn s¢ expone.

Medicina, magia y religion. Entre

las enfermedades de mds impacto
estan las infecciones respiratorias
agudas y las intestinales; la parasi-
tosis: amibiasis, ascariasis, oxiuria-
sis y escabiasis; los traumatismos y
envenenamientos. En este contexto,
al hablar de enfermedades es nece-
sario hablar también de la religion,

siendp que son aspectos que van de la mano, Jashakium
es el Dios Padre de los lacandones a quien se le solici-
ta, por medio de K'Ayum (Dios de la misica y del can-
to), la salud del individuo, del grupo y de la comunidad.
Por el lado contrario, estdn presentes Kisin (temblor, se-
fior del inframundo y de la muerte) y Hakiantd (Dios de
los extranjeros), quienes son los principales causantes de
las enfermedades de los hach winik (ya volveremos so-
bre este particular).

Existen diferentes tipos de ceremonias, entre las
que destacan: las curativas, las migicas para acabar 0 neu-
tralizar maleficios y las funerarias. En cuanto a los ritos
de curacion, ésios se insertan en un sistema cognosciti-
vo y creencial mayor. Las enfermedades, la "mala suer-
te”, y 1a muerte son motivadas por algunos dioses, seres
imprecisos y entes varios que habitan la selva: vapores,
rayos luminosos, mujeres hermosas, espintus malignos,
etcétera; por tanto, debe dirseles tratamientos especiales
por medio de ritos especificos para cada caso. En el mundo
hach winik el conocimiento médico-tradicional esta so-
cializado entre todos los hombres adultos de la comuni-
dad que cuentan con espasa e hijos. Esto significa que no
existen terapeutas de tiempo completo que controlen di-
cho saber, aunque si existen individuos con mayores co-
nocimientos denominados to'ohil (hombres sabios y guias
espirituales), a quienes se recurre para recibir consejos
en casos de mayor complejidad. Asi vemos que cada hom-
bre debe velar por la salud de su familia, ¥ los ancianos
to'ohil lo hacen por la estabilidad de la etnia y continul-
dad de su cultura.

Los conocimientos de la medicina lacandona son
uno de los saberes tradicionales que mas se conservan
entre las culturas de raiz mayance. Los saberes son he-
rencia secular, trasmitida por medio de la oralidad y en
particular por la palabra cantada. Los tratamientos de
sanacion son practicas especificas acordes a 1a enferme-
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dad de que se trate, ya sea del cuer-
po o del alma, siempre llevados a
cabo en contextos magico religio-
sos. Entre las técnicas terapéuticas
utilizadas de manera eotidiana por
la etnia, estan ¢l uso de la herbo-
laria, la adivinacion, el ritual de sa-
humar y el ritual musical por medio
del canto, la plegaria y ¢l canto-
plegaria. Estos recursos de cura-
cion se dan casi siempre de manera
integral.

En la parte norte de la La-
candonia murid Chan'kin Viejo-So-
lecito Viejo, en diciembre de 1996
a la edad de 110 afios. Fue ¢l to'ohil
mas reconocido en todo el territo-
rio de la selva chiapaneca, entre
antropGlogos de México y de muchas partes del mundo.
Dejo un capital cultural muy importante, que hoy da sus-
tento a Mateo Viejo y a Antonio Viejo, los actuales hom-
bres sabios de Nahd. Es precisamente, basandose ¢n esos
conocimientos musicales y médico tradicionales hereda-
dos, que hoy dia se puede hablar de una musicoterapia
indigena la cual hemos denominade “"Chan'Kin paax”,
gue explicaremos enseguida.

Fundamentos del tratamiento
Chan'Kin paax

El cuerpo. Para los “verdaderos hombres” de Naha, el
cuerpo humano es un regalo de la naturaleza, es asimis-
mo materia valiosa porque les pertenece a los dioses y a
la madre tierra. Refiere Chan’Kin Viejo: "el cuerpo que
tenemos en vida nada mas nos fue prestado temporalmen-
te v cuando morimos se lo tenemos que regresar a la luna,
al sol ¥ a la selva”. Los conocimientos seculares de
Chan'Kin Viejo respecto al cuerpo humano son amplios,
cargados de fuerte filosofia indigena, misticismo y ma-
gia proveniente de la antigua cultura maya. El lo comenta
asi: "Los winik somos responsables de cuidar nuestro
propio cuerpo v €l cuerpo de todos los seres vivos de la
naturaleza, pero nuestra mayor responsabilidad es cuidar
el cuerpo de nuestra mujer cuando va a tener hijos. Siel
winik come y toma mucho vino su cuerpo se perjudica,
se hace hachkum (“incompleto, deforme”), la mujer ya
no lo quiere y los dioses s¢ enojan con el hombre, por-
que su cuerpo estd feo y enfermo”. La gordura entre los
lacandones es muy mal vista, motivo de burlas constan-
tes v desprecio de las mujeres. En si, el cuerpo humano
en la concepcidn maya-lacandona aparece como élemento
central, como un microcosmos ligado al gran universo.

La medicina. Cuando llega la enfermedad, la manera para
establecer las causas de su aparicion es por medio de los
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factores y clementos siguientes: por la vista o el contac-
to con algln animal (como por ejemplo el tejon y la ser-
piente); como consecuencia de suefios relacicnados con
un animal determinado (perro, gallo, pajaro, etcetera),
muchas veces se interpretan estos suefios como presagios
de males y de muerte, y por la llegada de extranjeros que
traen consigo las enfermedades del mar. El procedimiento
para determinar el diagndstico y restablecer la salud cons-
ta basicamente de tres ritos integrados en un mismo ce-

remonial: la lectura de los suefios, la adivinacién y la
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purificacion. Para su realizacion se utilizan un conjun-
to de objetos, sustancias e instrumentos rituales: incen-
sarios-dioses, para quemar copal, calabazos para ofrendar
el balché, comida ritual, el xical (tabla de caoba en la que
se depositan los nodulos de copal que serdn quemados),
los timbales sagrados de barro y la maraca-mujer, instro-
mentos musicales que hacen posible la existencia de la
miusica. La ceremonia consiste bdsicamente en hacer que
los dioses disipen el mal o la enfermedad.

“Terapia Chan'Kin Paax”. No es nada raro que se crea

a la misica hach winik como un elemento producto de
inspiracion divina, la misica es un atributo que los dio-
ses asignan a ciertas personas. El misico y cantor winik
es portador de tales creencias, “no es un sujeto coman”,
es un “elegido, un ser singular que debe cumplir el man-
dato sagrado”. Asireza la tradicion: dice el to'ohil Ma-
teo Viejo:

Tenemos canto de los animales, de |as plantas, de las cu-
raciones, de las ceremonias, de los extranjeros, de las
mujeres, de los nifios que hablan, de los nifios que es-
tan en la panza, de los amigos, de los eclipses, del tra-
bajo para la milpa y para hacer balché, para las tortillas
y para el Balum bueno. Cantamos con los tambares y las
maracas que nos ensefid a hacer K'ayum, porgue tene-
mos gusto v, &l sabe mucho del antiguo.

