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			INTRODUCCIÓN 1

			MÚSICAS MIGRANTES: LA MOVILIDAD ARTÍSTICA EN LA ERA GLOBAL

			En el mundo entero la migración musical no es algo novedoso, todas las melodías, los instrumentos, sonidos y géneros musicales se han movido incesantemente a todo lo largo y ancho de la historia de la humanidad. Sin embargo, en la actualidad los medios para difundir estas músicas ha facilitado la apropiación de los mismos en lugares muy distantes de los que se produjeron originalmente. En América, desde antes de la llegada de los colonizadores, los instrumentos y las influencias culturales por conquista o por intercambio ya eran una práctica común. Diversos instrumentos de percusión, aerófonos,2 circularon ampliamente en las culturas de las planicies de lo que hoy llamamos el sur de E. U. Con el descubrimiento de América evidentemente hubo una enorme cantidad de transformaciones musicales no sólo en el continente americano sino en Europa. Existen actualmente miles de géneros musicales producto de este mestizaje musical. Esta mezcla de tradiciones tuvo sus efectos en diversas épocas, así por ejemplo chaconas, folias, pasacalles, bourés y contradanzas dieron origen en los primeros siglos de la colonización a cierta cantidad de géneros que influenciaron las músicas del mundo entero. En esta misma lógica, también en el siglo XIX y XX aparecieron nuevas músicas indígenas y mestizas que no han dejado de fusionarse.

			Este volumen pretende aportar nuevos escenarios a la investigación sobre la migración musical.  Es producto del Seminario Músicas Migrantes, llevado a cabo en El Colegio de la Frontera Norte a finales del año 2009. En este evento participaron musicólogos, etnomusicólogos y estudiosos del fenómeno musical. Entre los temas de discusión, y que forman parte de los artículos de este libro, se encuentran las implicaciones de la expansión y de las fusiones culturales de las músicas locales en el contexto regional y mundial. Considerando que en los últimos años el incremento de la movilidad cultural ha reconfigurado las fronteras nacionales y regionales, y que éstas son cada vez más permeables, el análisis de la cultura musical vinculada con el fenómeno migratorio se hace cada vez más necesario en el ámbito fronterizo. 

			Analizar la música como una de las partes más sutiles y complejas de la cultura humana representa un avance sin precedentes en esta institución. Actualmente en distintas instituciones académicas de América y de Europa, han proliferado eventos y congresos dedicados al análisis migratorio  de los fenómenos artísticos y musicales. Esta situación es el resultado del cuestionamiento y actualización de los paradigmas disciplinares tanto de la musicología como de la etnomusicología. Para este evento, algunos de los autores del presente volumen participaron también en The Society for Ethnomusicology, llevado a cabo en la ciudad de México a finales del año 2009. En este congreso se constata la magnitud de la investigación musical en E. U. y algunos países latinoamericanos por la cantidad de investigadores participantes. Aún cuando se realizan reuniones para analizar el problema de la migración, el arte y la música en distintas partes del mundo, nuestra ubicación en la frontera norte de México nos pone en una perspectiva privilegiada para tratar la temática de la migración y las relaciones establecidas entre la música global y la música local. El análisis de esta dimensión dialéctica entre los fenómenos musicales globales y locales es también parte de los objetivos de nuestro seminario. 

			El estudio de las relaciones entre la música y la migración, nos muestra que las repercusiones que ha tenido la cultura global han reconfigurado la cultura musical de muchos grupos migrantes. Por consiguiente dichas músicas han sufrido severas transformaciones tanto por las condiciones socioculturales que rigen el modo de vida de los migrantes, como por el universo musical que envuelve las experiencias estéticas de los individuos en su matriz cultural de origen. Así, otro de los objetivos de este libro es analizar aspectos de reconfiguración, adaptación y permanencia de los fenómenos musicales, tanto en las comunidades de origen como en aquellas en donde se asientan los nuevos escenarios culturales insertos en circuitos culturales trasnacionales, binacionales o regionales. En este orden de ideas, a pesar de que una de las intenciones  de este libro es realizar un balance de la integración, conservación y fusiones de las culturas musicales en escenarios fronterizos, también se abordan las producciones actuales de la cultura musical en su producción y ritualidades tradicionales.

			La importancia de la música y la migración en otros espacios académicos se constata en el título Musiques migrantes aparecido en francés en la colección Tabou en el año 2005, y compilado bajo la dirección de Lauren Aubert, dicho libro fue también inspirador del presente volumen. A pesar de la evidente importancia de las músicas migrantes o músicas en movimiento, esta realidad pareciera una tautología considerando que toda la música es difundida y ciertamente afecta diversos escenarios que contagian y difunden sonidos en dirección de múltiples públicos y audiencias. Sin embargo, los motores que impulsan la movilidad de los géneros musicales, instrumentos o estilos musicales, obedecen a situaciones muy diferentes: no es lo mismo la movilidad de la música colonial que la migración de las culturas tradicionales, o las culturas musicales, en la era de lo que se ha llamado las industrias culturales de la era mediática.

			Por otro lado, el análisis del fenómeno migratorio musical no se restringe al campo de los principales movimientos migratorios históricos mexicanos, como puede ser el movimiento bracero u otros derivados de las crisis económicas de la moderna historia mexicana. La migración musical está considerada en su sentido más amplio incluyendo la migración de las músicas europeas y americanas, ya que el cuerpo cultural del mestizaje de muchas expresiones musicales indígenas contemporáneas ha recreado múltiples géneros, no sólo en América sino en el continente europeo. Por consecuencia en este amplio espectro de migraciones musicales se insertan la música de conquista y la música indígena de raíz prehispánica –que tampoco se mantuvo inmutable antes de la conquista, pues ésta se mantuvo en movimiento constante bajo la dirección de ciertos centros hegemónicos. 

			Por otra parte, en cuanto al concepto de migración musical contemporánea, ésta no indica el cambio de residencia permanente, sino que es definida como la difusión de los fenómenos musicales y culturales más allá de la conciencia de los individuos, pues si bien es cierto que los sujetos viajan con sus músicas, éstas también son apropiadas por otras culturas independientemente de la voluntad de sus creadores. Sólo por adelantar algunos ejemplos, en la frontera norte de México y del noroeste de México la música popular la encontramos en diversos géneros bajo la influencia de la música indígena, música mestiza. Músicas como la banda sinaloense, el corrido norteño, o la música mediática inspirada en motivos indígenas o mestizos. En este libro la mayor parte de las investigaciones se circunscriben a esta discusión. Por otra parte en la frontera sur de México, la migración de las expresiones musicales son casos análogos a lo que encontramos en la frontera norte. Sin embargo para el primer caso las políticas de tránsito son establecidas por México que aplicó igualmente políticas de asilo du­rante el éxodo de migrantes guatemaltecos en las últimas décadas del siglo XX. Esta migración trajo consigo fuertes modificaciones en la cultura musical de los grupos mayanses, tal como lo refiere Marina Alonso en su trabajo de investigación. Otro caso es la comunidad zapoteca de Los Ángeles, California, sólidamente documentado y registrado, en términos etnográficos por Adriana Cruz. Para el caso de Baja California los migrantes oaxaqueños, asentados en el Valle de San Quintín han sido también ampliamente conocidos por su activa participación musical comunitaria y debido a que los conjuntos instrumentales son parte fundamental de su vida cultural, tal como lo muestra el trabajo de Everardo Garduño y Carolina Mata, quienes documentan las agrupaciones musicales oaxaqueñas por solistas, bandas, duetos, tríos o grupos electrónicos.

			Los enfoques teóricos de los trabajos contenidos en este libro son muy variados. Una de las preocupaciones primordiales es el análisis de los cambios y transformaciones de los repertorios tradicionales y populares, de la misma manera como se intenta conocer sus persistencias y continuidades. El trabajo de Jessica Gottfried, a través del estudio de la obra de Roberto Téllez Girón realizada en la década de los años treinta en la Sierra Norte de Puebla, nos muestra la manera cómo muchos de los sones y piezas musicales recopilados por dicho autor han persistido en muchos casos durante varias décadas. Asimismo mediante el análisis musical riguroso se analiza el conjunto de transformaciones y sobre todo, cómo las significaciones del mismo discurso musical que pese a su permanencia, es percibido de distinta manera por los actuales habitantes de estas tierras. En el sentido de resignificación, el trabajo de Miguel Olmos exalta la importancia de la experiencia vivida como contexto fundamental sobre el que giran la refuncionalización y los cambios de sentido de los repertorios vividos por el sujeto cuyo esquema es análogo a la experiencia migratoria en términos colectivos.

			En algunas investigaciones se proponen tipologías que clasifican las cualidades de los géneros musicales más variados. Sin embargo el trabajo de Humberto Félix, propone una interpretación lingüística y semi­ótica del corrido, dando como consecuencia el análisis bipolar y bicultural desde el emisor que enuncia su realidad migratoria.

			Por otra parte, en el noreste mexicano existe una migración indígena y mestiza que se desplaza a la frontera siguiendo la ruta de la Huasteca y Golfo de México. Dentro de la población migrante estudiada en términos musicales, encontramos a los queretanos, cuya tradición musical es muy extensa y que en su recorrido migratorio no podía quedar ausente. Los queretanos constituyen una población migrante cuyo destino final son los E. U. Mediante un ensayo que pretende cuantificar la presencia sonora de diversos grupos comerciales en la población mestiza de algunos municipios de Querétaro, José Juan Olvera intenta dar cuenta de los gustos musicales de la población migrante. Lo atractivo de dicho estudio es que la investigación se realiza con población que estuvo en E. U., o que tuvo contacto con el universo sonoro de la región fronteriza. En este mismo contexto queretano, la investigación de Agustín Escobar identifica los géneros de la música regional ilustrando su investigación con textos de diversos corridos y canciones que ponen en evidencia el mestizaje lingüístico y cultural de los músicos de Querétaro en su experiencia como migrantes. 

			Como veremos más adelante, en estos trabajos la migración y el espíritu musical no se restringen a un sector social o étnico de la población. El grueso de la población mestiza ha nutrido por lo menos en los últimos 70 años la frontera noroeste, esto ha marcado la pauta para instaurar diversos patrones musicales y culturales en los estados fronterizos. Entidades federativas como Sonora, Sinaloa y Nayarit han sido grandes expulsores de población que actualmente se asienta en la frontera con E. U. Así dichas reconfiguraciones responden también a prácticas culturales en los estados de origen. Un ejemplo de esto es la práctica musical de la banda sinaloense analizada por Igael González en su trabajo sobre “las perradas”. Estas fiestas civiles de la ciudad de Nogales han creado gran tradición después de varias décadas en el marco de las fiestas del 5 de mayo. Sin embargo, dicha fiesta, si bien es importante en el contexto fronterizo, es uno de tantos ejemplos que encontramos sobre la migración de música de banda en el noroeste de México que a pesar de tener un auge inusitado en la población mestiza e indígena en los últimas décadas en todo el país e inclusive en América Latina, esta situación no se debe sólo a la migración física de los individuos, sino al ir y venir de sus músicas impulsadas por un aparato mediático que rebasa las voluntades de las tradiciones populares e inyecta gusto y movilidad a la música tradicional.

			Dentro de este movimiento de músicas aparecen mezclas y fusiones de fenómenos transculturales y hegemónicos de una cultura musical, muchas veces como despojo de tradiciones arraigadas en la memoria ancestral. Esta realidad se manifiesta con el trastoque de tradiciones, pero sobre todo con la alteración de los detalles musicales y de géneros a los cuales pertenece la lógica tradicional popular. Por un lado tenemos las transformaciones de la música cultural a través del fenómeno mediático, y por otro las modificaciones impulsadas desde el interior o en donde la cultura de origen tiene una importancia capital en la desterritorialización musical. En nuestro volumen hay dos propuestas vinculadas con esta discusión. Por un lado tenemos el trabajo de Helena Simonett, quien bajo un análisis preciso de la expresión indígena por parte de mestizos analiza un disco compacto como producto cultural emergido de las ensoñaciones mestizas sobre su alteridad musical. Por otra parte tenemos el trabajo de Rodrigo de la Mora, quien a partir de la “Cumbia Cusinela” de origen indígena wixárika o huichola, analiza su recorrido migratorio impulsado por la lógica multimediática. Este es un excelente ejemplo de la reapropiación musical realizada por varios grupos musicales mestizos o de origen indígena que la han popularizado en otras regiones de México y en E. U. 

