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Hacer etnomusicologia en Michoacan.
Experiencias desde una perspectiva
de etnomusicologia aplicada

José Rafael Rodriguez Lipez
El Colegio de Michoacan
Rafa7l1@gmail.com

A manera de preambulo

E n este breve texto compartiré algunas de mis experiencias adquiridas a
través del trabajo en el campo de la etnomusicologia, entendiendo esta
como un estudio de las musicas de los pueblos, un enfoque o disciplina por la
cual se intenta comprender y explicar los paradigmas sociales del fenémeno
sonoro y kinestésico de las culturas, que en esencia son musicales.!

Asi mismo expondré una parte de los procedimientos y estrategias que he

utilizado para la produccion de materiales fonograficos con fines de divulgacion

"El nombre de etnomusicologia se le debe al holandés Jaap Kunst, quien en 1950 decidi6 llamarla asi
para diferenciarla de la musicologia comparada, porque consideraba que la comparacién no era la
caracteristica fundamental que definia a la naciente disciplina (Myers, 2001: 19); “‘La etnomusicologia
es un enfoque para el estudio de cualquier musica, no sélo en términos de si misma sino también en
relacion con su contexto cultural’ (el primer subrayado es nuestro), y consignaba dos aplicaciones del
término en ese entonces: 1) el estudio de toda musica ajena a la tradicion artistica europea, incluyendo
supervivencias de formas anteriores de esa tradicion en Europa y en otras partes; 2) el estudio de todas
las variedades de musica halladas en un area o region, por ejemplo, la ‘etnomusicologia’ de Tokio o
Los Angeles o Santiago comprenderia el estudio en esa localidad de todos los tipos de misica
académica europea, la musica de los enclaves étnicos, la musica folklorica, popular y comercial, los
hibridos musicales, etc.; en otras palabras, toda la musica que es utilizada por la poblacion de un area
dada” (Ruiz, 1989: 10).



de algunos aspectos de las tradiciones musicales y dancisticas del Distrito
Federal, el Estado de México y Michoacan.

De igual manera, abordaré algunas de las problematicas a las que tuve que
hacer frente para concretar proyectos encaminados a la creacion y aplicacién de
estrategias de mediacion y gestion cultural, dirigidas estas al fortalecimiento de
la ensefanza y el aprendizaje tradicional oral de la musica y la danza en los
municipios de Arteaga y Tumbiscatio, Michoacan.

Y por ultimo expondré algunos comentarios sobre los métodos, técnicas y
tecnologias que he empleado para el acopio de datos etnograficos referentes al
funcionamiento social de la uirhinkua (instrumento musical de probable origen
pre colonial de la comunidad indigena purépecha de Ahuiran, tenencia de
Paracho); el cual es mi tema de tesis doctoral en el Centro de Estudio de las
Tradiciones de El Colegio de Michoacan A. C.

Pero antes de llegar a ello, a manera de preambulo, hablaré de mi paso
por el Departamento de Etnomusicologia del Instituto Nacional Indigenista (INI),
hoy Comision Nacional para el Desarrollo de los Pueblos Indigenas (CDI).
Transito que considero trascendental para mi formacién, porque la CDI fue la
instancia que me abri6 las puertas al mundo empirico, rudo y real del quehacer
etnomusicologico dentro de la vertiente indigena de la republica mexicana. Asi
mismo, hablaré de mi formacion académica en la licenciatura de etnomusicologia
de la Escuela Nacional de Musica de la UNAM, fase que considero como la version
tedrica de la disciplina que en mi desarrollo profesional he tratado de ejercitar a
lo largo de estos afios.

Mi paso por el IN], entre 1998 y 2000, fue decisivo porque marcd y definio
mi conviccidon de dedicar mi vida profesional al quehacer etnomusicologico. Esos
primeros afios en el Departamento de Etnomusicologia del Archivo Etnografico
Audiovisual -del que también dependian el Sistema de Radiodifusoras Culturales
Indigenistas, el Departamento de Cine y Video Indigena, la Fonoteca Henrietta
Yurchenco y la Fototeca Nacho Lopez- constituyeron la experiencia mas real que
pudo haberme acercado a la etnomusicologia, no solo del pais sino también de
otras partes del mundo como Estados Unidos y Centroamérica.

Asi, la practica etnomusicolégica que se desarrollaba desde los conceptos

del indigenismo mas institucionalizado de México, sin ser consciente de ello, me



doté de habilidades practicas, técnicas y metodolégicas suficientes que, una vez
fuera de la institucién, me permitieron desenvolverme como agente libre por un
largo periodo de tiempo. Condicion que lleg6 a su fin tras mi ingreso al programa
doctoral del Centro de Estudio de las Tradiciones de El Colegio de Michoacan.
Pero lo mejor de todo fue que el INI me doté de confianza a tal grado que, tras un
afio de haberlo abandonado, presenté en el Museo de Culturas Populares, en
Coyoacan, de manera independiente, mi primer producto de investigacion y
divulgacion fonografica sobre el tema del fendmeno de las danzas de arrieros del
Distrito Federal.

Dicha experiencia adquirida a lo largo de mi estancia en el Instituto
resulté bastante valiosa, porque fue ahi donde conoci el aspecto pragmatico? de
la etnomusicologia sobre todo, cuando la formacién profesional en los espacios
universitarios no nos la podia proporcionar. Es decir que a diferencia de la
enseflanza universitaria, la cual hacia énfasis en los principios teéricos y
epistemoldgicos musicales y antropolégicos, el sello caracteristico del Instituto
consistia en el hecho de sustentarse en procedimientos mas practicos, como: 1)
En un sentido técnico, el profesional involucrado en el oficio debia adquirir
habilidades practicas tan basicas como las de saber halar y enredar, hasta soldar
conectores mono aurales y estereofénicos a un cable para audio; asi como
mantenerse al tanto del conocimiento de equipamiento audiovisual de
vanguardia. 2) En referencia a la produccién fonografica, radiofénica y
audiovisual etnografica, el profesional debia saber realizar grabaciones en
estudio y en campo. 3) En materia de elaboracion de textos de divulgacion, debia
manejar fuentes para la investigacion de datos especificos en los diferentes
fondos documentales dentro y fuera de la institucidn.

Hoy en dia, desde la distancia y con una postura critica, personalmente

consideraria mas del tipo pragmatica que aplicada la labor etnomusicologica que

* Pragmatica: Palabra de origen griego pragma que significa: obra, negocio, cosa practica o hacedora.
[...] Categorias de lo 1til y de lo practico (Enciclopedia, 1922: 1244-1248); La palabra pragmadtico ha
tenido varias modificaciones, bajo las que se esconden diversas significaciones. [...] Desde el
significado que la palabra muestra en su origen griego hasta el valor que se le dio en la teoria
americana, todavia conserva el viejo sentido de pragma, practica, pero afladiéndole un predicamento de
gran trascendencia, a saber, que toda teoria ha de estar al servicio de la practica y que ésta ultima da la
medida de la verdad de aquella (Marcuse, 1969: 72-73).



se produjo en el INI en la década de 1990 al 2000,3 a diferencia de lo que la
etnomusicologa Marina Alonso Bolafios llama etnomusicologia aplicada o
etnomusicologia institucional. Esto en el sentido de que era mas resolutiva en lo
mediato que efectivamente critica, analitica y teorica a largo plazo, como ella lo
deja ver en su ensayo: “La etnomusicologia aplicada: una historia critica de los
estudios de la musica indigena de México” (2008a). Me refiero, por ejemplo, a
que la etnomusicologia ejercida por la institucion, ademas de moverse a merced
de los designios de las politicas indigenistas del momento, también debia auxiliar
en las necesidades de registro de eventos realizados por la Direccion General,
Subdirecciones, Departamentos y Acervos; y atender sus asuntos propios como
el estudio, analisis y reflexion de los corpus sonoros recopilados durante
décadas.*

Creo que si el Instituto permitié que se desarrollara una etnomusicologia
de tipo pragmatica y hasta utilitaria, en detrimento de una reflexidn teodrica, fue
debido a que la Direcciéon General de ese entonces nunca llegd a comprender
completamente lo valioso de tener una unidad especializada en el estudio de las
musicas indigenas de México.

En parte coincido con Marina Alonso cuando dice que la etnomusicologia
es aplicada en cuanto el concepto lo refiere: a aplicar las técnicas de grabacion
fonografica en campo y la elaboraciéon de fonogramas producidos por las
diferentes “instituciones gubernamentales encargadas de la documentacion,
preservacion y difusion del patrimonio cultural” (Alonso, 2008a: s/p). Hechos
que sin lugar a dudas asi sucedieron. Pues se ponderaron los preceptos
etnomusicologicos referentes a la recoleccion y divulgacion, y no los

correspondientes al estudio, analisis y reflexion de la fenomenologia sonora

3 Para un detallado acercamiento a la postura critica sobre los conceptos de etnomusicologia ‘aplicada’
o ‘etnomusicologia institucional’ realizada por las diferentes instancias gubernamentales como el INI y
el INAH, véase: Marina Alonso Bolafios 2008a y 2008b.

* Una de las areas que més tiempo, recursos y energia demandaba del personal de Etnomusicologia, era
la del Sistema Nacional de Radiodifusoras Culturales Indigenistas distribuidas por casi todo el pais,
porque se tenia que atender el total de solicitudes de apoyo técnico, auxilio en el registro de festivales y
aniversarios de las radios. Ademads se debian organizar y coordinar los Encuentros Interétnicos, de los
que resultaron colecciones de importante valor testimonial y descriptivo de las musicas y las danzas
indigenas de México.



indigena acumulada en las bdévedas de resguardo de la institucién.> Pero me
distancio de ella cuando dice que el concepto de aplicacién se establece en
analogia a la antropologia aplicada mexicana.® Sobre todo, porque la
etnomusicologia aplicada que a finales de los 90 y principios del 2000 defini6 el
INI, a diferencia de la antropologia aplicada mexicana del primer tercio del siglo
XX, nunca se caracterizd por el disefio de alguna accion politica o social que
pudiera haber impactado en el desarrollo cultural indigena.

En consecuencia, el concepto de aplicacién que utilizaré a lo largo de mi
exposicion tendra un sentido mas pragmatico y holista. Porque para llegar a la
solucion de diferentes retos planteados a lo largo del sendero andado, ademas de
la aplicacion de una buena dosis de creatividad, fue necesaria la implementacion
y aplicacidon de algunos conceptos tomados de Pedagogia del oprimido (Freire,
1983) y La educacién como prdctica de libertad (Freire, 1982).

Asi, los conceptos pedagogicos vistos en ambos textos Freiranos, los
antropologicos y los metodolégico-etnomusicologicos fueron de mucha utilidad
para comprender que si un proyecto sociocultural pretende obtener cierto
impacto social, ese debe plantearse y planearse a partir de la escucha de las
necesidades del grupo social al que ira dirigido. [gualmente me result6 necesario
adoptar una postura abierta a adaptar y aplicar sistemas metodolégicos que no
habia previsto en la planeacion, pues ello derivo en la capacidad de resolver las
problematicas inherentes a la gestion e investigacion en proceso.

Asi, la suma de un pragmatismo aprendido a mi paso por el INI, los
conceptos tedricos y humanistas obtenidos en la universidad, y los conceptos
filosoficos basicos de la pedagogia freirana que descubri en el camino fue crucial
para definir la practica de una etnomusicologia a la que también yo llamo
participativa. Es decir, el conocimiento de los principios del enfoque pedagégico

freirano de la educacién no formal, el pragmatismo institucional, y los enfoques

> La etnomusicologia se ejercita bajo los lineamientos de los preceptos epistemologicos de:
localizacion y focalizacion de los sujetos y objetos de estudio, recopilacion en campo, clasificacion,
analisis y reflexion de los datos y divulgacion de los resultados.

6 «A partir de entonces la produccion fonografica cobré importancia y se integraron varios archivos y
fronteras; en esos momentos nacio la ‘Etnomusicologia aplicada’, término que uso por analogia a la
antropologia aplicada, aquella area de la antropologia mexicana concebida por el indigenismo de la
segunda década del siglo XX para resolver asuntos indigenas, que si bien estaba ligada a la academia,
trabajaba directamente con el Estado a través de la cual se planeaban y ejecutaban las politicas
publicas” (Alonso, 2008a: s/p).



tedrico-metodologicos de la etnomusicologia universitaria me permitieron
disefiar y poner en practica un plan de trabajo mas de tipo participativo con la
gente y su cultura, que contemplativo de las mismas. Pues por aquellos dias de la
construccion y planeacion de dichos proyectos, en las “Primeras palabras” de
Ernani Maria Fiori, contenidas en el prélogo del libro de Paolo Freire, Pedagogia
del oprimido,” encontré una orientacion social del tipo de etnomusicologia que
me parecia pertinente desarrollar en Michoacan. Asi fue como comprendi que mi
papel como etnomusicélogo dentro de las culturas musicales de Michoacan debia
adoptar una posicion de mediador, facilitador y coordinador de la comunicacion
entre las instancias gubernamentales, los poseedores y guardianes (a quienes
llamé profesores) de musica y danzas tradicionales, y los participantes en los
talleres que planteaba desarrollar.

Consideré que empleando el modelo de la educaciéon no formal como
parte de mi estrategia, seria posible concurrir en los procesos de fortalecimiento
de la ensefianza y del aprendizaje de la musica y la danza. Porque también pensé
que dicho modelo me permitiria realizar investigacion desde y con las personas
de las comunidades en las que pretendia trabajar.

En consecuencia, ambos enfoques, el etnomusicologico y el pedagoégico,
me permitieron desarrollar una serie de talleres y estrategias encaminadas a
solucionar dificultades del debilitamiento cultural que las comunidades
consideraron prioritarias. Bajo las directrices dictadas por los participantes, los
talleres se orientaron hacia cuatro objetivos, que a su vez fueron los ejes rectores
del trabajo: 1) Fortalecer los procesos de comunicacion entre la ensefianza, el
aprendizaje y la practica de la musica y las danzas tradicionales. 2) Que los
profesores, hombres y mujeres, en su mayoria sexagenarios, participaran
obteniendo una retribucién econdémica por su labor,® por modesta o simbélica

que esta fuera. 3) Que la poblacion participante visibilizara a sus musicos y

7 “No hay un profesor, sino un coordinador, que tiene por funcion dar las informaciones solicitadas por
los respectivos participantes y propiciar condiciones favorables a la dinamica del grupo, reduciendo al
minimo su intervencion directa en el curso del dialogo” (Freire, 1983: 7).

¥ Existe entre las instancias gubernamentales que se encargan de la politica social y cultural la idea y la
practica de que los saberes tradicionales no son sujetos de remuneraciéon econémica por la prestacion
de sus servicios. Por lo que la implementacion de los talleres de educacion no formal de musica
implementados en los municipios de Arteaga y Tumbiscatio, Michoacan, también tuvieron un tinte
contestatario al gestionar pagos de honorarios a cada uno de los profesores de los saberes tradicionales
participantes.



bailadores ancianos, y les otorgara un lugar preeminente dentro de la
comunidad.® 4) Acercar la experiencia de la lectoescritura musical y la historia
universal y regional de la musica a la poblacion infantil y juvenil de las
comunidades y rancherias alejadas de la cabecera municipal y de los centros de

educacion formal de musica, concentrados en la ciudad de Morelia.

Breve mencién sobre la etnomusicologia en México

Hacia 1985, la licenciatura en Etnomusicologia, antes nivel Técnico en Estudios
de Folklore, de la otrora Escuela Nacional de Musica, actualmente Facultad de
Musica, se consolid6 y formaliz6, en parte, con las intenciones de dotar y cubrir
las necesidades de especialistas en el estudio de la musica y de la danza indigena
que requeria el Departamento de Etnomusicologia del INI.1° Pues se requeria
paliar la carencia de personal especializado que existia al interior del Instituto.
Por otra parte, se pretendia alcanzar el objetivo de construir una
etnomusicologia mexicana que al cabo del tiempo se distanciara de la
norteamericana, prevaleciente en esos afos, tal y como esta lo hizo en oposicion
a la musicologia comparada alemana, que desde principios del siglo XX privaba
en Europa (Alonso, 2008b: 20).

Sin embargo, tal intencién nunca se materializ6, pues aunque desde 1985
la Facultad de Musica forma y egresa etnomusicologos licenciados, a la fecha la
CDI no ha logrado crear una sola plaza de contratacion para que dichos
profesionales intervengan en la consolidacion de una etnomusicologia mexicana.
Por lo tanto, tampoco hubo, ni hay actualmente, una colaboracién académica,
expresa y formal, entre la secretaria encargada de atender los asuntos de la

poblacién indigena y la UNAM o la Escuela Nacional de Antropologia e Historia

’ Creo que si la transmision de los saberes tradicionales de adultos y jovenes se ha fracturado, es
debido a que la comunicacion entre ambos grupos generacionales se ha trastocado y uno de los factores
de ruptura tiene su origen en la invisibilidad en la que a los viejos se les ha colocado. Por ello, tocar ese
tema también fue una prioridad.

' Informacion personal de Julio Armando Herrera Lopez, quien fungia como Jefe del Departamento de
Etnomusicologia. Los antecedentes de la creacion de la licenciatura se encuentran en el afio 1975,
cuando el Dr. Felipe Ramirez Gil encabezo, en la Escuela Nacional de Musica, los incipientes primeros
acercamientos a la disciplina con la creacion del primer Taller de Etnomusicologia (Canti y Chamorro,
1978: s/p).



(ENAH), a pesar de que esta ultima institucion comenzé a publicar trabajos sobre
etnomusicologia desde 1963 (Cantu, 1978: s/p).
En las primeras lineas de éste breve texto apunté que la etnomusicologia

puede entenderse como el estudio de las musicas de los pueblos porque:

La etnomusicologia comprende el estudio de la musica folklérica, de la musica
culta oriental y de la musica en la tradicién oral contemporanea, asi como
diversos parametros conceptuales tales como su origen, el concepto de cambio
musical, la muasica como simbolo, aspectos universales de la musica, la funcién
de ésta en la sociedad, la relacion entre los diferentes sistemas musicales o
sustratos biolégicos de la musica y la danza. Las tradiciones artisticas
occidentales también estan en su punto de mira, pero han sido pocos los trabajos

realizados en esta area hasta la fecha (Myers, 2001: 19).

En este caso el prefijo etno-, nada tiene que ver con el concepto de raza,
sino con el de pueblo, tal y como lo emplean la etnografia y la etnologia,
disciplinas basicas de la antropologia cultural: La primera hace una descripcion
de la cultura, mientras que la segunda teoriza sobre la cultura (Grebe, 1976: 5).
En este sentido, la etnomusicologia intenta describir y teorizar sobre las

realidades socioculturales de las musicas de los pueblos.

Algunos criterios empleados para la produccidén de

documentos fonograficos

Con la aparicién del fonografo en 1877 - invencidn que hizo posible la retencion
del sonido y la introduccién del concepto de cent (1885), y por cuyo sistema
resultaba factible la divisidn de la octava en 1,200 partes iguales (Myers, 2001:
20-21) - la etnomusicologia se definiria como la disciplina que investigaria y
analizaria las musicas de tradiciones orales del mundo. De hecho, la
etnomusicologia comenzaria a perfilarse como tal a partir de que fue posible la
grabacion del sonido (Nettl, 2001: 127).

Pero es a partir de la década de los ochenta del siglo XX que con las

modernas tecnologias de grabacion sonora, grabacion en video y las aplicaciones



informaticas, ha sido posible desarrollar nuevos métodos de analisis (Nettl,
2001: 118) de la etnomusicologia contemporanea. Tanto es asi que, por ejemplo,
las técnicas de grabacion estereofénica y play-back, utilizadas por Simha Arom
para el analisis de las musicas de la Republica Centroafricana, le hicieron mas
accesible la audio transcripcion de sus complejas polirritmias y polifonias
(Myers, 2001: 31).

Para obtener una grabacién con efecto estereofénico, solo bastan tres
microfonos dirigidos a una misma fuente emisora de sonido, uno a la izquierda,
uno al centro y otro a la derecha (Sendra, s/f: 3). Pero no importa si son dos, tres,
cuatro, seis, diez o mas los microfonos utilizados, lo que no puede variar es que,
en la masterizacidn final, todos los canales deben converger en dos uUnicas vias,
izquierda y derecha, lo que se conoce como sonido estéreo.ll Pues la intencion
del efecto estereofonico que se logra de manera artificiosa es el de “reproducir el
espacio sonoro que existe en la escucha real” y el objetivo estriba en brindar al
oyente la posibilidad de “discernir la posicion de cada una de las fuentes

sonoras” (Sendra, s/f: 5).

Algunos ejemplos de produccidén fonografica

En mi caso, para elaborar un fonograma que contenga alguna expresion cultural
sonora que pretenda reproducir con fidelidad la profundidad del campo acustico,
no solo hago uso de la grabacion y reproduccidon estereofdnica, técnica que
proporciona la sensacién de relieve acustico (RAE, 2016), ya probada por el
etnomusicologo Simha Arom. También la realizo con el objetivo de fortalecer la
captacion de los armonicos de cada uno de los instrumentos musicales,'? y para
ello suelo hacer uso de los hoy existentes micréfonos de contacto y los sistemas
digitales denominados multipista, como protools. Pues la ventaja que encuentro

en la utilizacion de dicho sistema y micréfonos, es que me proporciona una gran

" “Del griego stereos (s6lido) y phone (sonido). Se trata de la reproduccién de audio en dos canales y
por definicion debe entenderse como el uso de mas de un canal de audio para conseguir una sensacion
lo mas cercana posible a la escucha natural” (Sendra, s/f: 1).

!2 “Serie armoénica. Cuando una cuerda, o una columna de aire dentro de un tubo, vibra en toda su
extension, lo hace no solo en la totalidad de su longitud, sino también en sus dos mitades, sus tres
tercios, sus cuatro cuartos [de tono], etc., simultdneamente [...] Las vibraciones de las mitades, los
tercios y los cuartos, etc., producen al mismo tiempo sonidos mas agudos y débiles que «colorean» el
sonido principal. Estos sonidos se llaman armoénicos o parciales” (Bennett, 2003: 273-274).
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plasticidad a la hora de grabar en campo o en estudio, y una favorable
manejabilidad al instante de llevar a cabo los procesos de masterizacion y
edicidon de la musica que en su momento esté mezclando.

