CALEIDOSCOPIO SONORO

Mousicas urbanas en Chiapas

Martin de la Cruz Lopez Moya




CALEDOSCOPIO SONORO

Musicas urbanas en Chiapas






CALEDOSCOPIO SONORO

Musicas urbanas en Chiapas

Martin de la Cviz LLdpez Moya

JP
-

cesmeca CIMSUR

Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas
Centro de Estudios Superiores de México y Centroamérica
Universidad Nacional Auténoma de México
Centro de Investigaciones Multidisciplinarias sobre Chiapas y la Frontera Sur
Juan Pablos Editor



780.97275
L66

Lopez Moya, Martin de la Cruz

Caleidoscopio sonoro. Musicas urbanas en Chiapas / Martin de la Cruz Lopez Moya.—— la.
Ed.— Tuxtla Gutiérrez, Chiapas : UNICACH : UNAM : Juan Pablos, 2017.

235p.;14x2]l cms.

ISBN: 978-607-8410-88-0 UNICACH
ISBN: 978-607-02-9571-3 UNAM
ISBN: 978-607-711-421-5 Juan Pablos Editor

1. Musica popular — urbana. 2. Masica popular — Chiapas.

Primera edicion: septiembre de 2017

D.R. © 2017, Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas
1 Av. Sur Poniente 1460, 29000, Tuxtla Gutiérrez, Chiapas
www.unicach.edu.mx

Centro de Estudios Superiores de México y Centroamérica
Calle Bugambilia 30, Fracc. La Buena Esperanza

San Cristobal de Las Casas, Chiapas, 29243, México

Tel. y fax: (967) 6786921, ext. 106
editorial.cesmeca@unicach.mx

D.R. © 2017, Universidad Nacional Auténoma de México
Ciudad Universitaria, 04510, Del. Coyoacan, Ciudad de México
Coordinacion de Humanidades, Centro de Investigaciones
Multidisciplinarias sobre Chiapas y la Frontera Sur
Calle Maria Adelina Flores, num. 34-A, Barrio de Guadalupe, 29230
San Cristobal de Las Casas, Chiapas, México
Tel.: (967) 678 2997
WWW.cimsur.unam.mx

D.R. ©2017, Juan Pablos Editor
2a. Cerrada de Belisaro Dominguez 19, Col. Del Carmen
Del Coyoacan, 04100, Ciudad de México
juanpabloseditor@gmail.com

ISBN: 978-607-8410-88-0 UNICACH
ISBN: 978-607-02-9571-3 UNAM
ISBN: 978-607-711-421-5 Juan Pablos Editor

Impreso en México / Reservados los derechos
Este libro ha sido dictaminado por pares académicos

Foto de portada: Efrain Ascencio Cedillo
Diseno y formacion: Irma Cecilia Medina Villafuerte

Juan Pablos Editor es miembro de la Alianza de Editoriales Mexicanas
Independientes (AEMLI). Distribucion: TintaRoja <www.tintaroja.com.mx>



INDICE

Prologo. Andrés Fabregas Puig
Prefacio
Introduccion

Capitulo1

Estudiar la musica popular urbana
Aproximaciones etnomusicologicas en Chiapas
Entre la etnomusicologia y los estudios culturales
Musica popular, experiencia colectiva e identidad

Capitulo 2

Chiapas: geografias musicales y practicas de baile popular
Geografias musicales: una aproximacion
Practicas de baile y expresiones corporales
Danza ceremonial y baile folclorico

Capitulo 3

Las marimbas chiapanecas: ver, escuchar, bailar...
Musica y sentido de lugar
Discursos acerca de las marimbas
Sobre sus origenes

Capitulo 4

Los Hermanos Dominguez: cancion de autor y memoria musical

El bolero: socializacion para la educacion sentimental

Cancion original y de referencia, versiones y reciclaje musical

Cancion urbana y dialogo cultural
Masica chiapaneca en el cine mexicano e internacional

11
13

25
31
35
42

51
55
65
68

71
74
78
92

97

102
107
112

113



Capitulo 5
Masica tradicional y rock indigena: agencia y transformaciones
en la musica local

Politicas para la preservacion de la musica indigena

Entre la musica regional y popular

El rock entre las juventudes indigenas

De conciertos y festivales rockeros

El “Bolom Chon™ bailando con musica tradicional y rock

Capitulo 6
La practica del jazz en Chiapas. Intervenciones en el paisaje
musical urbano

El jazz en Chiapas

San Cristobal de Las Casas: puerto de montana

y ciudad musical

Tuxtlay el jazz chiapaneco

Como agenda cultural

Conclusiones. Entramados sonoros entre la tradicion
y la innovacion.

Referencias bibliograficas

Anexo. Festivales, concursos, conciertos
Dossier fotografico. Presagio de los confines: la pasion musical
en Chiapas. Efrain Ascencio Cedillo

121
126
129
130
135
138

145
151

155
159
160

165

181

195

201



ProLoGoO

La etnomusicologia, una disciplina derivada de la musicologia comparada
que se practico desde finales del siglo XIX, tiene en México una larga tra-
dicion. Desde las grabaciones de la musica indigena del Norte de México
que llevara a cabo en toscos cilindros el investigador sueco Karl Lumholtz,
los etnomusicologos penetraron en los mundos sonoros de México, com-
plementado ello con su reflexion en el amplio quehacer de la antropologia.
En esa trayectoria hay muchos nombres; desde Henrietta Yurchenco —en
este ano 2017 se cumpliran 101 de su nacimiento— y Raal Hellmer, pione-
ros de la etnomusicologia en México y en Centroamérica, pasando por los
trabajos de Thomas Stanford, Gabriel Moedano, Irene Vazquez y Arturo
Warman, hasta llegar a las investigaciones de Xilonen Luna, Alvaro Ochoa
0 Arturo Chamorro Escalante. En este recuento de quienes han sido cons-
tructores de una disciplina con arraigo en México, no pueden faltar Vicen-
te T. Mendoza, Francisco Alvarado Pier, Raul G. Guerrero y Francisco
Dominguez. A ellos se agrega el texto innovador de Martin de la Cruz
Lopez Moya, autor de multiples trabajos en el campo de la etnomusicolo-
giay en particular del libro Caleidoscopio sonoro. Miisicas urbanas en Chiapas.
Estudioso de las situaciones y manifestaciones de género, el autor se
consolida como etnomusicologo examinando y proponiendo reflexiones
acerca de las musicas urbanas creadas y recreadas en el estado de Chia-
pas. Una de las mas interesantes propuestas de Martin de la Cruz, desa-
rrollada a lo largo de sus trabajos de etnomusicologia, es la de que en el
ambito de la produccion musical, incluyendo el baile, los personajes par-
ticipantes se apropian de espacios urbanos, previa su transformacion a
través de la musica. Con ello se rompen y se crean fronteras sociales y
culturales en una dialéctica particular. Desde mi lectura del libro de Mar-
tin de la Cruz, esas experiencias se manifiestan como identidades o se
elaboran como sentimientos de pertenencia a localidades o nacionalida-
des. En breve, el ambito de la muisica, baile incluido, crea comunidades de
identificacion que pueden consolidarse en identidades y en conductas
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culturales. Es un complejo de practicas que reivindica los sentidos de
pertenencia a terrufios, ambitos sociales, aspiraciones, luchas contra los
prejuicios, identidades. De esta manera, Martin de la Cruz profundiza en
la comprension de la variedad cultural de Chiapas, descubriendo una de
sus fuentes de creacion en la musica, en particular la que se elabora en los
contextos urbanos, crecientes en Chiapas que esta a punto de dejar de ser
un “estado rural” para pasar a configurar entornos urbanos de creciente
complejidad. Creo que las conclusiones que Martin de la Cruz apunta en
este libro son validas —por lo menos como hipotesis— para el sur de
Meéxico. Los trabajos de Martin de la Cruz, y en particular este Caleidos-
copio sonoro, conducen al lector hacia los confines de la creacion cultural,
descubriendo a la humanidad como elaboradora de variedad al infinito.
Caleidoscopio es una palabra derivada de vocablos griegos. En primer
lugar, kallos, que significa bello; eidos es imagen y escopeo, mirar. Caleidosco-
pio es el nombre de un cilindro para mirar composiciones aleatorias de
colores, compuesto de un juego de lentes que hicieron las delicias de nues-
tras infancias, cuando atn la tecnologia computacional no asomaba si-
quiera el rostro. Martin de la Cruz se apropia del caleidoscopio que lleva
dentro de si para mirar lo bello de las imagenes que producen la musica y
el baile. Pero no solo eso. El texto llega a lo profundo de esa belleza, segtin
mi propia mirada, y desvela la capacidad transformadora del ser humano
al convertir la musica en comunicacion, en un lenguaje, sellado con la ex-
presion corporal. En este libro que tengo el privilegio de prologar, su autor
nos ensefa a mirar, a observar y no solo a distinguir. Caleidoscopio sonoro.
Muisicas urbanas en Chiapas es una prueba de que es posible ir mas alla de lo
aparente para descubrir los significados profundos de las conductas hu-
manas. Producir musica y bailar es poner en marcha un proceso de
comunicacion y de praxis. A través de ello, ocurre la apropiacion de espa-
cios en sociedades conservadoras como las nuestras, herederas de las co-
rrientes culturales derivadas del cristianismo doliente que reduce la cul-
turaaun camino de castigo. El presente volumen desmitifica esa proverbial
hipocresia que solo condena para buscar el control de los seres humanos.
Producir musica y bailar es un acto politico, es una expresion de contra-
poder que empez6 desde hace mucho, que viene de lejos. En nuestras tie-
rras, como el propio Martin de la Cruz, entre otros, lo demuestra, fue en
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los campos de trabajo de El Caribe, en las plantaciones o en las haciendas,
en donde surgio el canto y el frenesi por la libertad expresados en la danza
popular. La etnomusicologia penetra asi en los ambitos del estudio del
poder y de las sociedades desiguales para mostrar que la apropiacion de
espacios, como los que se estudian en el libro, forma parte de procesos de
contrapoder desde una vision holistica del poder. Porque lo contrario
también es cierto: a través del baile y de la musica las clases dominantes en
las sociedades desiguales establecieron rituales de dominio y de control,
fomentaron exclusiones —una de las vértebras de la desigualdad— vy fa-
bricaron estereotipos de lo bueno y de lo malo que desembocaron en pro-
hibiciones y represion. Recuérdese, si no, el baile de toma de posesion de
Donald Trump, en donde conforme se desarrolla la masica, se introducen
personajes que pondran en practica el fascismo en Estados Unidos, y que
esa irrupcion planeada va acompanada de una interpretacion gangsteril
de lamusica, que culmina con la entrada de Trump apretando a su objeto
de Iujo, que no su pareja, en un baile expresivo de los autoritarismos fas-
cistas que ya caminan en el pais del norte.

Meéxico en general, y Chiapas en particular, es un pais de infinitas
musicas, un inacabado mosaico de expresiones culturales a través de la
creacion de sonidos. En toda etnografia que se precie de completa, deben
estar incluidos los sonidos —y los olores— como parte configuradora de
las visiones del mundo y de las conductas culturales. Es asi porque la
musica y el baile son expresiones no solo de las miradas culturales del
mundo, sino también de los tejidos de relaciones sociales, deseos y pasio-
nes individuales subsumidos en ambitos culturales concretos en cons-
tante transformacion. Lopez Moya muestra en este libro esa complejidad
y coloca en el centro de la reflexion sobre la Cultura (con mayusculas) a
la musica, no como un adorno de la vida, sino como un contenido en la
creacion de los mundos humanos y en la busqueda de sociedades en las
que el “buen vivir” sea una realidad.

Es una satisfaccion y un honor escribir el prologo al libro Caleidoscopio
sonoro. Misicas urbanas en Chiapas, escrito por Martin de la Cruz Lopez
Moya, no solo por la calidad y la importancia del trabajo, sino porque el
autor es egresado e investigador de instituciones que contribui a forjar,
como el Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en Antropolo-
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gia Social (CIESAS) y el Centro de Estudios Superiores de México y
Centroamérica (CESMECA) de la Universidad de Ciencias y Artes de
Chiapas (UNICACH). Cuando esas instituciones han sido y siguen sien-
do capaces de formar intelectualmente a investigadores en ciencias socia-
les de la talla de Martin de la Cruz, uno puede decir con agradecimiento
que ha valido la pena el esfuerzo realizado.

En Caleidoscopio sonoro, se pasa a un plano de mayor complejidad en los
estudios de etnomusicologia en México y me parece que en América La-
tina. Se va mas alla del concepto de folclore sin desmerecer a este tltimo.
Lo que destaco es la introduccion en la etnomusicologia de la reflexion
sobre la configuracion de las sociedades y las culturas a través del estudio
de lamusicay el baile. Eso es lo que hace de este libro un trabajo pionero,
una obra que es, en si, un instrumento para establecer una reflexion sobre
el cambio sociocultural, el paso de las sociedades rurales a la urbaniza-
cion y la complejidad del ejercicio del dominio a través del poder politico
en sociedades contemporaneas. Bienvenida esta nueva generacion de et-
nomusicologos a los escenarios de las ciencias sociales en América Latina
en general, y en México en particular, de los que es un miembro destaca-
do Martin de la Cruz Lopez Moya.

Andrés Fabregas Puig

Ajijic, Ribera del Lago de Chapala, 20 de marzo de 2017.



PrEFACIO

| cenzontle es un hacedor de sonidos como los que hacen muchos

musicos de cualquier lugar. En nahuatl, al idioma mexicano antiguo
se le conoce como el pajaro de las cuatrocientas voces o también como el
ave de los mil cantos. ¢Lo ha escuchado alguna vez? Es probable que si
porque puede encontrarse en muchas areas del continente americano,
incluso en las ciudades, como lo he podido constatar en varias de Chia-
pas. El canto del cenzontle va complejizandose durante el transcurso de
su vida, roba los cantos de otras aves, las imita; también incorpora soni-
dos de su entorno, incluso de maquinas como la sirena de una ambulan-
cia. Como el musico, mientras acumula experiencia, agrega mas sonori-
dades, amplia y diversifica su repertorio. Ambos dan testimonio de la
diversidad de los sonidos caracteristicos de su entorno musical. Los ma-
sicos populares, los que producen el paisaje sonoro cotidiano, crean su
canto e imitan lo que producen otros o aquella musica que se difunde por
una diversidad de dispositivos de comunicacion, en discos, la radio, la
television, internet o los conciertos en vivo.

Lamelodia de cada cenzontle es tinica como la del musico, pero forma
parte de un entorno sonoro. Asi, la musica que acompana la actividad
cotidiana de cualquier ciudad de Chiapas va adaptandose de acuerdo con
las estaciones del afio, con los tiempos festivos. Se hace masica cuando se
nace o se muere. En muchas ocasiones los musicos adaptan su repertorio
al calendario catolico, al civico o a la festividad popular. Algunos hacen
musica para ninos, para las juventudes, para sus lugares, para el enamo-
ramiento, para la alabanza o las resistencias. En cada espacio musical se
combinan ritmos, géneros, se ensamblan instrumentos con la voz huma-
na o se reproduce aquella que entrana un aire familiar o nostalgia por los
tiempos pasados o lugares habitados.

Este libro, como la musica, es resultado de un proceso de apropiacio-
nes en el que se entraman muchas voces. Comienza con la escucha y el
registro de los espacios musicales, del dialogo con colegas en el marco del
seminario sobre musicas contemporaneas en el Centro de Estudios Supe-
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riores de México y Centroamérica, y luego, como tesis doctoral en Cien-
cias Sociales en el Area de Comunicacion y Politica en la Universidad
Autonoma Metropolitana, Unidad Xochimilco. Si bien soy el responsa-
ble de sus contenidos, asumo que aqui también se tejen las voces de mu-
chas personas, de maestros, musicos, especialistas, familiares y amigos.
Durante su gestacion fui favorecido con su generosidad, sus ensenanzas,
amistad, carifio y apoyo fraterno. Dejo aqui constancia de mi reconoci-
miento y gratitud por su acompanamiento y orientacion, por compartir-
me su musica, su lectura generosa y sus comentarios criticos y propositi-
VOs.

San Cristobal de Las Casas, enero de 2017.



INTRODUCCION

0 que actualmente se reproduce y difunde como musica popular ur-

bana asociada con el estado de Chiapas —y otros referentes de la cul-
tura de esta entidad, como es la imagen de “la chiapaneca”, con su vestido
“tipico™— bien puede tener como comienzo la difusion de la pelicula
mexicana Al son de la marimba, estrenada en la Ciudad de México en 1941.
Dirigido por el director mexicano Juan Bustillo Oro (1904-1989), es el
primer filme comercial acerca de Chiapas (Peredo, 2004) y es representa-
tivo de la época de oro del cine mexicano durante los afios treinta y cin-
cuenta del siglo pasado. Algunos de los connotados actores que partici-
paron en esta cinta fueron Fernando Soler, Sara Garcia, Joaquin Pardavé
y Emilio Tuero.!

Desde las escenas primeras se alude a la musica chiapaneca, y en otras
secuencias aparecen los musicos de mayor reconocimiento en la historia
musical en Chiapas: los Hermanos Dominguez Borraz, con su marimba
orquesta la Lira de San Cristobal.? Al comienzo de la pelicula ellos inter-
pretan dos melodias representativas: “El rascapetate”, uno de los zapa-
teados mas difundidos como musica regional para marimba, y “El Bolom
Chon”, el son caracteristico de Los Altos de Chiapas y el cual, como la
melodia anterior, forma parte del repertorio del baile folclorico en las ce-
remonias escolares en casi toda la entidad. Actualmente la sonoridad de
estamelodia identifica al rock que producen jovenes hablantes del tsotsil.
En la parte final de esta primera escena se escucha el bolero “Al son de la
marimba”, de Alberto Dominguez, cancion de amor que ha permanecido
en la memoria musical y el gusto de generaciones de chiapanecos.

En la pelicula, esta musica de la provincia mexicana tocada repetida-
mente en un salon de la alta sociedad en la Ciudad de México, a peticion

! La trama de esta pelicula esta basada en una pieza teatral espafiola “Los Mollares de
Aragon”, de Augusto Martinez Olmedilla (Peredo, 2004).

? La direccion musical del filme estuvo a cargo de Alberto Dominguez. Participaron
ademas tres de los hermanos que integraban esta agrupacion musical: Abel, Ernesto y
Armando Domiguez.
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de un adinerado hacendado chiapaneco que habia viajado a la capital
para gestionar la legalizacion de sus tierras, provoco desagrado a una jo-
ven citadina, que rechaza “El rascapetate™ “ese sonsonete insoportable
que no ha dejado de tocar toda la noche... esa musica esta bien para el
campo y entre los indios...”, dijo, expresando cierto agobio. Sin prestar
atencion a su enfado, el acaudalado pide la atencion de los invitados para
que escuchen “una danza tipica de los indios de mi tierra”. Un grupo de
bailarines, usando trajes de Los Altos de Chiapas y el caracteristico som-
brero zinacanteco, representa el baile del “Bolom Chon™. Se cierra la esce-
na con el bolero cantado por Tuero, que coloca a la marimba como media-
dora de aquel momento amoroso.