			En las prácticas musicales indígenas del territorio del noroeste de México, muy probablemente el estado de Sonora tiene la mayor diversidad musical en toda la región. Sin embargo también éste posee una amplia frontera con E. U., y dos de las etnias: yoremes o yaquis y los tohono o´ódham o pápagos, se encuentran en ambos países. Esta situación los presenta como grupos binacionales y biculturales particulares, con vínculos muy específicos tanto con la vida tradicional como con la modernidad urbana. Ambos grupos, y sus vecinos los seris, guarijíos, mayos y pimas, muestran una etnicidad que se transforma constantemente bajo nuevas modalidades musicales. Bajo la premisa de que todas las músicas mantienen ciertas puertas abiertas con el mundo moderno y con ciertas prácticas urbanas, el trabajo de Alejandro Aguilar Zeleny presenta una visión general del conjunto de las músicas sonorenses, ejemplificando cada uno de los géneros y discutiendo las innovaciones, aderezando con varias anécdotas de investigación, que no sólo ubican a los indígenas dentro del mundo moderno, sino al antropólogo visto desde los ojos de la población indígena. Por otro lado se evoca la reflexión sobre los derechos de autor de la música indígena, problema que hasta la fecha no ha encontrado una legislación que proteja la cultura y que al mismo tiempo mantenga las puertas abiertas con las formas de integración y de relaciones con otras sociedades nacionales. Por otro lado, aunque la nueva música de los seris o comca'ac se ha mostrado como el parte aguas de la tradición y de la modernidad a partir de la música de rock del grupo Hamac Caziim, el trabajo de Otila Caballero nos precisa las prácticas musicales de este grupo. Haciendo un recorrido de la música tradicional, Otila Caballero realiza un recuento de géneros musicales, así como el estado del arte de los estudios dedicados a la cultura musical de este grupo en el marco de su historia y de sus tradiciones rituales.

			Aunque las músicas pueden ser originadas en un contexto sociocultural y sean poderosos soportes de identidades étnica o grupales, y pese a que el autor pueda pertenecer a una cultura, en su peregrinar mediático en el sentido más amplio, dichas manifestaciones no pertenecen finalmente a una sola nacionalidad o cultura. Sobre la fusión e influencia de las músicas de otros países en la región fronteriza y en otros contex­tos culturales se presentan algunos trabajos de investigación. Estos estudios ponen de manifiesto las relaciones entre la música local y la música global; sin embargo a diferencia de lo que ocurre con la cusinela o con la música mayo de fusión realizada por mestizos, éstas no se presentan de la misma manera. En este caso a pesar de que existe una fuerte participación de la radio y la televisión, no se realiza desde una vi­sión vertical por parte de una cultura u otra. Nos referimos a los intercambios de las músicas transculturales de México y Colombia. En esta temática, el trabajo de Luis Omar Montoya ilustra la importancia de las redes y de las relaciones de las músicas mexicanas en el contexto colombiano. De acuerdo con el autor, las músicas mexicanas han creado gran popularidad y tradición en el país colombiano, desde mariachis hasta corridos de narcotráfico, pasando por ballenatos mexicanizados o música mexicana en diversos ritmos colombianos. Caso contrario en términos de influencia, lo encontramos en la ciudad de Monterrey donde Darío Blanco señala que la música colombiana es una tradición muy antigua. Esta población denominada como “los colombias”, posee una identidad específica generada principalmente por la radio. No obstante la proliferación de agrupaciones de música colombiana interpretada por distintos músicos, Celso Piña continúa siendo uno de los íconos asociados con este movimiento caracterizado entre otras cosas por la pasión de un sector de la sociedad por la música colombiana que construye nuevas identificaciones basadas en la apropiación de géneros y prácticas musicales colombianas.

			Dentro de la música fronteriza existen autores que la representan en sus más diversas facetas: violencia, drogas, prostitución, mundo rural, migración clandestina, mundo indígena. Sin embargo en E. U., existen cantautores que han abordado la frontera [the Border] desde su muy particular perspectiva reflejando su visión del mundo, su lengua y su cultura nacionales. Es bien conocido que en este país, al igual que en muchos otros, existen culturas diversas, no obstante la hegemonía nacional los unifica como ciudadanos estadounidenses frente a la alteridad mexicana o de cualquier otra cultura, lengua o nacionalidad. Dos de las artículos que abordan este análisis son los de Lawrence Taylor y de Guillermo Alonso. En el primero, el lector encontrará en la obra de Ry Cooder los pormenores de su vida como uno de los cantantes emblemáticos de la canción social y de denuncia relacionada con la problemática fronteriza. En este mismo intento Guillermo Alonso analiza minuciosamente algunas de las canciones de autores como el mismo Ry Cooder, Woody Guthrie y Bruce Springsteen. Estos músicos y compositores más allá de solidarizarse sólo con los migrantes que cruzan de manera clandestina a su país, tal como lo señala el autor, también reflejan su ideología y sus imaginerías con respecto a su realidad en tanto ciudadanos de E. U. En este país, el movimiento artístico de apoyo al migrante agrupa cada vez un número mayor de músicos y artistas, algunos buscando crear conciencia de los atropellos a los derechos humanos de los migrantes indocumentados, y en otros casos, satisfacer solamente los clichés que se tienen sobre una cultura exótica que será siempre un atractivo para el ojo foráneo. 

			La información y análisis sobre las músicas migrantes en el contexto latinoamericano quedaría truncado si faltara el movimiento artístico y musical de los años setenta del siglo XX en América Latina, tal como lo presenta Julio Herrera. Para muchos de los estudiosos de la música étnica y popular, la música latinoamericana de la década de los años setenta, marcó un hito en la escena mundial y personal. Estas músicas, no sólo migrantes sino exiliadas y asiladas en diversos países de América Latina –entre ellos México–, y de Europa –Francia, Italia y España–, fueron desarrolladas desde el exilio debido a las políticas de masacre y represión que se vivieron en América Latina durante las décadas de los años setenta y ochenta. En este escenario surge la canción de la resistencia chilena con cantantes como Violeta Parra, Víctor Jara, y grupos como Inti-illimani y Quilapayún entre tantos otros. De esta experiencia política y cultural surgieron movimientos musicales en América y Europa que todavía siguen interpretando música andina, música argentina o brasileña. Desde esta época los charangos, los bombos, las zampoñas y las quenas inundan los escenarios de teatros en diversas partes del mundo. 

			Así de los mestizajes musicales en la historia de América Latina han surgido géneros como habaneras, zarabandas y más recientemente el mambo, chachachá y el danzón entre otros. Este último, originalmente cubano, sería apropiado posteriormente en México interpretado por músicos mexicanos y por músicos cubanos que dejaron la isla después de la revolución. El conjunto de géneros no solo innovaron la música de otros países sino el baile y la instrumentación orquestal en su conjunto incluyendo los timbales a lo que Damián Báez dedica su investigación; su interpretación va desde el análisis simbólico e instrumental hasta el examen del contexto social y cultural en que se produce su atractivo musical.

			 

			Miguel Olmos Aguilera

			San Antonio del Mar, Tijuana, 29 de junio de 2011
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			“LA DEL MOÑO COLORADO”: MIGRACIÓN Y EXPRESIONES MUSICALES MAYANSES

			Marina Alonso Bolaños

			INTRODUCCIÓN

			La relación entre migración y música ha sido estudiada desde hace relativamente poco en México. Sin embargo, la diversidad de nociones locales con respecto a este vínculo se ha ignorado en la medida en que las investigaciones se abocan a resaltar los cambios visibles concebidos como pérdidas de elementos, mas no han problematizado los diferentes contextos de las expresiones musicales y sus actores. Esto es, junto a los repertorios tradicionales –sones y plegarias–, la expresión musical de los pueblos mayanses de Chiapas se caracteriza en la actualidad, por el gusto de los músicos por integrar y componer cumbias, canciones rancheras, salsas, piezas de la onda grupera, rap, Hip hop y rock, ente otras, ya sean interpretadas por ensambles instrumentales tradicionales y cantadas en lenguas indígenas o bien por conjuntos musicales diversos.

			Tal como veremos más adelante, la identificación musical como reconocimiento de la pertenencia a un grupo, constituye uno de los ele­men­tos que cohesionan a los actores regionales, es decir, hablamos de músicas que se producen en situaciones sociohistóricas específicas, y que se transforman al mismo tiempo en que las sociedades son modificadas. De manera que la práctica musical no es resultado sino parte de la complejidad de las sociedades indígenas y de sus procesos migratorios, y es aquí, precisamente, en donde se centran las reflexiones del presente artículo.

			Según Martínez, los desplazamientos humanos, sus causas y consecuencias son el telón de fondo de la Historia universal porque las migraciones y los intercambios entre poblaciones de origen diverso son factores que han impulsado el proceso civilizatorio de los pueblos (Martínez, 2005: 15). A partir de los años ochenta el mapa geográfico y político del estado de Chiapas ha ido cambiando drásticamente. La migración indígena se intensificó y se diversificó. La Selva Lacandona y la región de la Sierra y Llanos de Comitán –escenarios que hoy nos ocupan– habían sido considerados como los espacios multiculturales de mayor complejidad en el mundo indígena contemporáneo en México debido a los procesos de colonización en las primeras décadas del siglo pasado, al reacomodo de la población ya sea por el desplazamiento por guerra, conflictos religiosos o por la construcción de obra hidráulica.

			Sin embargo, la movilidad demográfica se incrementó entre 1978 y 1982, ante el problema político en Guatemala, cuando más de 200,000 campesinos guatemaltecos –en su mayoría indígenas mayanses– emigraron hacia Chiapas huyendo de la represión contrainsurgente. En ese mismo año, varios miles de zoques (de la familia lingüística mixe-zoque) damnificados por la erupción del volcán El Chichonal fueron reubicados en la Selva Lacandona, lejos de su territorio histórico y en permanente contacto con población mayanse chol y tzeltal.

			El foco de mi reflexión está puesto en la migración indígena no únicamente propiciada por diversos factores económicos, sino fundamentalmente impuesta por la violencia, lo cual le da al fenómeno un matiz importante. Considero que las formas expresivas –tales como la música y la danza– generadas en este contexto ofrecen otras maneras posibles de pensar en la migración. Asimismo, esta peculiaridad nos obliga a reflexionar en términos comparativos porque frente al macro-tema de la migración, tenemos como punto de interés las expresiones locales de la migración, mismas que son empíricamente observables –en la práctica musical– y comparables.

			Las exégesis de los migrantes mayanses de Chiapas y sus familiares, en general contradictorias y ambiguas, ofrecen versiones estereotipadas, del porqué migrar y permiten pensar en una migración de carácter multidimensional. Esto es, la migración debe ser vista desde un plano axiomático como un cambio de lugar, pero que no se agota en él mismo sino que conlleva un proceso de negociación con los otros, es decir, a donde se llega, y también con los que se quedan en el lugar des­de donde se salió. Justamente, considero que los procesos tanto de permanencia como de cambio musical se relacionan con esto y los músicos y sus audiencias toman decisiones al respecto: ¿Por qué al­gunos músicos tradicionales deciden optar por la interpretación de la música de otras regiones o la música comercial? ¿A qué se debe que algunos jóvenes no tengan interés por convertirse en discípulos de los músicos tradicionales? ¿Por qué una tradición musical deja de ser vigente para la misma sociedad que la ha creado? Y por otro lado, ¿cuáles son los sectores sociales en una localidad que enarbolan, en términos de Balandier (1996: 35-37), un tradicionalismo fundamental o de resistencia al cambio?