Dicho asi, el sistema digital multipista me proporciona la factibilidad de
abrir un canal, que es lo normal, o dos o tres canales de micréfonos por cada
fuente emisora de sonido; es decir, me permite potenciar la claridad con que se
graban los armoénicos propios de cada instrumento musical. De igual manera
también me proporciona la posibilidad de abrir igual nimero o mas de canales
virtuales al momento de realizar la postproduccion. En todo caso, la ventaja del
uso del sistema radica en que: 1) Para un solo artefacto emisor de sonido tengo
la opcién de crear uno o mas canales que me posibilitan lograr una captacion
clara y fiable de los armonicos o timbres!3 del cuerpo emisor al momento de la
grabacion. 2) En la edicidn, la apertura de N nimero de pistas virtuales resulta
de gran ayuda, porque con el auxilio de estas, en caso de asi requerirlo, se podria
robustecer la presencia de los armonicos.4

Finalmente, al mezclar todos los canales en solo dos, la estereofonia que
se obtiene suele proporcionar una sensacion de sonidos mas robustos, definidos
y envolventes, sin que ello signifique la pérdida y/o maquillado de la originalidad
timbrica de los instrumentos musicales grabados.

Pero tal decisién no se puede tomar a la ligera porque también depende
del criterio que proporciona la experiencia personal como practicante de la
musica, de las circunstancias y de los objetivos especificos que se deseen obtener
con tal operacion. Es decir, no se pueden abrir canales sin planeaciéon y sin un
calculo previo de los resultados que se pretenden obtener. Sobre todo si lo que se
pretende obtener del fonograma es un documento que reproduzca con la mayor
fidelidad posible la calidad, la cualidad y la coloratura timbrica propia de cada

uno de los instrumentos o voz humana que conforman la orquestacion.

B “Timbre. La cualidad caracteristica del sonido de un instrumento o una voz. El timbre es lo que
diferencia, por ejemplo, al clarinete de una trompeta o de un violin, aunque los tres toquen exactamente
la misma nota [...] Sin embargo, el factor mas importante esta relacionado con los armonicos. [...] Las
fuerzas relativas de los armonicos y la forma en que se mezclan es lo que determina principalmente el
timbre caracteristico de un instrumento, asi como también el brillo (o falta de brillo) de su sonido”
(Benett, 2003: 304).

' Dicho procedimiento que empleo es importante porque en la futura edicion evitara trucar o maquillar
errores de pérdida de ganancia del sonido, que con frecuencia se suelen cometer durante la grabacion.
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Dicho en términos practicos, por ejemplo, decidi que la calidad y cualidad
timbrica del saxofon tenor en “Bb”, si bemol, contenido en el producto terminado
del CD -Canten, canten arrieritos... Rescate de la tradicion, formas musicales y
vocales de la danza de arrieros del género de ‘Hacienda’ del pueblo de San Bartolo
Ameyalco. Vol. 1 (Rodriguez, 2001) - se reprodujeran idénticas, con todo y
defectos mecanicos, técnicos y de ejecucidn, al saxofén tenor en “Bb”, si bemol,
que se capturo el dia de la sesion de la grabacion.1>

Por lo tanto fue asi como finalmente conclui necesario abrir un total
general de sesenta y dos canales virtuales del sistema multipista protools pro,
mismos que utilicé para efectuar operaciones de balanceo y compensacion de las
salidas de captacion del foco acustico de los micréfonos que producian los
continuos movimientos de los musicos.

En lo personal, uno de los criterios que en el pasado he privilegiado, y que
en la actualidad sigo reproduciendo al momento de realizar una produccion
fonografica, cualquiera que esta sea, es justamente el de la obtencion de la fiel
calidad, cualidad y coloratura timbrica de cada uno de los instrumentos, de cada
una de las diferentes musicas. Y esa meta la alcancé a partir de tener presentes
tres factores basicos pero fundamentales, como son: la teoria musical, la
organologial®y la fisica de la acustica. Por ejemplo, respecto a la teoria de la
musica y la acustica, recomiendo que se deben conocer los timbres y la tesitural”
de cada uno de los instrumentos que componen las familias de instrumentos
musicales de origen occidental. Lo que directamente nos lleva a los terrenos de la
organologia, es decir, al conocimiento de los instrumentos musicales
generalmente clasificados dentro de la familia de los aerdfonos, los cuales
funcionan por la induccién de una columna de aire; de los cordé6fonos, que vibran
por el frotado, rasgueado o pulsado de las cuerdas; de los membrané6fonos, que

suenan por la percusion o frotacién de una membrana asegurada a un bastidor

"> En caso de dicho CD, el criterio que empleé para la apertura de canales que habilité en la grabacion,
como en la producciéon y postproduccion, dependié del niimero de elementos que integraron la
orquestacion del conjunto, pero ademas, aqui considero lo esencial, de la experiencia personal que
como musico y antrop6logo he adquirido a lo largo de mi practica profesional.

' “Organologia. Del gr. Organon, instrumento, y logos, tratado. Estudio sistematico de los
instrumentos musicales, abordando su clasificacion, constitucion, enumeraciéon y descripcion”
(Sobrino, 2000: 345).

17 «“Tesitura. Término que puede referirse a (1) el registro natural de una voz, o (2) el registro general
de una voz o un instrumento en una composicién, sin incluir necesariamente las notas
excepcionalmente a agudas o graves” (Benett, 2003: 303).
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de alguna forma geométrica; de los idi6fonos, que emiten sonido a partir de la
accion de percutir, agitar, frotar o rasguear el artefacto de textura blanda o
solida; los electrofonos, que funcionan por la induccidn de una corriente eléctrica
que acciona una serie de circuitos programados para tal efecto; y los mixtos
como el piano, que funciona a partir de la percusion de una tecla, misma que a la
vez impulsa un martinete que percute un par de cuerdas tensadas sobre una
placa de hierro colado.

Asi, el conocimiento y dominio de estos y muchos otros conceptos de la
teoria, de la practica como musico y del contexto sociocultural que de manera
obligada debo tener presente, son de gran utilidad al momento de resolver,
elegir rutas y criterios de accion al producir un fonograma que contenga
caracteristicas diferentes a las musicas pop, rock o folkléricas. Sobre todo porque
como ningun género es igual a otro, ningin proceso de trabajo es igual a otro;
cada uno de ellos plantea la resolucion de problematicas, técnicas, tecnologias y
metodologias distintas a emplear, incluso a veces radicalmente opuestas unas de
otras.

De esta manera, el otro CD, Canten, bailen arrieritos... Valoracién y
divulgacién de la tradicién, formas musicales y vocales de la danza de arrieros del
‘género de Xalatlaco’. Vol. 2 (Rodriguez, 2003), lo realicé bajo criterios y
parametros bastante diferentes a los empleados en el CD de la danza de los
arrieros del volumen 1, Canten, canten arrieritos... Pues aunque ambos poseen la
generalidad de ser danzas de arrieros, se encuentran constituidos por dotaciones
orquestales, y sonoridades regionales sustancialmente diferentes entre si.

Otra ventaja importante que obtengo al emplear un sistema multipista en
la produccion de un fonograma de mausica tradicional, radica en la oportunidad
de usar herramientas de compresiéon del sonido. Porque estas posibilitan
comprimir el N numero de canales que se tengan abiertos, haciéndolos parecer
uno solo. Pero debo aclarar que para el proceso de grabacidn, edicion, mezcla y
masterizacion de un documento que contenga sonidos especiales -como el de la
guitarra de golpe de la region Sierra Costa de Michoacan- si puede existir la
libertad de usar una amplia gama de efectos de audio, a reserva de usar algunos
de estos con suma moderacion. Pues como investigadores debemos tener

presente que el concepto de sonoridades que generalmente registramos, las
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cuales no precisan ser consideradas como tradicionales, requieren de criterios y
procesamientos particulares. Por lo tanto, no se justifica el uso excesivo de
efectos especiales. En realidad suele ser todo lo contrario. A veces, incluso, ni se
precisa del uso de ningun tipo de efecto, incluyendo los de reverberacion.

Y ya para concluir este breve apartado, en el que he tratado de exponer
algunos de mis procedimientos técnicos y tecnoldgicos que utilizo en cada uno
de los fonogramas producidos, ahora agregaré el no menos importante concepto
modélico de la distribucion instrumental de la orquestacion sinfonica de gran
concierto. Dicho concepto es el responsable de constituir la imagen sonora que, a
manera de método, auditivamente tengo presente al momento de integrar las

sonoridades de una produccion fonografica.

La imagen auditiva de la orquesta sinfénica de
gran concierto como modelo integrador en la
orquestacién de la produccién fonografica de la

musica tradicional

Si poseemos la experiencia visual y auditiva del formato de la distribucion
instrumental de la gran orquesta sinfonica, filarmonica o de la orquesta de
camaral® en una sala de conciertos, y si ademas hemos experimentado la
ejecucion musical dentro de una de estas o, en su defecto, nos hemos situado
frente a ellas; entonces podremos apreciar que en la media luna que conforma la
distribucién orquestal, recorre un matiz acustico que va de izquierda a derecha.
Es decir, con respecto al espectador, al extremo izquierdo se encuentran
ubicados todos los instrumentos melddicos de rango y tesitura aguda, al centro

los medios, y a la derecha los de tesitura grave. Y por detras de todos ellos,

' «“Orquesta. Del lat. orchestra, y éste del gr. orjestra, espacio circular, frente al proscenio, reservado
al coro en el teatro helénico clésico. [...] En sentido moderno, orquesta es, en términos generales, un
conjunto instrumental superior a diez ejecutantes que, a partir de ese limite, puede reunir un niumero
reducido o numeroso de instrumentos homogéneos o heterogéneos” (Sobrino, 2000: 346); “Orquesta
sinfénica. Término con el que se designa una orquesta de grandes proporciones, adecuada para la
interpretacion de grandes partituras como, por ejemplo, las sinfonias del siglo XIX. [...] Orquesta de
camara. Término del siglo XX que designa una orquesta pequefia que consiste, por ejemplo, en una
seccion de cuerdas y una seleccion de instrumentos de viento (individuales o en parejas), aunque se
excluyen normalmente los trombones y tubas. La orquesta de camara resulta ideal para interpretar
obras del siglo XVIII, como las sinfonias de Haydn y Mozart” (Bennett, 2003: 220).
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formando una hilera, todos aquellos instrumentos considerados como no
melddicos, generalmente conocidos como percusiones.

Si asi ha sucedido, entonces tendremos la capacidad sensitiva de apreciar
que de manera similar al formato de distribuciéon sonora de la gran orquesta
europea, desde su forma mas elemental o compleja, lo podremos encontrar
reproducido en casi todas las agrupaciones musicales de los grupos
socioculturales de México. Pues no podemos soslayar que tanto la cultura
musical indigena como la mestiza mexicana son la herencia, el resultado de una
prolongada y lenta aculturacion musical europea que da inicio a partir de la
conquista espafola del siglo XVI (Turrent, 1997). Por lo tanto, el acercamiento a
las diferentes musicas de ambos grupos sociales del pais me ha mostrado que las
dotaciones instrumentales de cualquier agrupacion musical invariablemente
reproducen el formato de la gran orquesta de origen occidental, porque a lo largo
de la historia nacional asi se ha adoptado.

Basta mencionar que, si ponemos atencion, desde una agrupacion de trio
huasteco, por ejemplo, hasta las diferentes bandas musicales guerrerenses,
oaxaquefias o michoacanas que hoy en dia existen en el pais, de alguna manera
siguen reproduciendo el mismo patrén de distribucion orquestal de la sinfonica
y la funcion armdnica occidental.l® Es decir, si nos situamos de frente a
cualquiera de este tipo de agrupaciones elementales, al igual que en una
formacién sinfénica, veremos que a la izquierda se ubican los instrumentos
agudos; al centro, los de sonidos medios; a la derecha, los de sonidos graves; y
detras de la agrupacion, las percusiones o ruidos. Por lo tanto, el tener presente
dicha informacion al momento de proyectar y desarrollar cualquier proyecto
fonografico me ha sido y es de suma relevancia, porque es a través del
conocimiento orquestal que logro establecer el disefio de los relieves del plano
acustico que al final quiero plasmar.

Asi la utilizacion de las diversas herramientas del sistema multipista, mas
el concepto de la distribucion sinfénica, en lo posible, me auxiliaron a clarificar y

cualificar cada una de los instrumentos musicales de la orquestacion al momento

19 «“E] estudio de estas influencias requiere, incluso, el reconocimiento de ciertos rasgos y conceptos
cruciales de la musica occidental, por ejemplo el sistema de la armonia funcional, la importancia de los
grandes conjuntos, la importancia de la notacion, el predominio de ciertos instrumentos como el piano,
el violin y la guitarra” (Nettl, 2001: 126).
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de la mezcla final del audio. En consecuencia, al mezclar los diferentes canales y
texturas sonoras procuro no alejarme de dos principios que considero
fundamentales en la produccion fonografica: 1) Respetar siempre el orden de la
jerarquia acustica de la logica sinfoénica de sonidos ordenados de izquierda a
derecha. 2) Por medio de las herramientas electrénicas de los sistemas
multipista, busco el equilibrio de la grabacion entre la claridad del sonido y el
control de anomalias acusticas del medio ambiente.

Todos estos aspectos tuve que tomarlos en cuenta, pues los productos,
ademas de estar pensados para un publico en general, también estan planeados
para el escucha especializado que requiere de mayor calidad en la claridad de
cada una de las cuerdas; sobre todo para el momento en que el especialista
requiera extraer del producto un analisis estructural armoénico y polifénico, o
bien, le sea necesario realizar una audio transcripcion de la musica.

Asi, al ejercitar la aplicacion de mi vision para concebir la elaboracion de
un fonograma de la musica tradicional regional michoacana, obtuve como
resultado el CD EI son de tabla o sones para baile de golpe, del municipio de
Arteaga, Michoacdn (Rodriguez, 2008), mismo que figura como una concrecion
de mi experiencia etnomusicolégica y que de alguna manera sintetiza parte de
los procedimientos que hasta aqui he expuesto. Pero ademas, como consecuencia
de ello, se le agregé un plus que no habia esperado, porque algunos jovenes
musicos me han expresado que por la limpieza y claridad de la grabacion, les ha
resultado facil orejear?’los sones para aprender a tocarlos y reproducirlos

dentro del contexto festivo del fandango.?!

% «“Oreja. Parte exterior del 6rgano del oido. (Col). Sentido del oido. Tengo buena oreja y lo oigo todo
[...] Orejear. Mover las orejas”. (Seco, 1999: 3307-3308). En la jerga del oficio de la musica el término
orejear, también es sindnimo de /irico, o aprendizaje por oido y ambos aluden a la distincion de
aprender a dominar un instrumento musical sin la mediacion de una educacion formal de la musica.
“Lirico —ca. [Género de poesia] en el que el autor expresa sus propios sentimientos”. (Seco, 1999:
2853).

*l“Fandango. 1. Antiguo baile espafiol, de movimiento rapido y en compas de tres tiempos, que
acompafla con guitarra y cuyo ritmo, analogo al de la malaguefia y la rondefia es tocado por dos
tocadores de castafiuelas, que repiten tres veces cuatro compases entre dos coplas cantadas [...] Esta
danza se baila todavia hoy en Andalucia. En México dio origen al jarabe” (Sobrino, 2000: 192).
Ademas el fandango es sinonimo de fiesta o convivencia de caracter secular en el que tiene cabida la
ingesta de alcohol y la ejecucion espontanea individual o grupal de una amplia diversidad de géneros
musicales y bailables, no sélo mexicanos sino también extranjeros.
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Desarrollo de proyectos autogestivos en el ambito
de la educacién no formal de la musica

tradicional michoacana

Ahora de manera breve expondré algunas de las estrategias que fueron creadas e
implementadas para desarrollar talleres que en su momento intentaron resolver
problematicas en el rubro del deterioro de la ensefianza-aprendizaje de la
musica, del baile y de la danza tradicional,?? en éste caso, de Michoacan. Ya que
en esos momentos se detectaba una aparente apatia y desinterés, por una parte,
de los jovenes por aprender, y por otra, de las autoridades municipales por
fortalecer la permanencia de las tradiciones sonoras y kinestésicas (dancisticas)

de sus viejos guardianes de sus tradiciones.

Diagnéstico

A mediados del 2006, en el marco del actualmente desaparecido programa
estatal de Desarrollo Musical Municipal en Tierra Caliente, fui invitado por la
Secretaria de Cultura del estado de Michoacan a participar en una solicitud de
atencion, en el ambito del desarrollo musical tradicional, que le giré el municipio
de Arteaga. Tal peticion expresaba la necesidad del envio de profesores que
impulsaran la formacion de bandas de musica de estilo sinaloense, y talleristas
en la ensefianza de la actuacidn teatral.

Sin embargo, en el documento de solicitud no existia ni una sola palabra o
peticidon alterna que aludiera al apoyo, fortalecimiento o investigacién de las
musicas, las danzas y los bailes tradicionales existentes en dicha region.
Situacion que generd preocupacion entre los funcionarios responsables de dicho
programa. Porque a través del documento era posible percibir que las
autoridades encargadas del desarrollo cultural del municipio de Arteaga estaban

soslayando las musicas de los sones y jarabes de arpa, los bailes de tabla, las

*? “El baile y la danza tradicional se manifiestan por medio de un patrén o modelo de movimientos
corporales expresivos, que son transmitidos andnima y espontaneamente por la transmision oral y la
imitacion” (Sevilla, 1983: 8-9). Parafraseando lo dicho por Amparo Sevilla, de manera similar, la
musica tradicional también se manifiesta a través de modelos expresivos corporales como las
gestualidades faciales, y es transmitida a través de la via oral e imitativa.
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canciones rancheras y las danzas de las funciones religiosas nativas del
municipio. Por ello consideraron pertinente la decision de reorientar la solicitud
de apoyo en una direccion en la que, en primera instancia, se privilegiaran y
beneficiaran las musicas nativas de la region, antes de llevar la ensefianza de
bandas de musica ajenas a su tradicion.

Asi, bajo tales antecedentes empleados como argumento, dicho Programa
de Desarrollo Musical de Tierra Caliente expresaba la solicitud de mis servicios y
la opinién que, como especialista en etnomusicologia, pudiera verter sobre la
pertinencia de priorizar la investigacion y el fortalecimiento de la musica
tradicional de Arteaga. Fue asi que se tuvo que dejar pendiente para otro
momento futuro la planeacién de la integracion de bandas de viento, ya que, en
palabras de los funcionarios, “la musica casi endémica de Arteaga” requeria de
atencion prioritaria.

Obviando mencionar que aceptaba el reto que representaba la propuesta
del empleo, lo primero que comenté fue el hecho de que la situacion de deterioro
musical en la que se encontraba de Arteaga no era diferente a las que de manera
generalizada vivian la mayoria de las culturas musicales a lo largo y ancho del
pais. Por lo tanto, lo que se planteaba como imperante era detectar cuales
podrian ser las causas, factores y procesos de cambio de las tradiciones
musicales y dancisticas que pudieran estar presentes en Arteaga.?3 En
consecuencia de esto, resultaba necesario poner en marcha lo que en esos
momentos llamé como una somera introspeccion etnografica, que me permitiera
realizar un diagnostico de la situacion musical del municipio.?* Pues expuse que
solo a través de la investigacion en campo se podria obtener la informacion

minima necesaria que me permitiria desarrollar una propuesta de metodologia

# El concepto de proceso o procesual resulta del enfoque etnomusicolégico en el que los procesos se
priorizan sobre las formas; esto quiere decir que los tipos de musicas que se estudian dejan de ser el
punto central, para que en su lugar, se sobrepongan las maneras en que se estudian dichas musicas
(Merriam, 2001: 69). “Los etnomusicologos en realidad estan mas interesados por ver como cambia la
musica en general: por medio de qué mecanismos y con qué regularidad [...] Podemos distinguir entre
los cambios estimulados desde dentro de la propia cultura, y quiza inherente a los propios sistemas
culturales y musicales, y los cambios que son resultado del contacto con otras musicas y otras culturas”
(Nettl, 2001: 124).

** Por supuesto que antes de partir hacia la primer introspeccion etnografica, como parte del método de
la investigacion social, también realicé una busqueda y consulta de todas las fuentes historicas,
estadisticas y antropologicas a mi alcance que me informaran sobre el municipio de Arteaga,
Michoacéan. Posteriormente, cuando un proyecto semejante se hizo extensivo al municipio de
Tumbiscatio, procedi de manera similar.
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de trabajo a la medida que demandaba la problematica del lugar. Porque hasta
esos momentos, agregué, tampoco conocia a nadie de alld y nunca antes habia
estado en alguna parte de dicha entidad federativa.

Asi fue que, bajo lo argumentado y con el objeto de desarrollar una
propuesta y plan de trabajo, aprobaron el financiamiento de una estancia para el
penultimo mes de 2006. Estancia que me posibilitd recoger informaciéon de
primera mano sobre la situacion musical y dancistica existente en la comunidad.
Y aunque el periodo de permanencia en el municipio fue extremadamente corto,
pude notar, entre otros factores, cuatro aspectos importantes que
posteriormente se convirtieron en los ejes conductores del desarrollo y
planificacion de este y otros proyectos que le siguieron en la regién Sierra Costa
como Tumbiscatio y, aunque en menor medida, también Tepalcatepec.

Asi, la observacidn y la evaluacion etnografica arrojaron que: 1) Tanto los
musicos como los bailadores experimentados, en su mayoria de edad avanzada
entre los sesenta y los noventa afios, no tenian acceso a ningtn tipo de empleo
remunerado. 2) Que al no existir una sintaxis de lenguaje comprensible entre las
generaciones seniles y las juveniles, la comunicacién se encontraba
practicamente fracturada; situacion que los convertia en dos grupos incapaces
de establecer un diadlogo que propiciara la transmisiéon oral de conocimientos,
por una parte. 3) Por otro extremo, como consecuencia dicho defecto de
comunicacién, también se propiciaba la desvalorizacién de los saberes
tradicionales y la pérdida o relajacion del respeto hacia sus adultos mayores. 4)
Ademas, a dichas problematicas se sumaban cuestiones relacionadas con la
discriminacidn de género hacia las nifias interesadas y deseosas de participar en

los talleres que dirigian algunos de los maestros tradicionales mas longevos.

La praxis

Asi, con la informacion recabada, el primer taller, llamado “Planteamiento y plan
de trabajo metodoldgico para la ensefianza musical dentro de un ambito no
formal”, mismo que se echd a andar en la Casa de la Cultura del municipio de

Arteaga, fue disefiado para que:
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1) En la medida de lo posible, y durante todo el tiempo que durara el
taller, los ancianos, musicos y bailadoras, que participaran como profesores
percibieran una gratificacion econémica por la prestacion de sus servicios. Pues
los objetivos particulares del taller consistian en: a) Valorizar la labor de los
profesores tradicionales como una actividad profesional. b) Registrar los
procesos y mecanismos de ensefianza oral con el fin de estructurar, en un futuro,
un sistema de ensefianza de la musica tradicional de la comunidad.