Como suele ocurrir con el cine mexicano de aquella época, desde en-
tonces muchas de estas peliculas fueron proyectadas en las salas de cine
del pais y en la programacion regular de la television puablica y privada.
Aquel arte, en el mejor de los casos auspiciado como una politica cultural
de aquellos gobiernos, buscaba resaltar un imaginario de las culturas re-
gionales y de la identidad nacional por medio del sonido musical. Asi lo
expresan Andrés Fabregas, antropologo chiapaneco, y el critico de cine
Jorge Ayala Blanco:

Conoci a los charros de Jalisco y su musica a través del cine. En
la pequena ciudad de Tuxtla Gutiérrez en la que naci y creci, el
mensaje del nacionalismo fomentado desde el Estado Nacional
nos llegaba a través del cine (Fabregas, 2012: 8).

Cada estado de la Republica, ciudad, provincia o municipio jalis-
ciense recibe su homenaje regionalista. Muchos titulos de pelicu-
las son verdaderos gritos de entusiasmo admirativo: Ay qué rechula
es Puebla, Jalisco nunca pierde, Qué lindo es Michoacdn, Bajo el cielo de Sono-
ra, Alld en el Bajio, La nortefia de mis amores y En los Altos de Jalisco. Los
clisés sagrados e inviolables que se divulgan jubilosamente con-
fluyen en un solo: “La provincia es la patria”, ya que en todo mexi-
cano debe mantenerse la llama ardiente del “amor a la patria chi-
ca” (Ayala, 1985, en Peredo, 2004: 1).
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El ejemplo de esta pelicula resulta pertinente para senalar la relevancia de
las industrias culturales del entretenimiento, en este caso del cine mexi-
cano, en la construccion de la memoria cultural, la cultura popular y la
tradicion, asi como para situar la relacion entre las musicas locales, las
variantes de los regionalismos y el nacionalismo mexicano, especialmen-
te para examinar el devenir de lo producido y difundido como la musica
popular que tiene como referente esta entidad del sureste.

Este libro trata acerca de la musica popular urbana que se produce y
difunde en las ciudades del estado de Chiapas, con énfasis en sus dimen-
siones culturales, su heterogeneidad y transformaciones recientes. La ca-
tegoria de “musica popular urbana” no necesariamente constituye un
concepto absoluto o acabado, es un término polémico que abarca tanto a
la local, la alternativa, la tradicional y la mediatica, aunque hay cierto
sentido comun que la distingue de la culta y la folclorica, si bien ambas
categorias también podrian quedar incluidas (Frith, 2002). Lo que aqui
se presenta es resultado de la observacion, la reflexion y los registros de
un conjunto de expresiones musicales y del dialogo con musicos que
transitan en distintos circuitos de este arte performatico en los espacios
urbanos locales.

Como objeto de estudio, la musica usualmente ha sido estudiada des-
de dos grandes areas de investigacion: la musicologia y la etnomusicolo-
gia. La primera privilegia el estudio de la musica “culta”, de arte o de con-
servatorio, de sus procesos técnicos, mientras que la segunda analiza las
musicas “no occidentales” o también conocidas como “autodctonas”, fol-
cloricas, antiguas o “arcaicas” (Marti, 2000). En ambos programas de in-
dagacion la musica popular, aquella que se difunde cotidianamente en los
espacios publicos y privados, que no se asume como culta ni folclorica,
pero que es explicable en los contextos socioculturales en que se produ-
ce, por lo general ha sido excluida como objeto de reflexion (Marti, 2000).
Como se tratara de mostrar, las expresiones tradicionales o regionales no
resultan hechos determinados o estaticos, como consideraba cierta co-
rriente de la etnomusicologia aplicada desarrollada en México (Alonso,
2008), sino que se mantienen inscritas en procesos de transformacion, en
sus formas de produccion y recepcion, del mismo modo en que los gustos
de musicos y escuchas se resignifican.
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En ese sentido mi perspectiva se inclina mas por los estudios cultura-
les de la musica. Observa las practicas de baile, la marimba, el rock indi-
gena y otras musicas urbanas como el jazz —un instrumento y estilos
musicales—, como artefactos culturales mediadores en los procesos de
socializacion y articuladores de referentes culturales en Chiapas. Mi ex-
ploracion se inscribe en los estudios sobre las culturas populares que se
realizan en México (Giménez, 2000). Entonces, este trabajo es una con-
tribucion al debate respecto a los estudios de la musica popular, area de
reflexion reciente y en construccion, ya que contribuye al conocimiento
de los procesos creativos en el sureste mexicano y refrenda la idea de que
a las sociedades, las ciudades y los pueblos también se les puede conocer
mediante sus sonidos o por las actividades festivas que los caracterizan,
como propuso Jaques Attali (1995).

Se realiza una aproximacion a las musicas urbanas observandolas
como resultado de un proceso creativo, dispositivo de socializacion y de
almacenamiento de memorias individuales y colectivas y en el que la tra-
dicion, las politicas culturales y los procesos de identidad han jugado un
papel preponderante. En ese sentido, en esta investigacion es analizada
como un proceso intersubjetivo (Neve, 2012), una practica colectiva pro-
ducida, negociada y reinventada en el marco de la interaccion cotidiana
de sus protagonistas: musicos y escuchas, asi como de los relatos que
sustentan su fomento. Por fines de espacio y alcances analiticos se hace
énfasis en algunas musicas urbanas representativas de la entidad, dejan-
do de lado expresiones como la ranchera, el narcocorrido, la “culta” o de
conservatorio y la de corte cristiano o evangélico, entre muchas otras que,
en si mismas, requeririan de enfoques especificos.

El objeto de estudio result6 de la observacion y el seguimiento de
estas experiencias musicales representativas en Chiapas, dentro y fuera
de su territorio. Una hipotesis es que la musica producida y escuchada
en los espacios publicos se ha diversificado en los veinte afios recientes,
periodo en el cual se establecieron multiples intercambios, se expandio
la difusion de sus expresiones y se desplegaron iniciativas de fomento
musical, tanto oficiales como desde actores de la sociedad civil. La pers-
pectiva metodologica para esta investigacion es de caracter cualitativo
—empirica y documental—. Para tener una vision mas amplia del feno-
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meno, durante el proceso de investigacion también se registro y dio se-
guimiento a conciertos, festivales, ensayos entre los grupos y otros con-
textos relacionados con la actividad festiva de las ciudades y los pueblos.

Algunas de las preguntas que guiaron la investigacion fueron: ¢como
se produce la masica popular urbana en Chiapas?, ¢por qué algunas de
sus expresiones son ponderadas como representativas de la cultura mu-
sical local?, ¢como se reinventa la tradicion musical?, ¢qué papel juegan
las politicas culturales en las resignificaciones de la musica popular en
Chiapas, en especial de la marimba y el etnorock?

Para introducir la heterogeneidad musical caracteristica de Chiapas,
se realiza una primera aproximacion a las geografias sonoras que se pro-
ducen en algunas ciudades, asi como a algunas experiencias de baile po-
pular. En seguida se examina como se ha tejido la tradicion marimbistica.
Esta expresion difundida continuamente en los rincones del territorio
estatal es concebida por muchos como la mas emblematica de la cultura
musical de Chiapas. El estudio del devenir de un instrumento resulta re-
levante porque, como lo propone Recanses, constituye:

Una puerta de entrada a la historia de la musica, pues su mate-
rialidad habla de los repertorios, ocasionalidades y contextos
sociales que condicionaron su factura y sonido, asi como de las
personas que los desarrollaron o construyeron, dejando sus mar-
cas (Recanses, 2010: 19).

En segundo término se revisaron algunas practicas en las cuales partici-
pan juventudes contemporaneas de Chiapas: el rock “indigena” o “etno-
rock”. Se trata de un espacio de experiencia colectiva, estética y corporal,
una forma musical emergente que pondera el uso de las lenguas mater-
nas, fusiona sonoridades de la tradicion local de mas largo tiempo con la
energia ritmica del rock y otros géneros afines como el hip hop, el reggae,
el blues o el ska. Se dio seguimiento a las trayectorias de los hacedores de
estas sonoridades, de algunas agrupaciones marimbisticas y bandas del
movimiento musical juvenil emergente, observandolas como una estrate-
gia de la agencia cultural que visibiliza a los musicos y las juventudes
urbanas como: “agentes de cambio cultural en las sociedades que se des-
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envuelven, pues difunden la musica, narran historias, cristalizan el soni-
do de una época” (Recanses, 2010: 19).

Ambas experiencias se articulan con el pasado y el presente musical
de Chiapas e interpelan a discursos asociados con la tradicion y los sen-
tidos de pertenencia a lugares y de identidad. Las musicas emergentes en
los espacios urbanos, especialmente entre jovenes, se producen en situa-
ciones de intercambio con musicos de otras latitudes, con el uso de las
tecnologias, las fusiones, las mezclas de sonoridades. Como referentes de
la cultura musical local, la marimba y el rock “étnico” adquieren relevan-
cia para la implementacion de politicas destinadas al fomento de las crea-
tividades artisticas.

También se dio seguimiento a otras expresiones musicales en Chia-
pas, como es el caso de algunas canciones de autor con arraigo en los es-
pacios locales. Se exploro como se gesta la cancion original y la cancion
de referencia, la practica del cover, la version o el reciclaje musical y los
repertorios, asi como la escena del jazz y algunas iniciativas orientadas al
fomento, rescate y preservacion de la musica como patrimonio cultural
inmaterial o intangible.

Las expresiones de la musica urbana son examinadas como practicas
colectivas en constante actualizacion, resultado de continuidades e in-
tercambios. En ese proceso convergen instrumentos, melodias, narrati-
vas, practicas de baile, reciclaje y reelaboracion de géneros mediante en-
sambles musicales. Estas experiencias estan relacionadas con los espacios
locales e interpelan a actores sociales. Por un lado, mediante las musicas
concebidas desde el sentido comtin como simbolos de identidad se pro-
yectan sentimientos de pertenencia a los lugares y se reinventan los vin-
culos con ciertas etnicidades entre las juventudes locales o de “chiapa-
nequidad”. Lo chiapaneco como una comunidad imaginada o forma de
identidad regional (Anderson, 1993) sirve como referente para quienes se
asumen como parte de esta entidad del sureste mexicano. En la cimenta-
cion de estos imaginarios respecto a los simbolos musicales de lo chiapa-
neco también han contribuido compositores e intérpretes, periodistas,
intelectuales y politicos.

Por otro lado, las estrategias culturales destinadas a la difusion musi-
cal han ponderado el rescate, la preservacion y la promocion de algunas
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expresiones como parte del patrimonio inmaterial o intangible de Chia-
pas para fomentar las creaciones artisticas y acercar los bienes culturales
a todos los espacios sociales. La perspectiva de Ejea Mendoza sobre las
politicas culturales resulta atil para observar la promocion de lo musical
en la entidad. Estas se sostienen en tres dimensiones: “Conservacion y
salvaguarda del patrimonio cultural; extension de los servicios y benefi-
cios a la poblacion; fomento y apoyo a la creacion artistica” (Ejea, 2009:
18-19). Buena parte de las acciones orientadas a la promocion musical en
Chiapas ha tenido como referente los registros realizados por la etnomu-
sicologia aplicada, que observaba la musica como algo estatico a preser-
var (Alonso, 2008). Asi, se promueve el aprendizaje y la educacion, asi
como la fabricacion de instrumentos, y se generan espacios de difusion
durante la actividad festiva o el espectaculo, como concursos, festivales,
construccion de monumentos y de museos que aluden a lo mas emblema-
tico del espacio local.

Mientras tanto, las iniciativas de otros actores de la sociedad civil vin-
culadas con la produccion musical promueven la diversificacion de los
paisajes sonoros y la agencia cultural de los musicos, en general, y, en es-
pecial, entre las juventudes indigenas, antes actores relativamente invisi-
bilizados. Esto se refleja en la adopcion de nuevas musicas en sus reper-
torios, asi como en la elaboracion de estilos y formas de vestir, y en su
posicionamiento como sujetos que se narran a si mismos. Entre las juven-
tudes, en los espacios urbanos aparecen nuevas dinamicas de consumo
musical.

Los cambios musicales a los que este libro hace referencia estan rela-
cionados con procesos politicos y mediaticos desencadenados después
de la aparicion publica del Ejército Zapatista de Liberacion Nacional
(EZLN). Hacia el final del siglo pasado, después de la irrupcion de éste
hubo trasformaciones en distintos ambitos de la vida cultural. La tras-
cendencia politica llego a otras latitudes del mundo e hizo visible a la
entidad en términos mediaticos. Genero desplazamientos poblacionales,
cruces y articulaciones entre actores politicos. Desde entonces fue au-
mentando la afluencia de visitantes nacionales e internacionales, muchos
como sujetos emergentes, solidarios con las causas y las demandas de las
organizaciones campesinas e indigenas de Chiapas, y otros como curio-
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SOs Por conocer sus atractivos, entre los cuales sobresalen paisajes natu-
rales y sitios arqueologicos. Asi, el desarrollo de la industria turistica ha
sido una de las areas mas reactivadas en esta region del sureste mexicano.
Cuatro ciudades de la entidad han sido nombradas “pueblos magicos”
por la Secretaria de Turismo de México: San Cristobal de Las Casas,
Chiapa de Corzo, Comitan y Palenque. La primera obtuvo recientemente
el reconocimiento de “Ciudad Creativa” en la categoria de “artesania y
arte popular” por parte de la Organizacion de las Naciones Unidas para
la Educacion, la Ciencia y la Cultura (UNESCO).?

En ese contexto de visibilizacion de Chiapas en una escena politica y
mediatica globalizada, las practicas creativas o artisticas se posicionaron
como las actividades mas dinamicas del espectaculo en la esfera publica
local y, al mismo tiempo, como foco de atencion de las iniciativas oficiales
de promocion cultural. La convergencia de sujetos politicos emergentes
en el contexto neozapatista, muchos de ellos portadores de saberes artis-
ticos, propicio un enriquecimiento de las creatividades culturales en el
espacio local. La escena musical de esta entidad, ademas, se diversifico y
enriquecio al experimentar nuevas corrientes: ensambles, fusiones o
mezclas entre tradiciones sonoras. En San Cristobal de Las Casas, por
ejemplo, la diversificacion de la musica en vivo va de la mano con las
transformaciones en los usos del espacio publico, asi como con la inten-
sificacion de la experiencia colectiva de la nocturnidad. Esta heterogenei-
dad sociocultural da cuenta del complejo entramado social y de los mul-
tiples engranajes sociales que se estan gestando en la region.

Aqui se han creado espacios para el intercambio entre artistas, donde
los conciertos de musica alternativa son frecuentes. Muchos jovenes que
llegaron a esta ciudad vinculados con las dinamicas de resistencia conci-
bieron primero una escena en directo en la que el ska y el reggae* se posi-

* Ver programa de ciudades creativas en: http://www.unesco.org.

# Panteon Rococo es una banda de rock, ska, reggae y otras fusiones creada en la Ciudad
de México en 1995, que encontro en el Chiapas del activismo neozapatista un lugar propi-
cio para su consolidacion. Fue asi un actor pionero, junto con Antidoping, otra banda de
reggae también de aquella ciudad, en la gestion de una escena musical que promovio el
apoyo al EZLN yla difusion de estos géneros entre las juventudes de Chiapas. Antidoping
grabo un disco cuya portada registra la consigna “Fuera el ejército de Chiapas”, y dedica
varios de sus temas al movimiento indigena. En ese contexto, en San Cristobal de Las
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cionaron como los géneros de moda que abrevaron de los discursos de los
primeros anos del neozapatismo. Poco tiempo después cedieron lugar a
otras formas como el rock, el jazz, el hip hop o la musica experimental y
electronica. Por ejemplo, en esta ciudad de herencia colonial se encuentra
El Paliacate, un bar cultural en el que se producen encuentros entre mu-
sicos de la escena alternativa de la ciudad bajo una bandera neozapatista;
el DaDa Jazz Club es el principal escenario del jazz, y en €l convergen
musicos locales y del mundo; La Catrina se especializa en la difusion de
las bandas rock y, el Latino’s, en salsa y otros ritmos de baile. También, en
esta ciudad se fund6 la primera sede de la Universidad Intercultural,
donde muchos jovenes hablantes de lenguas originarias experimentaron
nuevas formas de vincularse con la musica, como escuchas o creadores
(Tipay Zebadua, 2014).

Las estrategias institucionales y particulares de promocion cultural
se orientaron al rescate y la preservacion de la musica que en los ambitos
popular y oficial ha sido concebida como la mas propia de la entidad.
Entre otras, para promover y salvaguardar la marimba, desde principios
de los anos ochenta se realizan de manera regular concursos de ejecucion
de este instrumento; desde el afio 2000 se celebra el Festival Internacio-
nal de Marimbistas en el teatro Emilio Rabasa de Tuxtla Gutiérrez, capi-
tal de Chiapas, y, simultaneamente, en otras sedes de la entidad. Esas
mismas iniciativas contemplaron la continuidad de los concursos de in-
terpretacion marimbistica en las regiones del estado y contribuyeron a
ampliar el publico, de musicos y receptores, involucrando a nifos, ado-
lescentes y adultos mayores. El caso mas reciente fue la puesta en marcha
del Concurso Latinoamericano de Marimbistas, que comenzo a realizar-
se en 2013 en Tuxtla.

Otras estrategias oficiales consistieron en dotar de instrumentos a
musicos indigenas organizados. El Consejo Nacional para la Cultura y la
Artes (CONACULTA) y el Consejo Estatal para las Culturas y las Artes
(CONECULTA), por medio del Programa de Apoyo a las Culturas Mu-
nicipales y Comunitarias (PACMyC), asi como otros gestores emergen-

Casas surgio Bakté (“juntos” en lengua maya) en el afno 2000, una de las bandas mas
conocidas en la escena del reggae mexicano.
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tes de la sociedad civil, incidieron en la implementacion de proyectos
entre los cuales destacan la promocion y la preservacion de las activida-
des musicales. Se implemento el Festival de Tradicion y Nuevas Rolas, el
cual ha permitido que muchos jovenes rockeros difundan su musica mas
alla de las fronteras del estado. Este encuentro, con sus primeras versio-
nes en Los Altos de Chiapas, se ha replicado en ciudades de la Republica
mexicana, incorporando a bandas de rock indigena de otras regiones.