			Ahora bien, con respecto al cambio, cabe mencionar que la noción antropológica clásica de cambio cultural (Kroeber, Herskovits, White, entre otros) partía de un principio de causalidad lineal en el cual las sociedades evolucionaban hacia formas modernas. En Chiapas, por ejemplo, los estudios antropológicos del proyecto Chicago buscaron, a través de la arqueología y la etnología, las continuidades entre las sociedades prehispánicas y las comunidades actuales. Esta idea posibilitó que el cambio de los pueblos indígenas se ideologizara desde entonces por muchos antropólogos, porque el concepto de cambio cultural pasaba por la búsqueda de continuidades: o bien se niega el cambio o se le concibe como pérdida que hay que rescatar o en el que hay que descubrir restos de una tradición milenaria. Las sociedades se modifican, de manera que podemos decir entonces, que el cambio musical también resalta esta historicidad.

			Pero también debe considerarse que el gusto musical indígena por la música comercial se relaciona con un fenómeno que denomino música de la pobreza, esto es, la falta de opciones dada su condición marginal. Esto es, pese su inserción en el empleo urbano como migrantes o el acceso a la educación y los medios de comunicación, no tienen acceso a la modernidad urbana. No obstante lo anterior, las motivaciones tanto para la permanencia o la transformación no se dan sólo por situaciones fuera del control de los músicos sino por la intención de los individuos de cambiar o mantener las condiciones de la producción musical. Así, se pone de relieve que la tradición oral recurre a toda suerte de procedimientos simbólicos y la articulación de las técnicas de ejecución, la gestualidad –y las actitudes cuando se trata del trabajo musical colectivo en los ensambles– que aseguran una eficacia mnemotécnica, no sólo para recordar sino también para olvidar aquellos fragmentos que ya no son pertinentes de conservar en el acervo de la memoria. Esto se da en un proceso de ajustes asociado a los cambios, a las rupturas y continuidades sociales.

			“La del moño colorado”

			Qué le digo si la miro.

			Cuando la miro al pasar 

			[...]

			Mi corazón se estremece

			Y empiezo a tartamudear

			La del moño colorado

			Me trae todo el día mareado 

			[...]

			(El Tigrillo, 2007) 

			Después de un periodo de inestabilidad, las músicas de los refugiados guatemaltecos volvieron a asociarse a la vida de las comunidades, particularmente a las celebraciones de los santos y a los rituales del ciclo de vida como los nacimientos, los bautizos, los matrimonios y las ceremonias fúnebres. Es interesante, por ejemplo, que si bien la migración conlleva el establecimiento de formas diversas de relaciones de parentesco, hay una continuidad de un sistema tradicional caracterizado por privilegiar los vínculos patrilineales. De manera que la celebración del matrimonio o los acuerdos por el “robo de la novia” son ocasiones importantes en las cuales se exige la presencia de un ensamble musical, ya se trate de marimbas locales o guatemaltecas contratadas ex profeso por los familiares del novio para que toquen en las casas de los allegados del novio. De hecho, es común ver marimbas y músicos transportados en pequeñas embarcaciones atravesando la frontera por la red fluvial del Usumacinta o bien cruzando la frontera por las brechas de la sierra.

			Asimismo, los chuj de la Cañada de Las Margaritas, Chiapas, organizan una fiesta cuando se levanta la cosecha durante dos ocasiones en el año, en octubre y en febrero. Durante varios días en la celebración, se llevan a cabo oraciones en la iglesia, se queman cohetes y se bailan sones de marimba. Un pequeño grupo de personas acude de manera se­creta al sitio arqueológico de Chinkultik, ubicado en los Lagos de Montebello, a dejar mazorcas como ofrenda a las divinidades.

			Muchos de los repertorios y sentidos de la música han permanecido durante décadas sin grandes modificaciones y se escuchan en las regiones indígenas en Chiapas (mayanses y zoques) porque constituyen parte de los episodios rituales. Esto se comprueba cuando observamos que ciertos tambores son utilizados entre los jacaltecos y chujes durante los eclipses o Xhk'ay tz'ayik y xhk'ay x'ahaw. Como éstos provocan temor entre la población pues se cree que se trata de una lucha entre los astros más importantes: el Sol y la Luna, el tambor y el ruido de otros objetos al percutirse permite ahuyentar al Sol. Por el contrario, otros repertorios han desaparecido porque su ejecución carece de todo sentido en los contextos de cambio religioso, por ejemplo, en localidades de minoría católica, la música que trajeron los refugiados se constriñe a los ambientes domésticos, limitando su desarrollo y facilitando su desaparición por desuso. Esta aseveración tiene también sus matices, aunque no dejamos de reconocer el papel de la religión en la construcción de la identidad musical no podemos asegurar que la conversión religiosa modifique el sentido de las prácticas culturales. La realidad es mucho más compleja, de hecho, en ocasiones sólo se adscriben a otro dogma religioso por conveniencia y sin abandonar sus religiosidad.

			Los músicos no dejan de interpretar música tradicional aunque se conviertan a otras religiones ni tampoco abandonan del todo las prácticas rituales agrícolas. Incluso, en ocasiones afirman que continúan colocando veladoras en el centro de sus parcelas por si acaso llegaran a necesitarse.

			Los primeros investigadores que incursionaron en los campamentos de refugiados en Chiapas,1 antes de que el Estado mexicano les otorgara el reconocimiento como poblados, observaron que en varias casas se escuchaban grabaciones de música de marimba y corridos.2 Esto es importante por el hecho de que en Guatemala existe una amplia red de radiodifusoras locales que transmiten programas de corte religioso y político con programación musical de marimba y editan fonogramas (inicialmente casetes, después en formatos digitales), con música grabada en sus estudios). 

			Pero es también relevante lo que sucede con las músicas que son interpretadas por los mismos músicos indígenas y que responden a otros espacios de interacción social, esto es, me refiero a las piezas aprendidas durante los procesos migratorios, las músicas que los migrantes llevan a sus localidades desde la capital del estado o bien las que se escuchan por la radio. La interpretación de estas piezas musicales no constituye una pérdida de las músicas tradicionales sino una adición. Es decir, no es una lógica de sustitución sino de diversas formas de dialogar con músicas ajenas (lo cual no quiere decir que en efecto, se pierdan aspectos ). En realidad, la integración de elementos permite organizar la experiencia de haber migrado. Por ejemplo, en una fiesta existe un tipo de instrumentos y repertorio para la ceremonia religiosa: el pito y el tambor, que pueden ejecutar las alabanzas a los santos y los sones de las danzas. Al llegar la noche participarán los músicos de marimba u otros conjuntos para el baile; sin embargo,  hay combinaciones instrumento/repertorio/contexto de interpretación que serían imposibles de realizarse, esto es, jamás se tocaría una cumbia en un ritual.

			Así, podemos asegurar que coexisten distintos universos musicales: multiplicidad de géneros, repertorios, instrumentos e interpretaciones. De esta forma, las innovaciones y los préstamos musicales permiten explorar nuevas posibilidades de expresión sonora.

			A través de los testimonios de los músicos sabemos que se consideran a sí mismos como sujetos históricos edificadores de su propio devenir musical. De hecho, hay un interés manifiesto en cuanto a los repertorios tocados, a las técnicas de ejecución y a una suerte de eficacia “así se ha tocado siempre”, etcétera. Y también tenemos aquí los juicios de valor otorgados por el público escucha dependiendo del contexto, en un juego de determinaciones mutuas. Las explicaciones locales de la práctica musical cobran particular relevancia porque nos revelan las visiones del mundo, la memoria y las múltiples formas de la transmisión oral. La gente pide, por ejemplo, todo el despliegue escénico de una participación musical y los intérpretes versátiles responden con artilugios musicales o de parafernalia.

			Justo considero que la modificación y la continuidad de las músicas en situación de cambio por migración son resultado del diálogo. La música permite ordenar el mundo de la migración o al menos lo hace comprensible a los que se quedan y posibilita su vínculo. Es decir, la adición de elementos permite organizar la experiencia de haber migrado y compartirla en colectividad. De ello resulta que la música sea irreductible a su expresión sonora (Blacking, 1973). La música posibilita las relaciones sociales, la construcción de contextos y suscita emociones (existe una concurrencia de otros sentidos, la música pasa por la vista, el oído y el tacto). Junto a estos componentes, la interpretación musical supone la creación, el aprendizaje y la transmisión; todos estos aspectos distintos son inseparables entre sí y constituyen expresiones de las relaciones sociales (Alonso, 2008).

			LA PERSPECTIVA LOCAL

			Los grupos mayanses tanto en Guatemala como en México construyen sus referentes identitarios con base en la unidad municipal y local, no reconocen la unidad étnica como ámbito de pertenencia, por ejemplo, existe una lengua chuj, pero no hay una cultura chuj. Esto me hace pensar cierta correspondencia de este fenómeno con la del fenómeno musical. Los diferentes estilos de son se basan en características locales, es decir, se clasifican de acuerdo con su región o comunidad de procedencia. Navarrete documentó entre los achí que los músicos hacen la diferencia entre los sones de una localidad a otra de la misma manera en que identifican diferencias en el vestido de las mujeres. La gente advierte que, así como se distingue el vestido de una localidad a otra, los sones de la marimba –que es una mujer–,  distan de un pueblo a otro. Esto último es importante porque la mayoría de los grupos indígenas asignan género a los instrumentos musicales, la marimba es considerada una mujer y, por tanto, asocian al instrumento el ámbito femenino del universo mesoamericano: el mundo de la oscuridad, la noción judeocristiana del mal, las bebidas embriagantes y la lujuria (Navarrete, 2005).

			Según la perspectiva local, no obstante los distintos sones entre los pueblos –que más bien se trata de diferencias en los estilos de interpretación de los mismos sones– los músicos reconocen que comparten los repertorios con los grupos aledaños, de manera que podemos decir que los repertorios tradicionales son transregionales porque traspasan la frontera política y también son repertorios supraétnicos porque los distintos pueblos indígenas fronterizos lo comparten. Por ejemplo, son ampliamente conocidos sones como “Placita de mi cruz” (de Jacaltenango), “La Jacaltequita”, “Sal negra”, entre otros, y sones dedicados a los santos o vírgenes como “La Candelaria”.

			Frente a la memoria local de estos sones regionales, basta con que los músicos marimberos o los conjuntos tropicales o tríos norteños interpreten “La del moño colorado”3 para que se desate la alegría. En el gusto local, esta pieza musical, con o sin letra, es ampliamente conocida. Lo cierto es que la identificación con los intérpretes como el Halcón de la Sierra, se identifica tanto con lo visible, como con  el imaginario  construido por  el migrante. No obstante también involucra otro aspecto más cercano a su noción del mundo; por ejemplo, el uso del sombrero que  en las zonas rurales de Chiapas, se considera no sólo como parte de la indumentaria de un campesino, sino que es un ras­go distintivo de la (en este caso un varón), de un mestizo o de un ser sobrenatural que puede tener  rasgos antropomorfos.

			Por otro lado, también hay que señalar que el contexto de la interpretación musical determina la apreciación y nivel en que se involucran los escuchas, puede ser que un ensamble musical toque para la fiesta de la localidad tanto los sones que figuran como alabados a los santos, como toda la música para el baile propiamente dicho, trátese de sones y zapateados, como de piezas musicales del acervo musical no tradicional: cumbias, “canciones” (llamadas así aunque tengan también ritmo de cumbias), canciones rancheras, polcas, quebraditas, y lambadas. En una ocasión estando en el Rancho San José de Belén los músicos me pidieron que grabara su repertorio musical para ofrecer sus servicios a las comunidades habitantes de la Selva Lacandona, entre las piezas que registré estuvieron: “Flor de Capomo”, “Bombón”, “El Tucanazo”, “Sergio el bailador”, “Mojado acaudalado”, “Qué te ha dado esa mujer”, y por supuesto, “La del moño colorado”. También puede darse el caso de que el conjunto musical no conozca el repertorio que el público espera, de manera que la ocasión se torna aburrida o “triste”.