2) Mi labor especifica, ademas de la coordinacion general, consistia en
desempefiar un papel de mediador que facilitara el entendimiento entre ambas
generaciones que, a veces, hasta antagonicas se mostraban. Pues los jovenes, al
tener acceso a otras fuentes mas dinamicas y digeridas de informacion como el
internet y la television, presentaban una actitud impaciente e intolerante frente a
las formas tradicionales de transmitir la informacidn de los adultos mayores.

Formas anticuadas de transmision tradicional de la musica y la danza que
generalmente suelen ser mas lentas, tortuosas y complicadas. Ya que una de las
caracteristicas particulares de dicho tipo de transmision de conocimientos
consiste en que los abuelos no tienen por costumbre detenerse a proporcionar
detalle y explicacién sobre sus acciones. Es decir, los chicos impacientes,
visiblemente irritados, generalmente se alejaban de las lecciones de sus
profesores tradicionales bajo los argumentos de “que no los entendian” y “que
tampoco no les ensefiaban nada”, de ahi sus consideraciones como anticuadas las
formas de ensefianza de los abuelos.

Sin embargo, pude observar que no era del todo cierto el argumento de
que en las sesiones, que no sobrepasaban los 40 minutos de duracidn, los
profesores no les ensefiaban nada. Sucedia todo lo contrario, cada clase estaba
cargada de valiosa pero excesiva informacidn, acompafiada, eso si, de poca o nula
explicacion. Informacidn que, por las maneras en que se transmitia, a los jovenes,
en especial a los adolescentes, les resultaba complicada de digerir e imitar.
Situacién nada comoda que los llevaba a un cierto limite de frustracién que a
veces canalizaban con actitudes groseras hacia su profesor.

Fue entonces cuando, como mediador, en algunos casos apliqué la
estrategia de que el profesor primero me transmitiera la leccion de manera

privada. Pues pensaba que si yo la comprendia antes que los jovenes, entonces
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podria auxiliarlo con la intervencién de algunas explicaciones pertinentes,
ejemplos musicales, dibujos y anotaciones en el pintarréon. A fin de cuentas, la
implementacion de dicha estrategia no resultdé ser tan equivocada, ya que a la
larga mejord sus procesos de comprension y, en consecuencia, el respeto de los
jovenes hacia sus ancianos maestros, asi como el aprovechamiento de las clases
dancisticas y musicales.

En este ultimo punto que voy a tratar, la problematica de la
discriminacion femenina fue la mas agotadora y desgastante a la que
diariamente tenia que hacerle frente. Y esto fue asi porque la solucién requeria
de una fina labor de convencimiento de que las nifias, al igual que los nifios,
tenian idénticos derechos de acceder y participar activamente en cualquiera de
los talleres de su eleccidn. Sobre todo porque entre algunos de los venerables
ancianos persistia la sélida creencia de que “las nifias no sirven para la musica”.
Postura que los llevaba a rechazarlas y privarlas de su derecho a participar en el
taller.

Posteriormente, unos afnos después, 2010-2011, se me volvié a presentar
la oportunidad de disefar y coordinar otro proyecto en el campo de la educacion
no formal, pero esta vez ampliado porque no solamente se atendié al municipio
de Arteaga, sino también abarcaba al de Tumbiscatio.

Este nuevo proyecto, que tuvo como antecedente la experiencia adquirida
con el trabajo anterior, fue llamado “Taller de capacitacién para multiplicadores
en los procesos de ensefianza-aprendizaje del arte tradicional: musica y danza de
Tumbiscatio y Arteaga, Michoacan. Planteamiento y plan de trabajo
metodoldgico para la ensefianza musical y dancistica dentro de un ambito no
formal”.25> Solo que ahora con la nueva modalidad de tratar de formar
multiplicadores, profesionistas nativos u oriundos de las comunidades,
académicamente formados en el area cultural; pero en este aspecto los
resultados fueron desastrosos. Sin embargo, la experiencia obtenida a partir de
la puesta en marcha del ejercicio en ambos municipios me permitié esbozar

lineas metodolégicas que se podrian implementar para otra ocasién. Solo que

* Este proyecto fue subvencionado por el Programa para el Desarrollo de la Sierra-Costa y el Bajo
Balsas de Michoacan, dependiente de la Coordinacion de Planeacion para el Desarrollo del Gobierno
del Estado de Michoacan y el Programa Estatal de Desarrollo Cultural Infantil “Alas y Raices”,
dependiente de la Secretaria de Cultura de Michoacan.
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por el momento y por razones de espacio, esas consideraciones quedaran

excluidas de la presente exposicidn.

El trabajo de recoleccién de fuentes orales en
campo, fase central de investigacién de las
significaciones de la uirhinkua de Ahuiran,

Michoacan

En las lineas siguientes, para finalizar la exposicion sobre mis experiencias en
campo, realizaré algunos comentarios sobre la manera en que he trabajado para
lograr el acopio de datos etnograficos utiles y afines a mi tema de investigacion
doctoral. Tema para el que el método de investigacion, las técnicas y las
tecnologias empleadas para registrar los testimonios y las acciones de cambio de
tradiciones sonoras vivas, como la uirhinkua de la comunidad de Ahuiran, han
resultado de gran utilidad. En este sentido, la puesta en practica del método de
observacion participativa, auxiliada de las tecnologias de las cAmaras compactas
de grabacidn en video y el empleo de algunas técnicas de videograbacidn, son el

punto focal de lo que voy a comentar.

PERO PRIMERO, ¢ QUE ES LA UIRHINKUA?

Es un instrumento musical de percusion parcialmente ahuecado o vaciado por
una ranura que el constructor le hace en el extremo superior del cuerpo
semicilindrico. Puede estar hecha de madera de capulin, tepamo, cirimo o
jaboncillo, a la que le dan forma animal, generalmente de un pequefio béovido al
que llaman de tres maneras: torito, becerrito o vaquita. Se construye a partir de
un tronco cilindrico de aproximadamente veinte centimetros de didmetro por
unos setenta u ochenta centimetros de largo. Y es precisamente de la vista
frontal del cilindro de donde obtiene su nombre, uirhinkua, que en la variante

lingliistica purépecha de Ahuiran significa “redondo que suena”.
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La particularidad sonora de la uirhinkua radica en que es de naturaleza
mono tonal,?¢ es decir, que debido a la hendidura que se le realiza en el lomito y a
que no posee lenglietas, solamente es apta para producir un tono o un unico
sonido indeterminado que se genera con unas baquetas al ser estrelladas muy
cerca o sobre los bordes de la ranura.

La caracteristica principal de dicho artefacto radica en que es un
instrumento musical que se reserva para usos exclusivamente rituales del
primero de febrero, vispera de la fiesta de la Candelaria del dia 2, y en los dias de
las fiestas del Carnaval, del lunes al Miércoles de Ceniza.

La particularidad principal de Ahuiran es que se trata de una comunidad
que, en la practica de sus tradiciones festivas y musicales, aun conserva una
significativa cantidad de practicas rituales de probable origen prehispanico. Por
ello, para abordar tal problematica, resulta esencial la recolecciéon y comprension
de los procesos sociales, estructurales, funcionales y simbélicos que, presupongo,
hacen posible la persistencia del fendmeno sonoro que involucra a la sociedad y
a la uirhinkua. Y para ello el trabajo de campo se perfila como el proceso esencial
que me puede proporcionar los datos necesarios para un acercamiento a su

comprension.

COMENTARIO BREVE SOBRE EL USO DE TECNICA Y TECNOLOGIA EN EL TRABAJO DE CAMPO

PARA LA INVESTIGACION DE LA UIRHINKUA

Como hasta aqui se puede apreciar, esta es una propuesta de investigacion que
se enmarca dentro del enfoque explicitamente sincrénico de los estudios de la
musica de tradicion oral; por lo tanto se basa en la etnografia del presente de los

discursos narrativos, nativos de la comunidad.?”

% «“Tono. 1 Un intervalo de dos semitonos (una 2* mayor). Por ejemplo: de Do a Re; de Re a Mi; o de
Mi a Fa sostenido. 2 Un sonido de altura definida” (Bennett, 2003: 307).

7 “En lo sincrénico encuentran aqui su lugar los estudios actuales de la musica en un lugar y en un
tiempo concretos, los estudios sobre formas construidas histéricamente como una herencia del pasado.
[...] La construccion histérica puede también como lo diacronico, el estudio fuera-del-tiempo del
cambio musical o historia de la musica” (Rice, 2001: 163-164). “Los enfoques sincronicos y
diacrénicos no son mas que dos maneras de ver y considerar una misma realidad [...] La distincion
entre el enfoque diacrénico (historico y evolucionista) y el sincronico (estructural y funcionalista) se ha
manifestado de manera constante en la etnologia moderna y no es posible ignorarla” (Palerm, 1997: 7).
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Dado que el trabajo de campo y la etnografia conforman la metodologia
que nos puede proporcionar la materia prima necesaria para el analisis que nos
proponemos realizar, es necesario revisar primero lo que la antropologia nos

dice al respecto. Julio Teddy Garcia nos comenta que:

A esta forma de investigacion también se denomina método cualitativo. [...]
Algunos antropélogos consideran el trabajo de campo como una técnica de
investigacidon, ya que es un medio que el antropélogo utiliza para establecer un
vinculo entre el investigador y el dato. No obstante, el trabajo de campo es mas
que una técnica de investigacion. En su realizacion se utilizan técnicas como la
observacién directa, la observacidon directa participante, las entrevistas y la
genealogia, el censo; y otras mas recientes, como el uso de ciertas tecnologias
para registrar el material o el dato, las fonograbaciones, las fotografias, los

audiovisuales, etcétera (Garcia, 2006: 60-63).

Al igual que la antropologia utiliza el método y las técnicas del trabajo de
campo para realizar las etnografias de sus investigaciones, la etnomusicologia,
con adecuaciones, también hace uso de estos mismos recursos metodologicos,
solo que los utiliza para registrar el sonido del tejido social de la localidad que
investiga. En este caso, de Ahuiran.

Durante la puesta en practica de la observacion directa participativa,
ademas del uso del cuaderno de campo y la bateria de preguntas, para la labor
etnomusicologica, los modernos equipos electrénicos de grabacién adquieren
mayor relevancia de lo que en otras disciplinas pudieran tener.?® De hecho, la
etnomusicologia surgi6 a partir de que la tecnologia posibilit6 la grabacion del
sonido en cualquier soporte de registro, circunstancia social y situacion

geografica.?? Pues al tener la oportunidad de volver a escuchar repetidas veces la

* “Las técnicas, métodos y tecnologias —grabacion sonora, grabacion de video, aplicaciones
informaticas— han desempefiado un papel principal” (Nettl, 2001: 118).

¥ “Virtualmente, la etnomusicologia naci6 a partir de la invencion del sonido grabado” (Nettl, 2001:
127). “Las nuevas tecnologias permitieron nuevos analisis como por ejemplo el video o la técnica del
play-back en los trabajos de Ruth Stone sobre los kpelle de Liberia (1982). Para facilitar la
transcripcion de complejas polifonias de la Republica Centroafricana, Simha Arom utilizé técnicas de
grabacion en estéreo y play-back, practicas a las que los musicos se prestaban como auténticos
colaboradores cientificos, decidiendo las sucesivas etapas de la investigacion” (Myers, 2001: 31).
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musica grabada, al etnomusicologo le permitié6 analizar y realizar las
transcripciones necesarias para el analisis de la cultura musical en cuestion.

Asi, Alan Merriam apunta que: “el trabajo de campo constituye una parte
fundamental de la investigacion etnomusicolégica, proponiendo un modelo de
trabajo que tuviera en cuenta las ideas que tienen las culturas sobre la musica, su
comportamiento ante ella y el sonido musical en si mismo” (Myers, 2001: 25).

En mi caso, la experiencia en el trabajo de campo me ha mostrado que el
empleo de la videocamara digital modelo handycam (pequefio formato
semiprofesional) resulta ser excepcionalmente practico y funcional.3° Ya que
debido a su compacto volumen y maniobrabilidad no parece ser tan invasiva e
intimidatoria en el momento crucial de videograbar una entrevista individual o
grupal, o bien, un evento musical en un espacio cerrado. A diferencia de las
videograbadoras profesionales de gran tamafio, las cuales resultan ser
estorbosas e intimidatorias, con las de pequefio formato generalmente se pueden
evitar dichas problematicas e incomodidades.

Creo que si la handycam no intimida a las personas de Ahuiran, por lo
menos no demasiado, es porque existe una familiaridad ante la presencia de ella.
La simpatia que los habitantes experimentan ante la pequefia videocamara que
empleo para trabajar se debe a que estan habituados a usarla como un medio de
comunicacion entre los que se quedan y los que se encuentran en otros estados
del pais o en el extranjero, creando asi un circuito de vinculos e intercambio de

datos e informacion.

%% “La etnomusicologia se ocupa de la musica que se transmite a través de la tradicion no escrita. Por lo
tanto, su estudio depende del sonido grabado, el que se transforma en el material de investigacion”
(Holzmann, 1987: 37). Y yo agregaria ‘del sonido y accion videograbada’. La handycam que por el
momento me resulta ideal en el area de trabajo de campo es una Canon FS200 HQ (High Quality), la
cual utiliza una diminuta memory card de 16 o 32 GB (Giga Bytes) de capacidad de memoria,
dispositivo auxiliar de entrada y salida de audio, un puerto USB (Universal Serial Bus) para
transferencia de datos y una bateria ion-litio de hasta cuatro horas de autonomia. Por ahora las
pequeiias tarjetas de memoria son bastante practicas porque ademas de ser econdémicas, su diminuto
tamafio elimina el uso de consumibles como casetes de cintas, discos compactos o minidiscos DVD,
los cuales resultan ser sensiblemente costosos e impracticos porque se tiene que cargar con un buen
nimero de ellos y su capacidad de almacenamiento es bastante limitada.

En cambio, una sola de estas pequefias tarjetas proporciona hasta tres o seis horas, segun sea el caso, de
grabacion continua en modo XP (High Quality), que es la maxima calidad de grabacion que en la
investigacion se debe utilizar. Otra prestacion, que para la investigacion etnomusicologica es
profesional y fundamental en el uso de una videocamara, es el modulo auxiliar de entrada y salida de
audio. A través de la conexion de entrada se tiene la posibilidad de conectar un micréfono externo, y
por la de salida, unos audifonos que permiten monitorear los niveles de sefial de audio al momento de
grabar.
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Por el momento no es necesario abundar en detalles sobre los métodos de
registro de los datos que he encontrado en el trabajo de campo, pero si quise
hacer patente un aspecto de la metodologia que empleo para realizar mi
etnografia. Sobre todo porque, aun para la misma etnomusicologia, el uso de la
videocamara como técnica de recopilacion de registro in situ sigue siendo poco
valorada, foco de estas lineas.31 Sin embargo, para mis propositos, hasta ahora ha
sido una herramienta suplementaria de registro insustituible para el analisis
sociomusical que me he propuesto emprender, con el fin de desentrafiar los

motivos de pervivencia de la uirhinkua de la comunidad de Ahuiran.

A manera de conclusién

Desde mi experiencia en el campo del estudio de la fenomenologia del sonido de
las culturas musicales y basado en los procedimientos metodolégicos de la
etnomusicologia contemporanea y un poco de la metodologia pedagogica
freirana, fue que obtuve la posibilidad de realizar los proyectos de apoyo y
fortalecimiento de la musica y la danza de la region Sierra Costa. Situacion
pragmatica de donde surgieron los productos logrados, tales como: 1) El
acercamiento a la sensibilizacién y valorizacién de la poblacién por sus viejos
guardianes de sus tradiciones y 2) Un CD del son de golpe y un libro llamado
Contando al tiempo (Rodriguez, 2008b), publicaciéon que recogié una pequefia
porcidn de la oralidad viva de Arteaga. Fonograma y libro que desde sus inicios
los contemplé como materiales didacticos de apoyo, encaminados a reforzar las
labores de la ensefianza-aprendizaje del paréntesis numero uno.

Y respecto a la investigacion sobre las posibles significaciones de la
uirhinkua, misma que plantea una problematica de orden hermenéutico, lo que
pretendo es aplicar mi experiencia adquirida con anterioridad, mas los nuevos
conocimientos multidisciplinarios obtenidos a lo largo del programa doctoral del

Estudio de las Tradiciones de El Colegio de Michoacan A. C.

1 “Las grabaciones de video han desempefiado un papel muy importante en la investigacion, pero
estamos tan s6lo comenzando a usar estas grabaciones para el analisis, como suplemento del analisis
del sonido, y hasta aqui, el video ha sido en gran parte una herramienta educativa” (Nettl, 2001: 141).
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Finalmente mi planteamiento de que para el ejercicio de mi
etnomusicologia en Michoacan, esta ha tenido que hacerse desde las tres
perspectivas expuestas: la aplicada, la pragmatica y la participativa; se debe a
que, desde una perspectiva holista, he comprendido que la etnomusicologia por

si misma no contribuye a la comprension de las culturas musicales del pais.
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Sujeto y reflexividad
¢En qué piensan los ancestros otomies?'

Jacques Galincer
CNRS, Paris
Jacques.galinier@mac.u-parw10.fr

i la reflexividad es la propiedad de una relacién binaria que pone en

sintonia cualquier elemento con si mismo (Nightingale and Cromby, 1999)
trataremos de ver cdmo en la cosmovision otomi contemporanea, los ancestros
pueden considerarse como sujetos portadores de una reflexividad sui generis. Mi
idea es que ninguna sociedad puede existir sin una sociologia implicita, la de sus
miembros, que permite organizar las instituciones, los papeles de cada uno de sus
actores dentro de normas, de estatus y de reglas de accidn. Lo que me interesa aqui
es que se trata de una sociedad mental, representada, la de los ancestros otomies.
Una sociedad con una ética particular, que se refleja en una concepcion de la vida
social que orienta las interacciones que mantienen con los vivos. Si abandonamos
el punto de vista etic, el nuestro, para considerar el “emic del emic”, es decir, cdmo
los otomies atribuyen estados de consciencia a otro tipo de poblacién, vemos

paulatinamente cémo se organizan todas esas ideas dentro de un sistema

! Este texto ha sido presentado en la ciudad de Morelia como ponencia para el Tercer Coloquio
internacional sobre Otopames (6-10 noviembre 2006). No ha sido modificado. En particular, no incluye
una discusion de las problematicas ulteriores relacionadas con el perspectivismo y su impacto en los
estudios mesoamericanos.

30



explicativo que trataré de describir e interpretar, a partir de un horizonte de datos
clasicos?.

Como todos los pueblos mesoamericanos los otomies consideran que existe
un mundo otro, tdkwati ra Simhoi, el cual seria una variante especular del mundo
en el cual vivimos. Esto implica que tiene sus propias reglas, en particular, porque
mantiene con el mundo de arriba una relacién de dominacién a través de un
sistema tributario. La comunidad otomi es una clase de provincia subordinada a un
poder central que mantiene un sistema de retribucion expresado en sacrificio, en
rituales, en ofrendas, en comida y bebida, en rezos. Este sistema implica que esté
pensado por una autoridad, lo que se manifiesta por la antropomorfizacion de la
naturaleza, y como lo contemplaremos, la idea de una actividad cognoscitiva
constante de los difuntos (Galinier, 2005: 183). Los vivos conocen las reglas en

términos de deberes y las consecuencias que implican sus faltas.

La santuarizacién de nuevos sujetos: un paso hacia

el inframundo

Pero, ;cémo se construyen los ancestros y se negocia el complejo paso de difunto a
ancestro, una cuestion en verdad sin solucion? La nocién de metamorfosis es una
de las claves que permiten mantener una conexién permanente entre las dos clases
de individuos, mas alla de la ruptura presente/pasado, aqui/alla, muerto/vivo. De
humanos, los antepasados pasan al estatuto de huesos, piedras, ceniza, polvo, aire.
Es decir que siguen viviendo bajo una apariencia “natural”, pero llevan consigo, si
se puede llamar asi, la forma humana. De tal modo que toda la naturaleza parece
actuar como un solo cuerpo ancestral. A nivel diacrénico, los ancestros pueden
interferir en el curso de la vida del ser humano y, a nivel sincrénico, surgir en
cualquier punto de excitacion del espacio donde nosotros estamos en constante
interaccidon con ellos. Otra consecuencia: de humano, pasa uno a difunto, y a
ancestro, a travées de un proceso continuo de clanizacidon de los “nuevos sujetos”,
los recientemente fallecidos, es decir que la transformacion del estatuto fisioldgico

determina el surgimiento de un nuevo estatuto sociolégico, por la

% Véase entre otros, Dow, 1986; Galinier, 1990; Ichon, 1969; Ruvalcaba, 2004, Williams Garcia, 1960.
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consanguinizacion de los afines, de los enemigos, los “otros” étnicos o alterétnicos
(totonacos, tepehuas, nahuas, “de razon”, etc...). Esta comunidad de los ancestros
no tiene limites, precisamente porque no se refiere a los hnydnyi, stricto sensu.
Finalmente, estamos en presencia de un gradiante de transformaciones en funcién
de las modificaciones contextuales de parametros acusticos (ruidos extrafios o
desafinados, como en el Carnaval), visuales (visiones), olfativos (los ancestros
sienten el olor de sus victimas). Esta reactividad de los cinco sentidos expresa la
fragilidad de la persona en su medio ambiente en un universo en tension
permanente.

Entonces, se contemplara la “cosmovision” de los ancestros otomies a partir
de todas las creencias que se les atribuye, las que recopilamos en el campo y su
modo de intervencion tanto en la vida cotidiana de los humanos como en los
rituales, en particular durante las fiestas de Todos Santos, el Carnaval, en el culto a
los santos, que considero como una sub-categoria de ancestros, o en los actos de
tipo chamanico. La reflexividad de los ancestros como sujetos es inherente a sus
intervenciones en el curso de los eventos que controlan, basicamente a través de
los actos sacrificiales, reales, de pollos, gallinas, guajolotes o simbdlicos, los que
cuentan los mitos y los suefios e involucran a humanos. En realidad no se puede
disociar acto y pensamiento, el control y la representacion de los acontecimientos
en los cuales los ancestros imponen su presencia y su violencia. Si los ancestros
siguen siendo actores de primer plano en la vida de las comunidades otomies, es
porque no paran de reflexionar: son los pensadores de la sociedad, los soportes
cognoscitivos de la tradicién que transmiten a través de las generaciones. El acto
de “pensar” si tiene un valor performativo, porque implica consecuencias practicas,
la demanda y una retroaccidn, la satisfaccion de esta demanda, por el pensamiento
(“el que no piensa en mi lo maldeciré”, afirma el $ihta, Padre Viejo de Carnaval) y
oblaciones rituales. Los ancestros esperan el cumplimiento de esta demanda, la
evaltan, aprueban o castigan. Podemos discutir sobre la fuerza de este nexo, pero
recordemos que los suefios estan saturados de episodios que narran estos
encuentros y que el Diablo, figura por excelencia de la transicion, es el intérprete
mas tiranico de este tipo de contracto, mas que diadico, porque involucra a todos
los vivos: como comensales, vecinos, miembros de clanes patrilineales, entre otros.