Asi pues, con la diversificacion de la musica en la ciudad los espacios
urbanos asumieron otro significado, y se implementaron acciones para el
fomento y la preservacion de la tradicion, de aprendizajes en la ejecucion
0 de un continuo dialogo entre musicos y escuchas, muchos locales y
otros nacionales e internacionales. La musica popular de Chiapas puede
también constituir un marcador cultural y social, y adquirir connotacio-
nes y usos distintos entre quienes la producen y escuchan. Para muchos
chiapanecos la marimba representa “nuestra musica”, la que expresa los
valores de lo chiapaneco, y, el rock, la mas “ajena”. En cambio, para algu-
nos jovenes este ejemplo de arte global puede ser la parte fundamental de
su experiencia. Por otro lado, para quienes participan en alguna iglesia
evangélica la musica puede ser clasificada como “mundana” frente ala de
“alabanza”, lamas propia y la que solo debe tocarse y escucharse. En cam-
bio, los jovenes indigenas del campo evangélico experimentan el rock, el
hip hop o la onda grupera como un recurso para bailar, relajarse o alimen-
tar el espiritu.

Dibujar un paisaje sonoro diverso, rico y agil en Chiapas, como se pro-
pone en este libro, puede prevenirnos de reproducir estereotipos con los
que muchas veces se ha pretendido representar a esta entidad, que se ha
mostrado como un todo tradicional y homogéneo. Justo estas experien-
cias musicales nos reenvian cada una a distintas realidades coexistiendo,
comunicandose, pero también nos permiten acceder a sus propias tra-
yectorias, intercambios, apropiaciones e interrelaciones mas alla de los
espacios locales.

Este libro esta organizado en seis capitulos, ademas de la introduc-
cion, un apartado de reflexiones finales y una seccion de anexos. En el
capitulo 1, “Estudiar la musica popular urbana”, se define el marco teorico
para su analisis. Se establecen los antecedentes de la investigacion al res-
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pecto en Chiapas y se describen algunos de los primeros estudios etno-
musicologicos efectuados hacia la mitad del siglo pasado, asi como los
alcances de su contribucion. Se discute el papel que han jugado la etno-
musicologia y otras formas de aproximacion al tema como referentes de
las politicas culturales. En la parte final se describen los recursos meto-
dologicos del proceso de investigacion, las técnicas y las estrategias de
obtencion de la informacion empirica.

En el capitulo 2, “Chiapas: geografias musicales y practicas de baile
popular”, se realiza una aproximacion a la geografia de la musica que se
produce en las regiones de Chiapas, para contrastarla con la diversidad de
los espacios urbanos. Se describen los paisajes musicales de algunas ciu-
dades como resultado de procesos, intercambios, creaciones e innovacio-
nes. En la segunda seccion se examinan las relaciones entre la experiencia
musical y sus representaciones corporales y como, mediante practicas de
baile popular acompanado con marimba, los actores sociales se apropian
de espacios urbanos en Chiapas y visten sus cuerpos con el regionalismo.

En el capitulo 3, “Las marimbas chiapanecas: ver, escuchar, bailar...”,
se analiza la construccion colectiva del instrumento emblematico de la
region y se describe el entorno social de recepcion de esta variante musi-
cal. En otro apartado se revisan antecedentes, usos y discursos que la
defienden como lo mas propio en el ambito local.

El capitulo 4, “Los Hermanos Dominguez: cancion de autor y memo-
ria musical”, se refiere a las trayectorias de dos canciones de autor del
compositor Alberto Dominguez Borraz. Ambas melodias, difundidas en
el mercado de la musica, primero con marimba o luego como covers y ver-
siones en distintos estilos desde hace ya casi ochenta afios, pasaron a
constituirse en una practica de reciclaje musical y a formar parte de la
memoria de muchos musicos y del paisaje sonoro marimbistico que se
produce en las ciudades del estado de Chiapas. En la segunda parte de
este capitulo se describe como tal herencia se ve reflejada tanto en el cine
mexicano, como en el extranjero.

En el capitulo 5, “Musica tradicional y rock indigena: agencia y trans-
formaciones en la musica local”, los ejes de reflexion son la observacion y
el seguimiento de las expresiones de un subgénero musical relacionado
con las juventudes contemporaneas de Chiapas: “el rock indigena”, o tam-
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bién nombrado por algunos de sus protagonistas como “etnorock”. Se re-
visan algunas politicas culturales que en musica popular se implementan
en Chiapas y se discute como mediante la reivindicacion de expresiones
como las mas propias se promueven discursos de autenticidad articulados
con las permanencias, las adaptaciones y las innovaciones. Finalmente, se
destaca la agencia cultural que asumen las juventudes indigenas contem-
poraneas con la apropiacion del rock y otros géneros afines entre sus gus-
tos, y como siendo productores y consumidores de este complejo genérico
participan de las transformaciones en el espacio local.

En el capitulo 6, “La practica del jazz en Chiapas. Intervenciones en el
paisaje musical urbano”, se describe un fenomeno que contribuye a la
diversificacion del paisaje sonoro local y la actualizacion de la memoria
musical colectiva, especialmente en dos ciudades: San Cristobal de Las
Casas y Tuxtla Gutiérrez. Definido como el arte de la improvisacion, el
jazz es justo uno de esos géneros reinventados constantemente. La esce-
na en esta region esta siendo configurada mediante el encuentro de ma-
sicos del lugar y de otras latitudes, de fusiones entre sonoridades locales
y las armonias del jazz, asi como por iniciativas de instituciones y de par-
ticulares para su difusion.

Finalmente, en “Entramados sonoros entre la tradicion y la innovacion”
se presenta, a modo de conclusiones, un ejercicio de articulacion, reflexion
y analisis haciendo énfasis en los hallazgos y su relacion con los materiales
empiricos y teoricos.

La musica no solo entra por los oidos, también por los ojos. No solo se
escucha, también se puede ver en una diversidad de situaciones musicales:
cuerpos en movimiento, practicas de baile, musicos, instrumentos o esce-
narios. Forma parte de este libro un dossier de imagenes titulado “Presagio
de los confines: la pasion musical en Chiapas”, que muestran algunas de las
escenas musicales que aqui son examinadas. Se trata de una muestra de la
obra fotografica de Efrain Ascencio Cedillo. Como antropologo y fotografo,
Efrain se distingue también como cronista visual de las expresiones musi-
cales que se despliegan en las ciudades de Chiapas y que también muestran
al estado como un caleidoscopio sonoro.



CAPITULO 1
ESTUDIAR LA MUSICA POPULAR URBANA






1 debate acerca de los significados culturales de la musica como cam-

po de reflexion sistematico en las ciencias sociales ha sido escaso (Se-
man y Vila, 2010) y es relativamente reciente en México, no obstante su
relevancia social o politica y que, como producto social, produce efectos
sociales (Attali, 1997; Siegmeister, 1999; Marti, 2000). “Cultura y musica
se implican mutuamente, son las caras distintas de una misma moneda”,
ha sostenido Ramon Pelinski (2000: 12). “No se ha encontrado socieda-
des que no cuenten con alguna forma de sonido humanamente organiza-
do”, propuso hace ya décadas el sudafricano John Blaking, uno de los pio-
neros del estudio de la musica como una practica sociocultural:

Muchos de los procesos musicales esenciales, si no todos, se ha-
llan en la constitucion del cuerpo humano y en patrones de inte-
raccion entre cuerpos humanos en sociedad. En consecuencia,
toda musica es, estructural y funcionalmente, musica popular
(Blaking, 2006[1973]: 25)

La investigacion social de las practicas musicales ha transitado, por un
lado, entre las aproximaciones de corte musicologico y cierta critica musi-
cal que pone énfasis en la musica en si, centrandose especificamente en el
registro y la sistematizacion de los procesos técnicos musicales. Este cam-
po de reflexion ha sido identificado, especialmente, con el analisis de las
musicas cultas o académicas. El objetivo principal de la musicologia era
destacar los elementos estéticos y la especificidad de las estructuras sono-
ras. Si bien estas aproximaciones adquieren reconocimiento en la historio-
grafia musicologica, han dejado de lado cualquier elemento extramusical
en el sentido técnico, como también el marco de relaciones sociales en que
se produce y los procesos socioculturales que la hacen posible (Hernandez,
2007).

En otro extremo se encuentra la “musicologia comparada”. Este fue el
término mas antiguo acunado para los estudios que precedieron a la et-
nomusicologia que, en contraste con la historiografia musicologica —la
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historia de la musica occidental—, distinguian la musica oral no escrita,
como era el caso de las practicas no occidentales, también concebidas
como autoctonas.

Los programas de investigacion representados por los estudios etno-
musicologicos, cuyo centro de mayor atencion ha sido el registro y el ana-
lisis de las llamadas musicas orales, han tratado de vincular los sonidos
humanamente organizados (Blacking, 2006) con los procesos sociocul-
turales locales de corte ceremonial, ritual o religioso. Estas expresiones
privilegiadas por la investigacion etnomusicologica clasica también han
sido nombradas como regionales o folcloricas.

Isabel Aretz, en el libro América Latina en sumiisica (1997[1977]), ya ha-
bia advertido el desprecio por la musica folclorica de algunos musicolo-
gos o representantes de la académica:

[.] éste, “nuestro mundo” [se refiere a estos antifolcloristas],
esta barriendo las musicas que con orgullo pueden ostentar el
titulo de latinoamericanas y que nos vemos forzados a rescatar
para que las generaciones venideras no nos acusen de haber per-
mitido que los medios comerciales de comunicacion de masas
exterminen lo mas auténtico de nuestro patrimonio musical, sin
haber rescatado esas expresiones (Aretz, 1997[1977]: 255).

Algunas perspectivas de corte etnomusicologico, por otro lado, se han
sustentado en la idea de que las expresiones analizadas —melodias, ins-
trumentos en escena— son representativas de los pueblos que las practi-
can, por lo general inmutables a pesar del paso del tiempo. Estos enfo-
ques observan la musica que se produce y difunde en el espacio publico
local como algo preexistente, como si se tratara de una esencia sonora de
los pueblos. Esta perspectiva que apuesta por cierto esencialismo ha sido
cuestionada por la etnomusicologia contemporanea.

Los discursos nostalgicos y esencialistas sobre la pureza de esti-
los olvidan que, mas alla de su arraigamiento en un determinado
contexto cultural y geografico, las musicas tradicionales poseen
una historia constantemente reinterpretada y adaptada a las
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exigencias de cada época, exigencias que estan en relacion co-
yuntural con los cambios ideologicos, demograficos, mediaticos,
economicos (Pelinski, 2000: 155).

Hasta la segunda mitad del siglo XX, la etnomusicologia fue instituida
como disciplina académica. Su objeto de atencion se orient6 mas al con-
texto cultural en que la musica era producida y las funciones que desem-
pefiaba en la sociedad (Alonso, 2008). Se trataba basicamente de descrip-
ciones de tradiciones originarias e imaginadas ligadas a actos religiosos o
rituales de curacion y funerarios.

Sin embargo, los primeros enfoques de la etnomusicologia, inspirados
por lapolitica de preservacion de los sonidos del “otro” —la cultura como
patrimonio— que tanto promovio la antropologia cultural de la época,
trataron las practicas musicales como hechos en si mismos, al margen de
las dinamicas que se gestaban en otras sociedades. Desde entonces, las
formas de aproximacion al objeto de estudio de esta disciplina han esta-
do en debate, derivado éste, en parte, de la sobrevaloracion del folclor y
de la tradicion de los sistemas analizados.

La “invencion de tradiciones”, concepto propuesto por el historiador
Eric Hobsbawm (2002), se sostiene en que el fomento de una tradicion
busca inculcar ciertos valores y normas de conducta por repeticion, los
cuales normalmente intentan restablecer continuidad con el pasado:

La “tradicion inventada” implica un grupo de practicas, normal-
mente gobernadas por reglas aceptadas abierta o tacitamente y de
naturaleza simbolica o ritual, que busca inculcar determinados
valores 0 normas de comportamiento por medio de su repeticion,
lo cual implica automaticamente continuidad con el pasado. De
hecho, cuando es posible normalmente, intenta concretarse con
un pasado historico que le sea adecuado (Hobsbawm, 2002: 8).

Como concepto situado en el marco de la implementacion de politicas
culturales, la “invencion de tradiciones” puede resultar de utilidad para
analizar el devenir de la musica popular en Chiapas porque, como sefiala
Hobsbawm (2002), las tradiciones que parecen o pretenden ser antiguas
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son a menudo relativamente recientes. Esto puede adaptarse para anali-
zar la tradicion relacionada con la marimba chiapaneca y la musica que se
produce en los contextos indigenas. Si bien estas expresiones son resul-
tado de un proceso creativo colectivo, ambas enfatizan cierto apego al
pasado, a un territorio, a un estilo heredado, a una idea de autenticidad,
como ocurre con otras formas musicales (Ochoa, 2003). Como se inten-
tara mostrar, la pluralidad musical que se produce en Chiapas es también
resultado de procesos de convergencia de saberes, de intereses mediati-
cos y de politicas de gestion cultural.

Por otra parte, las politicas culturales orientadas a la promocion de la
musica como patrimonio cultural intangible por rescatar y preservar se
han inspirado en los discursos de la investigacion etnomusicologica de la
segunda mitad del siglo pasado. A pesar de que mucha de la musica indi-
gena mexicana también haya sido producto de los registros y las estrate-
gias de investigacion que adoptaron los representantes de esta disciplina,
la articulacion entre la etnomusicologia aplicada y las politicas culturales
ha contribuido, en cierto sentido, a la invencion de lo que hoy conocemos
como las tradiciones musicales (Bolanos, 2008).

Un ejemplo cercano de como la musica ha pasado a formar parte del
debate en las ciencias sociales es la labor que la International Associa-
tion for the Study of Popular Music (IASPM) realiza desde 1981 (Se-
man y Vila, 2011), y un caso representativo del desarrollo de los estu-
dios de la musica popular en América Latina desde una perspectiva
multidisciplinaria son los resultados de investigacion puestos a discu-
sion durante los congresos que organiza la Rama Latinoamericana de la
mencionada asociacion internacional (IASPM-AL)’ desde 1997 (Gon-
zalez, 2008).

También se puede constatar que la musica esta siendo objeto de re-
flexion desde las ciencias sociales en programas de investigacion en varias
universidades de América Latina. En México se desarrollan los posgrados
de etnomusicologia de la Universidad Nacional Auténoma de Méxicoy de
la Universidad de Guadalajara. He incursionado en este campo de estu-
dios como asociado de la TASPM-AL y desde mi propio espacio laboral: el

> Para profundizar en la IASPM-AL ver la pagina web: http://www.iaspmal.net/es/.
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Centro de Estudios Superiores de México y Centroamérica de la Univer-
sidad de Ciencias y Artes de Chiapas (CESMECA-UNICACH).

APROXIMACIONES ETNOMUSICOLOGICAS EN CHIAPAS

Un grupo de etnomusicologos patrocinado por el Instituto Nacional de
Antropologia e Historia (INAH) y el gobierno del estado realiz6 en 1942
una serie de grabaciones con hablantes de zoque en la region de Tuxtla,
lo mismo que con tseltales y tsotsiles de Los Altos de Chiapas y tojolaba-
les de la region de Comitan. Henrietta Yurchenco, quien dirigia el pro-
yecto de investigacion, escribio que una de las caracteristicas de la musi-
ca entre los pueblos originarios era la ausencia de una tradicion vocal:
“[...] en ninguna parte pudimos encontrar el canto como funcion musical,
asi que cantar parece mas una funcion ladina que india” (Yurchenco,
2014). Sin embargo, como ella misma explica, para interactuar con sus
informantes era necesario generar ciertas condiciones de confianza. Esto
comento cuando en 1945 continu6 realizando recopilaciones de musica
indigena en Chiapas, donde menciona como debi6 recurrir al pago a sus
informantes para obtener las grabaciones:

En cuanto a la masica vocal en ciertas circunstancias es indis-
pensable usar determinados estimulos: una vez que bebieron
algo los tsotsiles y tseltales de Chiapas, que se habian mostrado
renuentes a actuar, cantaron cuanto se les pidio. Los instrumen-
tistas no necesitaron de este estimulante (Yurchenco, 2014: 327).

Estas referencias publicadas solo prestaron atencion a las expresiones
musicales de algunas poblaciones originarias, en particular a aquella que
consideraron representativa de la tradicion local. Se trata de la musica
que acompanaba los actos religiosos en las celebraciones de los santos
patronos, por lo general instrumental:

Lamusica y danza indigenas estan siempre ligadas y subordina-
das a los actos religiosos. En cuanto a la musica cantable, nues-
tros indios no cantan, y si lo hacen es en el interior de los tem-
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plos o en algin acto religioso externo, como es caso de la
pastorela (Selvas, 2014[1954]: 205).

Como mostraron Eduardo Selvas (2014[1954]) y Henrietta Yurchenco
(2004), pioneros de la investigacion musical en Chiapas, el uso de instru-
mentos, de formas musicales y ritmos era variada entre la poblacion indi-
gena local:

La mausica de las tribus del estado de Chiapas es una de las mas
primitivas de toda la reptblica, aunque por si misma conserve
poco de prehispanico. La musica que actualmente se escucha en
esas regiones es esencialmente tradicional y religiosa. Debido al
aislamiento geografico y a razones confusas de orden cultural, los
diversos grupos de indigenas han conservado un individualismo
musical que llega hasta el extremo de que difieren no solamente de
region a region sino hasta de aldea en aldea. La musica propia de
cada grupo indigena puede encontrarse en los pueblos, al mismo
tiempo que la moderna de las marimbas (Yurchenco, 2014: 139).

Los instrumentos mas recurrentes entre la poblacion originaria han sido
los de percusion y aliento en casi todo el estado de Chiapas (Yurchenco,
2014), con los cuales se expresa una numerosa serie de combinaciones:
flautas de carrizos (pitos) de tres perforaciones y en varias medidas de
grosor, cornetas sin llaves y tambores de doble parche, basicamente, en
todos tamanos. Estas muestras musicales permiten deducir que se deri-
van de modelos hispanicos.

Se pueden encontrar instrumentos de cuerda como el violin y la gui-
tarra en las regiones indigenas, mientras que el arpa solo en Los Altos de
Chiapas, principalmente en los municipios de Chamula y Zinacantan. En
este tipo de musica se practican también combinaciones: un arpa de en-
tre veinte y treinta cuerdas, una guitarra de diez o doce cuerdas afinadas
en par o pares y un violin. Todos los instrumentos son de fabricacion lo-
cal y su hechura constituye una vieja tradicion artesanal en la region; en
esto sobresalen los lauderos de Chamula, municipio habitado por ha-
blantes del tsotsil:
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Un hecho interesante es el de que paralelamente con esta musica
existen marimbas en todo el estado. Dificilmente hay un pueblo
que no tenga su banda y ésta toca musica moderna de baile. Es-
tas bandas, sin embargo, parecen no tener influencia sobre la
musica tradicional de los indios (Yurchenco, 2014: 306).