Lamaval en Huistdn, Chis. Lorenzo Armendari

La oralidad de K'ayom es el sistemna mediante el cual
aseguran los lacandones la conservacion de los mitos de
curacion y los mitos de la muerte, que se recrean median-
te ritos orales sumamente detallados. Cantar y rezar el
mito es un mecanismo para colectivizarlo, atraparlo en
la memoria, hacerlo rito, hacerlo historia. La ensefian-
za del acervo mitoldgico es también transmitir la misi-
ca, el canto y las plegarias para normar la participacidn
ritval y generar la lucha social por el control de los sa-
beres que conforman el capital cultural de la etnia. Unos
mitos son de naturaleza religiosa y otros de esencia ma-
gica. Entre los hach winik existen infinidad de mitos y
Ia manera de conservarlos es a través del canto y la ora-
cidn; medios eficaces para hacerle frente a las circunstan-
cias que pueden afectar la estabilidad emocional de la
etnia. Ahi el to'ohil impone su saber y control al respecto.
Por tanto, entre los agentes de alta jerarquiz estan los
cantores y misicos, quienes determinan en grado sumo
el desarrollo ritual, que se refiere a la fecha de celebra-
cién, comida y bebida que se ha de consumir, forma de
participacion, especificacion de los rezadores y cantores,
y tiempo de duracion de la cadena ceremonial. "También
de cardcter colectivo, son aquellos ritos que se realizan
durante situaciones de crisis, entre las que se cuentan
eclipses y tormentas, ¥ que por tanto constituyen pric-
ticas de indole exorcizante. Los rituales curativos, se
pueden definir dentro de un cardcter exorcizante y expia-
torio, pues para orillar a los dioses a favorecer la cura-
cion de una enfermedad, es necesario, que los hombres
analicen previamente sus actos, para detectar una posi-
ble transgresion de la normatividad social o ritual, por
parte del enfermo o de alglin familiar suyo y una vez lo-
grado dicho fin, el propio transgresor deberd enmendar
sus fallas, para modificar la voluntad de los dioses o del
dios ofendido, y de este modo abocarse a los actos ritua-
les meramente terapéuticos.” (Erosa, 1994: 38-39).

Ritualizar la misica, el canto y las oraciones, es
confrontar su eficacia y poder simbolico con aspectos con-
cretos gue estdn en la trama del juego. Es evidenciar el co-
nocimiento, para que en dicho juego ritual se demuestre
la posesidn del saber oral de la etnia. Los to'ohil, hace-
dores de rituales, deben ser asiduos cantores, rezadores es-
pecializados y musicos de oficio. Personas casi siempre de
edad avanzada que cuentan con un templo y el instrumental
necesario para celebrar el rito: 1a sangre del arbol, la palma
de xate, el achiote, las vendas ceremoniales, el tabaco, los
incensarios v el balché, ademas estar dispuestos a ofren-
dar las primicias a los dioses en beneficio de su persona,
de la familia y de la propia comunidad.

En el contexto de la musica lacandona, encontramos
basicamente dos formas de enunciacidn, las gue hemos cla-
sificado como; cantos-plegaria y los cantos propiamente di-
chos. Los primeros pertenecen a dos dmbitos simbolicos, unos
son producto de la concepcidn sagrada, estructurados a ma-
nera de codigos religiosos y los otros mégicos, de caracter cha-
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ménico; en cuanto al otro grupo, son narraciones que man-
tienen composiciones literarias y argumentos diversos. La
importancia del canto no puede ser exagerada. El aspecto mds
relevante acerca de este recurso es la dependencia absoluta
que mantiene el pueblo lacanddn, pues recurre al canto en
muchos mas aspectos de los que suponemos. No hay susti-
tutos. El uso del canto o del canto-plegaria como actividad
y servicio comunitario favorece un conjunto de habitos y
pricticas de la vida: “una cultura de uso y consumo creati-
vo del canto”. El acceso a este recurso oral de la sonorolo-
gia winik no plantea ningin tipo de conflicto grupal o familiar,
siempre y cuando sea usade o consumido de acuerdo a como
lo dicta la tradicién, con moderacion porque el canto se “gas-
ta" v de acuerdo al tipo de celebracion, Su utilizacion fue-
ra de la comunidad se ve transformada en su esencia misma,
por ello casi nunca se realiza de esa manera.

La utilizacidn de los cantos y cantos-plegaria
para oiros usos que no estan considerados socialmente,
debe ser consultada con los rezadores mas experimenta-
dos. Existe una especializacidn en el repertorio, ya gue
cada canto-plegaria tiene un uso (§) particular, que sélo
empleado para esos fines produce el efecto deseado. “Los
cantos-plegaria conservan formas linglisticas antiquisi-
mas, donde la contextura corresponde a construcciones
metaforicas a manera de “poéticas liricas”. De modo que
las estructuras de los cantos-plegaria guardan elementos
més formales, rigidos e histéricamente detallados con
poca o nula variabilidad. Podemos pensar que el rigor re-
ligioso ¥ por ende sacro, para la entonacion, la forma y
el contenido de los canto-plegaria ha hecho posible la con-
servacion de ‘estilos” orales seculares, profundos y com-
plejos a diferencia de los cantos y del habla diaria que son
mas comunes.” (Ochoa y Cortés, 1998; 12). En ese mis-
mo tenor, los canto-plegaria conservan maneras propias
que reflejan antiguos sistemas de vida, desde los momentos
cotidianos y rutinarios hasta los momentos ceremoniales
sagrados. Asimismo, es una practica propia del género
masculino que permite a gquien la entona, interactuar ri-
tpal y simboélicamente con los dioses a favor de un indi-
viduo, o hacerlo incluso extensivo a toda la comunidad.

Los cantos-plegaria se pueden tipificar a su vez en
dos grandes categorias o géneros a partir de su funcion so-
cial: los propiciatorios, que fundamentalmente son desti-
nados a Ia agricultura vy a mantener o recobrar la salud, y
los expiatorios exorcizantes, que se pronuncian en momen-
tos de crisis, tormentas, epidemias, practicas mortuorias,
hechos violentos, etcétera. La entonacion de las plegarias

serealiza en casa de los dioses (donde s6lo tienen cabida
los hombres), en la selva, en el transcurso de la noche, fuera
de la vivienda y en las ruinas arqueoldgicas. “Todo hombre
de la comunidad de Nahi (sobre todo el que tiene mujer),
pasee los conocimientos en la celebracidn de los ritos, asi
como la obligacién de saber ¢l contenida de las plegarias;
sin embargo, existen individuos mas experimentados que
Cuentan con un repertorio mas amplio, por lo que son Te-
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conocidos por toda la comunidad, tal es el caso de Marteo
Viejo, Antonio Viejo y Kin Garcia, quienes ademds son
excelentes constructores y ejecutantes de chuji paax” (gui-
tarra lacandona).

Los haceres curativos del canto Chan'Kin Paax. De los

diversos tipos de ceremonias, es posible que la de sana-
cion o curacion sea la mds compleja, porque requiere de
una larga experiencia, poder de las fuerzas sobrehuma-
nas, saber herbolario y el repertorio musical especifico
gue debe ser empleado. Como ya sefialamos en piginas
atris, existen dos deidades a quienes se les atribuye la
aparicion de las enfermedades: Akiantd, quien lleva a
Mahad las enfermedades del mar y Kisin.