Efectivamente, es posible organizar todas esas creencias dentro de un sistema para
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entender mejor la cuestion de la relacién entre determinismo y libertad, parte
controlada y parte libre de la vida social (segin los criterios indigenas). En
realidad, los vivos otorgan una delegacion de poder a los ancestros que permite
imponer un orden social. Si los ancestros piensan, es porque se les atribuye
estados de conciencia. Los mitos explican, bajo la forma de guiones recurrentes,
cudl es su modo de intervencién en nuestra vida de todos los dias. El problema de
las alianzas con potencias del inframundo, entre muertos y vivos, es decisivo,
porque implica también instancias patoégenas, inclusos como activadores de
conflictos internos entre difuntos. Mantienen una delegaciéon de poder y ejercen un
control in presentia o in absentia, por el intermediario de substitutos. Sabemos que
los actores de esta transferencia son los mismos chamanes y otras clases de
expertos del tratamiento del sufrimiento y de la desdicha. Es el fundamento de su
poder, como intérpretes y generadores de un pensamiento basado en un consenso

social que tiene fuerza de autoridad.

Modus vivendi y conflictos diplomaticos:

En la vertiente oriental de la Sierra Madre, entre los totonacos, los tepehuas y los
nahuas, sigue vigente la representacion de deidades bajo la forma de idolos de
papel (Ichon, 1969; Williams Garcia, 1960; Lenz, 1948; Sandstrom y Sandstrom,
1986). Esos mismos personajes aclaran las jerarquias inherentes al pante6n
indigena, ya que desempefian centenares de roles y de estatus, que encontramos
precisamente en la practica chamanica, tanto en los actos terapéuticos, como en los
de peticidn de la lluvia, los rituales de las cosechas y hasta en la brujeria. Presentan
bajo una forma especular la organizacién social del mundo otro, como exacta
duplicaciéon del mundo de los vivos, con su lista de "presidentes”, "policias”,
“alguaciles” etc.. Para la época prehispanica, Broda habia notado un proceso
similar en la organizacion del pantedn mexica, reflejo exacto de la organizaciéon
politica del imperio (Broda, 1978: 221-255). También la figura emblematica del
Diablo se ha vuelto un paradigma que ha permitido absorber creencias de origen
prehispanico acerca de la fertilidad, de la muerte, del desorden, de la lujuria. El
Diablo hace las veces de energia cdsmica y protege la actividad ritual, sea que se

presente en contra de él, para alejarlo del mundo humano (rituales profilacticos) o
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que se venere como Duefio del Mundo y de los ancestros, en las incontables
versiones del Carnaval. En el México oriental, este ritual es probablemente el
evento con mas trascendencia en la época actual, ya que combina a la vez una
antigua reflexion sobre el funcionamiento de la maquina cdsmica, a partir del juego
de fuerzas antagonicas. Asi, existe un verdadero paralelismo entre el ciclo de la
vida y el del mundo natural, y en particular de los vegetales (ibid., 482). Ademas,
pone en evidencia un parametro esencial en el proceso ritual, el cuerpo humano.
Esta dimension ha sido olvidada en la literatura antropoldgica hasta que la
explicitaran los trabajos de Lépez Austin sobre la cosmovisiéon mexica (Lopez
Austin, 1980). Este paradigma se ha vuelto esencial para entender cuales son las
referencias fundamentales, no necesariamente explicitas, de la accidon ritual.
Podriamos afirmar que el ritual —precisamente el ritual chamanico— es la
expresion de un proceso bioldgico con otros medios, que da a ver la pulsacion de la
vida en un modo simbédlico.

Un axioma basico es el siguiente: el hombre debe mantener un modus
vivendi equilibrado para con los ancestros. Por eso, en los rituales del ciclo de
Todos Santos, se verifica una relacion de tipo "contractual” entre los vivos y los
antepasados, en una forma asimétrica: los hombres —al contrario por ejemplo de
los hopi que "regatean" constantemente con sus dioses— deben aceptar esta
sumision. No respetar las reglas distributivas —a través de una profusién de
oblaciones alimentarias— seria provocar la ira de los difuntos y una reaccién
negativa de ellos, lo que la mitologia explica a través de relatos apocalipticos.
Subrayan el funesto destino de los que no cumplieron con esa imperiosa exigencia.
En su "revisita" de la comunidad de Tequila, en la Sierra de Zongolica, Hiilsewiede
explica que la fiesta de Todos Santos se puede interpretar como una "fiesta
familiar" ya que todo lo que sucede en el mas alla es la imagen especular y la
prolongacién de lo que sucede en nuestro mundo: no podemos considerar el
hombre y el cosmos mesoamericano como entidades separadas, compiten a un
mismo campo de fuerzas en interaccion (Hilsewiede, 1997). Sabemos que no ha
dejado de existir en Mesoamérica una concepcion ciclica del tiempo, rasgo tan
general que oculta en verdad una nocién de la temporalidad mucho mas rica y
paradojica. Esta cuestion es central en la tradicion chamanica otomi, intimamente

ligada —a pesar de notorias discrepancias— con la huaxteca, la totonaca, la
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tepehua, y la nahua (Ariel de Vidas, 1997; Ichon, 1969; Williams Garcia, 1960, Baez
Jorge y Gomez Martinez, 1998). Sobre todo, porque se articula directamente con
los modos de transmision del saber (pddi). No obstante, debemos aqui hacer una
separacion entre distintas clases vigentes de conocimiento.

Entonces vemos de inmediato que este saber, comentado en otomi
Unicamente, no se debe entender en el sentido de un conocimiento enciclopédico, a
pesar de que el chaman demuestra capacidades fuera de lo comun en la
denominacidn de las entidades que controlan sectores especializados del universo,
bajo la forma de centenares de mufiecos de papel cortados. Esas figurillas
representan marcadores espacio/temporales de la memoria. El saber, que
podemos llamar el “saber del inframundo”, es el conocimiento del universo, simhoi,
la “envoltura de la tierra”, es decir el Diablo, figura de la religion cristiana
totalmente aclimatada en las cosmovisiones indigenas y que, entre los otomies, se

confunde con la del Dueno del universo.

El pensamiento del mundo: una sustancia creadora

El saber circula entre los ancestros. Esta hecho de la sedimentaciéon de eventos
acumulados durante el curso de la historia de la humanidad. Los antiguas deciden
de los grandes eventos, de la misma manera que decidieron crear un Sol cuando el
universo estaba hundido en la obscuridad. Este acto implic6 el sacrificio de un
joven, lo mismo que para la creacion de la Luna. Este mito panmesoamericano esta,
entre los otomies, a punto de caer en el olvido. Pero sigue, bajo la forma de
fragmentos desconectados uno de otro, como la clave de explicacion del origen y
del destino del cosmos. A diferencia de la concepcidn occidental, este “saber” no es
nada idiosincratico sino universal, por definicion misma, ya que el cuerpo humano
no tiene verdaderas fronteras. Cada referencia a lo pasado, cada acto de memoria,
implica una reactivaciéon de la maquina cdsmica, presente también en el marco
corporal. Es un acto peligroso porque engendra un contacto con los antepasados.
Para la fiesta de Todos Santos se honra a todos los difuntos, frente al altar
doméstico recubierto de ofrendas y en particular de alimentos, como panes
antropomorfos en San Lorenzo Achiotepec. La visita de los difuntos corresponde a

un acto simbolico de “canibalizaciéon” de los vivos. Los que murieron asesinados o

35



ahogados reciben un trato especial frente a la casa y no adentro, el dia de San
Lucas. En Santa Ana Hueytlalpan, funciona un sistema que llamaria de “clanes
mortuorios”: los oratorios son visitados y reciben ofrendas dirigidas a los mas
antiguas, es decir a los antepasados mas peligrosos. Esto ocurre durante el mes de
octubre, es decir antes de San Lucas. En esta ocasion se junta gente que pertenece a
distintos barrios del pueblo, sin poder reconstruir los lazos de parentesco que los
unen. Saben que son “parientes”, sin que la memoria genealdgica pueda
determinar por qué razdn visitan el mismo oratorio.

Un punto importante que debemos sefialar es la dindmica de la vida
subterranea, que implica una constante produccidén energética. Se manifiesta a
través de representaciones y sobre todo de “visiones”, eventos fugaces durante los
cuales los hombres vienen a encontrarse con figuras surgidas del pasado, como
hemos sefialado, sin respetar ningin orden cronolégico. Es decir que esas
imagenes son como “sefiales” de un pasado que sigue activo en el presente, en
cualquier momento. De repente aparece la figura de un ancestro, un difunto
conocido o un comensal metamorfoseado en animal. Esas experiencias se
aparentan estrechamente a las experiencias oniricas, ya que existe una circulacién
permanente entre el teatro de los suefos y €l de las visiones. Por eso estamos
frente al problema siguiente: la memoria de los acontecimientos pasados es el
resultado de las opciones del Duefio del Mundo, cuando decide por ejemplo
mandar una “enfermedad de antigua”, recordar la presencia de una potencia
malevolente en un lugar sagrado, la entrada de una cueva, etc... Es decir que el
proceso decisivo, a nivel cognoscitivo, es la proyeccion constante del pasado en el
presente de los vivos. Es una vision mecanicista que implica que el saber sobre el
mundo, totalmente andnimo, es captado por especialistas, segun los
acontecimientos, para actuar sobre los eventos, en un sentido patégeno u ortégeno
segun las circunstancias.

La historia de la comunidad esta siempre presente como potencialidad.
Puede ser activada o reactivada seguin lo que sucede en el pueblo. Es decir que el
pasado no puede ser totalmente acabado ya que sigue activo en la vida cotidiana de
la comunidad, durante eventos de tipo calendarico o critico, segin la terminologia
de Titiev. La vida presente depende directamente de la producciéon de una

substancia producida en la médula de los huesos de los antepasados, es decir el
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esperma. Todo el problema reside en como se transmite esa substancia. De alli, el
caracter imperativo del proceso “regrediente” y “progrediente”, de recuperacion
de lo pasado para poder sobrevivir. El tiempo actual no tiene niguna ipseidad,
ninguna autonomia propia. Estd incrustado en un proceso continuo de
transformaciéon del cosmos, de destruccion y reconstrucciéon del mundo, dirigido
por los antepasados. La nocion de fin del tiempo o de diluvio se expresa por un
acto “sacrificial”: marca el inicio de un nuevo tiempo, que repite los albores del
ciclo precedente.

Hablando de una mujer embarazada, se dice que “contiene un pueblo” (ya pi
hnini). Esto significa que el cuerpo humano es un continente de energia que se
concibe bajo la forma de personajes antropomorfos, al igual que el inframundo
como un enorme vientre feminino. La analogia se prolonga con la nociéon de un
pene “difunto” en el cuerpo terrestre, al igual que en el cuerpo de la mujer. Una
concepcion que también desarrolla Hiilsewiede a propdsito de los tzeltales
(Hulsewiede, 1997: 105). Ahora examinemos los vectores de este saber
“subterraneo”. Debemos entonces asociar energia y soplo vital al respecto. No es
de sorprenderse si las grandes potencias llevan el nombre de “aires”. Son los
soportes de las enfermedades, es decir que son cargados de energia. De alli la
analogia con la palabra de los chamanes, de los ancestros. El saber se transmite por
la palabra como una verdadera substancia. Si los idolos son marcadores mnesicos,
es que, segin un proceso de condensacion, cada idolo puede representar a cantidad
de “imagenes-fuerzas” ubicadas a distintos niveles genealégicos. No dan ninguna
indicacion en cuanto a su origen. Se sabe solamente que son “antiguas” y por lo
tanto pueden incorporar rasgos de distintos personajes miticos. Al mismo tiempo
marcan la profunda continuidad entre el hombre y su ambiente natural, la
“identidad” de sus componentes. Si las plantas poseen los mismos rasgos que los
humanos, o los animales, eso significa que no existe ninguna historia de la
naturaleza, separada de la de la humanidad. Es decir que el medio ambiente, los
cultigenos, son seres que “piensan” y que conservan una memoria de lo pasado.
Son seres vivos que deben ser reactivados periddicamente; reciben una comida
(las ofrendas dispuestas en “camas”) proporcionadas por los vivos. Hablan de los
acontecimientos pasados, el bddi mediante, de la misma manera que los humanos.

Asi se comprueba que existe una “historia del mundo” de la cual los idolos son los
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transmisores, cada vez que el badi les abre la boca. Los idolos canalizan la energia
cosmica, el chaman mediante. Esta energia se apega a representaciones, a
imagenes del pasado que vienen resurgir durante los rituales de fertilidad agraria

o terapéuticos.

Creencias in absentia: el poder de las ideas

Por supuesto, carecemos de una etnografia exhaustiva de la “sociedad de los
ancestros”: no podemos considerar al contrario que estan totalmente atomizados
en una nebulosa sin organizacion verdadera, pero si, tenemos a la mano cantidad
de “datos de campo”. Por mi parte, considero que los ancestros forman una clase
de nacion, como forma especular de la comunidad indigena. Lo que implica que
consideremos no solamente sus distintos ecosistemas y su padron de
asentamiento. Conocemos muy bien los momentos de crisis, pero menos la vida
cotidiana de los antepasados. Ahora, ;como se les atribuye un pensamiento y un
juicio a los difuntos? Podemos proporcionar varias respuestas. Ciertos rituales en
particular son instrumentos de primer plano a través de artefactos, de
coreografias, de visiones: en primer lugar el Carnaval, porque en este evento de
dimension césmica, los ancestros expresan las normas de su sociedad, las cuales
van en contra de las que rigen la sociedad de los humanos. El culto a los difuntos y
a los ancestros es el cemento de toda la sociedad. Sobre todo la concepcién otomi
de la vida en una colectividad humana no tiene como limite la muerte de los
individuos. Existe un campo de tensidon constante entre el pasado y el presente. Me
parece muy importante considerar la actitud ambivalente de la comunidad de los
ancestros: de un lado mantienen una presion a distintos niveles, sicoldgica, politica
y econOmica sobre los vivos, pero del otro estan agitados por tensiones
intracomunitarias (de su propia comunidad) y con cada uno de los humanos. Este
doble proceso es probablemente lo que da mas fuerza a esta ideologia que no deja
espacio para el libre albedrio, el agnosticismo o una contra ideologia, por ejemplo
de rechazo del culto de Todos Santos. Imposible imaginar tal hipétesis...

Los antepasados tratan de imponer un modus vivendi que no corresponde
con el de los humanos. Esto es un verdadero enigma intelectual: bien se sabe que la

tradicion se mantiene a través del proceso de control ejercido por los difuntos.
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Entre los grupos otopames, la muerte o “gran vida” (tdte), es un dimension
intrinseca de la energia universal, inscrita en la piel de los humanos, vistos como
“seres podridos”, “muertos” desde su nacimiento. La dominante ancestral en la
cultura otomi, se verifica a través de la intricacién de las ideas sobre la muerte, la
luna, el sacrificio. En la zona oriental, recordemos que al principio de un ritual de
curacion, una limpia, el chaman corta decenas de “idolos” de papel: una vez que
estan instalados en el suelo, en un verdadero “espacio clinico”, conforma una
topografia compleja del inframundo y de las fuerzas tanatdgenas sin cuya
representacion ninguna curaciéon seria posible. La energia convocada por el
chaman se refuerza a través de las ofrendas adecuadas (aguardiente, tabaco,
alimentos) de tal modo que se incrementa la dimensidn “letal” del sufrimiento del
paciente, antes de que intervengan las suplicas a “dios” para su alivio. La
convocatoria dirigida a la muerte por el chaman le permite intervenir en el juego
“politico” en el cual estan involucradas las potencias del inframundo, cuya
designacion es idéntica a la de las autoridades de la comunidad otomi (“juez” del
camposanto, “presidente” del infierno, etc...), localizadas al mismo tiempo en la
parte baja del cuerpo humano. Recodemos los relatos que expresan la relacion de
los difuntos con el dinero, las serpientes, los enanos, el Diablo, el culto a los cerros,
o a las ex haciendas, a los sitios prehispanicos, etc. También es importante recalcar
las relaciones de parentesco, y su instrumentalizacion por los antepasados.
Permite entender como las normas de la vida ritual no se limitan a la existencia
precaria de los vivos, sino que se prolonga en el espacio y en el tiempo. Subrayan el
destino funesto de los que no cumplieron con esa imperiosa exigencia. Este
sacrificio se presenta bajo formas extraordinariamente diversas, sin embargo
expresa una misma ldgica de circulaciéon de las substancias, de metamorfosis
gracias a un fluido cuyas propiedades son consideradas como vitales (entre los
otomies, la sangre, khi, es el equivalente del esperma). Paraddjicamente, los
compromisos son mas exigentes, una vez atravesado el paso de la muerte. La
ancestralizacion de los difuntos refuerza los lazos y el “contrato social” que
permite un buen funcionamiento de la sociedad.

La ventaja de este tipo de exégesis es que de inmediato puede justificar la
razon de existir del ritual sin hablar ni siquiera en términos de contenido. Es decir,

que la accién ritual no es mas, mutatis mutandis, que una duplicacién del acto
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esencial a la reproduccion de la vida o del cosmos. De alli, surgen consecuencias
inevitables. Disminuye la "creencia”, ya no se celebran como antafio los rituales de
fertilidad agraria, los "costumbres”. Entonces la naturaleza se transforma, la
mazorcas de maiz se vuelven mas chicas, entran las enfermedades y las plagas en
el pueblo. Esta aplicacion de un modelo "fisiologico” y del principio de causalidad
al conjunto ritual es claramente explicitada, otra vez, en la fiesta de Todos Santos y
en Carnaval, pero también en todas las actividades que tienen que ver con la
fertilidad agraria, los costumbres, en particular los rituales de la cosecha, o

excepcionales en tiempo de sequia.

Chamanes y ancestros: dos posturas tedricas

Ahora, ;cémo las creencias de los antiguas estan “teorizadas” por esta poblacion?
Tomemos el ejemplo de los cantos de Carnaval. Desempefian un papel central para
que circule esta palabra de muerte (es decir de vida), sea a través de suplicas o de
fenomenos de posesion. Recordemos cuales son las alternativas basicas que
transmiten: creencia y olvido, cumplimiento y castigo, separacion y regreso, deseo
y violencia, retribucién y satisfaccién, descuido y pena, afliccion y dolor,
envejecimiento y regeneracion, vida y muerte. Ademas, es necesario subrayar que
los aspectos psicologicos desempefan un papel de primera importancia, en el
idioma de las relaciones de parentesco, a través de una relacion asimétrica
(padre/hijo o hija; esposo/mujer, etc...) o en el cédigo sexual y gastronémico, como
por ejemplo en el caso del ancestro/nahual.

La cuestion del tiempo en el cual viven los ancestros es uno de los
problemas mas dificiles de resolver. Sobre todo, porque se articula directamente
con los modos de transmisidn del saber (pddi), es decir que la informacién oriunda
del mundo tdkwati no estd ni espacial ni temporalmente localizada, sino
acumulada en un mil hojas de eventos. ;Existiria un “almacén” de informaciones
que circularian mediante relaciones con los ancestros? En realidad no sabemos
muy bien. Para entender su contenido, nuestra herramienta principal es el saber
chamanico (el verbo saber, pddi, es un casi homofono del término que designa al
chaman, bdadi, precisamente “él que sabe”). El chaman es el intermediario

privilegiado, el que puede rebasar las fronteras espacio temporales, de género, lo
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mismo que los ancestros. Su capacidad de metamorfosis es el “operador 16gico”,
dirfa Lévi-Strauss, que permite considerarlo como portavoz de los difuntos, incluso
en los procesos adorcisticos, a través de la posesion y de la palabra ritual. El
chaman demuestra capacidades fuera de lo comtn en la denominaciéon de las
entidades que controlan sectores especializados del universo, bajo la forma de
centenares de mufiecos de papel cortados. Esas figurillas representan marcadores
espacio/temporales de la memoria. El saber, que podemos llamar el “saber del
inframundo”, es el conocimiento del universo, simhoi, la “envoltura de la tierra”, es
decir el Diablo, el cual entre los otomies, como entre muchos pueblos
circumvecinos, se confunde con la del dueino del Mundo.