Entre los totiques, como se identifica a los hablantes del tsotsil de la ciu-
dad de Venustiano Carranza, antes San Bartolomé de los Llanos, los gru-
pos de tamboreros incorporaban una trompeta —como ocurre actual-
mente durante las festividades religiosas—. En Chamula los musicos han
introducido el acordeon de botones y teclados. Es posible que el uso de
este instrumento en los espacios ceremoniales de este municipio haya
sido adoptado como resultado de la experiencia migratoria de muchos
tsotsiles desde principios del siglo pasado hacia las fincas cafetaleras si-
tuadas en el Soconusco, cuyos duefios eran familias de alemanes. Desde
su llegada a Chiapas, el acordeon ha acompanado la actividad festiva de
familias alemanas asentadas en la entidad. Todos los musicos indios
aprenden de oido, como argumentan los ejecutantes; es decir, se transmi-
ti6 la ensefanza en el mismo contexto de interaccion durante la rituali-
dad festiva.

En estas aproximaciones subyace un discurso que reproduce estereo-
tipos respecto al “indigena” y el afan por mostrarlo como un sujeto, aun-
que colectivo, homogéneo, atado a un pasado prehispanico, si bien los
estudios refieren solo a un tipo de musica. No obstante la existencia de
bandas de viento desde finales del siglo XIX y de la modernidad musical
que la marimba expresaba desde principios del siglo pasado en las ciuda-
des, en estos estudios etnomusicologicos queda excluida cualquier otra
manifestacion que no tenga como referente “lo indigena”.

Uno de los mas destacados etnomusicologos especializados en la ma-
sica indigena de México, E. Thomas Stanford, basado en sus recopilacio-
nes cuando dirigia el Laboratorio de Sonido del Museo Nacional de An-
tropologia, sefialo: “Entre los tsotsiles y tseltales de Los Altos de Chiapas
toda musica es ceremonial (dedicada a ‘los santos’) y no existen cantos
sobre el amor (no se permite la expresion publica de tal, ni en el seno de
la familia)” (Stanford, 1997: 137).



34 MarTiN DE LA Cruz LAPEZ Mova

Claro esta, el autor se refiere a un tipo de musica que €l eligio recopi-
lar. Tal como la aprecia, reproduce el estereotipo que observa en los gru-
pos de indigenas como si se tratara de sociedades de condicion homogé-
nea y estatica, sin posibilidad de cambio alguno y de diversidad en su
interior. Como podra constatar cualquiera que transite por estas pobla-
ciones durante su actividad festiva, aqui coexisten distintos tipos de mu-
sicos, entre marimbistas y ejecutantes de instrumentos electronicos.

El entonces Instituto Nacional Indigenista, por su parte, cuenta con
un acervo de musica recopilada en poblaciones indigenas desde hace al
menos dos décadas. En general las monografias realizadas en las comuni-
dades indigenas por autores que representan la antropologia cultural
describen las practicas musicales desde un punto de vista funcional o
como parte de los rituales de corte “prehispanico”.

Desde una mirada antropologica contemporanea, Gabriela Vargas
Cetina (1998, 2000) muestra la variedad de circuitos musicales en la ciu-
dad de San Cristobal de Las Casas y como la musica puede ser vista como
un recurso de mediacion colectiva en el que son negociadas las nociones
de lugar, espacio, lo pablico y lo privado. Plantea que desde la propuesta
tedrica ofrecida por el interfaz del sistema Windows se pueden crear mo-
delos y conceptos teoricos. Guiada por el sistema de ventanas virtuales,
da cuenta de los circuitos musicales que operaban en la ciudad a finales
de los afios noventa. Ademas, presenta una descripcion de grupos y mu-
sicos sancristobalenses de aquella época.

Como se puede constatar, la mayor parte de la bibliografia citada tie-
ne la virtud de constituir un primer acercamiento a las expresiones sono-
ras de los pueblos indigenas de Chiapas de la primera mitad del siglo XX.
Las alusiones a la musica estuvieron orientadas al rescate de la autdctona,
lano occidental; se busco mostrar las supervivencias precolombinas y, en
consecuencia, fueron invisibilizadas las expresiones urbanas. Apoyados
en los supuestos del evolucionismo, primero, y del funcionalismo, des-
pués, estos estudios mostraron el caracter ritual de la musica experimen-
tada entre los grupos étnicos de la época; es decir, en ellos no aparecen
referencias a las influencias de la musica occidental. De hecho, con estas
convergencias sonoras emergio la marimba en su version contempora-
nea, como un proceso de mestizaje derivado de las resonancias de la ex-
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pansion de la musica occidental en América Latina a finales del siglo XIX
(Kaptain, 1991). En el capitulo dedicado al fenomeno marimbistico se
abundara acerca de las investigaciones respecto a este instrumento.

ENTRE LA ETNOMUSICOLOGIA Y LOS ESTUDIOS CULTURALES

La etnomusicologia contemporanea se ha alimentado de disciplinas
como la antropologia, la semiotica, la lingtistica, la sociologia y las teo-
rias de la comunicacion (Pelinski, 2000; Quintero, 2009; Seman y Vila,
2010). En estos enfoques las practicas musicales son concebidas como
acciones dotadas de sentido dentro de un marco sociocultural, donde co-
bra especial relevancia la percepcion de los actores sociales, entre quie-
nes se incluyen los creadores de la musica y sus respectivas audiencias.
De ese modo, el campo de estudio de esta disciplina se ha diversificado,
ha dejado de observar la musica como un asunto exclusivo de los pueblos
originarios y ha prestado atencion a las transformaciones de los paisajes
SONOros.

Abilio Vergara (1998) ha sostenido que en la investigacion etnomusi-
cologica ha sido necesario atender los procesos de interaccion entre gé-
neros, pues ésta privilegio el origen de la musica, pero no el consumo y el
placer de los receptores. La musica romantica mexicana, afirma este au-
tor, recibe influencias del “cinquillo” y el danzon que viene del Caribe, asi
como del fox, el tango, el blues y el vals, entre otros, pero no se ha estudia-
do de qué manera las practicas musicales alimentan dichas aproximacio-
nes interculturales:

Por ello nos hemos detenido en contextualizar las relaciones mi-
cro del consumo polifonico, y remitido a la actuacion de las in-
dustrias culturales. En ese punto es importante estudiar como se
forman las colecciones familiares e individuales (Garcia, 1990:
184).

Desde la perspectiva de la etnomusicologia contemporanea, el papel que
desempenan las expresiones sonoras en la sociedad, en tanto lenguaje
simbolico, ocupa un lugar privilegiado en la formacion de las subjetivida-
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des individuales y colectivas. Como tal, la musica es un vehiculo para
percibir el mundo o un proceso comunicativo por medio del cual se esta-
blecen vinculos y diferencias sociales (Attali, 1995[1977]; Marti, 2000;
Pelinski, 2000).

Lamusica es una “cosa corporal”, sostuvo Pierre Bourdieu en su Teoria
delapractica:

Encanta, arrebata, mueve y conmueve: no esta mas alla de las
palabras, sino mas aca, en los gestos y los movimientos de los
cuerpos, los ritmos, los arrebatos y la lentitud, las tensiones y el
relajamiento. La mas ‘mistica’, la mas ‘espiritual’ de las artes es
quiza la mas corporal (Bourdieu, 1990: 130).

De acuerdo con la perspectiva de este sociologo francés, la musica y el
cuerpo humano constituyen procesos indisociables. Sin cuerpos no hay
musica y sin ésta no hay cuerpos estructurados en movimientos ritmicos.
De los cuerpos emana la musica, de la voz, de los pies, de las manos o del
aliento, y es desde los cuerpos desde donde las expresiones musicales son
apropiadas, escuchadas o percibidas. Los espacios se significan por sus
sonidos y las personas situadas temporalmente. Por eso, la musica incor-
porada en los sujetos puede constituir un instrumento para la comunica-
cion, el encuentro o la distincion, la clasificacion o las exclusiones socia-
les. Como ha sostenido Eduardo Neve cuando se refiere a la musica y los
espacios: “No hay musica sin sujetos y lo que es musica para algunos no
lo es necesariamente para otros” (2012: 159).

En contraste con otras formas de produccion creativa, en las que el
artista puede ver concluida su obra por medio de su esfuerzo individual,
el acto musical requiere de la colaboracion colectiva cara a cara, no solo
de quienes ejecutan los instrumentos musicales sino de quienes los escu-
chan (Hennion, 2002[1993]). La ejecucion musical en vivo tiende a inten-
sificar su poder comunicativo; es, a la vez, visual y auditivo. Constituye
un texto de intersubjetividad en la medida en que es usada para observar
la ejecucion del instrumento y bailar simultaneamente. De este modo, los
actos musicales constituyen un ambito social privilegiado para observar
como las memorias colectivas se actualizan; el baile de pareja, por ejem-
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plo, supone la puesta en accion de una memoria ritmica corporal compar-
tida y de un eje de identidad (Sevilla, 2001).

Otro ambito de discusion en los estudios de la musica popular se ha
centrado en la observacion de los procesos comunicacionales en los que
se inserta, esto es, en las dimensiones de produccion, difusion y consumo
de los bienes musicales, y como, en el caso del bolero, por ejemplo, se re-
laciona este género con la educacion sentimental (De la Peza, 2001). Es-
tas investigaciones han buscado comprender la musica como un fenome-
no sociocultural, un proceso narrativo o performatico relacionado con los
marcos socioculturales. Por lo general, estos estudios han adoptado mas
una perspectiva de corte multidisciplinario.

La antropologia ha centrado su atencion en el estudio de la musica
popular como un conjunto de practicas relacionales, observada tanto
como un producto cultural como desde el punto de vista del consumo, de
los significados y de sus usos por parte de los escuchas. Su objetivo son
las dinamicas de interaccion entre los musicos y sus audiencias, asi como
los procesos de recepcion y construccion de subjetividades emocionales,
sentimentales, ideologicas o de pertenencia étnica. Visto de esta manera,
la muisica constituye un proceso reinventado de forma permanente entre
sus actores. Concretamente, una forma de expresion de la musica popu-
lar es resultado de la creatividad colectiva, pero en su desarrollo intervie-
nen otros actores y dimensiones de orden politico o mediatico e iniciati-
vas institucionales.

Pero a la muisica no se le puede ver tinicamente como un hecho fortuito
que emerge espontaneamente en las sociedades, sino como resultado de
un entramado cultural mas amplio y de multiples mediaciones (Hennion,
2002). Para su materializacion convergen las acciones creativas de sus ha-
cedores y de quienes escuchan o se adhieren a ciertas manifestaciones. Al
mismo tiempo, intervienen elementos de orden sociopolitico, como los
procesos mediaticos o migratorios, las politicas nacionalistas y de promo-
cion cultural o las dinamicas marcadas por los procesos de globalizacion,
mediante las cuales también se redefinen las identidades sociales (Pérez,
2000; Ochoa, 2002, 2003).

La categoria de “musica popular” puede comprender muchas formas
de expresion musical que se despliegan en los espacios publicos. Se trata
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de un concepto polisémico. En el libro Misicas locales en tiempos de globaliza-
cion, Ana Maria Ochoa lo plantea de la siguiente manera:

En inglés el término popular music denota muisicas urbanas masivas
asociadas a la industria cultural tales como el rock, el pop o la
salsa. Si abordamos un libro con las palabras popular music tal como
The study of popular music podemos estar seguros que se referiria a
ese ambito, no al folclore. En espanol el término musica popular es
mas ambiguo y puede referirse a mutsicas populares tradicionales
(otro término que a veces se emplea en lugar de folclore) o a musi-
cas populares urbanas. El término popular connota inicialmente
una distincion clara de la musica culta letrada, llamada erudita o
clasica; connota un ambito social: “el pueblo™; y puede implicar
también la idea de masividad —algo popular es aceptado por un
gran ntmero de personas— pero en espafiol el término no conno-
ta una frontera clara entre las musicas llamadas del folclore o las
musicas de ambitos masivos o urbanos (Ochoa, 2003: 14-15).

Por “musica popular urbana” aqui se entendera aquella contemporanea de
consumo masivo, la cual en ocasiones requiere de instrumentos de ampli-
ficacion electronica, esta orientada a un publico diverso (Sans y Cano,
2011) y, por lo general, moviliza el esfuerzo de musicos, técnicos de graba-
cion, asistentes y gestores. Para el estudio de la musica popular urbana,
como es el caso particular de la que se produce y difunde en las ciudades
de Chiapas, se debe tomar en cuenta la convergencia de procesos politicos
e historicos, el desarrollo tecnologico y el entorno sociocultural.

Sinos atenemos a los debates perfilados por los estudios culturales en
Latinoamérica en sus comienzos en los anos ochenta, esta investigacion
se sittia en ese campo académico de reflexion. Se pondera en este trabajo
el valor que adquieren las expresiones de la cultura popular y las indus-
trias culturales y creativas en la experiencia subjetiva, donde cobra rele-
vancia la agencia social de los actores como productores y receptores.

La cultura popular trae aparejada una resonancia afirmativa por la
prominencia de la palabra popular y, en algtn sentido, de la cultura po-
pular, que siempre tiene su base en las experiencias, en los placeres, los
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recuerdos, las tradiciones de la gente (Hall, 2010: 290-291). El cambio de
perspectiva que privilegia la observacion de la cultura popular es un
aporte cardinal que cuestiona no solo la idea de “alta cultura”, también la
del “arte por el arte” (Martin-Barbero, 2002). La cultura es entendida
como ese mundo de signos, simbolos e imaginarios de lo humano y, en ese
sentido, la de los grupos con diferentes culturas es una propuesta que
propici6 un cambio de paradigma, el cual responde a un momento histo-
rico preciso, un reordenamiento de las ciencias sociales, una metodologia
transdisciplinaria, la emergencia de lo “otro” y nuevos temas o problemas
por investigar. La musica popular es uno de esos campos donde se pue-
den observar las transformaciones sociales y la agencia que asumen los
sujetos. Los musicos se apropian de los estilos que circulan en sus entor-
nos, incorporandolos a sus repertorios con un sello propio, los reinventan
y, en cada acto musical, adquieren una significacion particular. La musica
como recurso para reivindicar pertenencias e identidades o hacerse visi-
bles como ciudadanos del mundo es precisamente lo que experimentan
las juventudes indigenas de Chiapas y de otras regiones de México y
América Latina.

Mediante la puesta en escena de expresiones musicales se producen
espacios de encuentro y socializacion o sentidos de pertenencia entre
grupos sociales y entre territorialidades (Cruces, 2001). En ese mismo
sentido refiere Pelinski (2000: 9): “Las tradiciones musicales estan inexo-
rablemente ligadas a contextos espacio-temporales (geograficos e histo-
ricos) determinados”. Esto se presenta con la identificacion de ciertos
géneros musicales a los lugares, Estados nacionales o regiones culturales,
aunque sean resultado de procesos y de convergencias sonoras. Se trata
de estereotipos que alientan los nacionalismos, fijando las practicas mu-
sicales con regiones culturales. En sus dimensiones mediaticas, por ejem-
plo, la musica mexicana es representada con el mariachi; otras se conocen
como el son jarocho, la musica nortena, la de banda sinaloense o el son
huasteco, todas anteponiendo sus respectivas territorialidades. El tango
se identifica con Argentina, la musica andina, la rumba y el son cubano o
la samba y el bossanova, con Brasil, etcétera. Pero también se pueden
asociar algunas musicas con grupos sociales o por distincion de edad: el
rock para las juventudes, la musica infantil o el vals y el danzon para los
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adultos mayores. El canto nuevo, la trova o la cancion de protesta han
sido vinculados con movimientos politicos en Latinoamérica o con cier-
tas épocas historicas (Velasco, 2010). Esto es, desde lo social y temporal
también se crean espacios musicales.

En Ladistincion. Criterio'y bases del gusto, Bourdieu se refirio a la densidad
del gusto por lo musical:

La exhibicion de “cultura musical” no es un alarde cultural como
los otros: en su definicion social, la “cultura musical” es otra cosa
que una simple suma de conocimientos y experiencias unida a la
aptitud para hablar sobre ella. La musica es la mas espiritualista
de las artes del espiritu y el amor a la musica es una garantia de
espiritualidad [...] La masica tiene mucho que ver con la “interio-
ridad” (la musica interior) mas “profunda”, y no existen concier-
tos que no sean espirituales (Bourdieu, 1991: 16).

Mediante esta investigacion fue posible constatar que entre los musicos
y los escuchas con quienes conversé, la musica en vivo o grabada que
acompanaba las actividades de su vida cotidiana no les resultaba indife-
rente para determinar sus preferencias. Por el contrario, muchas veces
argumentaron que la musica resultaba especialmente significativa en su
vida cotidiana. Experimentaron adhesion, identificacion o sentido de
pertenencia con algunas de sus expresiones, y en otras mostraron distan-
ciamiento. Lo constante en los discursos de muchos de los informantes es
el reconocimiento de que al producir o escuchar cierta musica casi siem-
pre experimentaron sentirse interpelados para cantar o bailar, ya sea por
las narrativas de las melodias, los ritmos, los estilos de interpretacion o,
simplemente, por enterarse de qué cancion, género o banda se trataba:

La musica es marco imprescindible de la cotidianidad que des-
borda los limites intimos marcados por los muros de las vivien-
das o el espacio movil del auto, formando parte fundamental del
bullicio que define la fisonomia urbana. La masica cumple una
funcion de ideologizacion, de resistencia o de recurso ludico,
pero siempre se encuentra presente en la alegria, la tristeza, el
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jabilo, el dolor y las interminables conjunciones de amor y desa-
mor. En la masica se expresa la alegria ritual compartida, donde
atisba lo que de transgresion tiene la risa popular analizada por
Bajtin (Valenzuela, 2002: 9).

Desde la experiencia de la investigacion sociologica, los juicios de valor
respecto a la validez de unas u otras expresiones musicales (Seman y Vila,
2012) como si se tratara solo de una “moda”, de algo banal o de mal gusto
(Velasco, 2013), deberian quedar excluidos (Sans y Lopez Cano, 2011),
porque cualquier practica musical es relevante social y politicamente
cuando adquiere sentido mediante la experiencia individual o colectiva
de los sujetos, desde que la incorporaron al abanico de sus gustos y, por
tanto, la escucha, el baile o el ritmo socialmente aprendido de determina-
das expresiones se instituyen como formas de la memoria cultural.

En el campo musical se establecen formas de relaciones entre los
agentes involucrados en la produccion, la circulacion y el consumo de los
objetos simbolicos. De esta manera cada campo artistico se convierte en
un espacio integrado por capitales simbolicos regidos por leyes propias.
En la escena marimbistica y en el rock “indigena” intervienen composito-
res, constructores, ejecutantes, consumidores, promotores y locutores,
asi como los discursos que la exaltan como la musica legitima: la pura o
verdadera. Por eso la musica popular se inscribe en procesos de transfor-
macion, reinvencion, mezclas y generacion de nuevos estilos. Como ha
sostenido Hall:

Todos y cada uno de los mas explosivos musicos modernos son
transgresores de limites; la estética de la musica moderna es la
estética de lo hibrido, la estética de la transgresion, la estética de
la diaspora, la estética de la criollizacion. Es la mezcla de musi-
cas lo que torna a la musica excitante para un joven (2010: 519).

