La musica mayo en Sinaloa o por qué los
hombres nunca aprendieron a tocar

Hugo Eduardo Lopez Aceves*

Entre los yoremem, es decir, los mayos del norte de Sinaloa,
la musica ocupa un sitio preponderante.! En tanto hecho so-
cial, ésta se refleja en buena parte del ceremonial religioso,
el cual cobra presencia a lo largo del ano en sus pajcom o
fiestas, independientemente de que ocurran en los ambitos
privado o colectivo. En dichos espacios la musica satisfa-
ce las expectativas de diversion y espiritualidad de los yore-
mem, cuando las notas alcanzan su mayor expresividad al
acompaniar los pasos de los danzantes de venado y pasco-
las, coyote y matachines.

La presencia de la musica en el sistema religioso mayo
coloca a sus ejecutantes en un plano que a otros les resulta
inaccesible, principalmente desde el punto de vista técnico.
Sin embargo, el saber del musico no se limita a un solo as-
pecto, sobre todo si mucho de su sentido esta ligado direc-
tamente a la influencia de la cosmovision. En razén de esto,
esbozaré un panorama de la musica mayo, apoyandome en
la denominada antropologia del arte.

Puesto que adentrarse en el mundo musical indigena sin
ser musico podria ser un acto temerario, parto de la antro-
pologia del arte como una “estrategia para abordarlo”, 1o
que no significa que este trabajo sea un reflejo acabado de
tal subdisciplina. De esa forma, antes de iniciar la exposi-
cion etnografica ofrezco al lector un breve preambulo cuya
intencion es mostrar de qué forma sera el acercamiento.

I
Segun Severi, al retomar a E. Panofsky, el término latino
ars, del que deriva la palabra “arte”, designa en primer lu-
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gar a la capacidad consciente e intencional del hombre de
“producir objetos” del mismo modo que la naturaleza “pro-
duce fenbmenos”. En segundo lugar, en un sentido hoy casi
desaparecido, ars también abarca un conjunto de reglas o
técnicas que el pensamiento ha de seguir para alcanzar el
conocimiento y representar lo real. De ese modo, Severi
(2005: 94-95) dice que a partir de la doble articulacion de
ars “se puede afirmar que el estudio de la relacion que cada
cultura establece entre estos dos aspectos de la nocion de
arte —entre ciertas formas de conocimiento y ciertas técni-
cas de concepcion y produccion de imagenes- constituye el
objeto de la antropologia del arte”.

La doble articulacion de ars, esto es, la compleja rela-
cion de la ars técnica y la ars del pensamiento —como dice
Severi-, deja al descubierto la materia de estudio de la an-
tropologia del arte. Si bien esta subdisciplina se ocupa de
“objetos tangibles”, lo cierto es que la musica, desde su in-
tangibilidad, también puede abordarse a partir de la doble
articulacion de ars. Esto es posible cuando la etnomusicolo-
gla enfatiza que el estudio de su materia ocurre igualmente
desde la primacia de la oralidad, en cuyo terreno “algunos
investigadores privilegian el estudio tnicamente de los do-
cumentos musicales, y otros la observacion y descripcion
del contexto sociocultural” (Arom y Alvarez-Péreire, 2005:
267). Puesto que la etnomusicologia se basa en “documen-
tos registrados y recogidos en su mayor parte en su contex-
to sociocultural de produccion” (ibidem: 266), amén que el
sentido artistico y complejo de la cultura musical indigena
no solo se funda en la lengua de los sonidos, sino también

y generosidad, me ayudara a captar algo del fascinante contenido de la
musica mayo.



en la importancia de la tradicion oral, es decir, se funda-
menta mas en la memoria oral que en la memoria escrita
como medio de ensefianza (Olmos, 1998: 167), considero
que esto permite al etndlogo, que no es etnomusicélogo,
acercarse a la etnomusicologia sin verse obligado a efectuar
el analisis musicologico de la piezas que documenta.

Asi, este trabajo tendra su eje en el contexto sociocul-
tural donde se produce la musica mayo, en el entendido de
que cada sociedad posee expresiones auditivas analogas a
lo que denominamos musica, esto es, las formas precisas
involucradas, al igual que los conceptos, valores y técnicas
subyacentes a su produccion, cuya amplia variedad trae,
en consecuencia, que “el estudio transcultural de la musica
debe concentrarse tanto en la interpretacion de los sonidos
musicales y el contexto social en que se produce la musica
como en las propiedades superficiales de los soni-
dos mismos” (Waterman, 2000: 372).