Aqui debemos cuestionar de nuevo la memoria de los ancestros, o sea, esos
estados mentales particulares que vienen de mate mdkiinte, “ayer anteayer”:
transmiten informaciones, que los otomies consideran como fuente de mensajes
acumulados en una entidad universal y corporal al mismo tiempo, completamente
asimilada a la del Diablo, ubicada en la parte inferior del cosmos y del cuerpo
humano. Podriamos evocar la metafora de la cueva en la cual esta escondido un
“tesoro” que normalmente debe mantenerse inaccesible, entre las manos del
demonio. Es un secreto que no se debe revelar. Por eso, el hombre que penetra en
el interior de la cueva siente que detras de él se cierran las puertas, o las “armas”,
s’aphi, término que designa al mismo tiempo los colmillos, es decir las fauces de un
monstruo ctoniano que lo absorba en su totalidad. Este sacrificio es el precio que
debe pagar uno si se aventura en las profundidades de la tierra. El saber circula
entre los ancestros. Se trata de un pensamiento an6nimo, activo, permanente,
como el soporte de la tradicién que circular de una generacién a otra. Un
pensamiento almacenado que se da a conocer en el momento ritual. Esta hecho,
como lo sefialamos, de la sedimentaciéon de eventos acumulados durante el curso
de la historia de la humanidad. Los antiguas deciden de los grandes eventos, de la
misma manera que decidieron crear un Sol en el tiempo durante el cual el universo
estaba hundido en la obscuridad. Este acto implicé el sacrificio de un joven, lo
mismo que para la creacion de la Luna. Cada referencia a lo pasado, cada acto de
memoria, necesita una reactivacion de la maquina c6smica, presente también en el
marco corporal. Es un acto peligroso porque engendra un contacto con los

antepasados.
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Consideremos ahora como se presenta la distribucién geografica de los
ancestros en el inframundo. Los ancestros nos obligan a imaginar una cartografia
del mundo otro, con algunos puntos privilegiados, pero que tienen esa particular
de ser “lugares que piensan” de tal modo que es dificil separar un topos de su
representacion, por la antropomorfizacion generalizada de la naturaleza; en la
extension horizontal o vertical, lugares planos, volimenes, huecos, etc... Tantos
sitios en interaccion constante, bajo la vigilancia de un Sefior del Mundo que actia
como duetio de los ancestros, de las poblaciones del mundo del mas all3, sin limites
espacio o temporales. En esos lugares, se aglutinan creencias, estados mentales, se
transmite un saber, como en Mayonikha. En verdad, el espacio entero esta
totalmente colonizado por los ancestros, centro, periferia, puntos cardinales, es
decir todos los lugares que si tienen un importante valor a nivel simbdlico. Mas
alla, el cosmos esta también antropomorfizado, es decir que sus propiedades se
manifiestan tanto a nivel global como a nivel local. Los suefios proporcionan
indicaciones interesantes al respecto. El control de los muertos puede ser
inmediato, diferido, local o a distancia (de un pueblo a otro) o en el tiempo
(después de varias generaciones). Los marcadores materiales de la presencia de
los ancestros son esos lugares sensibles. En la habitacidn, en los oratorios, las
cuevas, los caminos, los rios, adentro de la comunidad (casa, capilla, lugares de
culto, plaza, iglesia) y afuera. En cuanto a su expresion material podemos citar: el
fuego, el agua, el aire, la tierra. Los elementos rituales que sirven de marcadores de
la ancestralidad: el palo volador, el torito, el chimal, el oratorio, el pan de muerto,
etc... En verdad, la carga energética de los ancestros puede expresarse en cualquier
artefacto, lo que permite una transmision material e inmaterial de su presencia.
Por ejemplo, los trajes de carnaval, las mascaras, las piedras de antigua. También
en las figuras de substitucion son el Diablo, sihta, péhta, hmiydnto, etc... De hecho,
los otomies no hacen ninguna diferencia en cuanto a la acciébn y a sus
consecuencias de los muertos y de los vivos, la cuestiéon de la fisicalidad es

periférica.

Un modelo geoldégico de takwati:
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Los muertos tienen su organizacién politica, sus jerarquias, sus cosmovisiones, sus
deseos, su axiologia, sus pautas de comportamiento. Entre ellos se manifiestan los
procesos de don y contradon, las acciones y las retroacciones, la venganza, y los
procesos de reproduccidén, que manifiestan la fuerza del pensamiento, como
disefiadores del mundo en el cual vivemos, y su valor performativo a través de una
accion benévola o malévola. La fuerza de sus sentimientos, se expresa no
solamente en los mitos, sino también en los sustitutos y en su palabra, como la de
los idolos. Examinar la cuestion de la presencia de los muertos permite explicar
mejor en términos de causalidad los eventos espaciotemporales (se elimina la
casualidad, la desdicha, la contingencia, para atribuir una fuente precisa al
sufrimiento), porque los ancestros no solamente deben ser considerados como
cuerpos vivos, sino también con todas sus capacidades fisicas, fisiologicas, y
cognoscitivas. Deben recibir el mismo tratamiento que los vivos, en primer lugar
una alimentacién suficiente, incluso superior a lo normal porque representan una
clase de “hipercuerpo”, cumulando las propiedades de distintos envolturas
corporales, y en tanto como comunitas, requieren de una atencion substancial. Los
vivos intercambian alimentos entre un niimero finito de individuos, mas o menos
fijo cada afio; en cambio los difuntos tienen una demanda abisal,
multigeneracional, sin fin. Su deseo es la condicién sine qua non de la n de la
sociedad, por eso implica una distribucion importante en términos cuantitativos, lo
que genera problemas de abastecimiento para la fiesta de Todos Santos, respecto
del contrato implicito pasado con ellos. Siendo “vivos”, los muertos tienen las
mismas capacidades mentales y sobre todo los mismos afectos. La dependencia
siquica es mutua, los vivos dependen de la buena voluntad de los antepasados para
conseguir la prosperidad, y un trato favorable, desprovisto de amenazas, de
violencia, pero del otro lado, los difuntos necesitan ser amados, respetados,
escuchados. Esta demanda afectiva es constante.

En otro trabajo (Galinier, 2005: 183-2004) presenté una discusion sobre el
modelo geoldgico de la cosmovision otomi, y en particular en su tratamiento del
papel de los ancestros en la vida de los humanos. En el mundo otomi, la esfera de lo
arcaico se identifica con algo opuesto al orden actual, en contradiccién misma con
él: a través de sus mitologia, nos habla de una edad anterior, y de humanidades

cuyas normas compiten a la “naturaleza” en el sentido 1évi-straussiano: falta de
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reconocimiento de la prohibiciéon del incesto, canibalismo, ausencia de comida
cocida, etc. Es decir que lo arcaico en el sentido otomi es equivalente a formas
fracasadas de construccion de un orden social estable, y al mismo tiempo sugiere
en términos sicologicos una situacion de infancia, de retraso, o de desarrollo
siquico inconcluso, desviado como en la locura. Si seguimos explorando las glosas
indigenas, vemos que esos rasgos arcaicos se identifican con una tépica particular,
el inframundo, las capas mas ocultas del espacio infraterrestre, que de cierta
manera sirve de metafora a la representacion “geografica” del aparato siquico a
nivel de la estructura, pasando del eje ontogenético al nivel filogenético.

La experiencia ritual nos indica como entidades muy lejanas en el tiempo
pueden ser espacialmente muy cercanas, incluso estar presentes entre los vivos.
Sabemos que el tiempo lineal no existe, porque tiene una ciclicidad constante, es
decir cualidades propias, un quantum de energia progresivo expresado en
términos de “podredumbre” Esta reviviscencia del pasado y de contacto con los
ancestros en el presente corresponde a la temporalidad chamanica por excelencia,
sin la instrumentalizacion de la cual ninguna soluciéon curativa seria aceptable. La
dimension diacrdnica se articula con la sincroénica, porque el especialista necesita
convocar también instancias presentes en la naturaleza (alter ego animal o
vegetal). Es decir que de un lado tenemos una espacializacion del tiempo y del otro,
temporalidades particulares, propias de los puntos sensibles del medio ambiente.

En cuanto al contenido de esos afectos, los ancestros expresan sus estados
de animo, su sufrimiento, sus deseos, sus frustraciones, a distintos niveles. Pero,
icomo se hacen esas traslaciones? Aqui me parece importante el tema de las
apariencias, que es un dado basico del marco perceptual indigena, y no considerar
a las entidades de la naturaleza como monadas atomizadas, lo que estaria en
desacuerdo total con el punto de vista indigena; o sino a través de simples
relaciones entre yo y mi alter ego animal, mi tona o nahual. No obstante, vemos
que humanos y animales se ubican en un mismo continuo filo e ontogenético, y no
a partir de simples oposiciones binarias, incluso porque cualquier acto de
procreacion puede generar “excéntricos”, monstruos, hibridos.

Ahora, ;hasta qué punto funciona el concepto de alteridad puede aplicarse
al caso otomi y a su visidon de los ancestros? ;Alteridad relativa o absoluta? No

existe, como en el modo amazdnico, un modo de alterizacion total (sino gradientes
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y cierta reversibilidad). Los ancestros, como los animales, pueden expresar su
deseo en términos gastrondmicos o sexuales, lo que es lo mismo. De hecho, el
cuerpo humano es el lugar donde precisamente se construyen, se articulan y se
desarman esas asociaciones porque sirve de instrumento para medir aquellas
transformaciones en funcién del contexto, del género, del tipo de apariencia, de las
condiciones ambientales (luz, oscuridad, temperatura, etc.). La cuestion del
nahualismo es particularmente interesante porque permite considerar dos o varias
series de entidades, que mantienen interacciones a lo largo de su existencia. No
disponemos de manera sistematica como en Amazonia, del punto de vista de los
animales acerca de lo que son los humanos. No estamos tampoco en una situacion
de “autismo zoologico”. Esta situacidn se tiene que matizar. En realidad, de vez en
cuando los animales expresan su deseo, generalmente de tipo gastrondémico o
sexual, pero de manera indirecta a través de los grandes relatos, los mitos. Ademas,
la parte animal que se ubica en el mismo cuerpo permite considerar como una
misma categoria a todos los seres vivos. Si los animales son humanos, tienen que
poseer las mismas caracteristicas. Si los hombres son animales, deben de manera
simétrica incorporar las mismas cualidades. Relaciones de fusiéon, de separacion,
de coaccidn, caracterizan las relaciones entre las dos categorias. Son procesos que
se repiten exactamente de la misma manera con los ancestros.

Para cerrar la discusion, ;en qué medida la cosmovision de los ancestros
otomies nos permite entrar en este debate actual del perspectivismo? Los
ancestros pueden actuar a partir del punto de vista de los vivos, y en particular de
los especialistas chamanicos, o sino a partir de lugares particularmente
“delicados”, por esa ley de circulacion de los afectos y de intercambio de los polos
de pensamiento. Esta dimensién espacial es sumamente importante, porque la
muerte se relaciona con ciertos espacios, y también existen lugares privilegiados
de manifestacion de los difuntos, como hemos dicho. Su acciéon es a la vez externa,
visible, e interna, invisible, provocando desordenes fisioldgicos e incluso la muerte.
Sabemos que los otomies rechazan cualquier vision solipsista, puesto que el sujeto
no hace mas que transmitir un saber oriundo del mundo de abajo, controlada y
dirigido por los ancestros, y eventualmente, explicitado por los bddi, “los que
saben”. Es decir que no tenemos otra salida que aceptar esta idea segun la cual

seria el monopolio potencial de todos y de nadie al mismo tiempo (Galinier, 2000:
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9-18). Hemos sefialado que el cuerpo y elementos notables del medio ambiente
estan en constante interrelacion, no solamente como polos interactivos, sino
también como espacios siquicos y reflexivos.

Finalmente, la cuestion de la ancestralidad es el polo externo en el cual el
pensamiento otomi se apoya constantemente para contemplar toda una serie de
perspectivas alternativas sobre la vida humana, porque los ancestros son
portadores de un design, un modelo social y de toda una serie de caracteristicas
ontolégicas, que son tantas potencialidades para moverse en el mundo y mantener
cierto nivel de coalescencia entre la tradicion y los nuevos valores que impone la
sociedad nacional y la globalizacion. En cuanto a los humanos, se trata
exactamente de una situaciéon de servitud voluntaria, como decia La Boétie, el
amigo de Montaigne, un acuerdo a partir del cual los vivos si pueden burlarse de
esta autoridad, considerarla bajo el angulo de la derrision, o a través de una vision
extraordinariamente erotizada, en fin reconocer un mutuo deseo de construir y

destruir constantemente el mundo, hasta el fin de la historia.
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Experiencias de trabajo de campo
, . . . . , 1
con énfasis en la Tierra Caliente de Michoacéan

Raiil Eduardo Gonzdlez
Facultad de Letras, UMSNH

reglez@gmail.com

L es quisiera hablar un poquito sobre la manera como yo he hecho trabajo de
campo en la Tierra Caliente, principalmente, y en algunas otras partes, con qué
expectativas he salido al campo, qué es lo que yo he encontrado, y cdmo se han
transformado mi manera de trabajar y otros aspectos de mi vida a través de ese trabajo.
Yo originalmente vine al Colegio de Michoacan en el afio de 1997 a estudiar mi
maestria. Cuando vine a la entrevista a Zamora, tenia la intencidén de trabajar el son
jarocho, porque yo ya estaba tocando sones jarochos y todo eso, y tenia mucho interés
en el género. En realidad no habia, y no hay, muchos trabajos sobre la poesia de
tradicion oral en el son jarocho: la lirica tradicional jarocha. Y como yo ya estaba

tocando y todo, dije: “Quisiera trabajar eso” como tesis en el Colegio de Michoacan. Pero

! Testimonio realizado a partir de la transcripcion de la charla “Experiencias en la recoleccion de canciones de
tradicion oral”, presentada en el Seminario Experiencias en Trabajo de Campo del Laboratorio Nacional de
Materiales Orales, el 3 de junio de 2016. El autor agradece a Quetzal Mata Trejo, Georgina Alanis Nufiez y
Yotzin Viacobo Huitrén por la impecable transcripcion.
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uno de los que me entrevistaron fue Alvaro Ochoa, un historiador que ha hecho muchos
trabajos sobre musica. Me dijo:

—¢Por qué no trabajas sobre la valona? Si, en Apatzingan, en Tierra Caliente.

Yo decia “;Tierra Caliente?” Mis recuerdos eran de nifio, de joven, porque mi
papa es de la Tierra Caliente, de la region del Balsas, y recordaba la experiencia de ir de
nifio a la Tierra Caliente; yo decia “Qué locura”, porque hace mucho calor y hay
alacranes. A mi me pic6 un alacran cuando estaba nifio, como que tenia miedo de ir y
que me picara un alacran, entre varias cosas. Habia también prejuicios familiares. En
fin, pues este sefior se empefio, insistio mucho en que trabajara en Michoacan. Y yo dije:
“Pues si, ademas es practico”, porque tengo que decir que en 1997 no habia tantas
carreteras, de hecho apenas estaba por abrirse la autopista México-Guadalajara, la
Autopista de Occidente. Ir a Apatzingan, tan sélo, era un rollito: habia que irse a
Uruapan primero y después a Apatzingan por la carretera libre, eran dos horas de
Uruapan a Apatzingan. Pero me quedé convencido de que, si eso era muy complicado,
viajar a Veracruz era todavia mas complicado.

Y entonces tuve un primer acercamiento ya cuando entré a la maestria: hubo un
encuentro en septiembre de 1997 en Lazaro Cardenas. Un encuentro sobre la region
Costa-Sierra de Michoacan, lo organizd Gabriel Rico. Y este mismo profesor, Alvaro
Ochoa, me dijo:

—Oye, pues prepara un trabajo.

Y entonces hice un primer articulo con base en unas valonas que yo saqué de un
casete de valonas del Chaparrito de Oro. Habia en aquel entonces dos casetes de
valonas, uno de don Salvador Chavez, con “La renca” y otras valonas, y otro de Isidro
Gutiérrez, el Chaparrito de Oro. Ahi conoci ya mucho mejor la valona; yo sdlo habia
escuchado una grabacién de alguna valona que hicieron Los Folkloristas, este grupo
musical. Y entonces hice un primer articulo sobre la forma poética de las valonas viejas.
Y fui, lo presenté y conoci ahi a Alma de Apatzingan, un conjunto muy famoso. Ellos
tocaron y me acuerdo que, cuando yo estaba hablando, don Beto Pineda negaba con la
cabeza, y eso me impactd. Ademas vestian de una manera un poquito estrafalaria, creo

que hasta para nuestros dias: pantalon blanco, camisa roja o azul intenso, verde limén.
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Asi se vestian los de Alma de Apatzingan, con ese sombreron que se usaba antes en la
region, como de charro pero muy arriscado, una cosa impresionante. Yo decia: “En lo
que me voy a meter, con esto de la valona”. Para esto, fuimos en avidon a Lazaro
Cardenas, porque no estaba la autopista. La hoy famosa Autopista Siglo XXI no existia,
entonces, para ir a Lazaro Cardenas, o ibas en avidn o te ibas en carretera por Arteaga,
cosa que después hice. Eran muchas horas para llegar a Lazaro Cardenas desde Zamora.
Entonces fuimos en avion, fue una historia, regresamos el mismo dia. Alvaro Ochoa es
un hombre muy especial, viaja mucho, como que no le gusta pasar mucho tiempo fuera
de casa, o qué sé yo. Regresamos ese mismo dia. Y me toco conocer a estos sefiores de
Alma de Apatzingan —mas adelante voy a hablar mas de ellos, y de otros musicos.

En ese afio de 1997 me enteré por el propio Gabriel Rico del concurso que se
hace en Apatzingan desde 1956, en el centro de Apatzingan. Y fui ese afio con Jorge
Amoéds Martinez, quien era mi compafiero de la maestria y era muy inquieto también y
como que nos dabamos valor. El también tenia ciertas reservas para ir a Tierra Caliente,
pero nos fuimos juntos a Apatzingan y, como ya dije, no habia carretera, no habia
autopista y es un camino medio severo. No ha desaparecido, se puede ir uno por ahi,
pero ya ahora yo creo que se hace menos tiempo; en aquel entonces, como era tan
transitado, de pronto te tocaba ir detras de un camion y pues estas ahi en todas las
curvas. Después de Uruapan, pasas la Tzararacua, pasas un lugar que se llama
Charapendo, que es muy conocido, hay una presa ahi, me toc6 conocer esa presa (luego
lei que hay un mural en la sala de maquinas, de Mapeco, de Manuel Pérez Coronado, un
mural muy bonito, entonces me tocd conocerlo ahi en Charapendo). Luego de
Charapendo pasas Lombardia, pasas Nueva Italia y sigues a Apatzingan. Y ahora esa
carretera de Cuatro Caminos a Apatzingan incluso es de cuatro carriles, y es esta
carretera donde se hacen tantos bloqueos; han pasado cosas terribles ahi.

En aquel entonces fuimos al concurso, me acerqué a grabar al escenario y me
impacté ver a uno de los regidores o a alguien del ayuntamiento con su pistola y toda la
cosa, que era parte de la cultura de Apatzingan. Y eso me impresion6, imaginense
ustedes, no habia vivido nada. Iba con todo ese temor a la Tierra Caliente, y lo que

descubri fue muy padre. Don Beto Pineda era taquero, tenia un puesto de tacos muy
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cerca del centro de Apatzingan; tiempo después, me enteré, fui a buscarlo y le pregunté.
Me dijo que si se acordaba de mi, que habia oido lo que yo decia. Le dije:

—O0iga, usted negaba mucho con la cabeza.

—No, pus yo no sé por qué, pero no tenia que ver con lo que ta decias.

Pero gracias a la poesia tradicional se me abri6 la puerta con este sefior, con don
Beto Pineda. Le encantaban las coplas a él. Se la pasaba diciendo coplas, oia una copla 'y
la anotaba, porque tenia una libreta. El tenfa una combi que estacionaba fuera del
puesto. Era un sefior muy simpatico y buen violinista; espero hablar mas adelante de él.

Y les quiero decir que tuve la oportunidad de conocer a unos musicos: José Luis
Navarro y Xochitl Herrera, que vivian en Uruapan y yo tomé su casa como una especie
de base. Me iba de Zamora a Uruapan y de ahi me iba para Apatzingan a trabajar. Ellos
tenian también cierto interés en conocerme porque querian reactivar un grupo de
musica folclorica que habian tenido. En realidad, José Luis y X6chitl hicieron historia
con el Negro Ortiz, con Gabriel Rico y con Alberto Navarrete, entre otros musicos;
tuvieron un grupo que se llamé Cantaclaro, en Morelia, y querian reactivarlo. Lo habian
derivado hacia la musica de arpa grande, pero se habia desintegrado el grupo, y como
que dijeron: “Puede ser que este cuate toque algo”. Entonces, al pasar ahi y al empezar
a tocar instrumentos y al quedarme en su casa, empezamos medio a tocar y medio a
hacernos a la idea. Yo estaba muy metido en el son jarocho, que tiene otro ataque muy
distinto en el rasgueo de la jarana. Como se dice hoy, tienes que cambiar el chip para
pasar del son jarocho al de Tierra Caliente, o viceversa, a riesgo de tocar viciadamente,
si llevas los principios de un género al otro.

Mi primer periodo de trabajo de campo fue en marzo de 1998. Gracias a un amigo
de Yurécuaro, Julio Godinez, contacté a la doctora Loreto, que era de Paracho, y
trabajaba en el centro de salud de Apatzingan. Ella me prest6 una casa para vivir, una
casa algo abandonada que tenia en el barrio El Manguito, que es un barrio caliente de
ahi de Apatzingan, donde estan las muchachas, pero donde también estan los conjuntos
de arpa. Decian alld que en ese barrio estaban “los cholos” —porque habia muchos
cholos, era un barrio pesado. No sé como estara ahorita— y “los acompafiados”, decia

la gente. Un buen dia, unos de estos cholos me detienen:
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—~Oye ta ;qué onda?, ;eres hermano?

—;Cémo?

No me ubicaban, decian: “Este cuate ha de andar ahi evangelizando”. Eso fue lo
que ellos se imaginaron.

Ya fue algo mas serio ese periodo de trabajo de campo que hice en Apatzingan,
tenia un miedo tremendo de los alacranes. En una casa abandonada, con una cama ahi,
despegué la cama de las paredes. Una mafiana despierto y cerca de mi cabeza, pero en
el muro, un alacran, y en Apatzingan hay buenos alacranes. Y entonces lo maté, porque
si yo me encuentro un alacran o una avispa arapara asi, grande, pues la mato, con la
pena. Y el hijo de la doctora va al dia siguiente y le digo:

—En la noche maté un alacran ahi pegado a la cama

Y me dice:

—;Cuadl? ;Ese?

Y resulta que habia otro alacran en el otro muro. Yo pensé que lo habia dejado
estampado. En esa casa maté alacranes a contento.

Como les decia, gracias a las coplas se me abrieron las puertas con don Beto
Pineda, y a través de él nos metimos en esto. Yo le dije:

—Yo quiero hacer un trabajo sobre las valonas.

Don Beto:

—No, pues, yo no sé nada, yo las canto nomas.

Y bueno, lo que yo estudié en el Colegio de Michoacan se llamaba Maestria en
Estudios Etnicos, entonces tomé clases con historiadores, principalmente. Y el eje, pues
el centro se llama Centro de Estudios de las Tradiciones, es la tradicion, la tradicion oral
y la etnografia. Tuve clases con una muy buena maestra, Maria Madrazo, que nos dio un
curso muy valioso sobre elicitacion etnografica; yo iba con mi libreta de campo, con mi
grabadora de reportero, con mi camara réflex: no habia cadmaras digitales en aquel
entonces, tenia una camara Zenit, sin exposimetro (y tenia algunas nociones de
fotografia, incluso llegué a hacer revelado de pelicula blanco y negro, e impresion de
fotos). Con esa camara hice fotos y empecé a conocer a mucha gente. Maria nos decia:

“Aprovechen cuando puedan hacer trabajo de campo, porque en la vida no van a tener
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mucho chance después”. Me acordaba de lo que nos decian los profesores en la facultad:
“Lean todo cuanto puedan porque después no van a poder”. Y las dos sentencias eran
ciertas. Cuando uno va a campo, hay que aprovecharlo al maximo. Y fue muy fructifero,
conoci a personas que han sido muy importantes en mi vida, en mi trabajo y en mi
acercamiento a la Tierra Caliente.