En ese sentido, toda musica es resultado de un proceso historico de con-
vergencias y reinvenciones y juega un papel central en la implementacion
de politicas culturales orientadas a rescatar, preservar y difundir los soni-
dos considerados como los mas propios.
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Un lugar propicio para observar la diversidad musical es el espacio
publico que se genera en el marco de la actividad festiva de los pueblos
(Chamorro, 1994). Como en otras partes de México, las fiestas en Chia-
pas adquieren gran relevancia entre sus habitantes, principalmente aque-
1las relacionadas con el calendario del santoral catolico, los rituales fami-
liares y el ciclo de vida de las personas. Asi, la musica se convierte en un
medio de integracion social.

Pensar la muasica como una practica sociocultural es situarla como un
proceso relacional que involucra las percepciones de los sujetos —musi-
cos, gestores y receptores— en un espacio y tiempo determinados, y con-
sidera el contexto social como marco referencial para la creacion de co-
munidades de sentido o de competencia comunicativa en términos de
afinidades y gustos. Es decir, la musica se inscribe en la sociedad que la
produce, refleja y transforma.

Musica POPULAR, EXPERIENCIA COLECTIVA E IDENTIDAD

Existen muchas formas de clasificar las expresiones musicales, pues
como producto cultural, ha sostenido Simon Frith (2001), demarca espa-
cios locales y globales a la vez. Uno de los puntos de partida fue buscar la
relacion entre la musica y la identidad; el referente de la experiencia pue-
de ser politico, sentimental, religioso o nacionalista, pero también dife-
rente desde quien la nombra. Hall, al referirse a las identidades, sostuvo:

Aunque parecen invocar un origen en un pasado historico con el
cual contintian en correspondencia, en realidad las identidades
tienen que ver con las cuestiones referidas al uso de los recursos
de la historia, la lengua y la cultura en el proceso de deber y no de
ser; no “quiénes somos” o de “donde venimos” sino en qué po-
driamos convertirnos, como nos han representado y como atane
ello al modo en como podriamos representarnos. Las identida-
des, en consecuencia, se constituyen dentro de la representacion
y no fuera de ella. Se relacionan tanto con la invencion de la tra-
dicion como con la tradicion misma (Hall, 2010: 17-18).
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Siguiendo a Frith (2001), la mutsica como experiencia individual y colec-
tiva cruza fronteras, se inserta en procesos de transformacion permanen-
tes, es dinamica y cambiante, tanto en las formas de ejecucion como en
las estrategias de escucha, ya sea practicada o mediante algtin dispositivo
tecnologico de reproduccion (Yadice, 2007). Para explicar la relacion en-
tre musica e identidad, Frith introduce la nocion del “yo movil” o en
transformacion para enfatizar que, asi como todo el trabajo de produc-
cion acerca este producto cultural a los sujetos, las formas de escucha, de
baile y de apropiacion son también tan dinamicas como los cambios en
los gustos durante las trayectorias de vida de los individuos.

En sintesis, el argumento que presento aqui se apoya en dos pre-
misas: primero, que la identidad es movil, un proceso y no una
cosa, un devenir y no un ser; segundo, que la mejor manera de
entender nuestra experiencia de la musica —de la composicion
musical y de la escucha musical— es verla como una experiencia
de este yo en construccion. La musica, como la identidad, es a la
vez una interpretacion y una historia, describe lo social en lo in-
dividual y lo individual en lo social, la mente en el cuerpo y el
cuerpo en la mente; la identidad, como la musica, es una cues-
tion de ética y estética (Frith, 2002: 184).

Esta idea puede servir para examinar el devenir de la musica popular en
Chiapas, al observarla como un campo de produccion cultural que se dis-
tingue por su diversidad sonora, como un proceso en movimiento, cam-
biante, y no como una condicion determinada. Para analizar sus repre-
sentaciones desde un contexto regional, retomo las ideas de Hall:

Las culturas nacionales estan compuestas no solamente de insti-
tuciones culturales, sino también de simbolos y representacio-
nes. Una cultura nacional es un discurso, una manera de cons-
truir significados que influencia y que organiza tanto nuestras
acciones como la concepcion de nosotros mismos. Las culturas
nacionales construyen identidades a través de producir signifi-
cados sobre “la nacion” que podemos identificar, éstas estan
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contenidas en las historias que se cuentan sobre ella, las memo-
rias que conectan su presente con su pasado, y las imagenes que
de ella se construyen. Como sostuvo Benedic Anderson, la iden-
tidad nacional es una comunidad imaginada (Hall, 2010: 381).

Respecto a las identidades y su relacion con las representaciones y los
Estados nacionales, Hall sostuvo:

Laidentidad no es un concepto tan transparente o tan poco pro-
blematico como pensamos. A lo mejor, en lugar de pensar la
identidad como un hecho ya consumado, al que las nuevas prac-
ticas culturales representan, deberiamos pensar en la identidad
como una “produccion” que nunca esta completa, sino que siem-
pre esta en proceso y se constituye dentro de la representacion,
y no fuera de ella. Esta vision problematiza la autoridad y auten-
ticidad que el término “identidad cultural” se atribuye (Hall,
2010: 349).

En esta investigacion se examina la “musica popular urbana” como resul-
tado de un conjunto de practicas creativas que involucra narrativas, bai-
le, ritmos, instrumentos, melodias, géneros y estilos, entre otros elemen-
tos, y que, a su vez, crea o reproduce identidades en los espacios locales.
Para dar cuenta de ello retomo la perspectiva historica propuesta por el
socidlogo puertorriqueno Angel Quintero Rivera (1999, 2004, 2009),
quien pondera los intercambios transculturales como articuladores del
proceso musical en el entorno del Gran Caribe, y la perspectiva sociolo-
gica del inglés Simon Frith (2001, 2002[1996]), que observa la musica en
tanto producto cultural que cruza fronteras y demarca espacios locales,
asi como los trabajos de Joseph Marti Pérez (2000).

La perspectiva que concibe la produccion cultural como recurso para
el desarrollo social, propuesta por Yuadice (2006), es un elemento tedrico
util para observar las dinamicas en un entorno social y politico que pro-
yecta al territorio chiapaneco como un lugar para el desarrollo creativo,
propicio para el encuentro e intercambio de saberes y como destino para
el desarrollo turistico.
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Teniendo como horizonte las aproximaciones tedricas sobre el estu-
dio de la mussica popular y, en particular, el trabajo pionero realizado por
destacados representantes de la etnomusicologia desarrollada en Méxi-
co, esta investigacion no se sitta en el ambito musicologico que analiza
los procesos técnicos, ni en el etnomusicologico en el sentido clasico, el
cual privilegia el estudio de la musica “no occidental”. Al adoptar una
perspectiva que observa la musica como un proceso en construccion,
como un entramado de multiples relaciones y de convergencia de sabe-
res, COMO Una practica que se reinventa constantemente, esta indagacion
se aproxima mas a una perspectiva multidisciplinaria, como plantea
Alonso (2008).

Segun ha referido el antropologo Andrés Fabregas Puig (1991: 47), “la
historia social de la musica en Chiapas, aparte de no estar escrita, perma-
nece ausente en la conciencia de los investigadores como tema de anali-
sis”. Si bien se pueden nombrar algunas aproximaciones desde la pers-
pectiva etnomusicologica a partir de la segunda mitad del siglo pasado,
segtin reportan Thomas Lee y Victor Esponda (2014) en su libro compi-
latorio Miisica verndcula de Chiapas, como producto sociocultural sigue ocu-
pando un lugar marginal en la reflexion teorica.

En el discurso institucional, algunas musicas son consideradas como
propias, auténticas una y otra vez (Ochoa, 2002, 2003), tales como la
tradicional, el baile folclorico o regional interpretado con marimbas, o el
ceremonial indigena para el caso de Chiapas. Como se tratara de mostrar,
lamarimba se ha transformado en sus repertorios y también mediante las
fusiones y ensambles con otros géneros; por ejemplo, destacan los casos
de la muisica caribena, los boleros, la salsa y el rock o, mas recientemente,
el jazz latino, como lo practican profesores y estudiantes de la Escuela de
Musica de la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas. Lo mismo se
puede argumentar para el caso de las sonoridades de la tradicion musical
“indigena” de corte ceremonial al fusionarse con los ritmos del rock,
como lo ejecutan actualmente muchos jovenes hablantes de idiomas in-
digenas de Chiapas y de México. Esta practica musical, novedosa en es-
tos contextos, cuestiona la nocion de musico “indigena” y es un movi-
miento emergente protagonizado por las juventudes como parte de un
proceso de espectacularizacion en un entorno de destino turistico y de
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receptores de condiciones y origenes varios. Es decir, el fenomeno del
rock “indigena” contemporaneo del cual participan muchos jovenes chia-
panecos, si bien es impulsado desde las agencias de ellos mismos, tam-
bién es una practica en el marco de un complejo de relaciones, en un en-
torno material y simbolico inserto en procesos globales, mediaticos y
politicos:

La preservacion pura de las tradiciones musicales no es siempre
el mejor recurso popular para reproducirse y reelaborar su susti-
tucion. Lo que hoy funciona en el plano politico, social y cultural
son las tradiciones versatilmente modernizadas o reinventadas
que son capaces de atraer al publico (Pelinski, 2000: 20).

Puesto que toda musica es socialmente producida, resultado de la con-
vergencia y de intercambios sociales multiples, esta investigacion adopta
una perspectiva antropologica que privilegia mas su caracter procesual,
relacional y multidimensional. Desde este enfoque es posible examinar la
pluralidad musical, la cual refleja a su vez a una sociedad compleja y he-
terogénea. En este caso, la diversidad social y cultural de una entidad
como Chiapas. Para examinar la produccion musical en el entorno socio-
cultural de este estado, se proponen a continuacion algunas estrategias
de recopilacion de la informacion empirica, las cuales abarcan angulos de
observacion que configuran los musicos, los instrumentos, los géneros, la
cancion de autor o los discursos.

Esta investigacion parte del supuesto de que una tactica viable para
sistematizar los procesos que intervienen en la produccion, difusion y
recepcion de la musica popular urbana se deberia buscar, en primer lu-
gar, en la observacion y el seguimiento de un conjunto de discursos y
practicas que los actores sociales despliegan, en particular aquellos rela-
cionados con la marimba chiapaneca, el rock “indigena” y otras musicas
urbanas y, al mismo tiempo, dar cuenta de los entornos sociales en los
que se produce y difunde. En segundo lugar, recurrir a otras fuentes de
informacion documentales relevantes como son las producciones disco-
graficas y los materiales en que se divulgan festivales, asi como la activi-
dad de los musicos en las redes sociales.
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Puesto que los musicos son los principales hacedores y agentes de
cambio cultural, se presto especial atencion a sus voces y trayectorias. En
Chiapas se puede encontrar una variedad de compositores, instrumen-
tistas e intérpretes, muchos de éstos vinculados a la marimba, quienes,
por lo general, deben recurrir a otros oficios para subsistir. Entre ellos se
encuentran algunas mujeres, sobre todo en el ambito de la musica acadé-
mica y el campo religioso.

Como los ha descrito Sergio Navarrete Pellicer (2005), los musicos se
desempenan como “especialistas rituales”, pues durante sus actuaciones
por lo general improvisan, imprimen un estilo propio, y con sus reperto-
rios generan situaciones de comunicacion intersubjetivas, actualizando
las memorias musicales y los sentimientos de pertenencia entre los escu-
chas. En el proceso de hacerse marimbistas o rockeros chiapanecos, la
mayoria tuvo experiencias de socializacion en ambitos de interaccion
tanto en espacios familiares, como en los entornos culturales donde vi-
vieron su infancia. Casi todos los entrevistados senalaron que en la pri-
mera socializacion con la musica la marimba jugo un lugar central, inclu-
so entre algunos rockeros “indigenas” (Martinez, 2010).

Al acompanar la actividad festiva y otras ocasiones, los musicos son
portadores de sonoridades, ritmos o relatos que se despliegan en el entra-
mado de la industria musical. Con la puesta en escena cara a cara, en vivo,
colaboran en la creacion de acontecimientos que, a su vez, cobran sentido
para quienes participan en el acto. Ademas, continuamente actualizan sus
repertorios de acuerdo con las transformaciones de los gustos del publico
receptor. Como advirtio uno de los entrevistados: “No le vamos a quedar
mal a nuestro publico. Tocamos lo que nos van pidiendo, lo que esta siendo
de moda” (entrevista, JLL, 2011). Para alcanzar una vision panoramica e
historica de la musica popular en Chiapas, se entrevisto a quienes se inser-
tan en los circuitos musicales como marimbistas, rockeros, jazzistas, gru-
peros y versatiles, 0 que combinan su actividad en uno u otro.

Situada como un estudio de corte cualitativo, en esta investigacion se
analizan diversas fuentes de informacion:

1. Laempirica, producto de observaciones, entrevistas y con-
versaciones informales sostenidas con musicos, composito-
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res, ejecutantes y escuchas, con quienes se exploro acerca de
sus trayectorias y preferencias musicales, asi como con otros
actores vinculados con la produccion musical. En ese senti-
do, se entrevisto a treinta musicos y se sostuvieron conver-
saciones informales con algunos oyentes. En Tuxtla Gutié-
rrez se hablo con tres marimbistas liricos, cuatro académicos
adscritos a la Escuela de Musica de la Universidad de Cien-
cias y Artes de Chiapas y un constructor de marimbas; en
Comitan, con tres marimbistas y tres musicos versatiles; en
Venustiano Carranza con Jorge Avendafio, cronista de la
ciudad, y con dos integrantes de la Marimba Orquesta Espi-
ga de Oro; en Chiapa de Corzo se visito a un constructor de
marimbas y a dos musicos versatiles, y en San Cristobal de
Las Casas a tres marimbistas, cuatro integrantes de bandas
de estilos norteno y sinaloense, cinco rockeros indigenas y
cuatro jazzistas.®

2. Registros etnograficos, producto de las observaciones de
ocasiones musicales en vivo y del ciclo festivo: conciertos,
festivales, concursos, bailes populares de las plazas, serena-
tas 0 ensayos en espacios publicos y privados.

3. Una parte de la informacion fue obtenida mediante el ras-
treo de las estaciones radiofonicas que operan en ciudades
de Chiapas.

4. También fue sistematizada la informacion que los musicos
ofrecen en las portadas de sus producciones discograficas.

5. Asimismo, se examino la informacion que circula en las re-
des sociales como materiales videograficos, en paginas web
y folletos.

6. Otra parte de la informacion analizada fue la difundida en
publicaciones que circulan en Chiapas y Guatemala para el
caso de la marimba, como reportes periodisticos, cuentos,
ensayos, biografias de musicos, poemas y novelas.

¢ Al final de las referencias bibliograficas se relacionan las personas entrevistadas, su pro-
fesion, inquietudes musicales y lugar de residencia.
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7. Se consulto también material bibliografico acerca de la mu-
sica en Chiapas y otras latitudes.

La estrategia metodologica se acerca al modelo de la produccion cultural
desarrollado por Pierre Bourdieu (1990), adaptado en este caso al campo
musical como un lugar donde se establecen interacciones y negociacio-
nes entre musicos, receptores, otros actores vinculados con la gestion
musical y los espacios sociales. También se incorporo la perspectiva acer-
ca de la memoria colectiva que propuso Maurice Halbwachs (1989) para
describir la configuracion de las practicas musicales y los repertorios
compartidos entre un grupo de musicos en un entorno social de recep-
cion, esto es, como las maneras de recordar y producir masica son colec-
tivas a partir de contextos compartidos. En su texto “La ejecucion musi-
cal conjunta. Estudio sobre las relaciones sociales”, Alfred Shutz sostuvo:

Es bien conocida la posicion basica de Halbwachs, quien presu-
ponia que todos los tipos de memoria son determinados por un
marco social, y que no es posible concebir la memoria individual
sin dar por sentada la existencia de una memoria colectiva de la
cual deriva todo recuerdo individual. Este principio basico —de
cuya critica no nos ocuparemos— fue aplicado al problema de la
comunicacion musical porque el autor mencionado penso que la
estructura misma de la musica —su desarrollo dentro del flujo
temporal, su distanciamiento respecto de todo lo que dura, su
realizacion por recreacion— ofrece una excelente oportunidad
para demostrar que la tinica posibilidad de conservar un conjun-
to de recuerdos con todos sus matices y detalles reside en la me-
moria colectiva (Shutz, 2003[1974]: 165).

Para la marimba, como piano de madera en que se ha adaptado, el reperto-
rio musical abarcado es amplio y se ha transformado con la expansion de
la musica mediatizada. Algunas melodias son repetidas incesantemente,
ya como musica viva en fiestas privadas y festivales o mediante la difusion
por laradio. En ese marco se construye la memoria entre los musicos loca-
les y sus audiencias. En los contextos de interaccion se adquiere simpatia
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0 carifo por ciertas expresiones y el “ritmo socialmente aprehendido se
vuelve una guia para la escucha” (Halbwachs en Neve, 2012).

Como se abundara en el capitulo dedicado al rock indigena, el “Bolom
Chon” es la melodia mas recurrente y de mayor duracion en el repertorio
de la musica ceremonial; se canta en idiomas mayas, se interpreta con
instrumentos de fabricacion local y se acompana con danzas. Al ser fusio-
nado este tema con los ritmos del rock, es actualmente el sonido emble-
matico entre las bandas y sus audiencias (Lopez et al,, 2014). Este ejemplo
ayuda a observar como las memorias musicales se actualizan cada vez
que la “rola” es interpretada.

La perspectiva metodologica de caracter empirico adoptada resulta
pertinente para tejer el caracter multidimensional mediante el cual se
producen practicas creativas como la musical y, por tanto, la necesidad
de recurrir a una diversidad de fuentes de informacion; unas, cara a cara,
y otras mediante documentos y productos culturales. También permite
dimensionar el papel que desempenan los musicos como agentes creado-
res, de cambio social y gestores de las memorias culturales, en este caso
musicales.



CAPITULO 2
CHAPAS: GEOGRAFIAS MUSICALES Y
PRACTICAS DE BAILE POPULAR






ara ofrecer una aproximacion panoramica sobre las tendencias de la

musica que se produce y escucha en las regiones de Chiapas, se regis-
tra y sistematiza un primer acercamiento a su geografia. Esta aproxima-
cion resulta util como marco social para contrastar la diversidad musical
en los espacios urbanos, particularmente en San Cristobal de Las Casas,
ciudad identificada como la mas cosmopolita del estado. Con esto se pre-
tende hacer notar los paisajes como un caleidoscopio sonoro, como algo
caracteristico de los entornos culturales, especialmente en las ciudades,
y que su produccion es resultado de procesos, intercambios, creaciones e
innovaciones. En el segundo apartado se introducen algunos elementos
relacionados con la experiencia musical, practicas de baile popular y sus
expresiones corporales.