Los cantos plegaria. En el aspecto meramente musical, los
cantos-plegaria se caracterizan por ser exclusivamente
monddicos, con tendencia a presentar partes en las gque
pareciera que recita. La intensidad es variable, aunque
siempre inician en un forte para ir disminuyendo hagia el
final de la frase (en la parte recitada la voz se mueve en
un piano). La tesitura en que se construyen los cantos ple-
garia se registra entre €l sol indice 4 y, el si indice 5. Los
movimientos melddicos se mantienen en intervalos de se-
gunda mayor, segunda aumentada, segunda disminuida y
de tercera mayor y tercera aumentada. En muchas ocasio-
nes, las articulaciones entre frases se dan por saltos de
quinta justa ascendente. Es muy notorio que en las notas
largas haya imprecision y el sonido no es estable. Los cam-
bios en la direccion melddica son basicamente ascenden-
tes al principio de la frase, para ir en forma descendente
hacia el final, pudiendo mantenerse en algunas notas in-
termedias. Estos cantos plegaria son interpretados ad Ii-
bitum, no hay una medida a la que se sujeten los cantores.
Los cantos. Los cantos se caracterizan por ser mondodi-
cos y suclen acompafiarse ritmicamente por instrumen-



tos musicales como el K'ayom (timbal sagrado), las zoot
{maraca-mujer) o el Chuji paax (guitarra lacandona). En
los cantos, la presencia de matices no tiene una regla fija,
més bien depende de la muy personal forma de cantar de
cada uno de los intérpretes (aqui influye la condicion fi-
sica). Asi algunas piczas podrdn ser cantadas en un for-
te muy marcado, o al contrario, por un pianisimo durante
cada interpretacion. Al igual que los cantos plegaria, los
matices se repiten en cada frase. La tesitura en que se
cantan comprende los grados que van del la indice 4, al
si indice 5. La técnica que utilizan los cantores son: el
recitado (frases textuales muy ritmicas, en algunas oca-
siones parecen hablar); y la cantilacion (imprecisidn en
la entonacidn, principalmente en las notas largas, la afi-
nacion no es estable). Los movimientos de la melodia se
realizan a través de intervalos de segunda, tercera (ma-
yores y menores), vy a diferencia de los cantos plegaria,
por intervalos de cuarta justa, quinta justa y octavas. Los
saltos mds grandes se localizan al final de las frases. El
acompafiamiento ritmico se limita a marcar el tiempo, el
cual no tiene una medida fija.

a) Cantos v cantos-plegaria de caricter preventivo.

Ejemplo 1.

Canto-plegaria para que no haya enfermedad cuando se viaja
Bkianté estd donde vienen las enfermedades, él nos las manda.
Estas enfermedades: calentura, diarrea,

Dolor de huesos, no queremos que nos las

mandes, que se vayan a otro lado,

porgue no tenemos medicinas;

mandalas al mar.

Akiantd to hiciste a |a gente de afuera

Y la enfermedad y no queremos

que lleque con nosotros que estamos

contentos...

{fragmento) Traduccion libre: Kin Morush Garcia (INI, ag oft.,: 11)

Ejemplo 2

Corame Jashakium de lodas las enfermedades
Ya no quiero estar enfermo,

Te estoy haciendo tu ceremonia,

Tus tamaies, estoy quemando copal

Y estoy rezando todo el dia.

K'in kch Ahau, saname,

Las enfermedades s& van air

Dame mas fuerza y poder.

(fragmento) Traduccién libre: Kin Garcia
b) Cantos de curacion

Ejemplo 3.
Canto-plegaria para |a calentura y la muerte

Tiene mucha calentura, tiene dolo

lashakium, quitale la calemtura
£l te pagara con tamales de mono,
con balché...

{fragmento) Traduccian libre: Kin Marush Garcia,

Archivo Luvina A.C. 1992

51 bien cualguier deidad puede enviar enfermedades, al-

gunos digses se expresan en formas mas funestas que
otros. Segun los lacandones, los mas peligrosos moran
en las lagunas cercanas a los asentamientos, como es el

caso de Mensabik, el Dios de la lluvia, a la vez, el guar-
dian de las almas de los muertos; lo mismo ocurre con
una deidad conecida como Tzabatnag (pintor de casas)
y con Kak (fuego). Ciertos dioses del inframundo, como
Kisin, guardan relacion con las enfermedades. {Mellade
Campos, ef al, 1994: 334)

El poder curativo se encuentra en manos de los dioses y en
ciertas fuerzas extrafias como los vientos, vapores, sombras
y rayos luminosos que estan en el medio ambiente. Aqui,
de nueva cuenta encontramos dos dimensiones o ambitos
reconocidos socialmente, aquel religioso que se solicita,
donde hay prerrogativa, al que se le ofrenda; y el mégico,
que provoca alguna respuesta por su misma naturaleza.
De tal manera, ambos sistemas {(a veces comple-
mentarios) son utilizados por los chamanes, cantores y
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rezadores. La técnica de la adivinacion es practicada usual-
mente para diagnosticar a la persona. Luegpo, el especia-
lista realiza los preparativos rituales en el templo
doméstico: saber si la deidad estd dispuesta a conceder la
ayuda requerida, “desempolvar" los incensarios, los tam-
bores sagrados, los calabazos donde se ofrenda balché, la
comida sagrada y el xical. Dice Roberto D. Bruce que:

quiza los lacandones de Maha son los gue mejor han con-
servado el ritual de la antigua cultura maya. Cualquier tipo
de enfermedad o de adversidad que pueda aquejar a un
lacanddn, es susceptible de ser tratada a través de di-
versos rituales terapéuticos que se desarrollan dentro de
un espacio ritual. Es asi, que una vez que los dioses han
aceptado la stplica del solicitante, el ritual de curacion
se celebra en el templo familiar, un espacio sagrado.
(Mellado Campos, op. ., 334-335)

Ejemplo 4.

No estoy contento,
estoy enfermo

¥ todo el dia estoy triste.
lashakium, saname,
porque me duele

mi estémago y mi ajo,

(fragmento).
¢) Cantos-conjuros

Entre las ceremonias de cardcter preventivo también se
cantan muchos conjuros, como el “conjuro para evitar la
picadura de avispa™:

Ejemplo 5.

Canto-conjurc para evitar la picadura de avispa
Cuando encendi mi tabaco

por &l humao se fue la avispa,

después fui a buscar el

panal y ya no habia nada.

Cuando encendi mi tabaco

su aguijon se durmid,

por eso cuando lo agarro

ya no me hace nada,

(fragmenta).

d) Cantos - plegaria para el parto

Este tipo de cantos-plegarias son intimos, de uso privado del
matrimonio ¥ de alguna mujer que ayude en el momento del

parto, es un canto para pedir a Jashakium que todo salga bien.

Ejemplo 6.

Para que el nifio nazca bien.

lashakium que lo mande,
que lo venga a ver,

que nazca bien, que ayude
bien a mi mujer,

que no venga atravesado,
que venga rapido,

(fragmenta).

Ejemplo 7.

Canto - plegaria para pedirle a Jashakium
que el producto del parto sea vardn.

Ya tengo maiz tiernito

para las tortillas grandes,

ya tengo maiz tiernito

para fos tamales de mono,

lashakium, que sea nifio

para que trabaje en la milpa.

(fragmenta). Traduccidn libre: Kin Garcia.

Ejemplo 8.