En el concurso conoci a algunas personas, hice algunos contactos; de los musicos
tenia siempre resistencia; me preguntaba el porqué: “;Por qué no son tan abiertos?” Me
costé algo de trabajo, pero conoci en ese periodo a don Rafael Alvarez Sanchez, que era
un cronista nato de ahi de Apatzingan, personaje fuera de serie, agrarista, charro,
escritor, periodista; publicaba una columna en varios periddicos de Apatzingan —tenia
una columna que se llamaba “Un charro de leyenda”, donde publicaba sus memorias—
y era compositor de valonas. Incluso habia musicos, compositores que le llevaban
valonas; él las arreglaba, esa era la version de él. Luego los musicos me decian: “No, las
valonas de Rafael ahi uno las tiene que estar arreglando, porque no calzan”. Total, que
es una cosa padre eso de tener ambos testimonios. Fue importantisimo para mi conocer
a don Rafael, como lo fue también conocer a la maestra Ester Ventura que era, y no sé
si siga siendo, jurado de los concursos de baile, y que me apoy6 muchisimo.

También descubri que no habia mucha cercania entre los bailarines como ella y
los conjuntos de arpa, curiosamente, en Apatzingan. Y entre muchos otros, conoci a
alguien a quien tal vez ustedes recuerden, don Ricardo Gutiérrez, que lo homenajeamos
en el tercer Verso y Redoble, quien es, como lo he dicho, una enciclopedia de la musica
de la Tierra Caliente. Don Ricardo Gutiérrez es a quien yo le grabé el son “El raton”, con
el que después José Manuel sac6 unas coplas para hacer el librito de El raton que corre
y pasa, con el talento y la sensibilidad que él tiene. Y pues bueno, con don Ricardo me
costd mucho trabajo en particular. Ya después descubri que él participd en el disco de
Sones de Tierra Caliente, de la serie del INAH, que se titula Michoacan. Sones de Tierra
Caliente; es el namero siete de la serie, que grabaron Arturo Warman e Irene Vazquez
Valle en Apatzingan, Buena Vista, Santa Ana Amatlan y Nueva Italia. Un disco muy padre
donde toca don Ricardo, pero hubo ahi un desencuentro fuerte entre ese grupo del

INAH y los musicos, el conjunto de Los Caporales, donde él tocaba. Fue una cosa
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especial. No voy a entrar en detalles pero él tenia mucho recelo con “los maestros”,
como dicen alla: “Es maestro de Bellas Artes”.

Asi se decia. ;De donde salié esa expresion? Bueno, de que en los concursos
invitaban como jurado a gente de Bellas Artes. ;Quién era esa gente de Bellas Artes?
Pues el que no dejaba de ir en los primeros concursos era José Raul Hellmer, un gran
folclorista norteamericano que hizo unas grabaciones increibles en la Tierra Caliente, e
iba también, como su asistente, Thomas Standford, el otro norteamericano que ha
hecho estupendas grabaciones. Entonces, ellos eran los maestros de Bellas Artes, y
gente como ellos, que iban y hacian grabaciones y todo. Y bueno, son grandes historias
en ese sentido. Pero don Ricardo tenia cierto recelo, y me costd6 mucho trabajo en
realidad abrir la puerta con don Ricardo. Y hoy por hoy puedo decir que somos amigos,
casi. Y no solo eso, sino que ya mucha gente se ha acercado a don Ricardo y él ha
cambiado su actitud hacia la gente que va de fuera.

Bueno, con esto les quiero decir que tanto el alojamiento como la movilidad en
la region pues eran dificiles para mi. Nosotros teniamos un apoyo de 800 pesos
mensuales para hacer trabajo de campo, por parte de El Colegio de Michoacan, mas la
beca. La beca no llegaba a tres mil pesos mensuales, eran 2800 pesos, o algo asi;
entonces, moverse era muy dificil. Me tenia que desplazar en autobuses de linea. Era
impensable que a un estudiante que salia a hacer trabajo de campo le dieran un vehiculo
del Colegio. Si habia vehiculos, pero obviamente eran para los profesores, y, ademas,
porque salian todos a hacer trabajo de campo, no habrian alcanzado los vehiculos para
eso; entonces, pues era dificil la movilidad.

Con don Beto Pineda me movi, porque como que le cai bien por esa cosa de la
poesia, y me dijo:

—Pues vamos a tocar en la Feria del Mango, en Lombardia.

Esto ya fue en abril, mayo de 1998; entonces, don Beto me llev6 a Lombardia, y
conoci al resto del conjunto, que fueron contratados para tocar los sones en el concurso
de caballos bailadores. Esa vez que fuimos a la feria terminamos en la casa de don Juan

Pérez Morfin, en Nueva Italia, porque él dijo:
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—No, no, no, vamos por una cerveza. Yo quiero tocar los sones de gusto, y no sé

7

qué.

Y estuvimos ahi en el corral de su casa, en un momento muy padre. Ahora medio
me lo explico: estos musicos profesionales que van contratados para acompafiar los
caballos para bailar y todo, y de pronto a alguien le gusta su musica, y va y quiere hacer
preguntas, y se interesa y todo, y ellos dicen: “Pus drale, pus vamos a tocar. Pus esto es
lo que nos gusta. Es por lo que nos pagan”. Y ademas Alma de Apatzingan pues cobra
muy bien y todo, pero esta una parte muy importante de la labor de un musico, que es
mas afectiva, de que alguien tenga interés por tu trabajo.

Entonces esta fue mi primera etapa de trabajo de campo en la maestria. Seis
meses después regresé, ya no con tanta calma porque, todos ustedes lo saben, esta la
tesis, que hay que terminarla a tiempo. Entonces, ya estaba en otra etapa del trabajo,
pero bueno, ya conocia a aquellos que me podian apoyar. A partir de 1997 cada afio
estuve regresando a los concursos, mas o menos hasta el 2007 o 2008 de forma regular,
para ir, grabar, y hacer entrevistas y recopilaciones de valonas.

Me cost6 mucho trabajo también acercarme a don Carlos Cervantes, el Maiceno,
que era un musico muy bueno, muy buen jaranero y muy buen valonero, sobre todo.
Era un cantor de valonas excepcional, porque tenia mucha sal, como se dice alla, mucha
picardia. Y bueno, les chocaba que yo me pusiera a grabar cuando ellos estaban tocando.
Pero si, les chocaba de plano. El se volteaba y todo eso porque tenia la idea de que yo
me iba a hacer rico con esas grabaciones con la grabadora de reportero. Y me costé
trabajo acercarme a él en particular, pero una vez que nos acercamos les puedo decir
que fue mi amigo, que fuimos amigos. Asi, yo me quedaba en su casa en Santa Ana
Amatlan, me llevaban de paseo él, su esposa.

Un dia, en su casa —era un ser muy especial, podriamos hacer una conferencia
sobre €], una charla larga— él ya me habia contado esta historia que yo plasmé en este
libro que publiqué en 2002, gracias a otro gran individuo y personaje moreliano,
entrafiable y muy importante, que es José Mendoza, de la editorial Jitanjafora. Entonces,
yo le puse a este librito El valonal de la Tierra Caliente, por la historia que me contaron

varios musicos, principalmente don Carlos y don Salvador Chavez, que fue también otro
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gran informante para mi. No tuve tanta cercania con él como con don Carlos, pero era
un musico fuera de serie, don Salvador; hay videos de él circulando en Youtube, los
pueden ver, era un jaranero y un cantante muy bueno. Y entonces los dos me habian
contado que Vicente Robledo, el Venado, habia sido como discipulo de Teodorito
Chavez, que fue un valonero legendario. Yo pienso que debié haber muerto en los afios
setenta, mas o menos. Pero lo tenian como un gran cantante de valonas, un gran
valonero. Todo mundo decia que era muy bueno porque cantaba pausadamente las
valonas, no cantaba a prisa, como se estilaba ya para los afios noventa. Las valonas son
largas, los textos son dos cuartetas mas cuatro décimas, mas un fragmento de son y los
puentes instrumentales. Estamos hablando de que una valona se puede llevar cuatro
minutos y medio, o cinco. Cuando fueron a grabar a los conjuntos, pues les decian:

—iHijo, esto esta muy largo!

—Pus ;como le hacemos?

—Pues hay que acelerar.

El otro dia escuché hablar a un music6logo que justamente esta trabajando esta
cuestion, y dice que, como los discos, aquellos primeros discos de acetato, grababan no
me acuerdo si cuatro minutos y feria o cinco por lado, pues entonces muchas piezas se
empezaron a acelerar, incluso piezas del repertorio clasico, para hacerlas entrar en un
lado de un disco.

Entonces, podemos ver en las primeras décadas del siglo XX obras ejecutadas
con mucho virtuosismo en ese sentido, para que pudieran encajar en un lado de un
disco. Yo creo que eso le pasé a la valona también: se aceler6 mucho el canto de la
valona, el canto, porque en realidad mas que un canto es una salmodia. La idea de una
valona es que el texto se entienda. Esto lo hemos hablado mas de una vez, digamos, el
ritmo de la musica se vuelve maleable, se supedita a la enunciacién del texto poético.
Dicen que asi cantaba Teodoro Chavez, pero no sélo eso, sino que ademas tenia un libro,
tenia un libro con valonas. ;Dénde esta ese libro? Pues esa fue una de las primeras cosas
que me pregunté. Pues los musicos decian que Vicente Robledo, el Venado, se lo habia
robado, que lo emborraché y se lo robd, y que el Venado lo tenia. El Venado fue también

un valonero histérico de El Aguaje. El debié morir en los afios ochenta. Fuimos a la casa
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de su familia, les preguntamos por el libro. No. Tengo para mi que mas que libro,
probablemente era una libreta con manuscritos de los textos de las valonas. Pero lo que
hacia este sefior, Vicente Robledo, era que las pasaba a maquina y las vendia, vendia las
valonas. Iba con don Carlos Cervantes y le vendia las valonas. Y él era mi amigo, el
Maiceno. Le pregunté:

—;Y usted tiene esas valonas?

—Aqui, aqui las tengo, ven.

Un dia que fui a su casa, ahi estdbamos. Se acordé de algunas valonas viejas; hoy
por hoy se cantan ya muy poquitas valonas, pero él se sabia valonas de la época cuando
empez0 a cantar, y él empezd a cantar valonas en los setenta, porque tenian el conjunto
de Los Caporales de Santa Ana, y no habia valonero. Otros conjuntos si tenian valonero,
Y don Ricardo Gutiérrez le dijo:

—Andale, compadre, pus, japréndete unas valonas, vale, para que cantes— y no
sé qué.

Y €], yo creo que en el fondo don Carlos conocia sus limitaciones musicales y
todo, y dijo:

—Si, voy a empezar.

Y se hizo un gran valonero; en realidad, el Maiceno es un valonero que se
recuerda, en su época. Y entonces, esa noche, en su casa le dictaba yo: ahi estaban las
valonas que él recordaba de memoria. Y pasd un sefior, estuvo ahi: hay un mango muy
grande en esa casa en Santa Ana —como se hace en las casas de la Tierra Caliente, hay
que tener grandes arboles, para que den sombra, para aguantar el calor— y ahi
estabamos hablando; tenian ellos una mesa afuera para comer, para estar, que daba a
la calle, o sea, uno estaba y ahi estaba la calle. Y la gente entraba, era asi, como si nada,
y este hombre entr6, y venia tomando —don Carlos habia sido muy bebedor, pero dejé
la bebida por su fuerza de voluntad. Y entonces ahi estaba yo, leyendo valonas en voz
alta, y tomando dictado de don Carlos, y ahi estaba el sefior este ya con sus copas, y
después de un rato, dice:

—Amigo, ;td cuando te vas a encontrar un muchacho como este? Mira nada mas,

asi tan atento, aqui copiando las valonas— y no sé qué.
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Total, pues hicimos el libro con parte de ese repertorio, con las valonas que yo
habia grabado, etcétera. Este es una pequeiia muestra de lo que es la valona de la Tierra
Caliente. Y le puse valonal porque don Salvador Chavez decia:

—Si, él le rob6 ese valonal a Teodoro Chavez. El le rob6 ese valonal.

Como se dice alla, ;no?, agual, agualal, asi se dice, con ese sufijo, para expresar
algo en abundancia, que sea un libro infinito: el valonal.

Entonces esta fue la cosa con don Carlos, con él, como les digo, estuve
regresando, ya después de la maestria. Pero la siguiente posibilidad que tuve de hacer
trabajo de campo, pues fue mucho mas rica, ya en el afio 2003, con el Proyecto
Tepalcatepec. En el interin, terminé mi tesis, y pues me gradué. Me fui a trabajar al
Colegio de Jalisco, a Guadalajara, a Zapopan, en realidad, pero bueno.

Y yo estaba viviendo en esa ciudad de Guadalajara, pero pensando asi en —
digamos que ese alacran que tanto temia, ya me habia picado—, asi, me la pasaba
pensando en Michoacan, en regresarme, hasta que me sali con la mia. Regresé al Colegio
de Michoacan, estuve ahi un ratito, y me tocé después, en 2003, colaborar en lo que fue
el Proyecto Tepalcatepec, un proyecto interdisciplinario donde conoci a Dario, el papa
de Erandi Rivera, porque en ese proyecto habia gente de las mas diversas disciplinas.

La idea del proyecto era estudiar el patrimonio historico, el patrimonio cultural
y el patrimonio cultural de la cuenca del rio Tepalcatepec; una visién mucho mas
amplia, ya no solo la region del valle de Apatzingan, sino todo lo que es la cuenca, con
esta nocion de que en una cuenca se comparten muchos rasgos naturales y culturales.
Tuve la posibilidad de hacer recorridos de campo muy padres; me habria encantado
hacer muchos mas recorridos, porque se la pasaba uno muy bien, aprendia mucho: era
padrisimo salir a ver arboles, salir a ver campos de cultivo, entrevistar campesinos,
entrevistar musicos, en este caso. Y estaba ahi un gran historiador que tuve la fortuna
de conocer y de mantener amistad con él, que es Juan Ortiz, de la Universidad
Veracruzana, quien era uno de los coordinadores del proyecto; hicimos con él un
recorrido en una camioneta, de manera distinta de como yo habia hecho trabajo de
campo: estar en un hotel en Apatzingan, desayunar como Dios manda, ;no? Estar asi,

bien procurado, jimaginense, qué se puede hacer con ochocientos pesos!
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Entonces, la posibilidad de hacer trabajo de campo en otras circunstancias, y
moverse en vehiculo y todo, pues era algo maravilloso; asi recorrimos muchos ranchos,
pudimos ir a buscar a los musicos campesinos, y no solo ver a los musicos de los
conjuntos de la ciudad de Apatzingan o de Nueva Italia, sino ir a buscar gente como don
Francisco Martinez, para entrevistarlos en su casa, escucharlos, etcétera. Hicimos
muchas fotografias; bueno, yo hice muy poquitas, porque si bien ya habia camaras
digitales —Juan tenia una e hizo miles de fotografias—, por mi parte, hice fotos todavia
en pelicula de 35 milimetros, y tengo muchas fotos del Proyecto Tepalcatepec. Hubo
una primera etapa muy padre de salir y hacer muchas grabaciones, y hubo una segunda
etapa cuando ya me estaban diciendo: “Oye, ;qué pasé con tu tesis de doctorado?
Nosotros te apoyamos para eso”. Chin, “yo crei que sus intenciones eran buenas”, como
dijo la sefiora aquella del camidn, asi...

Entonces, pues esa ya fue una etapa asi un poco tortuosa —como sucede en
todas las investigaciones, cuando hay que sistematizar, organizar y analizar los datos
que uno ha recogido—, pero fue muy padre, con todo y todo, fue padrisimo. Ademas de
que, bueno, ya para la tesis del doctorado lo que estudié no fueron las valonas, donde lo
fundamental es el texto poético, digamos, una glosa en décimas, eso es controlable para
un estudiante de Letras; pero estudiar ya esas canciones bailables, pues eso ya era otra
historia: tenia que entrarle mas a la musica y todo. Y les tengo que decir que el
conocimiento que fui teniendo de los textos poéticos fue paralelo a mi desarrollo en el
conocimiento musical, que no ha terminado.

Lo pensaba yo a proposito de esos videos documentales, que los hicimos hace
diez afios: fueron parte de lo padre que tuvo el Proyecto Tepalcatepec, que habia lana,
o sea, habia dinero para hacer cosas y todo. Yo no hice mas cosas porque no tenia
tiempo: ya estaba trabajando en la Universidad Michoacana y tenia la tesis encima, pero
pudimos hacer muchas mas cosas. Esto fue en el 2006, fuimos a hacer este trabajo. Nos
echamos mas de una semana para hacer la grabacion; tenemos poco mas de veinte
horas de grabacion de video, y ademas casi todo era grabado in situ: grabamos en
Apatzingan y grabamos en Nueva Italia, grabamos en Los Charcos, en El Guayabal,

fuimos a La Limonera, el rancho de don Martin Villano, asi que “lejos, lejos” como se
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dice. Entonces hicimos muchisimo con estos amigos, Zarina Palafox y José Antonio
Castro, con los que hicimos el guion; teniamos una camioneta del Colegio de Michoacan,
fue una gran posibilidad. Ellos se quejaban, porque yo a las ocho de la mafiana les decia:
“iVamonos!”, pasabamos por cualquier cosa para desayunar y, vamonos, al campo.

Aprovechamos al maximo, y ademas estuvimos todos los dias de la fiesta; yo so6lo
habia ido al concurso, que tiene lugar los dia 21 y 22 de octubre, pero esa vez nos toco
ver todo, por asi decir, el ciclo de esta fiesta tan singular que se hace no para festejar a
una deidad, o si, pero no es una deidad, es la Constituciéon de 1814, José Maria Morelos,
o sea, la fiesta civica, imaginense lo que esto significa. Es algo muy especial la fiesta de
Apatzingan: si no mal recuerdo, el 17 de octubre llega una cabalgata, que culmina con
caballos bailadores, los caballos de la cabalgata, que sale de Acahuato. Bueno, es una
sefiora cabalgata, llegan los jinetes con su cuera, para rememorar la entrada del
Generalisimo Morelos a Apatzingan, y ahi esta el conjunto, y bailan los caballos. Vimos
muchas cosas: el dia 19 de octubre se interrumpe la fiesta, o sea, el 19 no hay nada,
porque es al aniversario luctuoso del general Cardenas, entonces ese dia: “jPaz!”. Pero
el 20, vamonos, otra vez. Si no han ido, pues... yo les iba a decir: “Vayan”, pero ahorita
esta medio feo Apatzingan, pero vayan, cuando puedan, vayan a la fiesta. Es algo muy
especial, sobre todo por esos dias, el 20, 22, 1a noche del 22 es la locura, asi, hay no sé
cuantas bandas, ochenta bandas a lo mejor ahi en la plaza de Apatzingan, y un monton
de camionetas con la banda en la caja dando la vuelta. Pero hay una banda aqui y una
banda ac3, y corrillos con la gente bebiendo con su banda y bailando y todo. Y, bueno,
pues esta la exposicion ganadera. Pudimos hacer muchas grabaciones ahi en la
exposicion ganadera.

Fue una experiencia muy padre esta del DVD. Bueno, la idea era hacer un
documental de una hora sobre la musica de la Tierra Caliente; al final, hicimos cuatro
porque teniamos mucho material, mucho, mucho material y este cuate es un gran
realizador, Antonio Castro. Entonces trabajamos: yo esbocé las ideas, yo hice las
entrevistas; ellos hicieron las grabaciones y les decia: “Bueno, la idea es esta”, e hicimos
como un guion general y a partir de ahi todas las imagenes, el sonido, todo, él lo hizo, el

montaje. Y bueno, yo estoy muy contento. Espero que podamos recuperar... Voy a
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hablar con él para ver si podemos recuperar toda esa grabacion, que se hizo en casetitos
chiquitos, no sé cdmo se llaman, con muy buena calidad, y fue una gran experiencia.

El procesamiento del material, pues es distinto, porque, como ya les decia, el
trabajo de campo que hice originalmente lo hice pensando en mi tesis, muy centrado en
los textos poéticos. Y bueno, cuando uno entrevista a los musicos la idea es ver como
aprendieron, como se metieron ellos a la musica, cdmo han reelaborado los textos, en
su caso, qué es lo importante de como cantar. Regresamos a lo mismo: yo grabé en
casete, entonces, todo estaba en funcion de lapsos de media hora, de una hora, habia
que economizar también, ya no digan ustedes las pilas. Me pas6 una cosa tremenda.
Estuve grabando a don Rafael Alvarez Sanchez, ahi, muy contento que estaba, pero esa
grabacion tenia una maldicion. Resulta que grabé a un nivel bajisimo, y es inaudible, se
escucha mucho mas el sonido de la estatica que su voz. Y para colmo le digo: “;Le puedo
tomar una foto?” Y me dice: “Si, si claro, claro —ahi en su casa—, pero espérame”. Va,
se pone su sombrero, se pone su pistola para la foto y ya, le tomo la foto, y ese rollo se
me vela, o sea, fue una locura, fue una maldicién con don Rafael. Después lo pudimos
grabar, ahi esta en el DVD, y era un personaje, como él lo decia, el charro. Pero bueno,
tiene uno el material, y ;qué hace? Para la tesis no hay chance, aunque teniamos ese
precepto, de que habia que grabar, tener la libreta, apuntar, regresar adonde uno lo
requeria, escuchar cada noche lo que uno habia grabado; lo que estudiamos en el libro
Fieldwork, de Bruce Jackson, que era nuestra biblia, o al menos la mia.

Escuchar, tomar nota, regresar con el informante y decirle: “Oiga, usted dijo tal
cosa, ;a qué se referia?”, y no sé qué, y hacer mas de una sesidn con él; hacer apuntes,
como les digo, en la libreta, cosa que yo mas o menos hice en la época de la maestria,
pero otra cosa que decia Jackson es que habia que transcribir integra la entrevista.
Imposible para mi: o sea, para cumplir los tiempos del Conacyt, me habria tenido que
dedicar a eso casi, casi hasta la fecha. No ya, ya tengo las entrevistas transcritas, todas
esas entrevistas; claro que me las transcribieron otras personas, y luego he ido
corrigiendo, porque yo tengo ese entrevistal, pero, bueno, esa es otra cosa. Pues, cuando
hay trabajos asi, de pronto, usualmente la gente del Colegio de San Luis te dice: “Ah no,

hay que hacer un trabajo sobre tal cosa”, y vuelvo a las transcripciones, y vuelvo a
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escuchar para ver testimonios, narraciones o leyendas de musicos, cosas asi que, pues,
aparecen en las entrevistas.