II
Es comun oir a los musicos mayos aseverar que
el aprendizaje de su arte comenzaba en la nifiez,
durante los momentos de descanso: “Era para no-
sotros una diverticion”. La ensefianza, transmitida
fundamentalmente por la via oral, ocurria entre
padres e hijos o tios y sobrinos a tal grado que
ser musico se volvia una suerte de tradicion fa-
miliar. Incluso, cada conjunto parental podia con-
tar con danzantes experimentados que a su vez
sabian interpretar uno o varios instrumentos, lo
cual les daba la ventaja de percibir la intensa co-
rrespondencia musical del sonido y el movimien-
to. A partir de uno de estos grupos era posible
que se constituyera una parada, es decir, la suma
completa y casi siempre permanente de musicos
y danzantes que se requiere en una fiesta; por
ejemplo, los musicos de pascola, venado y sus
respectivos danzantes, amén del imprescindible
tampolero, otro musico que so6lo acompana a los
pascolas cuando estan enmascarados. Antano, ta-
les agrupaciones se distribuian a lo largo de las riberas del
rio Fuerte, lo cual les daba cierta presencia local, a veces
refrendada por alguna caracteristica casi emblematica; era
el caso de los mut'u sutu, los “garra de buho”, cuya atribui-
da habilidad para ejecutar sones nocturnos, segun algunos
Yyoremem, era consecuente con su condicion de brujos.

La maduracion del aprendizaje de los jovenes musicos
se ponia a prueba cuando su “parada” tocaba en una pajco,

una fiesta. No obstante, su verdadera calificacién sucedia

en el momento que el alawasin, un funcionario ceremonial,

lo “enganchaba”, lo “contrataba”, al entregarle el “saludo”,

es decir, un paquete de cigarros que a su vez materializa-

ba uno de los simbolos supremos mayo, la flor o sewa. Al

recibir el “saludo”, el novel musico podia iniciar su carrera

incluso sin el apoyo de su “parada”, con lo cual comenzaba

también su servicio al pueblo como “oficio”, la designacion

que engloba tanto a danzantes como musicos susceptibles
de ser “enganchados” para ejercer en cualquier pajco.

Aunque la ensefanza y la practica de la musica en el

hogar eran basicas, la perspectiva de sus ejecutantes afirma

que su habilidad proviene finalmente de una instancia ma-

yor, juyya ania, “el monte”, “el mundo natural”. Juyya ania es

la fuente de la vida al proveer de alimento y medicina a los

yorememy, el caracter de juyya ania es esencialmen-

te providencialista y, en el caso de los musicos,

funciona igualmente como la entidad que los dota

de su talento natural. De entrada, los simbolos

dominantes del arte de los pueblos indigenas del

noroeste de México se materializan en los elemen-

tos de la naturaleza, lo que entre los mayos y ya-

quis se ha denominado “la religion del monte” o

juyya ania, cuya manifestacion se expresa con la

ayuda que los musicos y danzantes reciben de los

seres que habitan sus dominios (Olmos, 2005: 53).