			Lo anterior es importante si consideramos que los grupos musicales de origen guatemalteco son contratados para tocar en los bailes de los poblados mexicanos en Chiapas, Tabasco, Campeche y Quintana Roo. En primera instancia los grupos son seleccionados con base en un aspecto práctico: cobran más barato que los mexicanos, pero el segundo criterio, que al parecer es de mayor peso, es que conozcan el repertorio de piezas tradicionales que suenan en las regiones fronterizas de Chiapas y Guatemala, aunque si, por ello, con regularidad se opta por los conjuntos mexicanos. Por ejemplo, el grupo mam mexicano Marimba de El Pacayal del municipio de Mazapa de Madero, Chiapas, es conocido en toda la región e incluso en Campeche. En realidad, la selección del conjunto musical, el repertorio, el estilo y la secuencia en que se presentan las piezas depende del evento.

			Muchos conocimientos musicales se perdieron en el proceso del desplazamiento de refugiados. En la medida en que las familias fueron desmembradas o muchos de los que conocían las costumbres y las obligaciones de los participantes en las mayordomías y las cofradías murieron, la tradición que dictaba que los músicos se formaran en el seno familiar ya no era viable, por lo que aquellos que tuvieron interés por convertirse en músicos lo hicieron, sin más.

			Ahora bien, al recopilar las opiniones de los músicos maestros y de los jóvenes con respecto a la música tradicional, he documentado posturas diversas. Por lo general, consideran que sus costumbres no cambiaron sustancialmente con la emigración a México. Uno de los ejemplos con que argumentan esta aseveración es que los católicos comparten las mismas costumbres para la celebración de los bautizos, casamientos, y “el que no es católico también tiene su costumbre en su templo, las jóvenes se maquillan y usan los mismos vestidos ‘raboncitos’ y la música de marimba sigue siendo la música que se escuchaba en las fiestas de Guatemala”. Sin embargo, el ejercicio de la costumbre como tradición, es mucho más complejo porque no es irreductible a la práctica ritual sino que atraviesa las cosmovisiones y sistemas de creencias.

			EL ROL DE LOS MÚSICOS

			Muchos de los músicos iniciaron su formación como tales siendo adultos porque durante la experiencia del refugio no tuvieron posibilidades de acercarse a un instrumento musical. Algunos ya eran músicos y abandonaron el oficio; otros más pudieron iniciarse desde niños o jóvenes. Cuando el Alto Comisionado de Naciones Unidas para los Refugiados (ACNUR) gestionaba ante la Comunidad Europea los recursos para el financiamiento de proyectos para la autosuficiencia en el sector agrícola, esto es, la producción de granos básicos (maíz, frijol, arroz), horticultura, proyectos pecuarios y la creación de programas dirigidos a las viudas, ancianos, huérfanos e inválidos, los lí­deres de los grupos de refugiados insistieron en echar a andar otros pro­yectos que consideraban de vital importancia porque la iniciativa provenía de la misma gente. Se trataba de los talleres para la fabricación de marimbas y violines. Precisamente a este fenómeno nos referimos cuando hablamos arriba de la “restitución musical”.

			Los músicos que sustituyeron a los viejos o que llegaron a México ya como tales, han ejercido una suerte de tradicionalismo fundamental, que constituye uno de las tres formas de tradicionalismo que ha propuesto Balandier para explicar los cambios en prácticas culturales en sociedades tradicionales (Balandier, 1996: 35-37). En esta primera forma existe un apego a la tradición que tiende a mantener los valores, los modelos, las prácticas sociales y culturales más arraigadas, en suma, están al servicio de la permanencia. Aunque no se aplica de manera mecánica de este modelo, podemos decir que aquellos músicos danzantes kekchís que preferían no realizar la danza a modificarla, se encuentran en este papel.

			Sin embargo, los más jóvenes, ejercen una suerte de tradicionalismo formal mismo que no excluye al tradicionalismo fundamental sino que utiliza formas conservadas cuyo contenido ha sido modificado para responder a objetivos nuevos, pero mantenien una relación con el pasado. Al respecto, hay que considerar el papel de los promotores de educación, que si bien eran pagados por la COMAR, tenían un fuerte compromiso social. En 1989 en el campamento Nuevo Jardín4 se suscitó un conflicto entre los promotores y esta institución porque se les exigía firmar un documento en el cual se comprometían a utilizar el libro mexicano de la Secretaría de Educa­ción Pública (SEP) y enseñar exclusivamente la historia y la cultura de México en español. Los promotores no aceptaron de primera instancia puesto que impartían las clases tanto en español como en kanjobal. Pero sobre todo insistían en que antes que la historia mexicana, los niños debían conocer la guatemalteca. Esta sería una forma de tradicionalismo formal.

			El tercer tipo de tradicionalismo, que Balandier ha llamado pseudo-tradicionalismo, consiste en una tradición reformada, que interviene en los periodos de grandes conmociones y cambios sociales, tales como la experiencia del refugio. Este tradicionalismo permite dar senti­do a lo nuevo, pero lo “domestica” dándole un aspecto conocido o tranquilizador a lo inesperado. Ningún músico se dedica a tocar de tiempo completo, situación que genera en ocasiones cierto abandono a la práctica musical y dificulta la transmisión directa de conocimientos de una generación a otra. No es raro que los jóvenes aprendan “de oído” piezas musicales a través de las radios y de los fonogramas que tienen a su alcance, en lugar de aprender de un maestro.

			Es interesante que en estas regiones fronterizas el rock no haya impactado los gustos locales como en la región de Los Altos de Chiapas donde existen músicos rockeros tzotziles. Pero las redes de comunicación para la creación musical, es decir, parte de la globalización expresada en la expansión de la música llamada “comercial” a través de los mass media y del mercado fonográfico, ha contribuido a que varios jóvenes hijos de refugiados kanjobales nacidos en Campeche o Quintana Roo adviertan que no tienen interés alguno por aprender los sones tradicionales guatemaltecos y retoman lo comercial de acuerdo con su peculiar forma de concebir lo que es la música de baile, misma que incluye géneros diversos escuchados en México, pero también músicas de origen centroamericano como la soka y la punta. Si bien esta fase de la globalización musical implica cierta homogenización de patrones musicales, la estandarización de la duración de las piezas, instrumentos, formas de bailar y de establecer relaciones sociales entre los jóvenes, el proceso de apropiación local por parte de los jóvenes permite que las mismas piezas de origen “comercial” tengan un matiz particular, que al escucharlas uno pueda notar un estilo de interpretación local.

			Sin embargo, otros músicos jóvenes politizados y preocupados por su condición social y económica decidieron recordar el pasado a su manera, es decir, sin considerar los patrones musicales de los lugares de origen de sus padres, pero tampoco negándolos. Tal es el caso de un joven que se refugió en México siendo niño, y que pocos años después, conformó un conjunto musical en Quetzal Edzná, Campeche, para interpretar canciones y corridos –en español– de su propia creación y que hacen referencia al refugio, la religión y otros aspectos de la vida cotidiana en los nuevos poblados. Primero un guitarrón y después una batería, dos guitarras y un acordeón fueron constituyendo la dotación instrumental que adquirieron con recursos del gobierno del estado de Campeche. Este conjunto musical es invitado regularmente a los poblados mexicanos circunvecinos, pero para tocar el repertorio de fiestas y bailes: canciones, boleros y cumbias.

			Cabe mencionar al respecto, que la música que interpretan los conjuntos musicales tienen un fuerte impacto en la conformación de identidades sociales como la onda grupera la tambora sinaloense y muchos géneros de la música norteña (polcas, mazurcas, redovas y chotis) compuestas e interpretadas por grupos musicales como Los Tigres del Norte, Los Tucanes, etcétera, las cumbias y las canciones rancheras anorteñadas, que en gran medida están asociadas a la migración (Alonso, 2006). En toda la región oriental de Guatemala se vive una doble norteñización musical entre todos los sectores sociales, una primera por acercarse a lo mexicano en general, y la segunda por la afición por lo norteño en particular, lo cual implica que el gusto musical se incline hacia este estilo.

			Pero aún más: la población indígena del sureste del país que no había presentado procesos migratorios semejantes a los del resto del México indio porque tiene tan sólo poco más de una década de migración hacia el norte (en términos históricos es muy poco), participa no obstante de un fenómeno de norteñización musical, donde no tanto los géneros sino los estilos musicales norteños se han impuesto en el gusto popular. Los comportamientos musicales se desarrollan dialógicamente e inmersos en contradicciones propias porque los escuchas participan como sujetos activos seleccionando y manteniendo músicas, innovando y desechando otras. De manera que repertorios cuyo contenido poético-musical hagan referencia a la migración o a la desruralización del campo, reflejan algo de la situación actual de estas regiones indígenas; por eso, como he mencionado en la introducción, la música no es sólo resultado sino parte de esa complejidad.

			Aunque los refugiados reconocen el son de marimba como eje de su tradición musical actual, por lo general también valoran a los músicos y tradiciones musicales de otras regiones. Hay que decir que las músicas siempre han estado en contacto con otras músicas.

			Los mismos sones son utilizados para distintas ocasiones. Dependiendo del contexto los sones incluso podrán adquirir un carácter sagrado y ser considerados como una forma particular de plegaria. Cuando se hace uso de una pieza comercial queda claro para los músicos el contexto en que debe ejecutarse, esto nos hace pensar que hay un proceso de selección, apropiación y adaptación muy elaborado que se relaciona con lo que hemos señalado arriba acerca de lo indio/no indio. Las innovaciones se despliegan en un campo particular permitiendo la continuidad de las tradiciones, como el hecho de tocar para los muertos. La música siempre ha cambiado, pero en el discurso de los músicos tradicionalistas se maneja como inmutable; el cambio es inherente a la condición de ser músico.

			De esta manera, podemos afirmar que la continuidad se relaciona poco con el aislamiento musical porque las transformaciones no sólo devienen por el contacto o influencia del exterior, sino por la dinámica interna que a través de la memoria permite los cambios de acuerdo con las nuevas condiciones. Pero hay que subrayar que no se trata de un mero ajuste coyuntural sino de la puesta en marcha de la memoria como un principio organizador. Este mecanismo –que opera en el sistema de creencias– trabaja en función de las necesidades y contradicciones del presente y ante situaciones inéditas como sería la migración (Alonso, 2006).

			Los refugiados no sólo restablecieron algunas de las fiestas tradicionales guatemaltecas, sino que han instaurado otras celebraciones que tienen como fin implícito la construcción de una identidad colectiva, por ejemplo, los aniversarios de la fundación del poblado, donde aparecen agrupaciones sociales que se superponen a otras formas de organización social local y que son apoyados por las autoridades locales: los Conservadores de la Música Popular, el grupo de bailarines y músicos de la danza del Venado, los comités de historia del refugio, los cuales están encargados de recopilar la historia oral del éxodo.

			De igual forma, un grupo de católicos mam de Los Laureles, Campeche, rediseñó la celebración de San José, santo cuya imagen ha sido comprada con la cooperación de todos. Inicialmente, reinstalaron al menos algunos de los cargos y elementos de la cofradía guatemalteca, como el cargo de capitán musiquero que asignaron al único marimbero del poblado y al cual se le encargaron una serie de tareas como prestador de servicios para la fiesta. Al recibir fondos de programas de apoyo a la cultura, los participantes adquirieron utensilios de cocina para la preparación de la comida ceremonial y los materiales para la elaboración de la indumentaria de las danzas, los cohetes, velas y demás objetos que encargan a los comerciantes de Chiapas y Guatemala que regularmente visitan las localidades.