Canto plegaria para pedir a los dioses,
que el producto del parto sea una nifia.
Hice tamales de mona,

hice mucho pozel,

hice tortillas de maiz tiernito

para que salga una nifia,

(fragmento). Traduccion libre: Kin Garcia.

A manera de conclusidn. De esta forma, hemos tratado de
mostrar como el pueblo hijo del sol y de la luna utilizan
fa miisica y el canto para vivir. En este sentido, la misi-
ca hach winik es un medio eficaz para contribuir a la sa-
Iud fisica y mental de la etnia. También es un excelente
recurso para mantener la cohesion e identidad indigena del
grupo, la armonia con la naturaleza, el cuidado del cuer-
po, la disminucién de la violencia intradoméstica, el res-
peto a los nifios y, en general, la propension a la felicidad,
de ahi, la eficacia de recurrir a la musicoterapia indigena.
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La aplicacion del pandero tlacotalpeiio
a 1a samba: su ejecucion

A. Daniel Schoenberg

San Ditco State UniversiTY

Introduccion

ha de las mas importantes diferencias entre la samba veracru-

 z3nia y la samba de Brasil, es que la batucada (conjunto de per-
cusionistas) de Veracruz carece de “la riqueza de los diversos
timbres sonoros"” que caracterizan a la samba brasilefia (Ribas
D'Avila, 1990: 7). A dos horas del Puerto de Veracruz existe
una larga tradicion de uso y construccion de panderos. Al in-
troducir la ejecucion brasilefia al pandero tlacotalperio, se puede
ecompensar la transferencia incompleta de un género musical
donde la seleccidon de elementos fue dada por cuestiones eco-
ndmicas, ademds de estéticas. Se puede minimizar el tiesgo de
aculturacion si en la introduccién de nuevos elementos cultu-
rales se considera el contexto social (Wulff and Fiske, 1989),
0 en términos etnomusicoldgicos, las estructuras de fondo (Blac-
king, 1995). Mis informantes son principalmente los directo-
res de dos escuelas de samba en el Puerto de Veracruz,
Tlacotalpan, y constructores y maestros de panderos en Tlaco-
talpan (Schoenberg, 1926).

El pandero tlacotalpefio

El pandero tlacotalpefio se caracteriza por su forma octagonal,
y el fuerte sonido de sus sonajas. El pandero es uno de los prin-

cipales instrumentos de percusion en las fiestas tradicionales
y en el son jarocho. Historicamente, Tlacotalpan ha sido la cuna
desde donde se difunde el pandero a otros pueblos jarochos, y
hoy es el centro de produccion de panderos. Historicamente,

cachetada
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antes de las Parrandas del 17 de diciembre, cualquier nifio
hacia su propio pandero o al menos una sonaja de alam-
bre y corcholatas, y lo seguian tocando hasta las fiestas
de La Candelaria en febrero. Con la modernizacion de este
siglo, la produccion de panderos cambio de lo popular a
I especializado, en un proceso de diferenciacion estruc-
tural. Antes, uno cazaba un gato, dejando su piel remo-
jando en cal por la noche, mientras cortaba los pedacitos
de madera “a ojo", y armaba el armazdn con clavos y pe-
gamento de cola, apretindole con hilo hasta secar; mien-
tras aplanaba las corcholatas con martillo, o cortaba las
latas viejas con tijeras, y los perforaba con un clavo; y a
la mafiana siguiente quitaba los pelos de la piel, la pegaba
con tachuelas al armazon, y lo dejaba secar para estar listo
v tocarlo en la noche, adornando con listones v cascabeles
a su gusto. Hoy, los tres constructores principales son
carpinteros profesionales, y hasta ellos mismos mandan
a hacer varias partes del pandero (platillos, pedacitos de
madera, y parches).

El pandero es un instrumento de doble funcion:
membrandfono de marco e idiéfono de sacudimiento (Con-
teras Arias, 1988: 92). El pandero tlacotalpefio no es afi-
nable; el parche es clavado o engrapado permanentemente
sobre el marco, y el tono cambia por azar dependiendo de
la humedad, y quedan mas “aguados” con el tiempo. Esto
le impone una mayor desventaja en su funcion como mem-
brandfono, en comparacién de los panderos (o panderetas)
modernos que tienen tensores y parches de plistico que
permiten afinar el tono mas agudo, dependiendo del cli-
ma. Pero en su funcidn de idiofono, un buen pandero tlaco-
talpefio usa platillos mas grandes, y mas resonantes que los
panderos modernos. Y eso es ¢l aspecto que mds nos im-
porta en la aplicacion a la samba.

Ejecucion del pandeiro
en el pandero

La ejecucion del pandero en Brasil y Tlacotalpan es seme-

jante en la alternacion de una mano. En Tlacotalpan, la
alternacion es entre los dedos y el pulgar, en Brasil la al-

40

ternacion es entre los dedos y el pul-
gar, y entre los dedos y la palma
baja. El tiempo mads lento del son
jarocho, permite mds movimiento
por toda la superficie del pandero,
T mientras la rapidez de la samba res-
tringe los movimientos a una drea
mds pequedia. Los siguientes dibujos
muestran la técnica fundamental
para un son en un compas binario
(como “El Colds"), ¥ una técnica pa-
recida, para la samba. Hay que des-
tacar, que la variedad de técnicas de
gjecucion del pandeiro en Brasil es
muy grande; lo que presento es una
sugerencia de la técnica brasilefia mas cercana a la vera-
cruzana.

Aplicaciones del pandero
a la samba

Al examinar las estructuras de fondo de las escuelas de
samba veracruzanas, se destacan otras utilidades del pan-
dero tlacotalpefio. En términos de sonoridad, el pandero
compensa la carencia de ididfonoes de sacudimentoen la
samba veracruzana. Como instrumento de percusion prin-
cipal de l?rrasil,.1 hace mds conexiones con la comunidad
brasilefia en Veracruz. Los malabarismos con el pandero
son un elemento visual de tercera dimensién que pudie-
ran competir con los carros alegoricos durante el carna-
val. También, se puede canalizar a los jovenes “faroles”
hacia una expresion individual que no dafia la union del
grupo. Y se pueden aumentar las interacciones entre per-
cusionista y bailarin, y percusionista y audiencia.