De hecho, en diversas culturas indigenas de la

region, la forja del mundo se asocia con la danza

y la musica (ibidem: 26). En el caso de los ma-

yos de Sinaloa, esto ocurri6é hace mucho tiempo,

cuando Dios cre6 el mundo al originar las plan-

tas, los rios, los animales y el ser humano. Al con-

cluir su obra, el hombre le dijo: “;Para qué nos

formaste si no nos das musica?” Entonces Dios se

fue al monte y trajo una vara gruesa, que enterro

en el suelo; también buscod unos palitos que cru-

z6, sin olvidarse de acarrear, por ultimo, una raiz

de dlamo. Una vez con todo reunido, Dios le indico

al hombre: “La vara gruesa es el arpa, los palitos

deberas moverlos en sentido contrario al de la raspada de

las jiruquiam? para tener los violines y la raiz también la

2 Las jiruquiam son un par de tablillas de aproximadamente 80 cm de largo,
hechas de la madera del palo de brasil, cuyas muescas son percutidas por
una vara practicamente de la misma dimension y material. El sonido de las
Jiruquiam, efecto del raspado de las varas, se amplifica al colocar cada una
sobre la mitad de una weja, es decir, de medio bule, cuya oquedad sirve co-
mo caja de resonancia. Las jiruquiam son tocadas por los “cantavenados”
o masobuilerom, lo que hacen al mismo tiempo que cantan.
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rasparas para usar la guitarra”. A pesar de su atencion, el
hombre no pudo ejecutar ningun instrumento, pues care-
cia de fe. Un poco molesto, Dios le espetd: “,COmo van a
tocar si no tienen la creencia?” Inmediatamente se fue al
monte y se trajo consigo a los animalitos —los mdliam, los
wikos y la iguana-, les silbd y al instante aprendieron. Al
ver la capacidad de los animales, el hombre se entristecio.
Entonces la lechuza le dijo: “Necesitas reconciliarte con
Dios; fimate un cigarro macucho”. El hombre comenzo a
fumar, percatandose de que la brasa del cigarro era una
luz que lo comunicaba con las almas; de esa forma enten-
di6 y tuvo la fe. También Dios quiso perdonar a una joven-
cita que fue condenada a cantar toda su vida tocando la
guitarra del mar, el bawekuchuk, el “pez del mar”. Dios la
trajo con su bawekitana, su “guitarra del mar”, y asi se hizo
el trio. Por su parte, el hombre fue con los animales del
monte, que no quisieron soltar los instrumentos porque
la musica y el oficio de musicos les gustd. Los hombres
fueron con el jitéberi para pedirle consejo, pero éste no
pudo hacer nada. De esa forma, los mayos creen que para
convertirse en el oficio de musico, es necesario ser poseso
del animal que aprendid de Dios a tocarlo. Estos espiritus
musicos viven en la panza del arpa (Ochoa, 1998: 241).

En principio, la trascendencia de este mito, ademas de
mostrar la creacion de los instrumentos de cuerda, radica
en que también ilustra como el hombre adquiere su talento
musical. En el mito, los primeros ejecutantes son los ani-
males, cuya capacidad imbuy6 Dios con un silbido. Al ver
el fracaso del hombre, la lechuza le da a fumar un cigarro
macucho, que es una suerte de puro hecho de tabaco silves-
tre envuelto en hojas de maiz. La importancia del macucho
consiste en que su humo le sirve a los jitéberim —especie
de chamanes entre los mayos y yaquis- como un vehiculo
para buscar las almas perdidas de sus pacientes, incluso
en los ambitos de juyya ania. Después, cuando los hombres
consultan al jitéberi, éste no aporta ninguna solucion, pues
el talento musical es un don que sélo se adquiere por la
posesion del “espiritu animal” del instrumento. Por ultimo,
el final del mito destaca una aseveracion: que los “espiritus
musicos” habitan el interior del arpa.
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La relevancia del aserto se advierte en el ceremonial
después de la ejecucion del son denominado canario -que
no tiene nada que ver con el ave-, el cual indica el comien-
zoy el final de cada pajco. El canario da entrada a los pasco-
las —-encabezados por el pascola yowe, €l pascola mayor- en
la enramada o jo’ota, con las mascaras puestas, 1o que ha-
cen sin soltar una vara de carrizo cuyo extremo delantero
sostiene el alawasin, su conductor. A partir de este momen-
to, la pajco se desenvolvera bajo la sombra de la jo'ota, la
estructura hecha con troncos de mezquite y techumbre de
ramas de alamo donde ejerceran su arte los oficios musicos
y danzantes. Amén de ser la jo’ota el espacio sagrado donde
se desarrolla cada pajco, es igualmente la representacion
de juyya ania en tanto ambito vegetal. Después de efectuar
una serie de pequenos circuitos en el centro de la jo’ota, los
pascolas se plantan frente al arpa, que entonces representa
un tronco podrido, a fin de introducir la vara de carrizo en
el mayor de sus hoyos de resonancia. Alli, en un elaborado
y divertido juego de acciones y palabras, detectan en el in-
terior del arpa a su ejecutante, la iguana, luego identifican
alarata, que representa al tampolero, y finalmente un panal
lleno de abejas, cuyo zumbido es el sonido de los sones.