Como ocurre en otros lugares, la musica en Chiapas no ha estado aje-
na al desarrollo de la popular global, ni a los efectos de las industrias del
entretenimiento, el nacionalismo, las politicas o los consumos culturales.
Esto es, ha tenido como marco de desarrollo los procesos de globaliza-
cion. Como Stuart Hall senalo:

La globalizacion se refiere a aquellos procesos que operan a esca-
la global, los cuales atraviesan fronteras nacionales, integrando y
conectando comunidades y organizaciones en nuevas combina-
ciones de espacio-tiempo, haciendo que el mundo, en la realidad
y la experiencia, esté mas interconectado. La globalizacion im-
plica un alejamiento de la clasica idea de ‘sociedad’ como un sis-
tema bien delimitado (Hall, 2010: 387)

En ese sentido, los procesos de globalizacion movilizan a la poblacion y
propician una serie de intercambios culturales, generando que las socie-
dades se mantengan en transformacion permanente. Como muchas otras
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regiones de México, la experiencia migratoria en este estado ha sido signi-
ficativa como lugar de paso tanto para muchos centroamericanos y de
otras partes del mundo, como para migrantes hacia Estados Unidos. Los
desplazamientos continuos de ida y vuelta generan dinamicas culturales,
en particular intercambios con la adopcion de nuevas musicas. Es tam-
bién destino para muchos turistas y sitio de residencia para un ntmero
creciente de personas que vienen de otras partes de México y el extranje-
ro. Particularmente, San Cristobal de Las Casas es una ciudad receptora
de migrantes, no solo de turistas, pues aqui también se han establecido
indigenas que desde los afios setenta fueron expulsados de sus comunida-
des de origen por motivos de conversion religiosa o disidencia politica.

Después del levantamiento neozapatista en 1994, en varias regiones
del estado no solo se establecieron bases del Ejército mexicano, también
hubo desplazamientos de poblacion campesina hacia los principales cen-
tros urbanos de la entidad. Se intensifico la migracion de chiapanecos
hacia Estados Unidos y otros estados del pais y, al mismo tiempo, image-
nes de Chiapas, y de San Cristobal de Las Casas en particular, fueron di-
fundidas en las pantallas de television de gran parte del mundo. Junto a
lo anterior, comenzaron a arribar contingentes de grupos solidarios con
las causas del Ejército Zapatista de Liberacion Nacional, entre los que
destacaban muchos jovenes universitarios, musicos y artistas. Esta con-
fluencia de poblacion diversa, junto con la implementacion de politicas
culturales destinadas a la preservacion y la difusion, dinamizo la vida
musical en la entidad.

Durante los ciclos festivos o ceremoniales en las poblaciones se inter-
pretan, escuchan y bailan tanto géneros musicales nacionales como de
otras latitudes, lo que refleja la diversidad de gustos entre sus habitantes.
Esto mismo se produce a lo largo del pais, aunque en cada region se privile-
gian aquellas musicas a las cuales se les concede un entranable aire familiar.

Se ha descrito esta zona de México como lugar de contrastes; por un
lado, cuenta con un rico patrimonio cultural material e intangible de he-
rencia prehispanica y colonial, y con una diversidad de recursos naturales
que la hace objeto de programas que fomentan sus atractivos turisticos;’

" El caso mas reciente de promocion del patrimonio cultural intangible de Chiapas fue la
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por otro lado, Chiapas contintia siendo uno de los estados donde coexis-
ten formas de injusticia social con los mas altos indices de marginacion,
condicion que comparte con otros del sur de México y con paises de Cen-
troamérica, junto con una historia comtn y continuidades culturales. Si
en el ambito federal el apoyo institucional para el incentivo de las creati-
vidades artisticas se ha reducido en cada administracion gubernamental,
en el local los recursos destinados a lo musical o al fomento del arte son
aun menores comparados con otras entidades con pequenos indices de
marginacion.

Segin el Comité Estatal de Informacion Estadistica y Geografica
(CEIEG), la poblacion en situacion de pobreza en Chiapas alcanzaba en
2010 mas del 78 por ciento, y ésta era mas alta en 48 municipios.® Casi la
mitad de la poblacion reside en espacios urbanos —Chiapas contaba en
2010 con 4,796,580 habitantes (INEGI, 2010)—, aunque buena parte de
su sustento sigue dependiendo de las actividades agropecuarias. Cerca del
25 por ciento de la poblacion habla algin idioma maya, y un porcentaje
menor el zoque. Como en cualquier otro grupo social, lo indio y lo mestizo
no significan necesariamente entidades homogéneas, autocontenidas o
separadas de otras, como se ha querido mostrar desde los discursos politi-
cos gubernamentales y en algunos ejemplos de la investigacion social de-
sarrollada en Chiapas, sino que la poblacion es diversa tanto en sus ads-
cripciones politicas o religiosas, como en el acceso a recursos y en calidad
de vida, en sus practicas y en sus gustos por determinadas musicas.

(GEOGRAFIAS MUSICALES: UNA APROXIMACION

A lo largo de las regiones de la entidad las practicas musicales se han di-
versificado, al mismo tiempo que, con la expansion de la masica popular

declaracion de La Fiesta Grande de Chiapa de Corzo como Patrimonio de la Humanidad
por parte de la UNESCO. En ese marco festivo la musica ejecutada con marimbas es fun-
damental. Lo mismo ha ocurrido con la declaracion de cuatro ciudades —San Cristobal
de Las Casas, Chiapa de Corzo, Comitan y Palenque— como “pueblos magicos”, cate-
goria que otorga la Secretaria de Turismo del pais. Este reconocimiento incluye la promo-
cion turistica de estos lugares, asi como la inversion para servicios y embellecimiento.

8 Ver: www.ceieg.chiapas.org. mx.
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mediatizada, los gustos y las practicas de consumo se han transformado.
Del predominio casi exclusivo de un regionalismo musical representado
por las marimbas que animaban las ocasiones festivas y civicas o de la
musica regional india, la oferta musical tiende a diversificarse. La crea-
cion de nuevos espacios propicios para las ocasiones musicales en vivo, la
multiplicacion de festividades relacionadas con el calendario religioso o
civico, el crecimiento del mercado y de las estaciones radiofonicas y la
ampliacion de sus coberturas han contribuido en ese sentido. Precisa-
mente, las nuevas radiodifusoras son administradas por Iglesias protes-
tantes y otras por organizaciones no gubernamentales, campesinas e in-
digenas, de modo que difunden expresiones con narrativas que exaltan
desde sus pertenencias étnicas, hasta sus adscripciones religiosas o los
vinculos con las musicas globales.

No obstante la diversidad de practicas musicales, en Chiapas la ma-
rimba preside lo musical dominante “en vivo” desde que ocupa un lugar
central en las plazas o el centro de las ciudades. En cada region, aunque
se trate del mismo repertorio tradicional, adquiere un sonido particular
determinado por el estilo, la elaboracion del instrumento o la calidad de
sus materiales. En las poblaciones de los municipios fronterizos con
Guatemala, especialmente en la zona selvatica, se escuchan las influen-
cias de los sones interpretados por las marimbas orquesta de aquel pais.
Por ejemplo, la cancion “Ilusiones” del muisico y compositor guatemalte-
co Fidel Funes ha sido una de las mas populares desde hace dos décadas.
Una de las versiones mas difundidas es la de los Angeles de Fuego, banda
de la onda grupera de mayor popularidad a finales de los afos ochenta
(Lopez y Ascencio, 2011). Lo mismo se puede decir de los repertorios y
estilos de la region istmena chiapaneca, situada entre los limites de las
costas de Oaxaca y Chiapas, en donde lo que se toca y escucha adquiere
influencias de la tradicion oaxaquena, como es el caso de los sones cono-
cidos como istmenos. Canciones de dominio popular como “La Sandun-
ga”y “La Llorona”, o “Naila”, de Chu Rasgado, forman parte del reperto-
rio musical y del jazz desde fechas recientes.

Para aproximarnos a la produccion musical en algunas de las ciuda-
des de Chiapas, elaboramos una clasificacion en la que se tom6 como re-
ferente una linea que divide lo mas conservador o tradicional, frente a la
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innovacion y el cambio musical. Lo expuesto es resultado de un conjunto
de conversaciones y reflexiones orientadas a explorar los gustos entre
personas de las ciudades, asi como de la observacion de una variedad de
ocasiones y de entrevistas abiertas principalmente con musicos locales.
El criterio para incorporar géneros o expresiones en las preguntas se
adapto a lo que las personas entrevistadas sugerian de manera esponta-
nea. Por ejemplo, informaron acerca de musica relacionada con el maria-
chi, tropical, de marimba, nortena, pop, romantica, rock, grupera, tradi-
cional, de corte religioso, etcétera.

Lo mas conservador estuvo representado por las marimbas y sus re-
pertorios tradicionales. Por otro lado, las transformaciones resultaron de
la adopcion de la musica de moda en el momento de las entrevistas, como
la nortena o de banda, promovida especialmente en la radio y la televi-
sion, y también por la actuacion de grupos representativos de estos géne-
ros de reconocida popularidad en el pais durante la mayor parte de las
actividades festivas en la entidad.

En la region frontera con Guatemala, la que va de la Selva a la Sierra
de Chiapas, se puede encontrar el sonido de las marimbas “sencillas”
(Brenner, Moreno y Bermuidez, 2014), de un solo teclado, también cono-
cidas como diatonicas o de siete tonos, con sones de tradicion que difun-
den las estaciones de radio y que han sido traidas por migrantes o refu-
giados. En Tapachula, en cambio, encontramos la marimba “sobaquera”,
una pequena orquesta integrada por entre dos y cuatro musicos que to-
can una requinta y otros instrumentos. Estos conjuntos por lo general
deambulan en las calles de esta ciudad, se detienen en las esquinas para
tocar algunas piezas, esperan la cooperacion economica del pablico y
retoman su camino.

Para una primera aproximacion a la geografia musical se considero el
acceso a los lugares, por lo que se tomo como referente la division politica
administrativa de Chiapas. Las regiones estan integradas por municipios,
y alguno de éstos funge como el rector politico administrativo. Por ejem-
plo, en la centro, Tuxtla Gutiérrez; en Los Altos, San Cristobal de Las
Casas; en la region Fronteriza, Comitan; en el Soconusco, Tapachula; en
la Selva, Ocosingo. Las conversaciones con musicos y consumidores se
desarrollaron de manera espontanea. En las ciudades la demanda de mu-
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sica en vivo es mayor; por tanto, quienes pretenden su sustento mediante
este oficio se instalan por lo general en los centros urbanos.

Tapachula: ciudad fronteriza

El caracter de limite y portuario de esta region propicia la modernidad en
términos musicales. Como capital economica de Chiapas y de la region
del Soconusco, Tapachula tiende al cambio musical, sobre todo por la
presencia significativa de migrantes centroamericanos, ya sea en transito
o como residentes. Aunque son pocos los grupos especializados en las
musicas nortefias de México, mucha gente esta familiarizada con ellas,
principalmente por la difusion de las estaciones radiofonicas desde Gua-
temala. Se observa también el gusto por la musica tropical con aires de
Centroamérica, como el género conocido como punta de Honduras y el
reggaeton que se practica en Panama y otras partes del Caribe.

Como la segunda ciudad con mayor poblacion de Chiapas, Tapachula
cuenta con varias universidades. Se pueden encontrar bandas de jovenes
que se adhieren al rap y al hip hop, o que tocan rock, jazz y blues. En
parte esta zona es conservadora en cuanto al gusto por la musica tropical
y de marimba. Por otro lado, dada la expansion de las Iglesias evangélicas,
hay mayor consumo de musicas cristianas (Lopez y Ascencio, 2011).

Como en lamayoria de las ciudades, en Tapachula la tradicion marim-
bistica ha sido una practica recurrente. Sigue siendo la musica oficial que
se escucha en la plaza central y otros espacios publicos. Durante la se-
gunda mitad del siglo pasado surgieron en esta ciudad dos de las agrupa-
ciones marimbisticas mas famosas en la historia de este instrumento en
Chiapas: la Marimba Orquesta Corona de Tapachula y la Perla del Soco-
nusco. Aqui también hay una fuerte presencia de la marimba guatemalte-
ca, como musica viva durante ferias y festivales o parte de la programa-
cion de estaciones radiofonicas.

Ocosingo: centro rector de la region Selva

Ocosingo tiende al cambio musical derivado del incremento acelerado de
la poblacion. Es el eje politico, administrativo y para el intercambio co-
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mercial de una amplia area selvatica de hablantes de tseltal y chol. Debi-
do alos desplazamientos humanos después de 1994, tanto de campesinos
de las comunidades dispersas hacia la ciudad como por la instalacion de
cuarteles del Ejército mexicano, han aumentado los servicios de venta de
alcohol y el nmero de bares, lo que ha hecho de esta ciudad un espacio
con vida nocturna donde los servicios de musica viva son cada vez mas
requeridos.

Durante las fiestas patronales en honor a San Jacinto se concentra
gran parte de los pobladores de la region para realizar compras y asistir a
la feria, y los bailes son amenizados por bandas musicales de otros luga-
res de la entidad y el pais. Por lo general se contrata musica estilo norte-
no, de banda estilo sinaloense y tropical para bailar. En algunas propues-
tas se observan reivindicaciones a pertenencias étnicas entre los grupos
locales. Tal es el caso del grupo electronico Mayas de Chiapas y de la
tecnobanda Lacandon, cuyos integrantes durante sus actuaciones se vis-
ten con la ropa con que se identifica a los lacandones.

Comitan: region frontera

La escultura “Los mussicos™,? ubicada en la Plaza de las Artes en el centro
historico de esta ciudad, refleja la relevancia de la actividad musical. Co-
mitan tiende a lo conservador con un cambio importante hacia lo norte-
o y el rock. Como en otras regiones de Chiapas, la marimba, como or-
questa administrada por personal del ayuntamiento municipal, se pone
en escena durante dos o tres tardes por semana en la plaza central, uno de
los principales espacios para bailar, tanto para la gente del lugar como
para los visitantes. La aportacion al desarrollo de la marimba coloca a
Comitan en un lugar destacado porque, segin los historiadores del ins-
trumento, aqui Francisco Borraz invento la requinta (Kaptain, 1997), y
también por la presencia del maestro Limbano Vidal Mazariegos y de
familias marimbisticas como quienes integran la Marimba Aguilas de
Chiapas. Durante la festividad anual en honor a Santo Domingo, patrono

° Fue elaborada por el escultor Luis Aguilar, originario de esta ciudad. Se trata de una obra
construida a base de bronce, en la que se representa a musicos e instrumentos en tamario
natural: marimba, piano, violin, guitarra y contrabajo.
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de esta ciudad, se realiza en el parque central el Encuentro Internacional
de Marimbas, donde por lo regular participan agrupaciones marimbisti-
cas de Guatemala y de la region.

En comparacion con el estado que guardaba en los anos ochenta, la
ciudad de Comitan, la cabecera regional, ha decaido como proveedor mu-
sical, aunque sigue proponiendo musica para la demandalocal. Esta zona
es la que mas cuenta con conjuntos de musica nortena, de los cuales el
mas reconocido es la banda Sentimiento Nortefio. Algunos de estos gru-
pos se especializan en el género de los narcocorridos. En Comitan tam-
bién se observa un movimiento rockero entre jovenes a través del festival
Rockomiteco, que se ha organizado desde hace mas de seis anos en el
teatro masivo de la principal feria comercial de la ciudad. Este se consti-
tuye en el principal espacio para la difusion de las bandas locales® y la
interaccion con otras reconocidas en los circuitos de difusion nacional
del rock. Este movimiento rockero se distingue por ponderar las creacio-
nes y composiciones propias de sus participantes. El Rockomiteco cons-
tituye hoy la mas destacada escena de este género en la entidad.

En esta ciudad comenz6 en 2015 el proyecto musical “Escucha Chia-
pas. Marimba y Sortilegio”, apoyado por el CONACULTA. Reuni6 a
treinta musicos con trayectorias diversas, liricos y académicos, entre ma-
rimbistas, cantantes y otros instrumentistas, a quienes se les otorgo be-
cas para ensayar ensambles musicales con el proposito, como lo dicen sus
gestores, de “reposicionar el gusto por la marimba entre los habitantes de
la region, el desarrollo de la musica en general y dignificar el oficio y la
calidad de vida de los musicos” (entrevista, AAC, 2015). Los treinta ma-
sicos participaron en clinicas y se agruparon en cuatro ensambles para
realizar experimentos musicales y a su vez ofrecer talleres de educacion
musical en espacios escolares de cuatro sedes: Comitan, Tzimol, La Tri-
nitaria y Las Margaritas.

1% Las bandas locales han grabado uno o dos discos, y se distinguen por su composicion,
dotacion instrumental y los estilos que tocan. Destacan Los Blue (hard rock), Los En-
trafas (surf, punk y psicodelia), Venus (venus rock progresivo), Por Detroit (hard rock),
Los Wobbuffeth (happy punk).
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Tuxtla Gutiérrez capital politica

Por tratarse de la ciudad chiapaneca con mayor poblacion, con cerca de
600,000 habitantes, expresa tension entre lo tradicional y lo moderno en
términos musicales. Como capital del estado, en ella se despliegan mas
iniciativas de promocion y difusion. El gobierno local cuenta con cinco
marimbas oficiales. Se construyo el Parque de la Marimba" en la zona
céntrica de la ciudad, espacio que durante las noches se transforma para
la practica del baile, en especial entre adultos mayores. Junto a éste se
construyo el Museo de la Marimba como un: “Espacio cultural que fo-
menta, estimula, conserva y divulga la cultura marimbistica de Chiapas”.
Tuxtla Gutiérrez es la sede de la Escuela de Musica de la Universidad de
Ciencias y Artes de Chiapas, donde se ofrecen las licenciaturas de jazz y
musica popular. Ademas de ser frecuentemente organizados ahi festiva-
les y concursos de ejecucion marimbistica, en Tuxtla también suelen rea-
lizarse conciertos masivos de una variedad de géneros musicales en pla-
zas y estadios de futbol. Muchos de los musicos cuentan con alguna
educacion musical, incluso a nivel profesional.

Como parte de esta region musical destaca la ciudad de Chiapa de
Corzo, situada en la ribera del rio Grijalva y en las cercanias del Canon
del Sumidero. Aqui nacio6 el maestro Zeferino Nandayapa, quien impulso
la marimba en las salas de concierto desde la Ciudad de México. Este
instrumento acompana gran parte de la actividad festiva que exalta la
chiapanequidad, lo que distingue a esta ciudad de otras regiones de la
entidad.