NOTAS

' El pandeira "es un ingtrumento indispensable en las rodas de samba,
¥ en consecuencia, en |a batecada. En las baterias de las escuelas de
samba, su papel destacado, completamente diversificado, se verifica en
las coreografias, malabarismos, coronando las passistas en una demos-
tracion de versatilidad del bailarin percusionista, el pandeirista.” (Ribas
D'Avila, 1890: 37)
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La trova popular de la Mixteca
Rubén Luengas Pérez

Comite pE PreESERVACION Y Divusion pe ta Muosica Mixteca

ICIOXOR

F k:.; __tpghaztles, huehues, maracas, flautas y cascabeles son algunas
{ i E o P

4 dé las imagenes de instrumentos musicales antiguos que frecuen-
'3"..-_-*.,;_ __~ temente se observan en laminas de codices mixtecos, basta con

sole darle una hojeada a estos documentos para ver la impor-
tancia de la musica en la vida de los Nuu Savi o Mixtecos. Lu-
gares dedicados a este arte, desde tiempos prehispdnicos, no
cambiaron su inclinacidn musical a lo largo del tiempo. Con la

llegada

cuicova

canta.

se baila

de los conquistadores adaptaron y adoptaron nuevos

sistemas, conceptos, técnicas e instrumentos para escribir un
nuevo capitulo dentro de la musica del pais de las nubes. To:
ponimias como Ceicoydn de las Flores o Cuicoya, como toda-
via los viejos lo identifican, tienen una clara relacion con el
canto y la musica; cuscat/ = canto, cuica = cantar, yan = lugar,
“lugar donde se canta”, nombre que resulté a partir de
contactos con grupos mrafuas, la gente de habla Mixteca lo nom-
bra K+ yaa, k+= cintaro, yaa = canto o misica, “cintdro que
Canto y miisica estin presentes en cufcoya o k+ yaa,
aun los mestizos o los de “razdm”, como ellos se dicen, le dan
la traduccién de “el rio que canta” o “lugar donde se canta y
5 .
Otro lugar con toponimia referente a la musica es Cu/-
catldn, que quiere decir “en medio de los cantos, entre los can-
tos". “Hace alrededor de tres mil afios, cuando las lenguas
otomangues se encontraban en proceso de diversificacion; la
region comprendida entre los rios Usila, Santo Domingo, Gran-
de y el Norte y final del rio Vueltas fue ocupada por hablantes
de cuicateco, que desarrollaron una cultura distinta de los mix-
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tecos, de quienes se separaron lingilisticamente hacia el
500 a.C."

No se sabe con exactitud qué nombre tenian como
grupo antes de la llegada de los espafoles, pero ya para
el siglo xv se les conocia por su nombre en nidhuatl, que
referia al trabajo que desarrollaban en las cortes del centro
de México, cuando fueron vasallos de éstas. De Cuica-
tlin, “Pueblo de cantores”, se llevaban indios para que
tafiesen los teponaztles v cantaran para los aztecas; de ahi
el término se fue generalizando a toda la regidn y la de-
finicién del mismo pasd a ser "Tierra del canto”. Hoy,
lejos de su connotacion inicial, mucha gente imdica que
cuicateco guiere decir "Gente que canta”, ya que la len-
gua es tonal y al hablarla se canta también."' En el va-
lle de Oaxaca se encuentra el pueblo de Macuilxochitl;

Dios de |la misica. Son muchas las referencias a esta deidad
no solo en los cronistas, sino también en los himnaos y-
sobre todo en las representaciones de barro, piedra,
madera, o bien en los codices, la cual venia a ser la di-
vinidad tutelar de la mdsica y el canto, el baile y 1a no-
bieza cortesana, pudiendo extender su influjo a la poesia,
al juego yaun al placer carnal.’

En la actualidad no resulta raro ver la musicalidad que
existe entre 10s mixtecos, desde que son nifios aprenden
a jugar con silbatos construidos con la flor del pipi (co-
lorin), hojas ¥ canutos de carrizo, construyen violines
{monocordios) con cafivelas de las milpas, trompos chi-
lladores, etcétera. La herencia prehispanica de la misi-
ca se ve reflejada también en acciones cotidianas tantoen
los espacios religiosos como los profanos: clarines coman-
dan las procesiones, las trompetas de cuerno anuncian los
tequios y llamadas de emergencia.

Impresionante resulta que sobreviva en algunas
partes de la Mixteca la concepcion de dioses: del aire, de
la tierra, del fuego, de la luna, etcétera. Radl G. Alavez los
enumera como “dioses y espiritus que hasta la fecha siguen
existiendo para los habitantes de la Mixteca, —hace otra
lista en la que enumera— los nombres de los dioses que
han sido olvidados entre los habitantes de la Mixteca"?
y entre estos aparece Nu'u xita vaa, el Dios del canto.

Coicoyin de las Flores del distrito de Juxtlahua-
ca, Oaxaca, es un punto importante dentro del desarro-
llo musical mixteco y de otras etnias circunvecinas; desde
la Colonia y hasta mediados del siglo XX florecid una
gran actividad productora de instrumentos musicales. Los
lauderos estaban acomodados por gremios en la loma de
los Tenorio, “la loma donde sentaron sus reales los Te-
norio, en cada jacal vive un artista que ostenta en sus
manos la destreza de forjar un ristico instrumento, que
es fuente de misica y deleite. La guitarra, el violin v la
jarana fueron del coicoyense la primicia, y su fama lle-
g0 a lejanos pueblos como habil creacion de los Tenorio,
iAcaso no les erispd el alma ver al nativo tafiendo su ja-
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rana..." “Los Jaraneros"”, nombrados asi en forma des-

pectiva, juntaban desde finales de abril la madera en el
cerro del Chapulin; ayacahuite {ocote), capulin, nogal: tra-
bajaba toda la familia, los hombres adultos cortaban la
madera ¥y pegaban los instrumentos, los nifios y mujeres
daban el acabado con piedras de rio. Empezaban a salir
desde diciembre durante las fiestas navidefias y cercanas
a ¢stas; la salida fuerte era durante la cuaresma; varias do-
cenas de jaranas, violines, bajos o vihuelas se envolvian
en petates y se cargaban en la espalda, recorriendo las
rutas de los principales santuarios de la regidn. Llegaban
los misicos a comprarlos en la Mixteca Alta, el segun-
do viernes de cuaresma en Yosonotil, en la parte Baja,
hacia Juxtlahuaca, Tecomaxtlahuaca y Nieves, y en la
Costa en Juquila y en Huaxpaltepec, el cuarto viernes.
El comercio de los instrumentos es parte de un
ciclo de vida musical, los bajos, jaranas y violines esta-
ban al alcance facil y relativamente econdmico de trova-
dores, quienes principalmente se hacian acompanar por
un bajo quinto, haciendo revuelo de sus habilidades como
ejecutantes y cantadores por lo general en duetos; la pri-
mera voz y un segundero se daban cita en la “reunion”,
comenzando con un saludo, género con que abren los tro-
vadores ¢l cual deben de cantar los mismos al momento
de empezar su turno. “En el ambito de la trova son re-



elaborados dos géneros y dos secciones principalmente.
El primero, la loa del teatro evangelizador renacentista,
mezclada con la tradicion ritual indigena de salutacion
a los cuatro puntos cardinales.” Este BENErD s¢ caracteriza
porque en su contenido literario se pide permiso para arri-
bar a la fiesta 0 a la intervencion en ella, cantando y sa-
ludando al piblico en general como a los de la ‘plana
mayor los grandes trovadores Juan y Refugio Montes asi
como Marciano Silva, en Jalatlaco (Valle de Toluca) son
considerados como los maximos representantes del gus-
to",* al igual que en algunas partes de la Mixteca,

Muy buenas tardes toda la plana mayor,
esos del gusto: ;Cdmeo estd esa compania?
Yo les saludo a rodita esia reunion,

Con mucho gozo inusitado de alegria,

Existen también corridos en los que se hace referencia a
los grandes maestros de la escuela vieja de la trova:

Lino fue don Juan Galindo,
Ef de la plana mayor,

E{ otro fue Juan Montes,
Que hoy no existe _V:a‘!