Como se aprecia, existe una asociacion entre los “espi-
ritus animales” y ciertos instrumentos que redondea la idea
de que fueron ellos los primeros oficios. No obstante, otros
testimonios agregan que antes que los hombres hicieran pa-
jco, también fueron los animales los primeros en efectuarla
en las tierras incultas de juyya ania. Desde juyya ania, su
ambito, los “espiritus animales” —que algunos denominan
juyya aniam- mandan sus dones a los musicos en ciernes,
incluso por los suefos. Es el caso de uno muy talentoso y
joven, quien me contdé como un coyote y un chivo negro le
hablaban para insistirle que aprendiera a tocar el violin, 1o
que hizo rapidamente. El acceso de los “espiritus animales”
ocurri6 gracias a la mediacion de tenku ania, el “mundo oni-
rico”, una conexion directa con juyya ania, que igual sirve al
jitéberi cuando debe buscar en el monte el jiapsi, el “alma”
extraviada de algun paciente. En apariencia, la manifesta-
cion de tales espiritus solo le sucede a quienes recibiran sus
talentos; sin embargo, existen casos nada tipicos: por ejem-
plo, durante una pajco, justo en el instante que el pascola
yowe estaba frente al arpa, los “espiritus animales” salieron
de su interior para atacar a uno de los asistentes, de quien se
sospechaba que practicaba la brujeria; entre gritos desespe-
rados, pidiendo que se los quitaran, fue sacado de la jo’ota.

En la jo’ota el publico disfruta el trabajo de los “oficios”;
sin embargo, para ellos puede ser un sitio peligroso. Du-



rante el transcurso de una pajco, los musicos y los danzan-
tes quedan expuestos a recibir toda una serie de danos;
por ejemplo, las piernas de un pascola se engarrotan o las
cuerdas de los violines se rompen repentinamente. Aunque
tales “maldiciones” surgen de entre los asistentes, es mas
probable que provengan de los musicos de otra “parada”
contratada de manera paralela. En su momento, la envidia
que desata la capacidad interpretativa de la “parada” vecina
ocasiona el envio de estos perjuicios, los cuales se conju-
ran masticando corteza de chuchupate o embarrandose en
el cuerpo ciertas lociones. Algunos oficios sostienen que el
mal emana de quienes provienen del “lado oscuro”, es decir,
de aquellos que adquirieron su pericia al entrar en contacto
con el diablo. Las personas que optan por este camino acu-
den a sitios de "encanto”; por ejemplo, pedregales, aguajes
o la fronda de grandes arboles como el macapule. Alli se
someten a duras pruebas de valor, como ser enrollados por
los anillos de una enorme serpiente sin dejarse invadir por
el miedo. Los oficios pueden saber cual de sus analogos ad-
quiri6 de esta forma sus habilidades, una vez que valoran su
desempeno. A un musico lo delatan sus ejecuciones espec-
taculares; a un danzante, realizar proezas inimaginables,
sea, por caso, pasar del extremo de un brazo al otro una olla
llena de agua sin derramar una sola gota, al mismo tiempo
que interpreta un complicado son para pascola.
Independientemente de la manera como adquirieron
sus dones, lo cierto es que el vinculo entre “oficios” es casi
unitario. De hecho, algunos mayos consideran que la co-
rrespondencia entre la musica y la danza es tal, que en
ocasiones la impericia de un danzante empobrece la inter-
pretacion de cualquier pieza musical, maxime si su ejecu-
cion es particularmente dificil, como ocurre con el llamado
tomberino, un son para pascola. La clave de esta postura se
explica al considerar que el danzante es otro instrumento
musical: por ejemplo, €l pascola ante su “parada”, constitui-
da por dos violines y un arpa, busca conjugar sus notas con
el sonido caracteristico de sus ténabarim, las sartas de ca-
pullos de mariposa con piedrecillas que ajustan a sus pan-
torrillas, que acciona al golpetear repetidamente el suelo
con los pies, sonido al que se suma el tintineo de una serie
de cascabeles de bronce de distintos tamanos, llamados co-
yolim, que penden de tiras de cuero sujetas a un cinturén
del mismo material. Asimismo, el pascola hara igual en su
turno frente al tampolero -quien toca de manera simultanea
una flauta de carrizo y un tambor de doble parche-, ahora
golpeteando ritmicamente en la palma de la mano un sistro
de madera con rodelas de laton llamada sonaso. Por ulti-

mo, respecto del danzante de venado, su ejecucion luce al
agitar con vigor, en cada mano, dos grandes sonajas que
algunos nombran ayales, y quien también usa los ténaba-
rim, aunque apenas cubriéndole los tobillos, ademas de un
cinturdn del que cuelgan pezunas de cerdo; su danza ocurre
frente a su parada, formada por dos jiruquiam y €l “tambor
de agua” o ba’a weja, instrumentos de los masobuilerom o
“cantavenados”.