			Por su parte, una marimba que un músico mam logró transportar desde Chiapas a Campeche durante el proceso de reubicación, y que había permanecido por mucho tiempo abandonada, ahora es el instrumento que interpreta el repertorio festivo: sones tradicionales guatemaltecos y las piezas de moda, y aunque toda la localidad es convocada al baile, los organizadores preparan a varias parejas de niños para que presenten bailables en las escuelas como parte de las celebraciones anuales de las fiestas patrias mexicanas. La mayor parte de los sones tradicionales de origen guatemalteco es bailable y parte del gasto ceremonial está destinado a este. Si por alguna razón la localidad de Los Laureles no llegase a contar con los recursos suficientes, la presidencia municipal sufraga las celebraciones, y las localidades mayas pertenecientes al municipio participan de manera muy activa y con mucho interés por acercarse a los guatemaltecos y viceversa. De hecho, los hijos jóvenes de refugiados han aprendido a hablar el maya y mantienen estrechas relaciones con esa población.

			Posteriormente, los líderes de los grupos de refugiados insistieron en echar a andar otros proyectos que consideraban de vital importancia porque la iniciativa provenía de la misma gente, tales como los ta­lleres para la fabricación de marimbas y violines. Estamos en estos casos frente a un fenómeno de restauración musical.

			Por otro lado, en las regiones indígenas de Chiapas la producción independiente de fonogramas con música de grupos locales se ha desarrollado en los últimos años. Lo anterior es importante si consideramos que los grupos musicales de origen guatemalteco son contratados para tocar en los bailes de los poblados mexicanos tanto en Chiapas como en Campeche y Quintana Roo, con los fonogramas se promueven regionalmente. En primer lugar se eligen a los grupos por una cuestión práctica: cobran más barato que los mexicanos. Pero la razón de mayor peso, es que conozcan el repertorio de piezas tradicionales que suenan en las regiones fronterizas de Chiapas y Guatemala, porque la integración de diferentes músicas organiza de alguna forma, la experiencia de migrar. Las músicas dialogan. Por ejemplo, el grupo mam Marimba de El Pacayal del municipio de Mazapa de Madero, Chiapas, es reconocido en Campeche, así como las cumbias y norteñas más gustadas, precisamente como “La del moño colorado”.

			CONSIDERACIONES FINALES

			Una última reflexión, y no por ello menos importante, gira en torno a la conversión religiosa en Chiapas, fomentada en gran medida por las distintas oleadas de migración guatemalteca. Antes de la llegada de los refugiados las relaciones de los mexicanos con la población de Guatemala habían facilitado la entrada de una gran diversidad de religiones cristianas no católicas a Chiapas.5 Aun siendo la católica la primera iglesia en extender su ayuda a los refugiados a través de la diócesis de San Cristóbal de Las Casas, en la primera mitad de la década de 1980 el ingreso de otras iglesias se intensificó pues los refugiados traían consigo sus credos, y los conflictos por motivos religiosos se incrementaron notablemente, de manera similar a Los Altos. Llama la atención que el municipio de Las Margaritas concentra actualmente el 78.68% del total de conflictos de la zona fronteriza (municipios de Comitán de Domínguez, Chicomuselo, Frontera Comalapa, La Independencia, Las Margaritas, Socoltenango, La Trinitaria, y Tzimol) (Rivera et al., 2005: 259-263).

			Frente a esto, ¿cuál es la percepción de los cambios por parte de los actores, y cómo sería el reordenamiento del papel de los músicos y danzantes en una sociedad “nueva” con más de dos filiaciones religiosas no sólo distintas sino en muchos casos antagónicas? Es cierto que una parte de los repertorios y los instrumentos musicales tradicionales han quedado en desuso debido a los cambios de adscripción del catolicismo o de los sistemas tradicionales de creencias a los dogmas protestantes porque no se permite su interpretación pues se considera que corresponden a tradiciones paganas o del culto católico, tal es el caso del conjunto característico de Amerindia: el pito y el tambor.

			En efecto, lo procesos rituales de las localidades convertidas han cambiado en la medida en que las religiones protestantes y evangélicas, y las bíblicas no evangélicas, tienen sus propias formas de culto. Sin embargo, muchas piezas del repertorio tradicional no han desaparecido ni tampoco algunos instrumentos; por ejemplo, los himnos que se interpretan en las ceremonias protestantes, son formas musicales acompañadas con marimbas y en las celebraciones de muchas localidades protestantes en Chiapas están permitidas las bebidas alcohólicas e incluso es posible bailar.

			Las influencias de los grupos religiosos no católicos son observables en los tipos de música que interpretan en las celebraciones, que consiste en himnos y aleluyas en lugar de sones. Son también observables en el que ciertas prácticas de control social intracomunitario –que son características de la mayor parte de los grupos mayanses como la envidia y sus consecuentes prácticas de brujería– habían sido abandonadas por los refugiados mientras lograban adaptarse a las nuevas condiciones. Hay, no obstante, que considerar que la respuesta indígena al cambio ha sido múltiple.

			Mención aparte merece el hecho de que los sacerdotes tradicionales kanjobales adviertan que las oraciones empleadas para las ceremonias en las milpas no han cambiado, de manera sustancial, desde que llegaron a México porque la zona fronteriza de Chiapas es una prolongación del territorio que se vieron obligados a abandonar en Guatemala. De hecho, entre los kanjobales acatecos (originarios de san Miguel Acatán) emigrados a Chiapas, se marcan las fronteras del espacio de pertenencia –no sólo los límites de parcelas sino la frontera entre la superficie de la tierra y el inframundo– colocando velas en los cuatro puntos cardinales o en el centro. Las velas y cruces en los pozos de agua y en la milpa se ofrendan a las deidades en el periodo de siembra, también figuran como un demarcador de territorio y como guía para los que “andan los caminos”, asimismo, sirve de protección para que no entren seres malignos a las milpas.

			En algunos poblados kanjobales convertidos al protestantismo, los ancianos continúan colocando veladoras al centro de las milpas y rezando plegarias “por si acaso se llegan a necesitar”; esto nos habla de lo que probablemente sería un cambio de adscripción y no una transformación estructural del sistema de creencias. Los kanjobales advierten que a estas ceremonias les falta la música que se ejecutaba en Guatemala y que ha sido sustituida por rezos y oraciones, pero al mismo tiempo estos reconocen que producen prácticamente el mismo efecto frente al ámbito sagrado, no así en el contexto de las relaciones sociales. La gran diferencia radica, de acuerdo con los especialistas rituales, en que la música aglutinaba a la gente –había convivencia–y las ceremonias que se realizan actualmente se hacen en la intimidad, en el seno doméstico, lo cual puede provocar que se conserven o que se extingan por la imposibilidad de generar relaciones sociales.

			Aunque podemos observar cómo se expresan los contenidos de las culturales locales, poco podemos imaginar el devenir de la música en regiones de alta migración. Pero así es la música, la música en el camino de las culturas migrantes en constante reconfiguración.

			BIBLIOGRAFÍA

			ALONSO, Marina, 2006, “Canto rodado” en Fernando Híjar (coord.), Música sin fronteras. Ensayos sobre migración, música e identidad, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-Dirección General de Culturas Populares e Indígenas, pp. 157-180.

			ALONSO, Marina, 2008, “Enigmas sonoros: apuntes en torno a la música indígena como creación artística” en Olivia Kindl y Johannes Neurath (coords.), Las formas expresivas del arte ritual o la tensión vital de los gestos creativos, Suplemento Diario de Campo 48, mayo/junio, México, Coordinación Nacional de Antropología-Instituto Nacional de Antropología e Historia, pp. 111-121.

			BALANDIER, Georges, 1996, El desorden. La teoría del caos y las ciencias sociales. Elogio de la fecundidad del movimiento, Barcelona, Gedisa.

			BLACKING, John, 1973, How musical is man?, Londres, Faber and Faber.

			LEROI-GOURHAN, André, 1984, Las raíces del mundo, Barcelona, Colección Plural, Ciencia abierta.

			MARTÍNEZ Montiel, Luz María, 2005, Inmigración y diversidad cultural en México, México, Programa México Nación Multicultural/Universidad Nacional Autónoma de México.

			NAVARRETE, Sergio, 2005, Los significados de la música. La marimba maya achí de Guatemala, México, Publicaciones de La Casa Chata/Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en Antropología Social.

			RIVERA, Carolina, et al., 2005, Diversidad religiosa y conflicto en Chiapas. Intereses, utopías y realidades, México, Universidad Nacional Autónoma de México/Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en Antropología Social/Secretaría de gobierno del estado de Chiapas/Secretaría de Gobernación.

			Notas

			
				
					1] En los expedientes de COMAR y ACNUR (Alto Comisionado de Naciones Unidas para los Refugiados) revisados en los archivos encontré muy pocas referencias a la música. Lo anterior pone en evidencia el problema metodológico para abordar la diversidad del mundo de los refugiados mayanses guatemaltecos. Tanto para los primeros investigadores como para los nuevos, hay una gran dificultad ética al investigar aspectos de la cultura como la música cuando la gente está tratando de  sobrevivir. Paradójicamente, esto me ha permitido la observación de la restitución musical de los pueblos indígenas.

				

				
					2] Nolasco, Margarita; Virginia Molina y Carlos Melesio [Notas de campo], 1989, Campamento La Gloria de San Caralampio, Chiapas.

				

				
					3] Se conoce la interpretación del Halcón de la Sierra, quien estuvo preso por presuntos vínculos con el narcotráfico; también se reconoce la interpretación de Efrén Aguilar Bernal (El Tigrillo Palma).

				

				
					4] Municipio de Las Margaritas, donde habitaban 167 familias de refugiados.

				

				
					5] Protestantes y evangélicas (Históricas, Pentecostales, Neopentecostales, Iglesia del Dios Vivo y Otras Evangélicas) y Bíblicas no evangélicas (Adventistas del Séptimo Día, Mormones y Testigos de Jehová).

				

			

		

	
		
			CAMBIO MUSICAL O CONTINUIDAD EN LA MEMORIA MESTIZA DE LAS DANZAS EN LA SIERRA NORTE DE PUEBLA

			Jessica Gottfried Hesketh

			INTRODUCCIÓN 

			Durante el año 2009 se llevó a cabo una investigación en la Sierra Norte de Puebla,1 en la región llamada la Bocasierra Oriental (Masferrer, 2006:162), cuyo objetivo era hacer una comparación entre las melodías recopiladas en la monografía que elaboró Roberto Téllez Girón en 1938 y el presente. ¿Qué encontraríamos si volviéramos a los mismos pueblos a donde fueron recopiladas estas melodías, tomando como referencia las notas musicales, los lugares y los nombres de los músicos que entrevistó Roberto Téllez Girón? ¿Habrán desaparecido las melodías que sonaban a fines de la década de los 1930? ¿Qué cambios ocurrieron a lo largo del siglo XX y qué cambios son perceptibles por medio de las melodías? Estas preguntas fueron el eje de la presente investigación que, a pesar de ser resultado de un proceso breve –el tiempo programado para llevar a cabo la investigación fue apenas de un año– se lograron los objetivos, es decir, reunir elementos para hacer una reflexión sobre el cambio musical, sobre el paso del tiempo y su huella en las músicas de los lugares que visitó Roberto Téllez Girón. 

			LA INVESTIGACIÓN SOBRE EL CAMBIO MUSICAL

			Se hizo un listado de los músicos entrevistados en 1938 y sus lugares de origen, así como los lugares visitados, cada uno respectivamente relacionado con las melodías, que son en su mayoría para violín. Las entrevistas o lo que se denominaron “sesiones de reconocimiento” se desarrollaron a manera de intercambio: la joven violinista Yazzaret Mange tocó las melodías recopiladas por Roberto Téllez Girón –específicamente las que fueron recopiladas en la localidad de donde fueran originarios los músicos que participaban en cada sesión– y los músicos, en grupo o de manera individual, hacían comentarios sobre cada una de las melodías. Generalmente los comentarios iban acompañados con muestras en el violín, para demostrar que actualmente se to­ca igual a como estaba anotada en el libro o para mostrar cómo se debe tocar la melodía, implicando corregir los acentos y pasar de una nota a otra con marcadas ligaduras. 