Los saludos son por lo general de corta extensidn y pue-
den aparecer musicalizados en cualquier forma o géne-
ro v es en realidad el texto el que lo tipifica come género
musical o categoria, De tal suerte existen saludos en dis-
tintas formas musicales como los chotis, polcas, danzas,
valses y corridos entre otros, similar a las “maromas”
donde el “chistoso", después del convite, saluda al pi-
blico ilustrado reunido en esa ocasion. Seguido a ese acto
los trovadores cantan diversas tonadas: corridos, esdra-
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julos, canciones, hasta llegar al emocionante momento
del "agarron” o “topada”, el mano a mano donde los can-
tadores miden su destreza para improvisar las “preguntas
y restas”, asi como el manejo del bajo v el dominio del
repertorio. El aoaxacado es un género musical caracte-
ristico de la Mixteca, magnifico marco musical para las
improvisaciones, de igual manera que las bolas surianas
y las valonas de Occidente. Cada uno de estos géneros
mantiene una estructura mas o menos fija, de tal manera
que al saber cantar un aoaxacade uno puede cantar to-
dosg, la melodia es la “misma” (existen ligeras varian-
tes de fraseo vy estilo dentro de la region), el texto es el
que cambia,

Apaxacados, palomos, panaderos, toros, esdri-
julos, chilenas, malaguefias canciones, argumentos y co-
rridos son algunos de los géneros que cohabitan en el
repertorio de la trova mixteca, haciendo presencia duran-
te la reunion en distintos Ambitos del ecanto popular: los
gallos (nombre que se le da a los palenques y a las sere-
natas), labranzas, fiestas de barrios, fiestas patronales,
cumplearnios, velorios, sepelics, loterias también conoci-
das como cotompintos; en este ultimo ¢s comin que se
presten versos con los trovadores, tal es el caso del ve-
nado utilizado por ambos.

Soy un pobre venadito,
Que habito en {a serrania;
Como no 5oy fan mansito,
No bajo al agua de dia,
Pe noche poco & poguiio,

- . e
En rus brazos vida mia.

O bien con antiguas copias identificadas ¢n sones planecos
como el Torp Rabdn,
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Echenme ese toro bravo,
Hijo de la vaca mora,
Que lo quiero capotear,
Delante de esa sedora.”

En variadas formas armonicas, modos mayores, menores
y mezcla entre los dos.

Pedro Pacheco, de Juxtlahuaca, nacido en 1898
y residente en Huajuapan de Le6n, fue alumno de Aure-
liano Rojas, de Huaquechula, Puebla, contempordneo a
Marciano Silva y ambos alumnos de Juan Montes.

Don Pedro recurre a un viejo estilo de trovar,
un modelo armdnico en los corridos "viejos”, con des-
cante de “subidita”, que “consiste en hacer una modu-
lacion al relativo menor de la tonalidad o viceversa,
resaltando de esta forma el estribillo o una estrofa di-
ferente de manera periddica »." La modulacién se hace
en el descante en el segundo o cuarto verso si el ejemplo
es “doble o sencillo”, asi el cante o verso puede ser en
mayor o en menor y el descante en menor o al revés.
Doble y sencillo son conceptos aplicados a un universo
de acciones relacionadas con el arte mixteco: en el jue-
go de pelota de forro, jugar sencillo es jugar con la mano
abierta y doble con el pufio cerrado; tocar el bajo sen-
cillo es sin cejilla y doble con cejilla; golpe doble hace
referencia a ritmos ternarios y sencillo a binarios; en
la maroma los molinetes pueden ser dobles o sencillos
{en los juegos de funambulismo del acrdbata) o también
doble y sencillo en el paso y formacidn en la danza de
chilolos. El juego de pelota se realiza en el "pasajue-
go", como le dicen a la cancha v los floreos v registros
se hacen en el pasamanos o diapasén del bajo quinto o
en la guitarra.

FPor otra parte existen metros para versar las
cantadas: en cuartetas, octavas, quintillas, décimas,

agrupadas en octosilabos, decasilabos, dodecasilabos,
tredecasilabos, y alejandrinos, arte mayor y menor.
Apunta el padre Burgoa en una de sus cronicas de la
“fundacién de la casa de Tecomaxtlahuaca y sitio del

pueblo; tienen muy buena capilla de misicos, escue-
la de nifios de doctrina que cantan de memoria los mis-
terios del Santisimo Rosario que les he dado en
quintillas en su idioma y las veces que les he ido a
visitar, tenian reconocimiento de este afecto y me lo
gratificaban cantando como los dngeles, confundien-
do con su devocidon mi tibieza, y esta devocion corre
ya gracias a Nuestro Sefior en los pueblos de toda esta
1:nru:winr.:ia’1”iH Las quintillas como género musical y li-
terario son bien identificadas entre los trovadores,
quienes recurrentemente hacen mencion a ellas y las
ejecutan, y hasta en algunos casos nombran quintilla
a cuartetas octosilabas que nada tienen que ver con
esta otra, aunque las recuerdan como un género espe-
cifico y cateporia musical. Mezcla de lenguajes cul-
teranos y visiones del mundo campesino se intercalan
y forman codigos de expresién y comunicaciéon, com-
partiendo de manera colectiva; de tal modo que en el
discurso que corresponde al texto empleado en el re-
pertorio de la trova popular de la Mixteca, encontra-
mos difuminados entre si la presencia de "versos y
rimas derivados del teatro popular novohispano y la
poesia roméantica del siglo X1x"."” Un ejemplo de esto
puede ser el contenido de un corrido de la Mixteca baja
titulado Los brillos de ia luna, en donde resaltan ele-
mentos conceptuales del neocldsico. Luz Maria Robles
comenta al respecto: “fue un movimiento artistico que,
apovado en el racionalismo, constituyd una fuerte re-
accion contra el estilo barroco. Inicialmente, los ar-
tistas pertenecientes a este movimiento, perseguian el
reencuentro de los valores grecolatinos, sobre todo
los de tipo arquitectonico”,



Ha enverecido mi alma,
Como el frontdn en ruinas,
Y de sagrados drboles,
Brotaron las espinas, Ay.. '

En 1917 José Lopez Alavez, originario de Huajuapan,
compone la Cancién Mixteca, legando al pueblo y a
los trovadores una pieza mas para el vasto reperto-
rio de la trova, llegando a traducirse en la lengua na-
tiva, moviendo los sentimientos mds profundos del
pueblo mixteco v en especial de los migrantes, que
a partir de los afios cuarenta emprenden un largo viaje
a la ciudad de México, Sinaloa, Baja California, Ca-
lifornia, Chicago y Nueva York, principalmente. Re-
cientemente compositores como Higinio Peldez, de
Cacahuatepec, que ademds de seguir cultivando chi-
lenas y corridos que aprendid de su padre José Pe-
laez, se ha dado a la tarea de componer corridos y
chilenas como el anuncio del cataclismo de Pinote-
pa en 1978; Adolfo Cortés, de Santa Maria Tind1,
compone corridos con temas de “actualidad”, Luerfa
es uno en €l que hace referencia a los preservativos.
Lila Downs, mixteca-americana, fusiona jazz y cum-
bias, con chilenas y canciones, sones y corridos, rea-
lizando una serie de piezas dedicadas a los mixtecos
que salen para el norte.