Puesto que en la mayoria de los casos la musica se aso-
cia en forma indisoluble con la vida ritual, es claro que, en
consecuencia, los géneros musicales denominados sones
tienen la misma manifestacion temporal que la danza, por
lo que entre la musica y la danza rituales existe una mutua
interdependencia (Olmos, 1998: 68). En efecto, gracias a tal
“coexistencia”, el desarrollo de la danza y la musica, en tér-
minos temporales, puede ocurrir ya sea en un mitin politico
en favor de un candidato o incluso en un evento cultural en
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cualquier museo. No obstante, el verdadero cometido de
los “oficios” se cumple bajo la jo’ota cuando rinden tribu-
to a “la tradicion”, es decir, cuando en ésta “convergen la
mencion de los antepasados y un sitio de origen, que a su
vez implica una dimension tempo-espacial, amén de una
herencia ritual, asi como la adopcion y practica de ciertos
valores que conjuntamente pueden significar a la tradicion
una dimension simbdlica” (Lopez et al., 2010: 206).

Desde esta perspectiva, la musica y la danza recrean, con
el principio de cada pajco bajo la jo’ota, el entorno natural y
de origen de todo lo que existe, es decir, declaran la instala-
cion simbdlica de juyya ania en el nucleo de su comunalidad.
A partir de este momento, los sones y su sucesion reflejaran
el ritmo diurno y nocturno de la vida de las criaturas de la
fauna y la vegetacion que habitan el monte a lo largo del
ciclo de un dia. Cada “parada”, en particular la de los pasco-
las, cambiara las afinaciones de sus instrumentos de acuer-
do con la hora del dia en que estén, es decir, en la noche
usaran el tono de sol, en la madrugada el de sol sostenido y
luego el de re, para cambiarlo de nuevo a mediodia por el de
la. Las afinaciones tonales reciben el nombre de jihuiquimy,
de acuerdo con un reconocido musico tradicional, la afina-
cion de las cuerdas esta en funcion de los ténabarim, que a
su vez encuentran la suya por la cantidad de piedrecillas que
contiene cada capullo de una u otra sarta, lo que indica que
una es “grave” y la otra, “aguda”.

Las afinaciones senalan que la tonalidad de los “sones”
se conecta directamente con las manifestaciones fisicas del
movimiento de la tierra, esto es, la noche, la madrugada y
el alba. De hecho, con el fenébmeno de la noche principia
la “efervescencia religiosa” de toda pajco, ya que se dice
que ésta es paralela a la actividad nocturna del venado. Al
ocultarse el sol, los juyya aniam comienzan a aparecer, y
a partir de las 00:00 horas su agitacion se dispara. Duefios
de la jo’ota, los juyya aniam se pasean entre los musicos
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y los danzantes para ser ahora cantos, flores, melodias:
son los “mediadores”. Si bien los sones aluden a las cria-
turas que habitan juyya ania, la mayoria se han dedicado a
los animales; por ejemplo, el coyote, el tecolote, la culebra
prieta, el cochi jabali, el gallo, la iguana, el conejo, el gato
pochi (gato montés), las palomas y las tortolitas. En teoria,
durante cada pajco la ejecucion de un “son” coincide con el
ritmo de vida del animal en el monte, de ahi que el pascola,
al bailarlo, caracteriza a la bestia bajo un enfoque practica-
mente etologico. Se dice que en ese momento el danzante
es el animal que denomina al “son”, lo que, de acuerdo con
el mito anterior, no seria mas que la posesion de su respec-
tivo “espiritu animal”.

Aunque muchos “oficios” aceptan que la adquisicion de
sus habilidades se debe a la practica, al final afirman que el
conocimiento de los “sones” para bailarlos o tocarlos s6lo
se logra mediante una revelacion en la pajco.® Algunos dan-
zantes mencionan que, a pesar de jamas haber escuchado
un determinado “son”, al entrar a la jo’ota identifican exac-
tamente los cambios hechos por el musico, de tal suerte que
pueden ejecutarlo. En el caso de un cantavenado, al “pisar el
petate” donde tocara junto con sus companeros, le vienen a
la mente piezas desconocidas que interpretara con soltura,
como si las conociera de tiempo atras.