Habia una peluqueria en Apatzingan, ya no esta el peluquero de ese momento,
don José Maria Lugo, ahi en el centro de Apatzingan y ahi concurrian los musicos. A €l
le gustaba mucho la musica, entonces ahi dejaban los instrumentos y ahi de pronto
hacian escoleta, para salir de ahi ya luego a tocar, a buscar el sustento. Y en la fiesta, no
se diga. Entonces, me tocd escuchar cosas muy padres ahi: a don Martin Villano
contando historias a los musicos, imaginense esto. Porque bueno, cuando de pronto
habla con la gente urbana como uno, él sabe que tiene que dosificarse, pero ahi con los
musicos contaron unas cosas de brujeria; él cree, tiene una creencia firme en la brujeria,
entonces pues eso seria oro molido para quien le interese ese tipo de saberes.

Bueno, regresando al asunto, yo transcribia nada mas fragmentos; para mis tesis,
la verdad es que les tengo que confesar que transcribi sélo fragmentos. Lo volvia a
escuchar y decia: “Ah”, a partir del fragmento que fuera, yo decia: “Pues esto, esto me
interesa”, regresaba y transcribia. Ustedes pueden ver en esos trabajos que hay muchos
testimonios, fragmentos de testimonios, pero que fueron transcritos asi como
fragmentos.

Hablando de las fotografias: esas que yo tengo de los primeros periodos de
trabajo de campo, pues estan impresas; he escaneado algunas, principalmente porque
se necesitaban para la tesis. Como la que usamos para el cartel de esta charla, que es
una fotografia escaneada de don Francisco Martinez. Y, por supuesto, existen otros tipos
de documentos que se pueden obtener en trabajo de campo, como estos, como el video,
sobre todo para las manifestaciones musicales; ya no digamos las valonas, pero sobre
todo la musica bailable, es importantisimo saber como se baila, como funciona esta
musica. Y parece facil de decir, pero a mi me llevo muchos afios entender cémo son los
sones, ya a nivel del baile.

Algo que ahora vemos en el Encuentro Verso y Redoble, muy dosificado, si
ustedes quieren, es la liga entre la musica, la poesia y el baile, algo que me ha costado o
que me costé mucho trabajo —y hay cosas que apenas estoy aprendiendo. El gusto por

el baile, por ejemplo, apenas estoy desarrollando vivencialmente el sentido del
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zapateado, de manera consciente. La otra vez me decia Gabriel Rico, en Verso y Redoble,
porque vimos bailar a alguien, y me dijo: “No, pues es que es muy conmovedor ver bailar
a esta persona” y le digo: “Pues es que, la verdad es que, es que es muy conmovedor ver
bailar a alguien, a quien sea”, porque es por gusto, pues. Ver bailar a alguien por gusto
es algo muy fuerte, porque eso implica poner todo el cuerpo en un instante, en una aqui
y ahora, ponerlo en movimiento como una urgencia intima, hacerlo explicito, hacer
explicita esa urgencia, y zapatear. Y eso es algo muy fuerte, la mera verdad.

Regresamos a las fiestas: yo ya sabia por donde iban las cosas; entonces, en 2007
regresé a la fiesta, pero ya me fui desde antes, no fui nada mas a los concursos, sino que
nos fuimos antes con una amiga historiadora y entonces me tocé ver lo que yo nunca
habia visto, lo que plasma Alfredo Zalce en el mural del Palacio de Gobierno, aqui, en
Morelia, que es el baile, este baile donde esta un caballo con una muchacha. Ya me toco
ver eso, que es algo pues muy bonito realmente. En el segundo Verso y Redoble, Honorio
Rivera, nuestro maestro, nuestro querido amigo, llevé unos caballos, asi, fuera del
programa —como dicen—, y ahi en la Calzada se hizo un baile de caballos con el
conjunto de arpa, ahi, con los caballos y todos. Y Esperanza, la esposa de Gerardo
Méndez, bailé con un caballo, y esa es una de las cosas mas bonitas que yo he visto,
porque ademas ella se quedo quietecita y —era muy bueno el jinete— el caballo le dio
la vuelta a ella, asi, por todos lados, por todos lados. Entonces, era algo muy muy bonito:
el caballo y la bailadora estaban frente a frente, y ella se qued6 en su lugar, quietecita,
zapateando, muy bonito. Y eso me toco6 verlo en la fiesta.

En fin, junto con el procesamiento de material, que es un rollo, y que por eso
aplaudo lo que hace el Laboratorio Nacional de Materiales Orales, esta loable intencion,
con la exigencia de sistematizar y procesar materiales recogidos en campo, pues eso es
parte del chiste, parte de lo complicado del asunto. Les voy a decir que yo tengo ahi
casetes; tuve la fortuna de que el gran musico y fisico y hombre del Renacimiento,
Alberto Navarrete —ya desaparecido, por desgracia—, asi, de buena onda, recién se
habia jubilado de la universidad, y me dijo: “No, no, maestro, pasame tus casetes, yo te
los voy a pasar a formato digital”, y por eso tengo todas las grabaciones digitalizadas.

Ya, a partir de eso, fue que pudimos hacer las transcripciones, y fue mucho mas facil que
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hacerlo desde casete, o sea, el casete es muy impractico, habia unas cosas que se
llamaban dictafonos, ;jalguien ha conocido eso? Y era alucinante, pero era muy padre
también porque tu podias programarle cuanto querias que se regresara el casete, diez
segundos, quince segundos, qué sé yo. Y tenia pedales; entonces, tenias los audifonos y
con el pedal tenias ahi el stop y el rewind ahi, y regresabas o detenias la cinta, y estabas
ahi transcribiendo como loco. Imaginense, asi trabajé yo para la maestria.

Con las grabaciones digitales, hoy en dia, pues es una maravilla: yo apenas
descubri eso de que puedes bajar la velocidad sin que se baje el tono, porque en el casete
cuando le bajas la velocidad, suena uaaa, uaaa; entonces, oias la grabacion distorsionada
—vy yo tuve que hacer eso muchisimo—, ya no digamos para transcribir entrevistas,
para transcribir melodias, porque esto fue parte de lo loco del procesamiento de los
datos. Dije: “No, llevamos muchos afios diciendo que las canciones son poesia y musica,
que son indisolubles y no sé qué, pero a la hora de la edicion y el analisis, trabajamos
s6lo con los textos poéticos. Y bueno, yo hice la lucha como de que alguien transcribiera
las melodias, y me cost6 trabajo encontrar quién lo hiciera. La verdad es que en las
escuelas de musica tampoco es que les ensefien muy bien eso a los musicos o a los
musicologos, pero como yo ya tuve que desarrollar la lectura musical para el grupo de
amigos de Uruapan, gracias a las ensefianzas de Luis Patlan,de Javier Hinojosa, y del
mismo Alberto Navarrete, pues me aventé y gracias a la computadora, gracias a los
programas para anotacion de partituras, pude hacer estas partituras que estan en mi
libro, el Cancionero tradicional de la Tierra Caliente... Y, bueno, ahi esta el
procesamiento y yo tenia que escuchar las melodias mas lento. De eso hablaremos
después.

Hay que procesar los materiales y hay que tener productos, ya no digamos que
para descanso del alma de cada quién, sino porque las instituciones y todos te lo exigen
cada vez mas. Esto si hay que decirlo, es muy penoso. Apenas escuché a Luis Fernando
Lara, ahora que le dieron la distincion de profesor emérito del Colegio de México, decia:
“Es que lo maravilloso del Colegio de México es que apoya proyectos de largo plazo”, o
sea, hacer un diccionario no es asi de: “Ay si, tengo un proyecto, lo renuevo al afio y al

tercer afio ya esta”, un diccionario como el del Espafiol de México. Entonces, siempre te
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estan pidiendo resultados: la tesis, la institucion, Conacyt, y si no entregas ese producto,
pues no puedes pasar a lo siguiente.

Y en mi caso, les tengo que decir también que algo que me dio en buena medida
el Proyecto Tepalcatepec fue el descubrimiento de que, si, es cierto que los productos
académicos tienen su importancia y su relevancia, y uno tiene que cumplir y todo eso,
pero también estdn a veces muy acotados, o sea, generas conocimiento que en ocasiones
sirve soOlo para la estadistica de las instituciones, y las tesis llegan muchas veces a ser
eso. Y la verdad es que, gracias al proyecto en buena medida, descubri que no, que eso
no es lo Unico, que hay necesidades que estan en el campo, y que nosotros podemos
incidir un poquito en resolver esas necesidades, y creo que ya lo hemos platicado.

Con las grabaciones que yo hice en los concursos, hicimos un casete, hice un
casete, digo hicimos porque lo hicimos con Lourdes Elias, en el Estudio Kurhaa!, en
Paracho, y fue algo muy padre, porque entregarle a los musicos sus casetes ha sido una
de las experiencias mas bonitas que he tenido, porque la mayoria no tenia registro de
cosas y de los concursos casi no hay grabaciones que se conozcan.

A proposito, yo escribi un poemario que se titula “Trabajo de campo”, que esta
en este librito (Caprichosa marea de la memoria, en editorial Jitanjafora, porque la
experiencia fue muy fuerte; lo platicamos con una amiga antropo6loga del Colegio de
Michoacan, que esa cosa de ir al campo, estar en el campo, en la comunidad, y luego
regresar a tu vida cotidiana en la ciudad, a la universidad, te mueve el tapete, y para mi
que apenas empezaba en eso, pues fue de pronto medio desconcertante; ademas,
imaginense, yo tenia 26 afios, estaba mas o menos joven. Siempre habia vivido en casa
de mis papas: salir al campo, salir de la casa, salir de la ciudad de México, estuvo todo
junto, y me movié mucho el piso; pues, bueno, hice pues poemas; son parte de los
productos.

Bueno, fijense, me pasé una cosa padrisima, esto yo lo tomo como un producto
también. Habia un musico de un conjunto legendario, que fue el conjunto de Los
Gavilanes, donde toco el Palapo, un arpero de quien todos hablan, es considerado un
personaje entre los musicos de Apatzingan; tenia que haber sido un tipazo, como es don

Martin Villano, yo asi me lo imagino, estos personajes. En fin, habia un sefior
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simpatiquisimo, que habia pertenecido a Los Gavilanes, y se llamaba don Antonio
Aleman, y le pregunté:

—¢Y sus grabaciones, don Antonio?

—;Cudles?

Pues si yo ya habia oido muchas grabaciones de Los Gavilanes, vaya, que si hay
grabaciones son de ese conjunto. El, en cambio, no tenia conciencia de que hubiera
grabaciones; si tenia consciencia de que se habia grabado, pero él pensaba: “No ps, asi
como ahora esa grabacion, con esa grabacidn, ;qué va a pasar con esa grabacion?” A lo
mejor en un evento habia visto una grabadora por ahi, pero parale de contar. Entonces,
de los discos, del disco del conjunto que yo tenia, le hice un casete donde inclui las
grabaciones que hizo René Villanueva, Cantos y musica de Michoacan, las del disco de
la serie del INAH; en fin, recopilé en un casete todas las grabaciones suyas que tenia y
se lo mandé a la peluqueria de don José Maria, y le mandé unas fotos que yo le habia
tomado. Una vez que regresé a Apatzingan, me dice don Chema: “Ahi a Antonio Alemén
le mandaron un casete, y no lo presta —dice—, se lo mandaron de Bellas Artes —
decia—, se lo mandaron de Bellas Artes”. Ya era asi como medio legendario ese casete,
la noticia circulaba asi.

Y me paso otra cosa: tuve la oportunidad de conocer a don José Garcia, y no hablé
con él por idiota, por no acercarme a €l y oirlo tocar la guitarra; todos los musicos
decian: “Es que José Guitarras es el mero guitarrero”, y si, tocaba muy bien el sefior,
pero yo andaba buscando valonas, entonces lo vi una vez en la fiesta, y pensé: “Bueno,
después lo veré”. Se enfermo el sefior, se lo llevaron a vivir sus hijos a Uruapan, y ya no
iba a Tierra Caliente, pero consegui el teléfono, y hablé con una hija de él:

—AO0iga, quisiera ver la posibilidad de que me permita ir a grabar a su papa.

—¢Pero usted quién es?

—No pues, mire, yo soy fulano de tal.

Pero que:

—Y aver, ;y como sabe de mi papa?

Le digo:

—Pues es que todos saben de su papa.
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—Ah, ya lo caché en la mentira —me dijo su hija—, mi papa nunca grabo.

La verdad es que en ese entonces ya estaban descomponiéndose las cosas, ya
habia extorsiones y todo eso, creo que fue como en el afio 2001, 2002. Efectivamente,
casi no hay grabaciones de él, pero en el disco este, El raton, ahi estan dos grabaciones
de él, y se las mandé en un casete a la hija, y cambié su actitud pero pues ya no pude
grabar a don José, pero, bueno, valga la experiencia, que como esa se pueden dar
muchas durante el trabajo.

Es que uno adquiere compromisos, la verdad, al ir al campo y al ir a las casas de
la gente y al grabarlos. Y como que dar la vuelta a esa pagina no es facil, pues son
compromisos que se llevan por muchos afios. Uno de esos compromisos padres para mi
fue el de don Manuel Pérez Morfin; él fue becario del programa Musicos Tradicionales
Mexicanos en 2004. Un dia en la fiesta, hacia el afio 2000, se acerco a mi después del
concurso y me dijo:

—Maestro, es que yo hago composiciones, y me gustaria... Yo sé que —el sefior
me hablaba de usted—, yo sé que usted esta trabajando.

Dije:

—iAh! Si, si, si don Manuel, vamos a ver.

Y un par de afios después, cuando supe de la convocatoria, me fui a su casa, me
fui a buscarlo a Apatzingan —él vive en Apatzingan aunque es de Tumbiscatio—, y
armamos el proyecto ahi en su casa; me dio los documentos, hicimos fotocopias y todo,
y él asi como:

—Este, don Manuel, mire...

—Ujule, yo no tengo para las fotocopias.

Y él asi como..., porque no tenia, por un lado, y también como:

—Bueno, ;y de qué se trata? ;Y qué, tu trabajas ahi o...?

—No, no, es una institucion, del Fonca, es de Conaculta.

—Bueno.

Y ya, jvamonos!, que le dan la beca. Y bueno, la verdad es que a don Manuel se le
abrié un mundo, asi, me atrevo a decirlo de esta manera. Fue a la casa, armamos el

primer informe, no me acuerdo si tuve que ir yo a Apatzingan o si él ya vino a Morelia.
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Bueno, con la beca, imaginense eso, para desarrollar un proyecto y todo, y él incluso
grabé un disco. Le dije:

—Don Manuel, por favor deme chance de apoyarlo con lo del disco para...

Porque lo hizo en Alborada Records, alla en Uruapan. Igual y ustedes conocen
los discos de Alborada Records, el perfil que tienen esos discos. Y él dijo:

—Si, si, si.

El compadre de don Manuel es Fernando Montes de Oca, el duefio de la
compaiiia. Y ya, me dijo:

—Si, si, como no. Yo le aviso para...

Le digo:

—Para ver lo de los textos.

No, sacaron el disco con un texto que dice ahi que por la trayectoria de don
Manuel “los investigadores de la musica tradicional mexicana, como el Fonca, le
brindaron el apoyo para grabar un programa de diez nuevos sones”, y no sé qué. Puras
cosas ahi, y luego por eso se hacen los chismes. Pero grabo su disco, sus sones, sus
composiciones. Y después €l volvio a entrar a la convocatoria, como en 2008 o0 2009. Ya
él entré por su cuenta; me dijo:

—Oye, quiero entrarle otra vez, y quiero... a ver si me ayudas.

Fue un proyecto ya de valonas, y pues fue algo padrisimo que él ya supiera el
camino y que tomara la iniciativa para hacer su nuevo proyecto. Otra experiencia padre
fue lo del premio Eréndira de don Juan Pérez Morfin. Armamos el expediente con Ilia
Alvarado, y lo metimos. Y don Juan estaba peor, o sea, don Juan estaba completamente
reacio, asi. Fue heroico lo de Ilia. Y, bueno, tristemente ahora todos los musicos
quisieran ganarse el premio Eréndira, por légica, pero por desgracia no esta facil.

Hizo don Juan una fiesta cuando le dieron el premio, y nos me invit6 ahi a Nueva
[talia. Ilia no pudo ir pero fueron sus papas, que apoyaron la postulacién e hicieron
mucho trabajo de gestion en el municipio, y esa vez estuve ahi tocando con el conjunto
Alma de Apatzingan. Estuvo muy bonita la fiesta. Y ahi ya finalmente conoci a Nacho
Montes de Oca. Me daban ganas de decirle: “Ay por qué no...”. No le dije nada; en cambio,

hicimos buenas migas, y espero algtn dia ir a buscarlo a Uruapan para platicar.
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Con las instituciones también se adquieren compromisos, quizad los menos
fuertes a cierto nivel, pero mas demandantes también, en otro sentido. Es muy fuerte.
Y con las comunidades. Se puede decir que yo ya he tenido experiencias de que gente
de Apatzingan me busque. Se hizo, por ejemplo, una asociacion, y Uriel Ramirez, un
escritor muy entusiasta, me buscd para hacer un taller de valonas, porque le quieren
ensefnar a hacer valonas a los nifios, etcétera. Ya habiamos tenido nosotros una
experiencia con el Colectivo Artistico Morelia en el afio 2003, 2004: hicimos unos
talleres de ensefianza de musica en Apatzingan, y fue una experiencia muy padre.
Hicimos un manual —ese producto no lo habia considerado— y tuvimos un proyecto
apoyado por Sedesol, e impartimos cursos de musica y lirica tradicionales en una
secundaria en Lomas de Morelia y en Apatzingan. fbamos cada fin de semana a dar
clases a los nifios en la Casa de la Cultura de Apatzingan —la antigua estacion del
ferrocarril, que hoy es el centro cultural del Fondo de Cultura Econé6mica—, de nueve
de la mafiana a una de la tarde. Y yo creo que fue una experiencia que dejo alguna huella
ahi, y sobre todo pudimos incorporar a don Ricardo para ensefiar la musica.

Entonces con la comunidad también se adquieren compromisos: de pronto
aparece gente que no tiene mucho que ver con la musica y que lo busca a uno para hacer
cosas, y bueno, también por esto los libros. Cuando se present6 El valonal de la Tierra
Caliente en Apatzingan, ustedes no se lo imaginan, pero fue un... asi, una fiesta, juna cosa
padrisima! Fue un acontecimiento esto, fue en el 2003, y fue un pachangoén. Tuve el
apoyo de Paco Galicia, quien es un gran amigo hasta la fecha, y participaron en la
presentacion: el presidente municipal, don Rafael Alvarez Sanchez, don Martin Villano,
Juan Ortiz..., bueno, fue una cosa muy padre. Y a raiz de eso, mucha gente conoce el libro
y entonces me ha pasado que me contactan asi pues para cosas que tienen que ver con
la valona y todo eso. Y, como lo dije, son compromisos que se adquieren con la
comunidad también, y padres. Para mi fue muy grato poder ir a Apatzingan a hablar de
las valonas, a hablar de la musica con la gente, y eso me ha pasado, por supuesto, a raiz
del trabajo de campo y de los famosos productos. Y hablando de compromisos

adquiridos, ahora tengo el archivo de don Aureliano Zavala, un compositor no solo de
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valonas, sobre todo de canciones, que me lo pasaron. Su sobrino, Armando Buenrostro,
es profesor, lo conozco desde hace muchos afios, y me dijo:

—Lalo —porque él me dice Lalo—, quiero que hagamos una edicion de las
composiciones de mi tio.

Pues si. Entonces ahorita estoy con eso. Tengo que ir a Apatzingan a
entrevistarlo a este sefior; ya transcribimos las canciones, y tengo que trabajar ese
corpus, para que se den una idea. Y como esto, pues crecen los compromisos. Luego, en
Espafia también hice compromisos. Tenemos en curso la elaboracién de un CD
interactivo que, bueno, el disefiador me ha fallado, pero son las grabaciones que hicimos
en la residencia de dofia Fausta Elorz, en Madrid, con un grupo de sefioras, en 2008. Yo
tengo para mi que la mayoria ya murieron, y no crean, me siento muy mal, pero ya llevo
mas de dos afos tratando de hacer... primero fue un rollito pasar las grabaciones, pero
son grabaciones muy bonitas de musica.

Grabé, por ejemplo a la sefiora Tieta, Maria Teresa Bouissy. Increible, ella vio el
DVD con el documental que hicimos en Apatzingan, y le escribié un poema a don Juan
Pérez Morfin. No, no, jpura vida! Hicimos tres sesiones de grabacion, una recogida de
campo, como se dice en Espafia, con las sefioras. Primero fui en 2007, les pasé el
documental y quedaron fascinadas. Al afio siguiente fui, cuando hice una estancia en la
Complutense, las grabamos, y esa grabacion fue en mini disc. Pero el mini disc, aunque
hace grabaciones muy padres, es en un formato electréonico muy incompatible.
Entonces, pasarlas ha sido un rollo. Lo hice yo, al final lo tuve que hacer yo
personalmente con un programita de audio. Y bueno, ahi esta calando la conciencia de
tratar de sacar las cosas.

La idea era poder ver el interactivo hoy, como esta, y todo, pero nos ha quedado
un poco mal el programador. Pero, bueno —ya con esto voy a terminar, perdonen por
lo disperso de la charla—, algo que escuché en El Colegio de Jalisco, del que era
presidente, un gran historiador, a quien yo admiro, José Maria Muri4, decia, porque El
Colegio de Jalisco tenia una serie de libros con testimonios de personajes jaliscienses
de muy distintos ambitos, maestros, que los historiadores iban, recogian el testimonio

y al poco tiempo moria el entrevistado, es como si diera su resto ahi al grabar. Y yo lo
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que veo con esto de la musica, de la poesia tradicional y el baile, es que a veces intimar
con la gente de pronto cuesta mucho trabajo: cuando se relaciona uno con la gente a
través de la poesia, de la musica, de pronto se abren las puertas. Ayer, nada menos,
tuvimos una experiencia padrisima, se las cuento brevemente, por cuestion de tiempo;
bueno, a grandes rasgos: este es supermusico, es don Salvador Prospero; le conté que
tenemos un taller donde queremos improvisar coplas. Nos estamos reuniendo con los
chavos del trio Balcén Huasteco, y otros que van, para improvisar coplas, y entonces
dijo:

—Invitame. Voy.