			Al escuchar las melodías, que en 1938 habían tocado personajes específicos que los músicos actuales reconocían y recordaban, los músicos de las danzas actuales se enorgullecieron al ver que las tocan igual o casi idéntico a las notas que la joven violinista leía del libro. Al escucharlas, generalmente fue inmediato el reconocimiento, nombraban el título –cuando lo tiene pues los sones de las danzas no siempre se nombran con título sino que describen una parte de la danza o simplemente se nombra tarareando la melodía– y en ocasiones señalaban lo que era distinto como el acento, el estilo y sobre todo las ligaduras que Yazzaret no tocaba porque no estaban éstas anotadas en la pauta. En el desarrollo de las sesiones de reconocimiento, nos fueron explicando que para ellos estos sones de danzas son muy antiguos y no deben cambiar. El que es violinista en las danzas debe tocar la misma melodía que se ha tocado desde hace siglos, es el reto mayor: la conservación de la melodía, no sus variaciones. En la ejecución se hacen ligeras variaciones en el ritmo y los acentos, pues es la misma melodía –que suele tener dos partes– que se repite durante toda la danza, las variaciones rítmicas la hacen alegre y no monótona. Pero la melodía no cambia, no hay variaciones, no hay improvisación, es la misma melodía, idealmente, desde hace siglos y de manera comprobable desde hace 71 años.

			En el siguiente cuadro –en el que se muestra la relación de músicos que entrevistó Roberto Téllez Girón en los tres viajes que realizó durante el año 1938– se indica la localidad de donde eran originarios y lo que en el presente se recuerda de ellos o sobre la música que tocaban: 

			 

			Cuadro. 1. Relación de entrevistas por Roberto Téllez

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Músicos 1938

						
							
							Lugar de 
origen

						
							
							Lo que tocaban y lo que se sabe de ellos

						
					

				
				
					
							
							José de Loyola

						
							
							San Juan Xiutetelco (Cabecera municipal)

						
							
							Violinista en las fiestas y los fandangos. Es recordado como uno de los músicos del pueblo, no fue identificada su familia. 

						
					

					
							
							Juan López

							Anselmo Perdomo

							Manuel Peralta

						
							
							Atempan, Pue. (Cabecera municipal)

						
							
							Violinista de la Danza de Tocotines, recordado como “el primer músico de antes”, quizás fue el iniciador de la danza en Atempan. También tocaba en la Danza de la Flor o los Xochitl Sones.

							Anselmo Perdomo es recordado por el hijo de Manuel Peralta: Felipe Peralta. Se sabe que tocaba y era sastre.

							Manuel Peralta es recordado como un excelente músico. Tocaba en orquestas como la Jacks Aurora, además en las fiestas y fandangos populares, pero únicamente los músicos de las danzas lo recuerdan en éstas, los músicos de las orquestas niegan que tocara “esa” música. Tocaba bajo de espiga y violín.

							El violinista actual de la Danza de Tocotines, Juan Martínez, explica que él aprendió la danza de por lo menos dos músicos después de Juan López. No presenta modificaciones sustanciales en las melodías que él toca de la Danza de Tocotines, la diferencia principal es el final del último son que está incompleto en el libro.

						
					

					
							
							Ambrosio Castillo 

						
							
							Hueyapan, Pue. 

							(Cabecera municipal)

						
							
							Tocó solo un par de melodías, se dice que no era músico, falta confirmar.

						
					

					
							
							Marcelino Torres

						
							
							Comaltepec (Cabecera municipal)

						
							
							Era el flautero de la Danza de Santiagos anterior al actual que se llama Andrés Luna.

						
					

					
							
							Alberto Villa

						
							
							Zacapexpan, Municipio Zacapoaxtla.

						
							
							Violinista de los fandangos y las fiestas, no de las danzas, o por lo menos nadie lo recuerda así porque fue quien tocó la Danza de Aztecas y Españoles en 1938. Hacía teja y tabique. Sus hijos Claudio y Porfirio también fueron músicos reconocidos en la región, no de danzas sino de bandas, orquestas o conjuntos.

							Esa danza ya no hay quien la toque o la dance en Zacapexpan. Don Roque de Jesús, reconoció las melodías e hizo una descripción de cada parte de la danza. Él es el capitán y el payaso de la Danza de Matarachines. También identificó los sones de fandango.

						
					

					
							
							Ignacio Lindero 

							Remigio Gutiérrez

						
							
							Xalacapan, Municipio Zacapoaxtla.

						
							
							Ignacio Lindero fue el padre de un frutero que ahora es de la Iglesia de la Luz del Mundo junto con toda su familia. 

							En el pueblo se sabe que desde hace mucho tiempo los Gutiérrez dejaron el catolicismo y con ello las danzas.

						
					

					
							
							Fortino de la Cruz

						
							
							San Juan Xiutetelco 

							(Cabecera municipal)

						
							
							Violinista de la Danza de Toreadores, sus dos hijos tocan los sones de la danza y la saben exactamente igual a como él la tocó en 1938. Una diferencia son los cambios de título y que le faltaron unos seis sones al recopilador de 1938.

						
					

					
							
							Juan Bonilla 

							Alberto López

						
							
							Huitzilan 

							(Cabecera municipal)

						
							
							“¡Qué manera de hacer hablar al violín!” dice Leonides Cabrera sobre Juan Bonilla, músico ciego que es recordado como uno de los mejores violinistas que cualquiera haya conocido. Sus hijos aun tocan sones huastecos y son conocidos en la región.

							Alberto López no fue identificado porque no fuimos a Huitzilan por la reputación que tiene de ser un lugar violento.

						
					

				
			

			

			Fuente: Roberto Téllez Girón, 1963a.

			Desde la perspectiva de la investigación, que originalmente suponía y daba por sentado que había cambios en la música, la falta de cambio fue una sorpresa. Las sesiones se grabaron, casi íntegras. Al principio celebramos que se parecieran las melodías, pero siempre con el supuesto que una revisión meticulosa mostraría los cambios. Sin embargo, conforme se fueron concretando más sesiones de reconocimiento con distintos músicos en distintos pueblos, y posteriormente al escuchar las grabaciones, resultó asombroso pero comprobable que hay músicas que no tienden al cambio. Entonces, contrario a lo que solemos afirmar categóricamente no todo cambia. ¿Será posible concebir que un conjunto de melodías –transmitidas por tradición oral– pudieran mantenerse idénticas o casi idénticas a lo largo de varios siglos? ¿Qué implicaría hacer una afirmación de este tipo? ¿Por qué suena tan descabellado?

			PRIMERAS IMPRESIONES EN LA SIERRA NORTE DE PUEBLA

			El obstáculo más grande para concluir el proyecto ha sido el corto tiempo en que se llevó a cabo, lo que ha obligado a prescindir de una etnografía sólida, pues precisamente se trataba de reconocer los lugares, personajes, músicas o contextos mencionados en los artículos de Roberto Téllez Girón, sin contar con muchas otras referencias o datos en ese primer momento. Como tal, en la primera visita a la región –que se realizó únicamente con un mapa actualizado y el libro (Investigación Folklórica en México editado por la Secretaria de Educación Pública en 1963)– fue inmediato el reconocimiento de algunos lugares, como la fachada de la catedral de Jalacingo por la imagen de la página 20, asimismo la ciudad y catedral de Teziutlán. En el plano de las primeras impresiones fue asombroso cotejar la realidad de ciertos lugares con la narrativa del autor y encontrar que sólo con el antecedente de la lectura de los textos el reconocimiento de los lugares fue inmediato.

			Pero el autor no describe todos los pueblos que recorrió. Por ejemplo sobre San Juan Xiutetelco no hubo mención alguna del campanario construido sobre un gran montículo que se interpone entre el Palacio Municipal y la iglesia principal, el cual resulta impactante. También hay una iglesia construida en la cima de otro montículo, aunque es posible que la construcción de esta iglesia fuera más reciente, por el tamaño de ambos montículos es seguro que no pasarían desapercibidos y sin embargo el autor no los menciona. Hay otros tantos montículos más pequeños, desafortunadamente no hay interés por parte de las autoridades por reconocer, dar a conocer, conservar o investigar el pasado de la región, pues los montículos están sumamente descuidados e incluso hay un taller mecánico que usa una parte del montículo como muro. Un sector de la población se interesa, en la medida de lo posible, y han colocado letreros indicando el nombre de los lugares y referencias sobre su significado. De cualquier modo, es sorprendente que Roberto Téllez Girón no los hubiera mencionado. 

			Con excepciones como la de San Juan Xiutetelco, la primera impresión de los lugares estuvo marcada por una sensación de semejanza, pero a la luz de los elementos característicos del final del siglo XX e inicios del XXI: la velocidad de los medios de transporte, la cantidad de concreto con que están cubiertos los cerros y los caminos, los automóviles, el alumbrado eléctrico, los mercados, las maquilas, así como el aceleramiento constante de los medios de comunicación. 

			Lo que cambia

			Hace 71 años los medios de transporte principales de la región eran el ferrocarril, las recuas de arrieros, caballos, mulas, carretas, guayinas o a pie. A partir de 1900 se inauguró el ferrocarril que comunicaba a las ciudades de Puebla y Teziutlán, transitando por diversas localidades como Zacapoaxtla y Tlatlauquitepec (Benítez, 1996). En los años veinte esa línea ferrocarrilera se extendió hasta Nautla, reforzando la comunicación, intercambio comercial y relaciones entre los pueblos y ciudades de la Sierra con los de la cuenca Tecolutla-Nautla-Misantla. El antiguo Totonacapan era justamente el terreno que ocupan lo que ahora se conoce como la Sierra Norte de Puebla y la cuenca Tecolutla-Nautla-Misantla en el estado de Veracruz, abarcando los municipios que el directorio telefónico (Telmex) engloba. Estas dos regiones por 1900 aun estaban intercomunicadas por los caminos de herradura que se recorrían entre la sierra y la costa. Tuxpan era, después de Veracruz, el puerto principal de la zona, y por lo tanto, uno de los lugares de donde salían los arrieros cargados con mercancías que vendían en la sierra. 

			Decir arriero era decir todo: café, huevo, vainilla, tabaco, ajonjolí, cacao, cítricos, caña, manteca, telas, sombreros, huaraches, zarapes, cotones, cobijas. [...] Había mercerías muy buenas, una alemana se llamaba La Perla. Los productos los traían de Veracruz, se repartían a las casas comerciales de Veracruz y por tren llegaban a Zaragoza, con arrieros se repartían por la sierra (Bello, entrevista, 2009). 

			Las actuales carreteras para automóviles, las peseras, los camiones, trailers, autos particulares y taxis son algunos de los elementos que constituyen la transformación más visible y palpable de la Sierra Norte de Puebla. La configuración actual de las carreteras poco tiene que ver con las rutas ancestrales que se trazaban con bestias o a pie y que incluso al ferrocarril servían de referencia. 

			La transformación y aceleramiento de los medios y las vías de comunicación también se manifiestan en el paisaje sonoro que habitan las sociedades. El padre del cronista de Zacapoaxtla, Leonides Cabrera –un tenor que tuvo reconocimientos y trayectoria en México y E. U.– hablaba el totonaco, el mixteco y el nahuatl y tenía un negocio y una recua con la que recorría la sierra haciendo intercambios y vendiendo. En su tienda en Zacapoaxtla tenía una vitrola, el tenor recuerda que escuchaban la música de Tito Esquipa, [Enriko] Carusso, Beniamino Gili, Tito Gobi, Alfonso Ortíz Tirado,2 los totonacos, nahuas y mixtecos que iban a su tienda solían quedarse a escuchar la vitrola. Él se inició cantando como imitación a lo que escuchaba en ese aparato tan innovador y curioso que era de las contadas fuentes donde se escuchaba música que no fuera en vivo. En la actualidad una vitrola no sería un artefacto sorprendente, la radio y la tecnología que construye bocinas, micrófonos, reproductores de soportes muy diversos para plasmar el sonido ya no son novedad. Es a la luz de este tipo de tecnologías se hace evidente un cambio constante en los procesos sociales, pareciendo implicar que todo cambia, tanto en la sociedad como en la música. 71 años parecen mucho al considerar cómo el paisaje sonoro se transformó, se llenó del ruido de motores, automóviles, carreteras, bocinas, amplificadores e incluso con el sonido que generan los cables eléctricos de todo espacio urbano. 