La trova popular es un acto piblico y colectivo,
modo de socializacién entre la comunidad que en distin-
tas formas galantescas, respetuosas y €n algunos casos
jocosas, constituye ¢l escenario lirico y sonoro de los
ambitos en que se desarrolla este arte. Asi pues, las la-
branzas conforman un espacio sagrado donde el trovador
ofrece a manera de manda su “sencilla” actuacion; se
congratula a los amigos en las parrandas y se enamora en
los gallos; refleja en melancélicos tonos menores sus desa-
venencias amorosas o su mala suerte;

Ay soledad, soledad,

De la rafiada,

Jqué tienes corazon mio?
Que no te consuela nad.a.m

Asicomo canta las gloriosas acciones heroicas de acon-
tecimientos o personas.

Es asi como el cancionero, que se escucha y se asimila
desde la infancia, puede llegar a impregnar el inconsciente
del individuo imprimiendo alli una estructura profunda que
proporciona modelos de actitudes, sentimientos y com-
portamientos validos para la cultura del grupt:.“

Manteniendo su gusto timbrico, temdtico, armonico y
meladico, latente en el racimo de la memoria colectiva

musical del pais de las nubes.
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Miisica en la basura: reciclaje de latas
y corcholatas en instrumentos musicales

Cynthia Hernandez Murioz .
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Introduccidn
mbre satisface sus necesidades cotidianas especificas me-
dignte objetos manufacturados por €] mismo. Asi pues, éstos
jetos son el resultado de la transformacidn de diferentes ma-
teriales y, dependiendo del momento histdrico en el que se si-
tien, cuentan con formas y funciones distintas.

Fero no solo las necesidades inmediatas son por las que
el hombre transforma su entorno; dentro de este marco es ne-
cesario incluir a la expresion artistica, la cual forma parte im-
portante de la cultura,

El reciclaje
Los objetos tienen una funcién determinada y un uso, esto es;
la funcién de un artefacto u objeto es el empleo genérico que
tiene, y el uso es la utilizacion que se le da, sea utilizado de
acuerdo a su funcién o no, Consideramos dentro del uso el re-
ciclaje de los objetos, que suele ser de dos maneras: 1) reusa-
do de acverdo a su funcidn; 2) reusado de otra forma que no
corresponda a la funcién,

Es aqui donde el uso actual de materiales que llamamos
“de reciclaje” aparecen para ser transformados. De tal suerte,
muchos objetos pierden su funcién original para ser utilizados
en distinta forma.

Estos objetos son ampliamente utilizados de maneras
diversas. Pero, dentro de algunos grupos étnicos indigenas v mes-
tizos se incorpora este reuso al quehacer musical, manufacru-
rando instrumentos musicales de manera casera y usandolos



durante sus fiestas en danzas y cantos; siendo tanto adultos
como nifios quienes se dan a esta tarea.

A continuacién definiremos algunos términos
que aqui se usan, con el fin de ubicar el planteamiento
mads claramente: invencidn; hacer por primera vez, crear
por primera vez; creatividad; hallar la manera de hacer
una cosa nueva o no conocida; ingenio; talento, maiia,
artificio para conseguir algo.

La persona que recicla latas o corcholatas en ins-
trumentos no la consideramos como inventora, sino como
poseedora del ingenio y la habilidad que le lleva a trans-
formar un objeto para adaptarlo a un instrumento. En-
cuentra la manera de suplir un objeto por otro. Por
¢jemplo, esta persona no inventa el pandero, la maraca o
el violin, no los crea pero si los modifica debido a varios
factores; falta de recursos econdémicos (bajo nivel socio-
economico); facil aceeso al material (latas v corcholatas);
habilidad de transformacion y adaptacion de un objeto a
otro, y posiblemente debido a una descentralizacion en
la produccién de instrumentos (Brown, 1990).

De esta manera, nos damos a la tarea de buscar
instrumentos de lata y corcholatas en distintos lugares de
la Repiblica mexicana, ubicarlos espacialmente y tratar
de comprender si este fendomeno es recurrente debido a
los factores anteriormente citados, haciendo para fines ¢la-
sificatorios un método que nos permita, de la manera mas
completa posible, la catalogacion de estos objetos.

Clasificacidn
Los pardmetros que utilizamos para la clasificacion de
los instrumentos son: 1) Materia prima; 2) Técnica de
manufactura; 3) Morfologia del instrumento; 4) Funcidn,
5) Uso; 6) Tipo de instrumento; 7) Zona de procedencia;
8) Grupo étnico; 9) Motivo de uso.

Asl tenemos, para los instrumentos hasta ahora
recopilados:
1) Materia prima: Hoja de lata.
2) Técnica de manufactura: a) Latas rellenas (piedras o
semillas); b) Con parche; ¢) Unidas secuencialmente; d)
Aplastadas o aplanadas; e) Dobladas.
3) Morfologia del instrumento: a) Cilindrico; b) Circu-
lar; ¢) Compuesto.
4) Funcrdn: a) Contener leche (lata de leche); b) Conte-
ner cerveza (lata de cerveza); ¢) Tapar envases de refresco
(corcholatas); d) Contener petréleo (Tambos), e) Conte-
ner alimentos en conserva.
) Uso:a) Maraca; b) Violin; ¢) Pandero; d) Sartales; ¢)
Sonaja.
&) Tipo de instrumento: a) Iditfonos de sacudimiento; b)
Membrandfonos: de marco/ididfono; ¢) Cordéfonos de
frotacion de brazo.
7} Zona de procedencia: a) Sonora (Maraca, foto 1); b)
Chihuahua (Sartales rectangulares, foto 2 y viclin, foto
3%, ¢) D.F.; d) Veracruz: San Andrés Tuxtla (Pandero, foto
4); Tlacotalpan (Sartales en alambre, foto 5).

8) Grupo étnico:a) Yaquis; b) Tarahumaras; ¢) Mestizos.
9) Motive de uso; a) Danzas ceremoniales; b) Fiestas re-
ligiosas; c) Fiestas populares.

Consideraciones finales
En este escrito hemos querido plasmar la importancia
cultural que los instrumentos de lata reciclada tienen
dentro del contexto musical en México y resaltar su re-
levancia organoldgica.

La investigacion —como ya se expuso—, se basa
en los instrumentos musicales manufacturados y transfor-
mados de manera casera con hoja de lata reciclada por
algunos grupos étnicos de la Reptblica mexicana, con el
fin de modificar ¥/0 adaptar instrumentos ya conocidos;
no toma en cuenta a aguellos instrumentes hechos con
hoja de lata industrial, y tampoco aborda el fendmeno de
construccidon experimental de instrumentos con basura o
materiales de desecho, ya que el fin de esto Gltimo es la
creacidn de nuevos sonidos o instrumentos.

Nuestro propdsito es €l de continuar la investi-
gacitn y catalogacion de estos instrumentos en México,
y ampliarla hacia el sur del continente, donde ya hemos
visto la recurrencia de este fenomenao,

Para concluir, diremos que la blisqueda y catalo-
gacién de los instrumentos “reciclados” es importante ya
que, debido a las transformaciones tan rapidas que las
bebidas embotelladas sufren en un lapso de tiempo rela-
tivamente corto, las corcholatas se vuelven cada vez mas
obsoletas, dando paso a tapones plasticos de rosca. Por
esta razon, los instrumentos en cuestion desaparecerdn
gradualmente.
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Napster, archivos MP3 y boleros

Violeta Torres Medina

SUBDIRECCION DE DOCUMENTACION BNA-INAH

iﬂmpcrs postmodernos me han tomado por sorpresa y de re-
pente me he dado cuenta que las penas con Napster son menos.
Casi todo adolescente del mundo que tiene acceso a Internet
contrd en este espacio un oasis de esparcimiento musical y
de comunicacion,

Los usuarios de la comunidad musical Napster y toda
la interaccion virtual se ha hecho sobre las bases de un usua-
rio a otro. Para crear una comunidad como ésta, Napster ase-
gura una basta coleccidon de archivos MP3 para su transferencia.