Respecto de las danzas del venado y el coyote, sus mu-
sicos poseen la exclusividad del canto, la expresion emotiva
que para algunos es la unica via de transmision de conoci-
miento, lo cual nos llevaria a suponer que el arte de estos
“oficios” es de los mas antiguos. Incluso este supuesto re-
sulta congruente con la informacion del mito referido, cuan-
do Dios le indica al hombre que la manera de tocar el violin
sera con los movimientos contrarios al de las jiruquiam, los
instrumentos que, junto con la ba’a weja, ademas de ser an-
teriores a los de cuerda, son asimismo los que caracterizan
a los masobuilerom. De hecho, la danza del venado tiene un
origen muy antiguo: dicen los ancianos que es obra de las
deidades del monte, al igual que es una manera de religa-
cion del hombre con éstas (Ochoa, 1998: 201). En tanto que
la danza del venado no es la representacion de su caceria,
como ya lo han destacado algunos autores al emprender el
analisis del contenido de las letras de las canciones, ya sean
antiguas o modernas (Spicer, 1965: 123; Ochoa, 1998: 234),
se tiene entonces que sus cantos mas bien ilustran la vida del
animal en su entorno natural, es decir, el monte, juyya ania.

3 La informacion de este parrafo la proporciond Fidel Camacho 1. durante
su trabajo de campo entre los mayos de Sonora en las poblaciones de
Navobaxia y La Rueda en 2003 y 2006, respectivamente.



Entre los yaquis, las canciones del venado revelan un
mundo natural y las relaciones del hombre con la natu-
raleza de una forma que generalmente ya no identifican
(Spicer, 1965: 122). No obstante, la estructura de casi cual-
quier cancion deja ver el enlace de los pequenos sucesos
que ocurren en el mundo natural —-por ejemplo, un venado
joven que frota sus astas-, los mismos que estan tenien-
do lugar pero ahora en otro reino, el del “mundo debajo
del amanecer”, llamado también “mundo florido”. De esa
forma, el tema de las canciones de venado es el de ver el
mundo natural como una manifestacion del mundo sobre-
natural, donde la accidn invocatoria parece ser un reco-
nocimiento mutuo por los habitantes de esos mundos. En
consecuencia, el canto y la danza son los recursos rituales
que expresan el reconocimiento humano de la esencia del
mundo sobrenatural y del establecimiento, por tanto, de las
buenas relaciones entre los mundos humano y sobrenatu-
ral (ibidem: 122-123).

Es posible que en la tematica de las canciones y la dan-
za del venado los mayos tengan la expresion mas sutil y
acabada de su arte y cosmovision. De hecho, entre ellos
la doble articulacion de ars nos muestra que la naturaleza
es una parte fundamental de su musica, la que a su vez se
remite a la simbologia de la flor o sewa, un componente
esencial de su cultura, como lo es también para los pueblos
indigenas pertenecientes al tronco lingtistico yutoazteca,
entre éstos la mayoria de los que habitan el noroeste mexi-
cano. Dados los limites del texto, estoy consciente de haber
dejado en la tangente muchos otros aspectos de la musica
yoreme; por ejemplo, no abordé la que protagonizan los
matachines, ligada a la esfera de la lucha entre moros y
cristianos, o bien los kyrie eleison, que entona el “maestro
rezandero”, cantos a los que responden las “cantoras”, sus
acompanantes, cuya interpretacion trae a la mente el do-
loroso gemido de las planideras.

Considero que esta breve panoramica permite apreciar
la gran importancia que tiene “la naturaleza”, es decir, juyya
ania, en la musica a través de la cosmovision. Me parece
que si los mayos le han explicado su sitio en el mundo,
ha sido a partir de su “culto al monte”, el cual no sola-
mente les ha dado los cimientos de su estética, sino tam-
bién la clave de su identidad y persistencia culturales. De
ese modo, a manera de una reflexion final, solo resta pre-
guntar: ¢hasta qué grado la consabida separacion entre
la naturaleza y la cultura que proclama la antropologia
existe mas bien en la mente de los antropologos que en la
cotidianidad de la gente que estudia?
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