			El bajo de espiga

			Uno de los elementos de la música del pasado que se puede seguir a lo largo del siglo XX y que ayuda a ilustrar, por un lado, una característica de la música de la Bocasierra Oriental de la Sierra Norte de Puebla y, por otro, las transformaciones en las músicas de diversos sectores de la población es el bajo de espiga. A partir del segundo viaje de Roberto Téllez Girón, se registra como el instrumento que suele acompañar al violín tanto en las danzas –aunque se advierte que gradualmente es reemplazado por la guitarra sexta– como en los sones de fandango o los Xochitl Sones e incluso en los sones que ahora denominamos huastecos. El bajo de espiga es un cordófono con cinco órdenes dobles cuya afinación en 1938 se registró como: La3-La2, Re3, Sol3, Do4, Fa4. En el 2009 uno de los músicos que pudimos entrevistar adquirió recientemente un bajo de espiga hecho en Paracho, lo usa para tocar en las fiestas de los angelitos y lo afina con las cuerdas dobles al unísono: Re5, La4, Mi4, Do4, Sol3 (Roman, entrevista, 2009). Las diferencias en las afinaciones no es un dato lo suficientemente completo para argumentar a favor o en contra del cambio musical, pues no sería de sorprender que tanto antes como ahora se utilizaran distintas afinaciones. Pero cabe notar que en la actualidad aun hay quien toque el bajo de espiga, aunque el laudero, Pastor Méndez, que fabricaba los bajos de espiga cerca de Libres, Puebla, no dejó heredero para su oficio. El músico que en 2009 quiso hacerse de uno lo pudo adquirir en Paracho, Michoacán.

			El bajo de espiga, cuando estaba vigente, se escuchaba tanto en el ámbito de la música culta como de la música popular, en los espacios de música sacra como de música secular, tanto en valses y foxtrot como en sones, danzas, corridos y canciones. Leonardo Aguilar, un músico legendario de Atempan, recuerda que en el año 1925 su abuelo laudero tocaba la polca. Al paso del tiempo, recuerda que a su abuelo le tocó ver cuando llegó el swing y el foxtrot en los años treinta, luego fueron llegando el bolero, el vals, el danzón, el paso doble, el bossanova, el twist y la cumbia. La apreciación particular de este músico, de la cronología y el orden de aparición de los distintos géneros refleja lo que se tocaba en Atempan. El Señor Leonardo tocó y aun aprecia los cambios en la música y los nuevos géneros del siglo XX, y con gusto muestra que los fue asimilando y tocando conforme fueron llegando.

			Cerca de los años cincuenta las orquestas al estilo de las llamadas típicas aun gozaban su auge. La conocida Orquesta del Recuerdo de Teziutlán estaba conformada por: 4 o 5 violines, 1 viola, 1 violoncello, 1 tololoche, 1 bajo de espiga y 1 flauta (Salinas, entrevista, 2009) y la integraban un grupo de señores que tenían cada uno su profesión, comerciantes, doctores, electricistas, entre otros. Tocaban en eventos privados como bodas y eran invitados a la radio los domingos. La Orquesta Jack's Aurora, de Atempan, tenía 3: violines, 1 mandolina, 1 bajo de espiga, 2 requintos, 1 tololoche (Ávila, entrevista, 2009) y era la orquesta rival del pueblo de Teteles que está cerca de Atempan. Teteles es un centro urbano menos tradicional y es un lugar de paso importante para el comercio de la región. Al fallecer algunos de los integrantes de las orquestas y con los cambios que se vivían en los medios de comunicación, sin importar la incorporación de instrumentos nuevos o ampliar la dotación de percusiones, las tendencias los iban llevando de tocar valses a tocar el swing, chachachá, mambo y danzón. Muchos de los miembros de la Orquesta del Recuerdo formaron en Teziutlán el novedoso Quinteto Corona que incluía batería, congas, guitarras, un bajo (tipo tololoche) y el piano o el acordeón.

			Un músico que ahora es anciano y tocó diversas músicas conforme se iban transformando a lo largo del siglo XX es Juan Cuatlayotl. Nacido en Cholula, tocaba acordeón, trompeta y teclado. Los momentos culminantes de su carrera y de su influencia en Teziutlán habrán sido en los años setenta. Su fama y renombre se deben a que formó la primera big band3 (Cuatlayotl, entrevista, 2009) de la región, un mariachi y un conjunto tropical. Iba a Teziutlán para reforzar al grupo de los Bombines Negros, para lo cual viajaba desde el Distrito Federal en algunos momentos y otros desde Puebla, donde también trabajaba en la XEW con las orquestas de la radio. La primera big band de Teziutlán se pensaba como la “orquesta modernista para baile” (Cuatlayotl, entrevista, 2009) y se llamó la Orquesta Juanito Cuatlayotl. Uno de los integrantes de la orquesta era Cecilio Rico que había tocado el bajo de espiga en la antes afamada Orquesta del Recuerdo y al incorporarse a la “orquesta modernista” tocaba el tololoche y luego el bajo eléctrico. Tocaban pasos dobles, el swing, luego la música de Glen Miller, Ray Conniff y el bossanova que llegó en los sesentas. A la llegada de Los Beatles las orquestas se vuelven anticuadas junto con los alientos y empiezan a predominar los conjuntos con guitarra, bajo y batería. Los grupos de rock que se escuchaban eran de fuera del país o en su caso de fuera de la región, de Puebla, de Jalapa: Mike Laure, Los Baby's, la Orquesta Aragón, Los Ángeles Negros o Rigo Tovar.

			En el ámbito popular el bajo de espiga era el instrumento que acompañaba al violín en las danzas, los Xochitl Sones y otras músicas pertenecientes al ámbito ritual. Al terminar las danzas se hacía el baile en años más recientes y el fandango en el pasado más remoto, para ambos se seguía tocando el bajo de espiga y el violín, ya sin un carácter sagrado. Igualmente en fiestas que no tuvieran danzas o rituales tradicionales como el baile de la flor u otros, se amenizaba el baile con bajo de espiga y violín. Ahora, suele haber conjuntos que tocan cumbias, salsa, incluso música norteña y es muy gustado el mariachi. El Grupo Ilusión de Comaltepec, Municipio de Zacapoaxtla, toca, con instrumentos eléctricos como el teclado, bajo y batería, cumbias y las melodías tradicionales que la gente recuerda y reconoce como el “Okix Pilillo”, “la Xochipitzahua”, “El Caminante”, entre otras que la mayoría de los conjuntos han dejado de tocar y los músicos que antes las frecuentaban las han ido olvidando. Es decir que lo que se tocaba con violín y guitarra (bajo de espiga, guitarra y vihuela) ahora se interpreta a ritmo de cumbia. 

			LO QUE HA CONTINUADO

			Así como hay elementos que cambian, hay los que no cambian. Y habría que señalar que cuando un elemento cambia, debe conservar algo de lo anterior para reconocer que es un elemento cambiado, de lo contrario no cambió sino que dejó de ser una cosa para ser otra. También habría que acotar que si acaso hay elementos que no cambian, no implica que sean estáticos, bien puede haber elementos de continuidad, estables, que fluctúen con el tiempo, sin cambiar. 

			Se asume que todo cambia como principio, pues los medios de comunicación se han acelerado y la tecnología es capaz de producir artículos y artefactos que antes eran inimaginables. Pero en el cambio y las transformaciones sociales vinculadas a los procesos mundiales y nacionales existen elementos cuyas transformaciones son diacrónicas y por lo tanto no se habrían registrado en esta investigación que abarca apenas un período de 71 años. Entre los ejemplos evidentes que no cambian o no tienden a cambiar están por ejemplo, los días de plaza de cada pueblo, quizás desde que la semana tiene siete días en el antiguo Totonacapan, los días de plaza se hicieron fijos, lo que nos llevaría a preguntar desde cuándo se nombraron en español los siete días de la semana. Por otra parte hay los elementos que aunque tengan la tendencia al cambio, se procure, explícitamente su conservación, pudiendo ser por tradición oral, lo que no necesariamente implica que fuera menos preciso que el registro o conservación escrita. Es decir que un lapso de 71 años es muy largo a la luz de aquello que ha cambiado con rapidez y es poco o nada ante los procesos diacrónicos o estructurales que no cambian o parecen no hacerlo.

			Los cambios en la región se dieron en un cierto marco homogéneo, en el sentido que los lugares periféricos siguen siendo los que tienen menos servicios, menos tecnología, y los centros urbanos y comerciales están en los centros, vinculados de manera más acelerada y directa con el resto del mundo. Si bien Teziutlán, Zaragoza y Zacapoaxtla siempre fueron centros comerciales importantes, ahora lo que significa ser un centro comercial es distinto a lo que era hace 71 años, pero sigue siendo un centro urbano comercial. 

			Otra evidencia de aquello que no ha cambiado se puede apreciar por los apellidos relacionados con un lugar, son las mismas familias que habitan en determinados pueblos desde hace tiempo. Tampoco han cambiado mucho ciertos elementos que describe Roberto Téllez Girón, un ejemplo es de su primer capítulo: 

			es muy difícil localizar y sobre todo hacer venir a los que saben tocar música india o regional, pues todos son trabajadores que a veces andan en lugares bastante lejanos debido a lo difícil de la situación actual que los obliga a entregarse de lleno a las más diversas actividades. En cambio, cuando haya fiestas es posible encontrar en un solo día seis y siete y más grupos de danzantes que vienen de distintas regiones (Téllez, 1963a: 357). 

			Aunque ya no se acostumbre vivir dispersos en la sierra, muchos músicos aun trabajan en sitios alejados: los que son maestros suelen viajar dos o tres horas a la localidad donde imparten sus clases; algunos músicos que trabajan tocando en bares o restaurantes se les puede encontrar, pero generalmente se trasladan a los pueblos que tienen día de plaza, fiesta y en los que saben que hay bares o restaurantes donde pueden trabajar; se alude frecuentemente a los músicos que se han ido al estado de Tlaxcala, pues al estar más cerca del Distrito Federal el trabajo es más abundante y de mejor paga; otros son jornaleros y también se desplazan, igualmente los obreros. 

			Además, igual que en el pasado, un pasado que se remonta hasta antes de la llegada de los españoles, la región tiene una virtud en cuanto a la diversidad biológica que permite la siembra en diversos pisos ecológicos. Esto, desde hace muchos siglos permitió que en el Totonacapan la organización económica girara en torno al autoconsumo y no era una región de mercados. Incluso a la conquista de los aztecas, los habitantes del Totonacapan siguieron gozando de cierta autonomía que les era posible por esa diversidad de pisos ecológicos. Una de las implicaciones es que una misma persona siembra en distintos lugares y en cada uno de estos productos distintos (Masferrer, 2006).