Venustiano Carranza: “Tierrd de la marimba”

Localizada en la depresion central del estado de Chiapas, es una ciudad
semirrural de las mas antiguas de la entidad (INEGI, 2010). En 2011, me-
diante decreto del Congreso del Estado de Chiapas, fue declarada como
la “Tierra de la Marimba”. Muchos testimonios dan cuenta de que en este
poblado Corazon Borraz invento la version moderna del instrumento, y

'El parque Jardin de la Marimba fue inaugurado el 12 de septiembre de 1993.
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aqui nacieron sus ejecutantes mas prolificos. En la historia musical re-
ciente de esta ciudad sobresale el maestro Manuel del Carmen Vleeshower
Borraz como el mas grande ejecutante de la marimba en Chiapas. Este
marimbista obtuvo el Premio Chiapas en 1986, maxima distincion otor-
gada a quienes destacan por la difusion del arte en el ambito estatal. Alli
nacieron también algunos de los hermanos Dominguez Borraz.

En la carretera que hace frontera entre los municipios de Teopisca y
Carranza, desde mucho antes del decreto oficial, se lee un anuncio que
dice: “Bienvenidos a la Tierra de la Marimba”. En una de las principales
entradas a la ciudad, en el centro de una pequena rotonda, esta colocado
un pequeno monumento al instrumento. En la plaza central resalta la
estatua de Manuel Vleeshower Borraz sosteniendo dos pares de bolillos,
y el busto de Corazon Borraz, el creador del doble teclado. En la misma
plaza, junto a la casa parroquial en honor a San Bartolomé, en un muro de
cuatro por cinco metros, aproximadamente, estan inscritos en letras
grandes los titulos de las canciones locales y los nombres de los composi-
tores. Buena parte del repertorio marimbistico a lo largo del territorio
estatal ha sido aportado por musicos de esta ciudad.

San Cristobal de Las Casas: ciudad musical

Esta es una ciudad de herencia colonial en Los Altos de Chiapas. En su
historia reciente se ha convertido en uno de los lugares mas visitados en
el sur de México; es el centro rector politico y administrativo de la region,
donde se asienta la mayor parte de la poblacion hablante de idiomas in-
dios. También es la mas diversa en términos de produccion y consumo
musicales. Constituye un centro polifonico donde se escuchan, desde las
musicas de acompanamiento ritual interpretadas con instrumentos de
herencia colonial, de cuerdas como la guitarra, el violin y arpa, o con acor-
deon, trompetas y tambores, hasta las fusiones como la world music y la
musica alternativa, pasando, claro, por la mexicana: marimbas, estudian-
tinas, mariachis, bandas de viento o tecnobandas.

En esta region proliferan estas tltimas, especializadas en las musicas
del norte. San Cristobal es donde mas se acompana la festividad pablica
y se han creado clubes entre jovenes para practicar formas de baile como
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el pasito duranguense, la quebradita y la cumbia nortefa, mientras que
en la cabecera municipal de Chamula se presentan bandas estilo norteno
y del género de los narcocorridos.

En las poblaciones indias cercanas se alternan musicas locales con las
de consumo masivo que circulan en los medios de comunicacion. Los so-
nes interpretados con instrumentos de cuerda como arpa, violin y guita-
rra entre tsotsiles y tseltales sirven de contrapunto a la musica de alaban-
za de una variedad de adscripciones cristianas evangélicas.

En San Cristobal de Las Casas, con cerca de 160,000 habitantes, la
musica se ha diversificado debido a su condicion politica y étnicamente
diferenciada. En su historia reciente esta ciudad se ha establecido como
escenario politico nacional y lugar de encuentro de actores politicos de
origen diverso: locales, nacionales y del extranjero. En esta ciudad cos-
mopolita y multilingiie (Paniagua, 2014) residen al menos tres grupos
lingtiisticos: el de herencia maya —tseltal y tsotsil—, el castellano y los
idiomas de los residentes y turistas: inglés, aleman, italiano y francés, en-
tre otros.

Un ejemplo representativo de los nuevos ensambles que han pasado a
formar parte de los sonidos caracteristicos de la ciudad es el caso de
Zumbido, una banda de musicos franceses que naci6 en San Cristobal en
2009: “la calle es para nosotros donde la conexion con el pablico es lo mas
importante” (entrevista, JC, 2013). Asi lo describen en su cuenta de Face-
book:

Los Zumbido son franceses, pero México es el pais en el que, por
casualidad, se encontraron blandiendo sus instrumentos en la
calle y decidieron formar una banda. Zumbido es, en cierto senti-
do, vastago del suelo de San Cristobal de Las Casas. Zumbido se
formo en 2009 en ese poblado chiapaneco cuando, de entre la
amplisima variedad de nacionalidades que deambulan por sus
corredores, cuatro franceses y un canadiense de Quebec decidie-
ron juntar un clarinete, un cajon de madera, un par de guitarras,
un acordeon, bongos, congas, una darbuka y un bajo de una sola
cuerda hecho con un palo y una cubeta. Desde entonces, se les ha
visto ejecutar el género que ellos han nombrado “Folklore Calle-
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jero del Mundo” o “Canciones Nomadas” en calles y bares de
Chiapas, Oaxaca, Morelos, Distrito Federal y Veracruz. Zumbido
lleva consigo la voluntad de compartir los ideales de intercambio
presentes en todas las musicas del mundo. El estilo musical de
Zumbido esta influenciado por la musica balcanica, por la cancion
popular francesa, por la musica latina y por el gipsy jazz, y se
mezcla en un folklore callejero del mundo.

Un caso mas reciente es el de Ruido Nahual, una banda de musica alter-
nativa conformada por un grupo de musicos que en su mayoria, a su vez,
forman parte de bandas en la region de Cataluria, Espana. Recientemente
se encontraron en esta ciudad y adoptaron temporalmente el nombre del
hostal en que se hospedaron. La creacion de ensambles musicales de ma-
nera temporal es una practica cada vez mas recurrente en San Cristobal
de Las Casas. La diversidad de los experimentos esta determinada por las
trayectorias de los musicos; muchos son visitantes temporales, otros han
optado por establecer su residencia en la ciudad y algunos son locales.

Entre las politicas estatales de promocion cultural en la ciudad o ini-
ciativas de particulares, destacan al menos tres tipos de festivales musi-
cales en los anos recientes: 1) el Festival Cervantino Barroco, 2) el de Jazz
Las Casas y Espontaneo, y 3) De Tradicion y Nuevas Rolas, dedicado a la
difusion del rock y otras mussicas identificadas con las juventudes indige-
nas en los espacios urbanos.

La confluencia de personas de procedencia diversa como parte del tu-
rismo cultural permite que esta ciudad se vaya configurando como uno
de los lugares del sur de México con una intensa actividad creativa en
muchos campos artisticos. Esto lo observamos por el uso tanto de instru-
mentos varios, como de los géneros en los ensambles en los que partici-
pan locales y visitantes, una especie de muasicos ambulantes que muchas
veces ofrecen su obra en calles, plazas o espacios privados como casas,
teatros o bares.

En esas condiciones, en San Cristobal de Las Casas se puede acceder
auna variedad de expresiones musicales, como electroactsticas y marim-
bisticas que privilegian el estilo grupero cuando acttan en las fiestas del
santoral catolico en las plazas de los barrios, o las bandas de jazz, ska,
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reggae, flamenco, salsa, ritmos africanos o world music en bares y espacios
destinados para bailar, regularmente integradas por musicos que transi-
tan por el pais. Ademas, aqui ha surgido la mayoria de las bandas de rock
entre jovenes indigenas. Podria afirmarse que en Chiapas se produce una
reconfiguracion. La musica “indigena” se hace mas visible como parte de
los espectaculos, actos festivos o festivales culturales que patrocinan y
organizan las instituciones gubernamentales.

En contraste con San Cristobal, en la cabecera municipal de San Juan
Chamula, la poblacion indigena de México mas visitada por el turismo
internacional, localizada en el corazon de Los Altos de Chiapas, los usos
de la musica adquieren una marcada diferencia en sus formas de produc-
cion y apropiacion social. Al mismo tiempo, grupos de banda o nortenos
de reconocimiento internacional, como Los Huracanes del Norte, Los Ti-
gres del Norte, Los Cadetes de Linares, Banda Maguey o Exterminador,?
han acompanado en los afios recientes las fiestas en honor a San Juan, la
mas importante del ano. Se podria pensar que la incorporacion de estas
tradiciones musicales en el gusto local, particularmente el narcocorrido,
esta asociada a la creciente experiencia migratoria, a las transformacio-
nes economicas y a la expansion del narcotrafico en el sur del México y
entre las poblaciones indias de esta region. La migracion en Chiapas ha
tenido un repunte importante en los afnos recientes; mas de 350,000 emi-
grantes chiapanecos viven en Estados Unidos (Villafuerte, 2005).

Aunque en un marco sociocultural distinto al de la ciudad, en los pue-
blos indios también se establece la coexistencia de tradiciones musicales
y, por tanto, de formas de significacion social.

PRACTICAS DE BAILE Y EXPRESIONES CORPORALES
Las relaciones entre la experiencia musical y sus representaciones corpo-

rales, y como a partir de las practicas de baile popular los actores sociales
se apropian de espacios urbanos en Chiapas, es lo que se examina en esta

12 Por tercera ocasion, el grupo de banda nortena Exterminador amenizo las fiestas en
honor a San Juan Bautista, patron de Chamula. Este grupo ha destacado en los cinco anos
recientes dentro del género del narcocorrido: “Me gusta entrarle al polvo™ y “Los corridos
mas perrones” son €xitos que les dieron fama nacional.



66 MarTiN DE LA Cruz LéPEZ MoYa

seccion. Se puede vestir el cuerpo de nacionalismos —como lo promue-
ven las politicas culturales con el baile folclorico y regional—, de esque-
mas de género o para la seduccion sexual.

También se puede observar la dimension comunicativa de la musica
porque se nombra a los cuerpos y se los interpela para que se pongan en
movimiento. Algunas canciones narran la corporeidad. Con otras musi-
cas, en cambio, incluidas las no verbales o instrumentales, como es el caso
de las marimbas, los bailarines se ponen en escena para ser contemplados
o vivir la experiencia ladica de bailar. Las representaciones estereotipa-
das del baile se reproducen, o no, durante su puesta en escena como es-
pectaculo.

Como ya advirtio el puertorriqueio Angel Quintero en su sociologia
historica acerca de los modales del cuerpo (2004) y sus estudios respecto
ala salsa (1995) y las musicas mulatas (2009), en las islas del Caribe du-
rante el siglo XVIII se configuro lo hoy conocido como la musica popular
mediatizada; entre otros, los géneros identificados como latinoamerica-
nos o el jazz latino, asi como las formas de baile de pareja, los ritmos y los
movimientos. En el entorno de las plantaciones caribenas y entre escla-
vos africanos se creo la contradanza, aquella forma que se alejaba del ca-
non musical y de baile de la sociedad cortesana de aquellos entornos so-
ciopoliticos.

En esos contextos, narra Quintero, los africanos recién trasladados a
las islas caribenas fueron dispersados en las plantaciones sin considerar
el grupo o la adscripcion lingtiistica a la que pertenecian. Ante la imposi-
bilidad de comunicarse verbalmente, el tamboreo, el canto, el ritmo y el
baile fueron recursos para el intercambio de significados entre estos es-
clavos. Frente a la composicion, rasgo caracteristico de la musica occi-
dental, emergia la improvisacion; ante la expresion individual, lo comu-
nal; frente al canto, el baile; frente a lo verbal, lo corporal; contra el baile
“formal”, se producian aquellos movimientos que exaltan mas la sensua-
lidad y el erotismo.

El contacto pélvico en aquellas danzas mulatas, sugiere este sociolo-
go, es una forma de la cultura corporal africana presente en carnavales, en
el reggaeton o en la cultura del disco. Asi, pues, en las historias de la mu-
sica afrodescendiente subyace esa idea que contradice aquel dicho bibli-
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co: “En el principio era el verbo, la palabra”, o sea, con el ritmo “el verbo
se hizo carne”. Asi lo sugiere Quintero: “[...] en sociedades donde la co-
municacion fundamental no habia sido verbal el tiempo se hizo cuerpo
en el espacio danzante, y el baile constituira por tanto la base central de
las identidades” (2009: 46).

Las representaciones corporales por medio de la musica o las formas
de baile popular son practicas sociales en constante transformacion,
como resultado de procesos transculturales, del encuentro entre perso-
nas de todas las latitudes, de la convergencia entre multiples sonoridades
y tradiciones o de la confluencia de instrumentos musicales. Las expre-
siones de baile han sido tan diversas como quienes las practican, cambian
de un lugar a otro y en cada generacion.

El cuerpo y la danza no son ajenos al desarrollo de la musica popular
global ni a los efectos de las industrias, el nacionalismo, las politicas o los
consumos culturales. Durante los ciclos festivos o ceremoniales en las
poblaciones se interpretan, escuchan y bailan tantos géneros musicales
nacionales y de otras latitudes como demande la diversidad de gustos
entre sus habitantes. Esto mismo se produce en el pais, aunque en cada
region se privilegia la difusion de aquellas musicas a las que se concede
un entranable aire familiar.

Por otra parte, la socializacion para el baile en México durante las
primeras décadas del siglo XX movilizo a muchos jovenes avidos de di-
version y de vivir la experiencia de la nocturnidad. Con el crecimiento de
las ciudades y el desarrollo urbano se expandio la creacion de salones de
baile. La difusion de la musica y su practica estuvieron acompariadas por
las industrias culturales y los procesos mediaticos como la radio, el disco,
el cine o la television. Por ejemplo, el bolero, género emblematico de la
cancion de amor, fue una de las primeras expresiones musicales mediati-
zadas de habla hispana que adquirié una dimension trasnacional. El bo-
lero, como uno de los dispositivos para la educacion sentimental (De la
Peza, 2001), ha sido una de las formas mas adaptadas en distintos géne-
ros, especialmente para la practica del baile de pareja.

Las ciudades de Chiapas no escaparon a esa experiencia de los salones
de baile ni al desarrollo de la musica popular urbana. En el entorno local
la actividad festiva estuvo acompanada en la mayoria de los casos por los



68 MarTiN DE LA Cruz LéPEZ MoYa

sonidos de las marimbas orquestas. La popularizacion del instrumento
de percusion melodica también se debio a la creatividad de musicos chia-
panecos para adaptarlo a casi cualquier género musical que difundian los
medios desde la década de los anos treinta. Quiza el danzon sea una de
las formas de baile popular vigentes en el sur de México desde principios
del siglo pasado. En ciudades de Chiapas como Tuxtla, Tapachula, San
Cristobal y Comitan, jovenes y adultos mayores han creado asociaciones
de danzon y lo practican acompanados por conjuntos marimbisticos. Es-
tos grupos mantienen vinculos con otras asociaciones del pais para reali-
zar demostraciones o participar en concursos.

Otros géneros caribenos para el baile de pareja, como el mambo, el
chachacha, la salsa, el merengue, la cumbia y, mas recientemente, la ba-
chata y el reggaeton, se popularizaron en Chiapas con la marimba. En
esto jugaron un papel destacado los Hermanos Dominguez con la Lira de
San Cristobal. Se puede escuchar su repertorio casi durante todos los
dias del ano como parte de la programacion regular de las estaciones ra-
diofonicas o de los musicos chiapanecos. Por otro lado, como se explicara
en el siguiente capitulo, canciones de Alberto Dominguez de alcance
trasnacional como “Perfidia” y “Frenesi” han sido grabadas en géneros
propicios para el baile de pareja por destacados intérpretes del mercado
de la musica popular globalizada desde principios de los afos cuarenta a
la fecha (Robledo, 2004; Gordillo, 2013; Lopez Moya, 2014).

DANZA CEREMONIAL Y BAILE FOLCLORICO

En Chiapas habria que distinguir al menos tres formas de expresiones
corporales acompanadas con el sonido de marimba, a las cuales se consi-
dera estereotipadas porque reproducen formas convencionales. Se puede
observar esto en los espacios publicos o durante la actividad festiva coti-
diana: 1) la danza ceremonial con elementos sonoros del pasado indigena,
2) la danza folclorica que exalta los vinculos identitarios con la entidad o
la chiapanequidad como producto de las politicas culturales y 3) la diver-
sidad de formas de baile derivadas de la expansion de la masica popular
mediatizada. Habria que agregar las manifestaciones de danza contem-
poranea practicadas en escuelas especializadas o puestas en escena en los
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principales foros de las ciudades, asi como otras formas rituales practica-
das durante ceremoniales de corte new age.”

Eduardo Selvas, en su articulo “Musica y danzas indigenas de Chiapas”,
publicado en 1954 (Lee y Esponda, 2014), reporto dos de éstas ligadas a
actos de la tradicion catolica que practicaban los zoques de Tuxtla Gutié-
rrez: el Llomoetsé, en el cual participaba un grupo de mujeres, y el Napapoc-et-
s¢, una forma de baile propia de carnaval, con una comparsa integrada por
hombres vestidos al modo de las mujeres de aquella época. Actualmente,
estas piezas han sido reinventadas por asociaciones de danzantes y tam-
bién por iniciativas gubernamentales. Son presentadas como coreografias
durante el ciclo festivo en barrios y colonias de Tuxtla Gutiérrez.

Por otro lado, los bailes regionales o folcloricos chiapanecos musicali-
zados con marimba son una de las formas de expresion corporal mas es-
tereotipadas, como ocurre con los de otras regiones del pais. Al exaltar las
manifestaciones locales de este tipo como propias de estos territorios, las
politicas culturales desplegadas para su promocion intentaron vestir los
cuerpos mediante una calca de nacionalismo regional.

La imagen inicial del estereotipo como el deber ser del mexicano fue
el charro o mariachi. En 1921 José Vasconcelos, entonces secretario de
Educacion Publica, decreto que el “jarabe tapatio”, que se practicaba en
algunos lugares del estado de Jalisco, en el occidente de México, se ense-
fara en todas las escuelas publicas de la federacion. Desde entonces, ésta
y otras melodias promovidas como representativas de las regiones se ins-
tauraron como muestras del baile oficial del pais (Sevilla, 1990: 163).

Con el impulso de las politicas culturales en las ciudades de Chiapas
se crearon grupos coreograficos con estas musicas. Ademas, se ensena el
baile folclorico en las escuelas publicas y casas de cultura de la mayoria
de los municipios. Estas agrupaciones de baile sirven como difusoras de
esta cultura dancistica y musical dentro y fuera de la entidad.

En Chiapas las coreografias de baile folclorico se hacen acompanar
con sones y zapateados interpretados por los conjuntos marimbisticos.