La joven sociedad, creada el afio pasado por Shawn Fan-
ning, un estudiante norteamericano de 19 afos, permite a los
usuarios el intercambio gratuito de masica en Internet gracias

a un sistema disponible en su pagina www,napster.com

iQué es Napster?

Napster es un sistema gue permite enviar y recibir miisica com-
primida previamente en pequefios ficheros informaticos en el
formato MP3. Estos archivos son intercambiados a traves de los
servidores Napster. Este servicio tambien incluye la mensaje-
ria instantdnea.

Al minimizar el sistema se puede seguir el proceso "do-
wnload” (bajar las piezas), al mismo tiempo que se trabaja al-
gin archivo de texto y se escucha musica o se "chatea”, es decir,
se establece una comunicacion a distancia.

i{Qué¢ son los archivos MP3?
El formato MP3 fue creado por el Instituto de investigacion



alemdn Fraunhofer 1S, que licencié sus derechos a
Thompson Multimedia.' Este formato de compresion del
sonido ha transformado el intercambio de pistas musicales
a traves de la Red en algo cotidiano.

La biusqueda de archivos MP3 en Napster sélo
puede darse por artista o por titulo o por ambas combi-
naciones, sin embargo, también rueden identificarse al-
gunos géneros en el espacio del artista.

Napster es todavia Beta y poreso ofrece un maxi-
mao de 100 resultados que son identificados con circulos
coloreados (el proceso sélo toma 15 segundos):

Verde: cable y superior
Amarillo: 56 k modem a ISDN-128K
Rojo: 36.6 modem y velocidad desconacida,

{Qué softwares existen en el mercado

para escuchar archivos MP37

En la pagina http://software.mp3,com/software/ (22/08/
00) son enlistados 51 softwares "players”, con disefios
que simulan a los aparatos de sonido, con la forma de una
grabadora convencional o con sofisticados disefios futu-
ristas 0 mezcladores de sonido donde se pueden ver lasg
graficas del comportamiento del mismo. A continuacién
son enlistados nueve productos gratuitos a los que se pue-
de acceder desde la pdgina arriba mencionada:

SOFTWARES GRATUITOS DESARROLLADO POR
Music Match Juckbox for Windows MP3.com.lnc
Winapm 2.64 Nullsoft

Morman Franke
Real Networks
Phat Noise Inc.

SoundApp (Power PC)-Para Machintoch
Real lukebox Basic
Phat Man Beta Release

Spectre (Ultra player skin) Kentium

MP3 Trim 1.51 lean Nicolle

MP3 Space Maker 215 Technology.ne
GetDown 2000 Subsoftware

Los 32 softwares restantes, enlistados por mp3.com, va-
rian en precio pues van desde los 10 hasta los 1 389 do.
lares. Entre los mds caros estin Cakewalk Pro Audio
9, Cubase VST/24 y BPM Studio desarrollado por Al-
Catech.

A pesar del litigio, Napster sigue en linea

Una demanda de infraccion a los derechos de autor en el
tribunal federal de Nueva York en contra de MP3.com. Inc.
fue llevada a cabo en este afio por Recording Industry As-
sociation of America, Inc. (RIAA), que abarca varias com-
pafiias grabadoras.” El sitio en Internet permite a los
usuarios buscar archivos MP3 en otros sitios.

MP3.com. Inc. anuncié el martes (22/08/700)
que legd a un acuerdo ante 1a demanda por violacidn de
derechos de autor con Sony Entertainment, que permi-
tird al sitio de muisica online usar el material de la dis-
quera japonesa como parte de su servicio en Internet.

Se espera que MP3.com pague a Sony, “donde
graban artistas como Bruce Springsteen, Bob Dylan y Billy
Joel, cerca de 20 millones de délares en compensacion
por dafos, afirma Derek C:im:}.r“.j

El servicio My MP3.com, con sede en San Die-
go California, reuni6 una base de datos de 500 000 can-
ciones de 80 000 artistas; estos archivos son combinados
con su software y permiten al usuario almacenar msi-
ca digitalmente y luego tener acceso a ella a través de
cualquier computadora.

Con Internet se cambian las reglas del juego en
todo contexto y la muestra de ello fue la audiencia sos-
tenida por politicos, estrellas del rock ¥ empresarios.com
ante la Comisién de Justicia del Senado de los Estados
Unidos de América.

Obviamente, como sostiene Alejandro Angeles
Jiménez en su articulo “El caso Napster y MP3. Inter-
net cambia hasta la forma en que muchos caminan”:
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MP3 y otros formatos digitales de musica fueron el plato
fuerte de |a discusion. Lo sorpresivo fue ver romper lanzas
a personajes de la talla de Lars Ulrich, el lider de la banda
Metallica, Roger McGuinn, legendario miembro de los
Byrds, Fred Ehrlich presidente de desarrollo de nego-
cios y nuevas tecnologias de Sony Music Entertainment,
Hank Barry, director general ejecutivo de Naster y Mi-
chael Robertson, presidente de MP3.com

[...] En los derechos de autor de fondo, se vio como
una megaestrella de la misica moderna, Ulrich, defendid
a ultranza su postura de autor y pidio, a contrapelo de
su figura como rebelde y guerrero de la misica, ayuda
del gobierno estadounidense a fin de proteger sus ga-

nancias como creador de letras y compositor musical.®

No todos los compositores se oponen a gque sus obras se
difundan por Internet. McGuinn, por ejemplo, segin in-
formacién de Alejandro Angeles, confesd que un contrato
con MP3.com ha permitido que sus interpretaciones de
canciones del género folk Ileguen a2 muchos escuchas. El
acuerdo fue que 50 por ciento de las ganancias eran para
MP3.com y lo demds para el autor.

Debido a mi nueva investigacion sobre el llamado
"holero mexicann”, encontré algunas versiones de Bdsame
mucho, de Consuelo Velizquez, en las interpretaciones de
Pérez Prado, Ray Conniff, Los Panchos, The Beatles, Luis

Miguel, Paloma San Basilio y Placido Domingo, ademas de
boleros de Agustin Lara y otros artistas; 30 piezas bajadas
casi llenaron el disco duro de mi PC.

La aplicacion de la técnica de la observacidn-par-
ticipacion en el ciberespacio para buscar boleros en ar-
chivos compactados MP3, mediante el uso de Napster
y la ecualizacion de los mismos mediante Winamp, ade-
mdas de la comunicacidn con usuvarics de Alemania, Bra-
sil, Argentina, Estados Unidos, etcétera, al mismo
tiempo que trabajaba archivos de texto y escuchaba las
versiones de Bésame mucho, fue una experiencia verda-
deramente placentera y para mi fortuna personal, Naps-
ter sigue en linea.
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