			“Teziutlán tiene una burguesía agraria fuerte, que aliada con los comerciantes locales ha respaldado el desarrollo de maquiladoras textiles y algo de minería” (Masferrer, 2006: 163). De lo expuesto en esta cita, lo único que parece haber cambiado son las maquiladoras, que quizás se puedan comparar con las mercerías que predominaban en el pasado y era uno de los comercios centrales de la burguesía de la región. Asimismo habrá pocos cambios entre 1938 y 2009 con respecto a la tenencia de la tierra, pues si bien ha habido cambios en las legislaciones, la estructura de distribución de propiedad en el agro no se ha modificado. Probablemente la producción artesanal de cada municipio no ha cambiado demasiado, si acaso hay cambios sería como una disminución de la producción: 

			en Atempan donde tallan madera y tejen cobijas de lana; en Hueyapan tejen rebozos de lana con bordado en punto de cruz, así como cotones, chalecos, de mucha aceptación en el mercado; en Chignautla se elaboran macetas con raíz de pesma y prendas tejidas en lana; en Teziutlán se trabaja la piel; en Yaonahuac se tejen también chales y rebozos; en Zaragoza trabajan la alfarería. Un dato significativo es que en Chignautla un 30% de la población femenina entre los 20-25 años se emplean como domésticas en Teziutlán (Masferrer, 2006: 163-4).

			Sería interesante saber si el trabajo doméstico en 1938 era de mujeres jóvenes de pueblos cercanos, como se describe que es actualmente en Jalacingo, Veracruz, en donde existen varias maquiladoras. En la plaza central pueden verse mujeres jóvenes que salen de su trabajo a la hora del descanso. La mayoría provienen de las comunidades aledañas en los municipios, tanto del estado de Puebla como de Veracruz. 

			La migración se puede considerar otra constante, aunque con el matiz particular del fenómeno de la migración a E. U. y de los retornados, habrá elementos nuevos por ser este un fenómeno relativamente reciente en las dimensiones que se conoce hoy. Al parecer se identifican contactos para la migración a Estados Unidos desde Tlatlauquitepec (Masferrer, 2006: 163). 

			En las danzas otro elemento que no presenta cambios considerables son los ensayos. Roberto Téllez Girón describe el ensayo como una fiesta, una reunión importante de músicos en la que se bebe y se danza, como un ensayo general. Asimismo se lleva a cabo en Atempan semanas antes de ir a danzar, se reúnen los músicos y los danzantes a ensayar. Un estudio de las danzas y la organización social interna específica podría ofrecer más en este respecto y en otros temas que prácticamente no fueron abordados en esta investigación. 

			Elio Masferrer plantea como hipótesis de un trabajo titulado “Cambio y continuidad entre los totonacos de la Sierra Norte de Puebla” que a pesar de los embates del tiempo, la modernidad, las conquistas, la colonización, el fracaso de la Rebelión de Olarte en 1838,4 las sucesivas derrotas militares, la separación del Totonacapan entre los estados de Pue­bla y Veracruz, las políticas de aculturación para la incorporación de la cultura totonaca en el proyecto liberal, la confrontación mestizo-totonaca, entre otros procesos complejos, los totonacas han sostenido desde hace siglos una “estrategia de complementariedad ecológica” en los distintos pisos ecológicos, la “manovuelta” que es una forma de organización para el trabajo recíproco y la muy recurrente “faena” como una forma de trabajo público. Ambos la “faena” y la “manovuelta” son formas de organización originarias de tiempos antiguos, desde antes de la colonia española. Ambas son practicadas también en las comunidades mestizas como Xalacapan y Zacapexpan, Municipio de Zacapoaxtla. 

			La mayor parte de los músicos entrevistados en la investigación comparativa de 2009 son mestizos y habitantes de pueblos mestizos, hablantes del español. Cuando hubo comunicación con músicos indígenas éstos fueron nahuas, por ejemplo en Hueyapan o Comaltepec. Pero es relevante mencionar la conclusión del trabajo de Masferrer que observa que a pesar de las transformaciones sociales profundas en distintos ámbitos, se mantienen algunas estrategias de organización social, de manejo de los recursos y con ello la construcción de los espacios como totonacos. 

			¿EL CAMBIO SOCIAL SE REFLEJA EN LA MÚSICA?

			La noción de cambio social se suele ubicar a principios de siglo XX, en la primera posguerra, que vino a sustituir nociones como revolución, evolución o progreso social. Se buscaba dejar de lado todo lo que implicara una relación entre las ciencias naturales y las ciencias sociales, alejarse del darwinismo: del paradigma de la evolución natural de los hechos sociales. Hablar de cambio social permitía apuntar a su relación con el futuro y las posibilidades de moldearlo, de hacer reformas en pos de la planificación social (Gallino, 1995: 98). Sin embargo, siglos atrás Ibn Khaldun, quien es también responsable por la introducción de la noción de estructura social desde el siglo XIV y considerado el “verdadero padre de la sociología” (Hj Hassan, 2006) así como el “primer antropólogo” (Fabregas Puig),5 es el autor del “Muqaddimmah” en el que se aborda el tema del cambio social y los factores que lo determinan: esencialmente el clima, la disponibilidad de recursos, las decisiones de gobierno, los impuestos, así como las comodidades y lujos como agentes que llevaban a la decadencia de las sociedades (Hj Hassan, 2006: 10-11 ). En términos del concepto de cambio social se pueden identificar semejanzas entre este autor y Compte, Marx, Durkheim y Weber, pero mientras que los autores europeos definieron la evolución en términos lineales, Ibn Khaldun observó una evolución cíclica en las sociedades árabo-musulmanas. Y convergen en que el cambio social lleva a la evolución de los estados más simples a los más complejos (Dhaouadi, sin fecha).

			La noción de cambio social necesariamente está relacionada con la noción de evolución social, así como desarrollo social. Ambos conceptos, de manera distinta tienen que ver con el cambio, los cambios en la sociedad o las sociedades. De hecho, el planteamiento de una teoría como tal del cambio social es imposible, pues para ello, sería necesario partir de la teoría de la sociedad, en la que estaría implícita la teoría del cambio (Gallino, 1995: 91). 

			¿Determina el cambio social al cambio musical? ¿Acaso los fenómenos sociales son independientes de los procesos musicales? Si se estableciera una analogía entre los elementos observables del cam­bio social y se remitiera a ellos para describir el cambio musical, el cambio del que se estaría hablando, con pocas excepciones, serían los cambios en los elementos extra-musicales y no de la música como tal. Entonces, hasta ahora se distinguen tres niveles de cambio al hablar del cambio musical: 1) el cambio social que es el lugar y el tiempo en donde se ubica una música o un conjunto de músicas que conforman el gran sistema musical de una sociedad; 2) los elementos extra-musicales que la visten y como tal, se considera un factor aparte; 3) el sonido de las músicas. Los tres niveles se encuentran interrelacionados.

			A continuación, se desglosan los elementos que Luciano Gallino establece en una de las definiciones de cambio social, los explica divididos en dos grupos: endógenos y exógenos, de acuerdo al lugar donde se originan los cambios (Gallino 1995: 89). Cuando se presentan estos agentes del cambio, el sistema debe cambiar, de lo contrario, se derrumba. Para determinar la presencia o ausencia de cada agente, el investigador analiza cuáles están presentes a partir de los datos que conoce de la sociedad en cuestión. Es decir que no se presentan todos los agentes en todas las sociedades, los casos enumerados son variables posibles que provocan el cambio social.

			A cada agente para el cambio mencionado por Gallino, se le han agregado dos columnas: en una se anotan únicamente los elementos extra-musicales. La segunda columna es referente a la música en sí misma, al sonido. Se anotan casos diversos con el objetivo de mostrar que hay una diferencia en el comportamiento de los elementos extramusicales y la música como tal, de manera que si hay un cambio en uno, no necesariamente habrá un cambio en otro. Además se observará que el cambio musical, como tal, en el sonido, no es común (Blacking, 1977). Los ejemplos son tentativos, se invita al lector a agregar sus propios ejemplos. 

			 

			Cuadro 2. Elementos que Gallino establece en una de las definiciones
de cambio social

			
				
					
					
					
					
				
				
					
							
							 

						
							
							Factores que provocan el cambio social

						
							
							Extra-musical

						
							
							La música

						
					

				
				
					
							
							Endógeno

						
							
							Un aumento en las dimensiones del sistema o la cantidad de elementos.

						
							
							 

						
							
							 

						
					

					
							
							Endógeno

						
							
							Conflictos entre grupos, asociaciones o clases sociales que moviliza las fuerzas para introducir cambios a pesar de la inercia y la resistencia que todo sistema social opone.

						
							
							 

						
							
							 

						
					

					
							
							Endógeno

						
							
							La acumulación del capital condiciona la formación de nuevos estratos y clases sociales, la estructura del mercado de trabajo, las formas de dominio político. 

						
							
							 

						
							
							 

						
					

					
							
							Endógeno

						
							
							Comportamiento colectivo, como movimientos sociales expresados en niveles profundos de la realidad social: símbolos, representaciones colectivas... 

						
							
							 

						
							
							 

						
					

					
							
							Endógeno

						
							
							La concentración de ciertos tipos de personalidad, preexistentes en el sistema, que son capaces de sumarse y dar lugar a comportamientos de nuevos tipos que son incompatibles con las estructuras sociales existentes. 

						
							
							Los miembros de la Orquesta del Recuerdo incorporaron el danzón en su repertorio e incluso compusieron danzones. 

						
							
							 

						
					

					
							
							Exógeno

						
							
							La guerra: queda cambios en ambas sociedades la triunfante y la derrotada

						
							
							 

						
							
							 

						
					

					
							
							Exógeno

						
							
							Fuertes aumentos de población o disminuciones (migración). 

						
							
							 

						
							
							 

						
					

					
							
							Exógeno

						
							
							Variaciones en el ambiente natural de manera que superan la capacidad de adaptación que permite asegurar los miembros del sistema los recursos necesarios.

						
							
							 

						
							
							 

						
					

					
							
							Exógeno

						
							
							Desarrollo de la tecnología, de los medios de producción, de la ciencia, de la industria, que suelen evolucionar mucho más rápido que las instituciones que deben regular su empleo.

						
							
							Se consiguen instrumentos eléctricos con facilidad. Se pueden tocar una variedad de géneros. Generalmente implica, además, un buen negocio. 

						
							
							Se tocan en instrumentos eléctricos las melodías tradicionales. Como tal, no hay cambio musical, pero sí hay cambio en el timbre y una adaptación del sentido. Quizás con el tiempo se presenten cambios significativos. 

						
					

					
							
							Exógeno

						
							
							Las normas de derecho.

						
							
							 

						
							
							 

						
					

					
							
							Exógeno

						
							
							El contacto entre culturas o aculturación: a través de los intercambios económicos, migraciones, turismo, los medios de comunicación masiva, bases militares. 

						
							
							Muchos músicos viajaron a E. U. a tocar en las Orquestas, por ejemplo Leonides Cabrera, el tenor. Tuvo reconocimiento, pero no tenía con quien tocar como lo hacía en E. U. No hubo cambio, hubo una fuerte influencia en los géneros musicales que la población escuchaba. 

						
							
							 

						
					

					
							
							Exógeno

						
							
							Personalidades socializadas de manera distinta a los requisitos funcionales del sistema: afectan la motivación, el control social, producen tensiones derivadas de intereses expresivos no satisfechos. 

						
							
							 

						
							
							 

						
					

					
							
							Exógeno

						
							
							La inserción de personalidades excepcionales por cualidades intelectuales, carisma u otros atributos de atractivo colectivo en papeles clave en la organización social.

						
							
							Juan Cuatlayotl no era de la región, tuvo una tremenda influencia en la música, los conjuntos, los in­strumentos, los géneros, la organización de los grupos. 

						
							
							Se crearon conjuntos nuevos que hicieron sonar músicas que no generaron cambios sino radicales sustituciones. 

						
					

					
							
							Exógeno

						
							
							Difusión de nuevos valores de orientación: cognoscitivos, afectivos, morales de nuevos modelos y estilos de vida, ya sean originales o emergentes de una subcultura o estructurados en una contracultura. 

						
							
							Misiones Cultu­rales de la SEP en Comaltepec desde los años 1940. Sur­gieron mu­chos gru­pos, en el municipio hay más de 42 conjuntos. 

						
							
							La mayoría de los conjuntos tocan la música de moda. Casi no tocan mú­sica tradicional, fue sustituida. 
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