Y fue y se conmovid, y entonces agarré el violin, un violincito, y estuvo tocando
musica de Paganini. Dice:

—Disculpenme, pero con este violin no puedo tocarles lo que yo quisiera, pero,
bueno, esta es la idea.

En fin, se dan unas relaciones muy profundas con la gente —lo mismo me paso6
con Pinito, de quien ya varios de ustedes escucharon hablar: este sefior de Guadalajara
que fuera payaso de verso—; esto es algo padre también, porque la gente comparte
cosas. Desde aquellos afios ya, si uno le escarbaba, la situacion estaba muy complicada
en la Tierra Caliente: cuadros familiares, con los mismos musicos, dificiles, muy dificiles.
Entonces, la verdad es que la musica y el trabajo que uno hace también pueden ser a
veces como un remanso para los musicos y para sus familias, para mucha gente.

Ahora, por ejemplo, el Encuentro Verso y Redoble ha sido muy constructivo,
porque en €l compartimos algo de lo mejor que tenemos, y la mayoria lo hacemos
voluntariamente. A mi esto me remite a un cuento de Angel de Campo, que a lo mejor
ustedes conocen. Se titula “Historia de unos versos”, de su libro Ocios y apuntes. A lo
largo del relato, son los mismos versos los que hablan; se quejan de que la muchacha
que tanto los cuidaba, porque fueron escritos para ella, al final ya los olvid4. Entonces
dicen: “somos hijos a quienes sus padres exponen en un escenario [...] pero después nos
arrojan a ese olvido [...] jNo engendréis versos!”; nos dan a entender que, dado que la
gente luego se olvida de los versos, la poesia no sirve para nada. Pero entra después en

una especie de epilogo la voz del narrador, que dice: “Escribid versos, eso indica que se
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siente, y aunque la existencia sea una buhardilla, los recuerdos, cuando menos, son ese
pedazo de cielo que se ve tras los cristales rotos”. Esto es, a través del arte, de la poesia,
de la musica, del trabajo que uno hace, la gente puede incluso vivir un poquito.

No sé si haya algiin comentario, para estos minutos que quedan.

AGUSTIN RODRIGUEZ: Yo te queria preguntar, bueno, de varias cosas que has dicho ahora
que me llaman mucho la atencién. Primero, la cuestion del baile. Bueno, te queria
preguntar: ;tu si has visto bailar la valona en Tierra Caliente?, y también, ;si hay la
costumbre, como la hay en la Sierra, de que los bailadores brinquen? Porque ahora
precisamente hablabas de esto, de poner toda el alma, el corazén, el cuerpo en unos
movimientos; a mi no me... esta emocion que tu transmitias yo la he sentido cuando he
visto a estos viejos, aparte de los que... es un baile que, como muchas manifestaciones
tradicionales, se van perdiendo. Son viejos los bailadores que cuando estan en la fiesta
o en algunas presentaciones de los grupos, pues se hincan para bailar con la pareja;
incluso hay alguna anécdota de algun bailador que le quiso enamorar a una muchacha
y la muchacha le dice: “Bueno, pues si realmente me quieres, intenta bailar”.

Entonces, te queria preguntar eso, y queria preguntar también, porque me llamo
mucho la atencion, esto que decias de que habia quien sobre su propio texto lo pasaba

a maquina en limpio para venderlo. ;Esto era comun en la tradicién?

REG: Bueno, el hecho es que en la Tierra Caliente la valona no se baila, a diferencia la
del huapango arribefio de la Sierra Gorda, que si se baila; bueno, hay partes bailadas,
digamos las partes instrumentadas del violin, hablando propiamente de la valona.
Sabemos que en la poesia se baila, incluso la planta. Pero ya hablando de la valona de la
Sierra, todas estas melodias impresionantes de los violinistas, todo esto se baila, se
zapatea. Si no lo han visto, esto es muy fuerte, o sea, ver a la gente bailar. Pero es que
ademas es toda la gente bailando, no una sola pareja. La verdad, es muy conmovedor
ver eso. Y después se escuchan los versos que también son, ellos han moldeado en un
sentido mucho mas ritmico, en la valona de allad. En la Tierra Caliente no se baila la

valona, se baila sélo el son y el jarabe. Y yo nunca he visto bailar de rodillas.
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PUBLICO: En el huapango arribefio, don Benito Lara, de Los Leones de la Sierra de Xichu.
REG: En el huapango, si he visto, en el huapango de la Huasteca, también he visto bailar
de rodillas, pero en la Tierra Caliente no he visto bailar. Lo mas que he visto es bailar
descalzo, o sea hay quien se quita los huaraches, si hay tabla, y baila descalzo, pero de
rodillas no.

Y bueno, respecto a la otra pregunta, quien hacia lo de pasar las valonas en limpio
a maquina era don Vicente Robledo, y el que lo hacia también era don Rafael Alvarez,
este de quien les hablé. El escribia sus valonas también a maquina y se las pasaba a los
musicos. Algo muy especial es que no escriben los versos como nosotros. O sea esta
nocion de verso, como lo dice John Miles Foley, no es la misma que nosotros tenemos,
obviamente. El verso mas bien es la estrofa, y lo que para nosotros es un verso, como lo
sefiala Foley, para ellos es una palabra, siempre dicen palabra; un verso es en realidad
una palabra para ellos. Y la valona se escribe como se canta, o sea, dos versos largos de
dieciséis silabas, uno de ocho y después dos de dieciséis y otro de ocho. Asi lo escriben,
con los ay. Se tiene que escribir el ay, porque ya saben que antes de los versos primero,
tercero, sexto y octavo se enuncia un ay, y para ellos eso esos afiadidos forman parte de
la valona, y asi escribian los textos. Es lo que hay. No es una practica comun esta de
escribir las valonas.

Yo hice otra coleccion que se llama Pequefio valonal... Resulta que ya cuando
llevamos El valonal... a los musicos, pues si, vi que era para gente joven, el formato y la
letra son muy pequefios. Entonces, hice uno mas grande nada mas con las puras valonas
tradicionales para repartirle a los musicos, con letra grande. Ojala que alguien ahi lo
conserve. Como yo lo digo en mi tesis, la escritura y la lectura no son practicas
corrientes en la region. Es una de las cosas maravillosas que descubri; cuando fuimos a
visitar a don José Lopez, compositor de canciones y corridos, le pregunté: “;Cémo
compone usted, don José?” Esto Foley no lo describe del todo; en su libro Oral Tradition,
describe un tipo de poema que se llama oral performance, es decir que el poema se hace
en el momento que se compone, el poema se ejecuta en el momento que se compone,

como la valona del huapango arribefio; digamos:
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Aqui voy a improvisar,

ahora que en la conferencia
voy pensando con conciencia
lo que les quiero explicar,

y asi es que voy a trovar
para hablar de inspiracidn,

y si, con el corazén

decir de forma segura

que no siempre la escritura

entra en la composicién.

Porque esto es también asunto de la oralidad. Lo que piensa Foley es eso, que el
oral performance es como esto que estoy haciendo, como lo que dije, como el slam
poetry. Pero con don José vi que los analfabetos componen en su mente, en su cabeza,
sin escribir, para luego cantar. Entonces, cuando entrevisté a don José Ldpez, le
pregunté:

—Bueno, pero ;usted escribe, don José?

En el Cancionero folklérico de México, en todos lados, Foley mismo, dice: si, el
poeta compone, escribe y luego oraliza. Es la segunda categoria que €l usa, la de voiced
texts. Pero este sefior, don José, dice:

—Cuando ya estoy en la tarde tranquilo en mi casa, me voy abajo de esos arboles
y ahi estoy, y repaso en mi cabeza el corrido. Y ya una vez que lo tengo, me lo grabo y
ya no se me olvida.

Digo:

—No, no, no, usted se lo dicta a un hijo o lo graba en una grabadora o lo escribe.

—No, yo no lo escribo, no sé escribir.

—Se lo dicta a su hijo.

—Tengo ocho hijos, ninguno sabe leer ni escribir.

Ahi vi eso, la cosa del analfabetismo en la region.
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PUBLICO: Pero, jcomponia sélo corridos?

REG: Corridos y canciones, valonas no. Entonces, se los grababa. No componia la musica,
entonces las canciones las canta y canta también los corridos con musica de otros. Y
canta muy bonito, muy, muy bonito. También tenemos testimonio de él en los

documentales. Les voy a dejar este para el Laboratorio, para que lo puedan ver.

SANTIAGO CORTES: Si, Raul, muchisimas gracias. Es justo para eso el seminario, para
hablar de las experiencias. Y has contado unas que estan asi, impresionantes. Yo creo
que sobre todo a todos los que hacemos campo nos sirve un monton. Por lo menos,
saber que no estamos locos por estar sintiendo y viviendo las mismas cosas. Y, bueno,

a los mas jovenes, por supuesto que eso esta superbien.
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Entrevista a Alejandro Hau

(Nuevo Durango, Lazaro Cardenas, Quintana Roo)

Berenice Granadoz Vdzquez
Laboratorio Nacional de Materiales Orales
Escuela nacional de Estudios Superiores, Unidad Morelia, UNAM

bereniceagy@lanmo.unam.mx

Entrevistado: Alejandro Hau

Edad: 18 afios

Ocupacion: estudiante

Lugar de origen: Nuevo Durango, Quintana Roo
Fecha de la entrevista: 16 de julio de 2013
Lugar: Nuevo Durango, Quintana Roo

Duracion de la grabacion: 07:07 minutos
Transcripcion: Berenice Granados
Interlocutor: Berenice Granados

Camara y sonido: Berenice Granados

Revision de la transcripcion: Quetzal Mata Trejo

y Yotzin Nekiz Viacobo Huitréon

Presentacioén

Fragmento conversacional

00:00:00
BERENICE: A ver, primero tu nombre.

ALEJANDRO: Alejandro Hau.

BERENICE: ;Cuantos afos tienes?
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ALEJANDRO: Dieciocho.
BERENICE: ;A qué te dedicas?
ALEJANDRO: Soy estudiante.

BERENICE: ;Y eres de aqui de Nuevo Durango? ALEJANDRO: Si, aqui vivo.

La leyenda de Xtabay

Fragmento narrativo

00:00:18

BERENICE: ;Qué has oido hablar de Xtabay?

ALEJANDRO: Pues que es una mujer que se transforma en culebra, una serpiente de color
verde —en maya es yax kaan- y entonces esa mujer que se convierte en serpiente, eh,
viene desde hace tiempo a buscar a los hombres, a los borrachitos, mayormente son
borrachitos porque ellos son los que mas se distraen al ver, ;como se llama?, a la Xtabay.
Siempre, cuando se presenta ante los hombres asi, viste su traje regional de aqui, un
hipil, con cositas floreadas, asi un hipil, entonces, se.. Mayormente se transforma en
una mujer conocida de la persona, por ejemplo: su esposa, o una amiga, algo asi, y la
seduce hasta que los mata. Y los lleva en su arbol que se llama ceiba, que tiene muchas
espinitas, tonces ahi los mata.

Y desde eso... Fue una maldicidn que se le dio a ella porque, ;como se llama?, ella
era buena, al principio era buena, y tenia una hermana o una prima que era mala.
Entonces la mala siempre se dedicaba a cuidar a los enfermos, aunque ella era muy
pervertida ante los hombres, asi, era practicamente como una prostituta. Entonces,
pues... Ellos, entonces la gente siempre discriminaba a la ko’olelm, en maya mujer buena
es uts ko’olelm, en maya es malo ko’olelm, entonces, ;como se llama?, entonces a ella
siempre le dio envidia y toda la gente le decia que era una pecadora, asi, entonces la uts
ko’olelm, ;cémo se llama?, pues ella era una como una santa, no le gustaba cuidar a los
enfermos ni nada, entonces eso le... Seguin ella pues era santa, no podia manchar sus
manos.

Entonces, cuando la Xtabay, cuando la uts ko’olelm murid, entonces salieron

muchas flores asi bonitas en su tumba, olia, en vez que olia putrefacto porque ya habia
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muerto, olia asi muy bonito a flores, pero nadie fue al velorio de la mujer mala, segun
mala, porque pues era mala. Y ya cuando muri6é la mujer buena, ;como se llama?,
apestaba tanto en su tumba, en su tumba salieron puros espinos, entonces ahi vieron
que pues quién era la mala y quién era la buena. Y pues, la mujer que seguin era buena
pidi6 a los dioses mayas que la regresaran al mundo, para que ella pudiera tomar los
habitos o las costumbres que la mujer mala segin habia hecho. Entonces ella le juré a
los dioses que iba a hacer lo mismo.

Entonces cuando a ella la regresaron al mundo, empez6 por hacer las cosas malas
de prostituirse con los hombres, y ya de ahi se le qued6 el nombre de Xtabay, que cada
vez que pasa un hombre bajo las selvas mayas, lo seduce con su belleza y todo, y siempre
se anda peinando con las espinas que le salieron en su tumba, son las espinas como casi
del cactus, con eso se peina su cabellera negra, larga. Entonces una vez que tu la veas

asi, tu ya sabes que es esa mujer mala, si.

La contra de Xtabay

Fragmento narrativo

00:04:24

BERENICE: Oye, ;y de casos asi de Nuevo Durango?
ALEJANDRO: Pues ha habido algunos, por ejemplo, mi abuelo ya difunto, ahi él le tocé la
oportunidad de verla. Regresaba, porque antes no habia carretera ni nada, entonces
s6lo en brechas, en senderos venian ellos. Estaba viniendo de Valladolid -porque de ahi
residen ellos, ellos vinieron a fundar aqui-, entonces pues ese dia estaba regresando y
pues se encontré segin a mi abuelita, asi: igualita, su hipil, todo; y que le dice que dénde
va, y que le dice:

-Pus tamos yendo al pueblo, ;no? ;Co6mo se llama?

Que le dice:

-Espérame y vamos juntos.

Y le dice:

-No.
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Porque se dio cuenta de que sus dedos no estaban completos. Una caracteristica
de ella es que nada mas tiene cuatro dedos, igual en la planta de los pies, y se para como
una gallinita, asi como paradita. Entonces ahi se dio cuenta de que no era una persona
normal, le dice:

-Tu no eres mi esposa, le dice.

-Claro que si soy, le dice.

Entonces lo empez6 a corretear, a corretear, a corretear. Y él corria porque le dio
mucho miedo. Entonces se metia entre la selvas, asi se desaparecia. Y ya al 8inal, ;cémo
se llama?, se aparecié enfrente y le dio, segun, la contra, que es para, con tu zapato
izquierdo, que si tu le pegas, ya se convierte en una serpiente, y ya te puedes ir. Y é1 asi
lo hizo, pero é1 con su machete, con la mano izquierda ya le dio y se convirtié en una
serpiente verde que en maya pues es yax kaan, y pues asi lo asusté. Y lo cuenta, nos lo
contd, practicamente nos lo conté antes de que se muriera él. Y ese es un caso muy
importante. Y yo, ha, ha habido otros casos aqui en el pueblo, pero no seguido como
tiempo atras, practicamente en este tiempo actual como que casi ya no sucede, pero si

ha habido aqui en el pueblo.

Los espiritus malignos

Fragmento conversacional

00:05:46

BERENICE: Oye, ;y tu abuelo no se enfermé después de que la vio?

ALEJANDRO: No, no, no.

BERENICE: ;| No lo tuvieron que curar de susto ni nada mas? ;De mal viento?

ALEJANDRO: No, porque pues, vamos a suponer que le dio la contra, ;0 como le podemos
decir?, un antidoto para que pues no le dé el mal viento, porque esos son espiritus
malignos que vagan en la selva maya, son espiritus. Entonces pues no le dio nada,
porque le dio su contra. Y lo platic6 y todo y gracias a Dios pues no, no le pasé nada.
BERENICE: Muchas gracias por la informacion.

ALEJANDRO: Si.
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Margarita Valdovinos Alba, Regina Lira Larios y
Fernando Nava Lépez. Grabaciones en cilindros de
cera de los coras y los huicholes de México.
Alemania: Ibero-Amerikanisches Institut / Secretaria

de Educacién Publica de México, 2013; 78 min.

Por: Ignacio Silva Cruz

Grabadas entre 1905y 1907 por el eximio investigador aleman Konrad Theodor Preuss,
los cantos coras y huicholes nos remiten a los cantos sagrados que se decian en la
antigliedad, sin embargo, cabe aclarar que hay una fuerte presencia de los rezos
catélicos en aquellos, en los cuales también podemos encontrar referencias a la tierra,
al agua, a los distintos elementos de la naturaleza. Las voces distantes de los cantores
que se hacen presentes en estas grabaciones viejas -mismas que fueron hechas en
cilindros de cera, técnica antigua que dejé de utilizarse en 1929 con la llegada del
gramoéfono- nos muestran el importante legado en artes verbales de los grupos
mencionados. La seleccién realizada para la edicion de este CD es muestra importante
de los rituales que todavia se hacian entre estos grupos a principios del siglo XX. Una
noticia que nos alegra y entusiasma es que estas grabaciones fueron entregadas a los
ritualistas mara’kames en noviembre de 2014, tal vez descendientes de aquellos que
grabaron susvoces en el lejano 1907. Tener estas grabaciones y escuchar aquellas voces
significa extender la mano hacia el pasado, y desde el pasado hacia el presente, para
poder conversar y entablar un didlogo entre humanos separados por el tiempo y el

espacio.
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Maria Robert (Productora), Matteo Robert y Louise
Hantson (directores). Gente de tierra y nubes.

México: Independiente, 2016; 65 minutos.

Por: Zuleyma Martinez Francisco

Gente de tierra y nubes es un documental etnografico filmado en el pueblo San Pedro
Cajonos, que se encuentra en la region de la Sierra Juarez, en el estado de Oaxaca,
México. Por medio de entrevistas y la presentacién de partes de la vida cotidiana de una
familia y de las demas personas del pueblo, el video nos presenta el papel que juega la
banda de musica de viento y el impacto que tiene en la region. El documental nos habla
de como la banda de musica tiene una capacidad imprescindible para formar lazos de
convivencia. El intercambio de la musica entre los distintos pueblos que habitan la
Sierra Juarez fortalece y mantiene la relacién pacifica y la unidad entre ellos. Uno de los
aspectos mas destacados que se muestra en el filme es la participacion activa y de gran
peso que tienen los jovenes y los nifios de las comunidades dentro de las bandas de
musica. Asi, Gente de tierra y nubes nos recuerda que la vida en México no solo es la
violencia que se ve generalmente en las notas informativas nacionales e
internacionales, sino que en distintos puntos del pais hay gente que con sus acciones

encamina a los pueblos a trabajar en conjunto y a convivir de manera pacifica.
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Alfredo Lépez Austin y Luis Millones. Los mitos y
sus tiempos, creencias y narraciones de Mesoamérica

y los Andes. México: ERA, 2015; 399 pp.

Por: Daniel Estrada Hernandez

En un gran esfuerzo por entender el pasado prehispanico y las coincidencias que
existen entre las dos macroregiones culturales de América, Mesoamérica y Los Andes,
los autores explican de manera clara y concisa las caracteristicas mas importantes de
la cosmovision de la region que les compete. Asi, el libro esta dividido en dos temas
principales: Mesoamérica y Los Andes. Estos a su vez se dividen en varios subtemas que
son esenciales: el origen del mundo, el origen de los animales y las plantas, y el origen
del hombre y su papel en la tierra. Mientras en Mesoamérica se realizé una recopilaciéon
a gran escala de la historia y la cultura de los pueblos indigenas -y en la actualidad la
tradicién oral confluye a la reconstruccién y al entendimiento de la cosmovision
prehispanica-, en Los Andes ocurrié lo contrario. La persecucion de los indigenas y el
poco interés por resguardar las tradiciones antiguas dificultan en gran medida la
reconstruccion de la historia precolombina de Los Andes y, asi mismo, su comparacion
y completo entendimiento. Al respecto nos dice Millones que “[...] alin estamos lejos de
poder trazar un cuadro s6lido que permita la comparacidn de la historia y las religiones
de Mesoamérica y Los Andes. Pero la obligaciéon persiste, dado que iluminaria una

mejor comprension de las sociedades de ambos subcontinentes”.
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Claudia Rocha y Claudia Carranza, eds. Los
habitantes del encanto, seres extraordinarios en las
comunidades indigenas de América.

México: El Colegio de San Luis, 2015; 195 pp.

Por: Victor Manuel Avilés Velazquez

En el interior y en el exterior de diversas comunidades habitan distintos seres. En el
interior, espacio civilizado, culturizado, vive el ser humano, que a la vez tiene contacto
con el exterior, ese espacio misterioso y peligroso donde los seres fantasticos existen.
Dicha existencia se expresa a través del imaginario y de la palabra de hombres y
mujeres, que se sirven de estos personajes y de otros fendmenos sobrenaturales para
conformar una serie de relatos que rigen algunos aspectos de la convivencia social: lo
que debe o no debe hacerse, sobre el bien y el mal. Las distintas versiones de la Llorona,
el Chaneque, el Nahual, el Diablo, entre otros personajes, son estudiadas en este libro
por diversos investigadores que buscan develar sus origenes y sus funciones, asi como

el proceso de transmision oral por el cual se renuevan y perviven.
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Claudia Carranza Vera y Mercedes Zavala Gémez del
Campo, eds. Los personajes en formas narrativas de
la literatura de tradicidén oral en México.

México: El Colegio de San Luis, 2015; 440 pp.

Por: Eréndira Alejandra Ortega Medina

Gracias a su modo de transmision, la literatura de tradicién oral permite que varios de
sus elementos se actualicen y se retomen en espacios, tiempos y géneros diversos. Entre
estos elementos se encuentran los personajes de su narrativa, y es sobre ellos que se
reflexiona en este libro editado por Claudia Carranza Vera y Mercedes Zavala Gomez
del Campo. La obra se compone de diecinueve articulos escritos por investigadores de
diferentes instituciones, todos ellos interesados en el estudio de las formas narrativas
tradicionales. A partir de las caracteristicas de los personajes analizados, las editoras
los clasificaron en las siguientes categorias: personajes de tipo social, personajes
pertenecientes al grupo de la familia y del parentesco, personajes que proceden de la
tradicion judeocristiana, seres sobrenaturales, y los personajes pertenecientes a un
acervo predominantemente indigena. En la nota preliminar las editoras mencionan que
este producto se inscribe en el reciente interés por sistematizar el trabajo sobre la
literatura tradicional en México, reuniendo “perspectivas, capacidades 'y
particularidades” de los investigadores que se interesan por esta disciplina. Los
trabajos reunidos nos permiten observar como las narraciones populares, desde la
conquista y hasta aquellas que se cuentan en épocas recientes, comparten

caracteristicas que se combinan para conformar a los personajes.
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