15 El New Age es un fenomeno creciente en San Cristobal de Las Casas, como también en
otras ciudades de destino de un tipo de turismo cultural. Se caracteriza por el consumo
de medicina “alternativa”, el cuidado del cuerpo y por la adopcion de una variedad de
creencias extraidas de las mas disimiles tradiciones religiosas.
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Ejemplos de esta practica son “Las chiapanecas” y la “Danza de los para-
chicos” durante las festividades anuales de enero en la ciudad de Chiapa
de Corzo. Estas expresiones también ocurren en los actos escolares y cul-
turales o en las reuniones familiares. Existen grabaciones de “bailes chia-
panecos” en discos de acetato, casetes y discos digitales. Se trata de sones
y zapateados como “El alcaravan”, “El panuelo rojo”, “Tuxtlequita”, “El
rascapetate”, “Ecos del Grijalva”, “Parachicos” y “Tonalteca”

El baile folclorico es lo representativo de la cultura musical chiapane-
ca 0, como ha referido el historiador Ricardo Pérez Monfort (2000) acer-
ca del mariachi mexicano, resultado de la fabricacion de lo tipico y autén-
tico de los pueblos.

Las bailarinas de los grupos coreograficos folcloricos usan, en la mayoria
de los casos, un vestido conocido como “de chiapaneca”, el cual comenzo a
ser representativo de Chiapas poco después de que en 1941 se difundiera en
Meéxico la pelicula Al son de la marimba. En el filme la actriz mexicana Sara
Garcia us6 uno muy parecido que después se fue adaptando.

Precisamente un ejemplo emblematico de la cultura musical del estado
es la melodia “Las chiapanecas”, compuesta en 1920 por Juan Arozamena,
originario del Estado de México. Este vals se ha convertido en el segundo
himno de Chiapas. Aunque originalmente fue escrito para piano, es la pieza
mas interpretada con marimba y se puede escuchar practicamente en cual-
quier situacion de interaccion musical en los espacios puablicos.

Asi, lamarimba continta posicionandose como lo mas representativo
de la musica popular urbana en Chiapas y ha sido objeto de constantes
intervenciones y transformaciones en las cuales participan diversos acto-
res sociales. Constituye un ejemplo de como las tradiciones se actualizan
y reinventan en cada acto musical y es una expresion de la memoria cul-
tural y de los ritmos socialmente aprendidos. Por tanto, este instrumento
es el principal referente de la creatividad musical en el contexto local.
Como resultado de multiples interacciones entre actores sociales, en la
reproduccion de este referente juegan un papel central las politicas loca-
les respaldadas por discursos de caracter nacionalista, pero también por
iniciativas de la sociedad civil.

¥ Bailables chiapanecos, vol. 1. Grabaciones Sonosur, S.A. de C.V. Tuxtla Gutiérrez.



CAPITULO 3
LAS MARIMBAS CHAPANECAS:
VER, ESCUCHAR, BAILAR..

Las marimbas de los distintos barrios (renombradas y
anonimas) desgranaban al unisono lo mejor de su
repertorio: algunos sones tradicionales, el vals o la
danza imprescindible y las melodias de moda, inidenti-
ficables en su adaptacion a un instrumento no propicio
y a una interpretacion heterodoxa. Cada una trataba
de anular el sonido de las demas, pero como no era
posible por la opacidad acustica de la madera, la
exasperacion se convertia en un aceleramiento del
ritmo, en un vértigo de velocidad que inundaba de
sudor la frente, las axilas, los omoplatos de los ejecu-
tantes, dibujando caprichosas manchas sobre sus cami-
sas flojas de sedalina. “Viva Santo Domingo de
Guzman, patron del pueblo”.

Rosario Castellanos,

Los convidados de agosto (1964).






as tradiciones musicales —como el caso de la “marimba chiapaneca”
Lque describiremos en este capitulo— permanecen estrechamente
vinculadas a determinados contextos geograficos e historicos (Pelinski,
2000). Quien transite por alguna ciudad de Chiapas puede constatar que
el sonido de la marimba predomina en los espacios publicos como musica
viva, o en la programacion regular de las estaciones radiofonicas y en la
sefial de la television local. Esto ha ocurrido por lo menos durante el siglo
XX, desde que este instrumento de percusion melodica fue transformado
como cromatico o de doce tonos, similar al piano. Al serle adaptadas tales
caracteristicas a finales del siglo XIX, en la marimba cabe practicamente
cualquier género musical, culto o popular, desde los sones y zapateados
chiapanecos conocidos como musica regional, hasta la musica de conser-
vatorio, el jazz, el rock y otros. Asi, los sonidos de este instrumento alma-
cenados en la memoria de muchas generaciones de chiapanecos que, a su
vez, le confieren sentido de pertenencia, reproducen, parodiando a Bene-
dict Anderson (2000[1983]), comunidades musicalmente imaginadas.

La version previa del instrumento de doble teclado se caracterizaba
por contar con una sola tecladura, esto es, como un instrumento diatoni-
co, un xiléfono de siete tonos, conocido también como marimba sencilla.
Con ésta se podia interpretar un repertorio musical mas reducido, y por
lo general todavia es tocado por uno o dos marimbistas. Como reportan
Hernandez (2010), Helmut Brenner, Israel Moreno y Alberto Bermudez
(2014), esta marimba sencilla sigue siendo utilizada en muchas localida-
des de la region fronteriza de Chiapas con Guatemala, asi como entre la
mayor parte de la poblacion hablante de lenguas mayas de ese patis.

¢Como ha llegado a constituirse la marimba en el instrumento mas
emblematico de la cultura musical regional? ¢Se trata de una tradicion
inventada? En este capitulo primero analizaremos algunas trayectorias
mediante el seguimiento de un conjunto de practicas musicales relacio-
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nadas con este instrumento, y como su puesta en escena durante casi
todos los dias del afo en cualquier parte de la entidad genera pertenencia
e identidad —para musicos y escuchas—, en el sentido que establecio
Hall (2010), al ser representada como una practica creativa de la cultura
local. Posteriormente se examinara el caracter transcultural de la masica
popular y la dimension comunicativa y la identidad que adquiere con al-
gunas practicas de baile popular asociadas a la musica chiapaneca.

En este capitulo se reflexiona acerca de la marimba como lo mas re-
presentativo de la masica popular urbana en Chiapas y sobre como las
trayectorias de los musicos juegan un papel protagonico. Se observa la
dimension colectiva del instrumento (Recanses, 2010) no solo porque re-
quiere mas de un ejecutante, sino también por el repertorio o canon que
adoptan los musicos, lo cual significa una expectativa del puablico recep-
tor. Por otro lado, se analiza el papel de algunas de las canciones emble-
maticas o versiones de éstas (Lopez Cano, 2011), que han posicionado al
instrumento mas alla de las fronteras nacionales, asi como el entorno so-
ciocultural que hace posible su difusion y recepcion.

MUSICA Y SENTIDO DE LUGAR

Siento mucha dicha por ser musico porque asi tengo la oportu-
nidad de expresar mis sentimientos a través de la marimba. Des-
de que tengo conciencia soy catolico, por eso vengo a agradecer
anuestra patrona Santa Cecilia, por sus bendiciones (entrevista,
HTR, 2010).

La marimba para mi es la que me ha dado todos los suenos. Des-
de un principio quise tener una marimba; me ha dado la oportu-
nidad de viajar, me da de comer. Entonces yo le tengo mucho
respeto, el instrumento para mi tiene un valor muy grande (en-
trevista, AP, 2009).

Son muchos los elementos materiales y simbolicos que confluyen en
Chiapas para la creacion de este instrumento y para que, como producto
cultural, adquiriera significacion en el ambito local casi siempre como
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musica viva. Se ve, se escucha y se baila simultaneamente, y sus usos se
despliegan en una variedad de momentos de interaccion social: en actos
festivos publicos, privados, religiosos, politicos y de barrios, en las prin-
cipales plazas de pueblos y ciudades y en las escuelas de educacion pri-
maria, como recurso para el aprendizaje musical. Se posiciona asi como el
sonido que ha configurado la memoria musical de la mayoria de los chia-
panecos. El maestro Humberto Gordillo, de la Escuela de Musica de la
Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas (UNICACH), comenta
cOmMo comenzo su experiencia con la marimba:

En todos los lugares, prepas, casas de cultura, secundarias y de-
mas empiezan ensenando sones chiapanecos, ése es un método.
Ast fue como empecé con el maestro Rafael Cano tocando sones
[...] con la cancion “Caminos de San Cristobal”, después tocamos
“El nifo dormido”, “Mi casita” y por ahi empezamos a tocar el
“Son tuxtleco”, que ya tiene otro rango de dificultad, porque
como vas aprendiendo van saliendo nuevas canciones un poco
mas complicadas. Primero aprendemos sones y luego ya vienen
los zapateados y ahora ya estamos tocando los sones chiapane-
cos que ya son como las canciones clasicas para los marimbistas
que ya han adquirido cierta técnica. Tocamos una cancion que
fue compuesta por el maestro Juan Morales ya llevando tres anos
de ejecucion. Y ya después nos dieron melodias mexicanas, mu-
sica espanola, la tarantela, canciones, “El Barbero de Sevilla” y
muchas canciones famosas (entrevista, HG, 2009)

Para la construccion de la marimba se utilizan maderas de hormiguillo y
cedro, que pueden encontrarse en la region norte del estado, en el muni-
cipio de Tecpatan y en algunas areas de la Selva Lacandona fronterizas
con Guatemala. Por eso muchos conjuntos marimbisticos han adoptado
como nombre artistico el referente natural de esta region: “maderas que
cantan” o “maderas de mi tierra”.

Los constructores del instrumento, mejor conocidos como “marimbe-
ros”, desarrollaron su oficio en algunas ciudades de la entidad. Ya se men-
cionod que donde se observa mayor tradicion es en Venustiano Carranza,
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ciudad a la cual se ha denominado “La cuna de la marimba™ porque ahi
nacieron muchos marimbistas de prestigio, como es el caso de algunos
de: los hermanos Dominguez Borraz, quienes alcanzaron reconocimiento
internacional desde los afos treinta; Manuel del Carmen Vleeschower
Borraz (1923-2001), el ejecutante con mayor reconocimiento por los pro-
pios musicos, las instituciones culturales y el pablico receptor; y el maes-
tro Corazon de Jesus Borraz, a quien se atribuye la invencion de la ma-
rimba moderna, nombrada “cuacha” o de doble teclado en aquel tiempo
—1896— (Pineda, 1998; Brenner, Moreno y Bermudez, 2014). También
se pueden encontrar talleres de elaboracion de marimbas en ciudades
como Chiapa de Corzo, Comitan, La Trinitaria, Tapachula y Tuxtla Gu-
tiérrez.

En la entidad residen cientos de ejecutantes del instrumento, por no
decir los musicos que mas se pueden encontrar en Chiapas. En la mayo-
ria de las ciudades y los pueblos es posible que resida mas de un marim-
bista. La mayoria relat6 que su primera experiencia con la musica fue
precisamente con este instrumento. Asi lo cuenta el maestro Ruffo
Tovilla Jiménez:

Desde muy pequerio me crié¢ en Chilpalcingo, municipio de Co-
painala. Mi abuelo don José Maria Jiménez era musico, era ma-
rimbista, y de ahi fue de donde comencé. Una vez que estaban
aserrando madera en el rancho empezaron a hacer piecitas; me
dio curiosidad y me acerqué, viendo qué hacian, sin saber. No
habia tocado marimba y mi abuelo me dijo que me iba a hacer
una marimbita de ocho o nueve teclas. Como ¢l estaba delicado
de los oidos, me di cuenta como lo estaba raspando y ya la termi-
né de hacer yo y le aumenté teclados que ya me salieron, dieci-
séis, diecisiete teclas y asi fue como me nacio la idea de ser ma-
rimbista, con la de mas teclas que la diatonica. Eso fue a los
nueve afos y ya podia tocar mas melodias, y ya como a los cator-

" Iniciativa de decreto aprobada por la Comision de Educacion y Cultura que preside el
diputado Carlos Valdez Avendano para que el municipio de Venustiano Carranza sea
declarado Cuna de la Marimba Moderna de Doble Tecladura en el Estado de Chiapas. Ver
El Heraldo de Chiapas, 14 y 15 de febrero de 2012.
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ce, ya hice la otra tecladura, ya me fui fijando en las marimbas
como sonaban (entrevista, RTJ, 2009).

Don Horacio Trujillo, de la Marimba Orquesta Lupita de San Cristobal,
narro sus inicios como musico:

Desde muy chico, desde los cuatro o cinco anos. Mi papa se
daba a la vida de soltero por esa época. Se nos ocurri6 con mis
tios comprar una marimba, una muy vieja. Yo de curioso co-
mencé, como dicen comtnmente entre los masicos, a chapo-
rrear la marimba. Majar la marimba propiamente. Recuerdo
que por mas que me jalaban los oidos no daba los tonos, hasta
que por fin mi papa me dijo “Vas a aprenderte esto”. Asi me em-
pezo a ensenar el do y el sol, me decia: “esto es do y esto es sol”.
Ahi vela a mi papa con el librito. Pero al ver mi necedad por
aprender, me llevo con un tio, el mas abusado de todos, mi tio
Alfonso Trujillo, para aprender a tocar armonia. Aunque no co-
nocian en ese tiempo la palabra “armonia”, ahora ya la emplean
(entrevista, HTR, 2010).

En publicaciones difundidas en Chiapas se pueden constatar las histo-
rias de las agrupaciones y las biografias de marimbistas. Por ejemplo, en
los libros Marimbas de mi tierra. Resefia de lamarimba en Comitan, de Gustavo
Trujillo (2010); Para que no se lo lleve el viento, autobiografia del marimbis-
ta Ruffo Tovilla (2001); textos en particular acerca de los conjuntos de
marimbas sencillas (Brenner et al, 2014), y Memoria de marimbistas. Ma-
rimbas tuxtlecas 1900-1980, de Raul Mendoza Vera (2015).

Muchos de los marimbistas cuentan con experiencia académica y la
mayoria son liricos socializados con el instrumento desde pequenos en
sus entornos familiares. Por lo general combinan su actividad musical
con algtn otro oficio, incluso muchos con actividades agricolas. Es repre-
sentativo el caso de don Fidencio Hernandez, marimbista y maestro de
musica del municipio de Soyalo, quien toc6 durante cincuenta anos en el
conjunto que dirigia su padre: “Trabajo de musico, pero de jalon’; es de-
cir, que toco cuando hay trabajo, porque de musico no se puede vivir en
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un pueblo tan pequeno. Doy clases de musica y también trabajo en mi
parcela” (entrevista, FHJ, 2011).

Estos musicos se distinguen por su estilo de tocar, lo cual depen-
de de laregion donde se formaron, y también por su repertorio, de musica
popular o de concierto.

En la licenciatura de percusiones de la Escuela de Musica de la UNI-
CACH se llevan a cabo varios experimentos con este instrumento. Abe-
namar Paniagua, director del Ensamble de Marimba Silvestre Revueltas,
comento cOmo nacio su agrupacion:

Este concepto empez6 en el 95 como una simple materia, un
cuarteto que se formo con sus instrumentos musicales. Nos gus-
to tanto que participamos dentro de los festivales de marimba.
Obtuvimos el primer lugar en el género clasico. A raiz de eso me
di a la tarea de seguir trabajando con gente nueva y el concepto
ha sido rescatar la musica que propiamente ya no se escucha,
porque fue escrita para los concursos de composicion o simple-
mente [...] para un evento cultural. Ahora son las marimbas or-
questas, las trompetas, la bateria, las congas, pero la idea es tocar
unicamente la marimba. Y bueno, dentro de ese proyecto esta-
mos utilizando lo de solistas, que mas bien es darles funcion a los
alumnos y que apoyen nuestro campo. El objetivo es rescatar
esta musica que ya no se escucha.

DISCURSOS ACERCA DE 1. AS MARIMBAS

Como chiapaneco la marimba es lo que mas le tengo carifio, mas afecto.
Dondequiera que vaya siempre estoy pendiente, me llama atencion.
Tengo muchas marimbas, me gustan mas las marimbas antiguas
(entrevista, LVM, 2008).

La marimba como instrumento colectivo hace eco del imaginario de la
familia extensa mexicana (Kaptain, 1991; Robledo, 2004; Martinez,
2015). Son muchos los grupos que adoptan como nombres los apellidos
de las familias a las que pertenecen, en muchos casos de aquellas que han
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mantenido la tradicion durante generaciones, como por ejemplo: los Her-
manos Dominguez, también integrantes de la famosa Lira de San Cristo-
bal (Robledo, 2004; Gordillo, 2013); las Hermanas Diaz, los Hermanos
Paniagua, los Hermanos Penagos y los Hermanos Lopez, de San Cristo-
bal (Martinez, 2015); los Hernandez de Soyalo; los Gomez, Coutifio y
Aquino, de Tuxtla; los Vidal y Molina, de Comitan; los Palomeque de

Por otro lado, existen conjuntos marimbisticos integrados por muje-
res o ninos. Estas agrupaciones por lo general se presentan en actos civi-
cos organizados por alguna autoridad. Durante sus actuaciones las nifias
portan el vestido de “chiapaneca”, y casi siempre usan un banco o una
base improvisada para alcanzar las teclas.

El gobierno estatal cuenta con conjuntos marimbisticos integrados
por unos diez musicos, al igual que la mayoria de los ayuntamientos, ca-
sas de cultura y muchas comunidades dispersas en el territorio chiapane-
co. Los integrantes de estas agrupaciones son contratados como emplea-
dos gubernamentales.

Aunque este instrumento y la musica que vehicula son de reconocida
popularidad en cada rincon de esta region cultural, se trata mas de un
fenomeno urbano pues es en tal ambito donde la apropiacion de la ma-
rimba abarca esferas de interaccion cotidiana. La condicion de migrantes
0 en situacion de desplazamiento de estos musicos los coloco en una
zona de intersticios donde sus preferencias fueran negociadas en la ciu-
dad. Como veremos mas adelante, algo similar ocurre con los jovenes in-
digenas urbanos que adoptaron el rock.

Tuxtla, la capital del estado, cuenta con mayor ntimero de grupos ma-
rimbisticos (Mendoza, 2015) porque por mucho tiempo ha hospedado a
ejecutantes de otros municipios que han buscado mejores opciones de
empleo. Esto mismo ocurrio en otras ciudades de la entidad, cuando mu-
chos de pueblos circunvecinos se trasladaron a las cabeceras municipales
mas cercanas o a las urbes grandes. Como comentaron algunos entrevis-
tados, en los afios setenta el maestro Limbano Vidal Mazariegos, de la
Marimba Aguilas de Chiapas, cambi6 su residencia de Socoltenango a
Comitan; don Horacio Trujillo, de la Lupita, lo hizo del ejido Pedernal,
municipio de Huixtan, a San Cristobal, lo mismo que los Hermanos
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Lopez; don Alberto Pinto, de la Marimba Orquesta Nereida, de Yajalon a
Tuxtla, lo mismo que Ruffo Tovilla, de Copainala, y Manuel del Carmen
Vleeschower Borraz, de Venustiano Carranza, por senalar algunos casos
con alto reconocimiento en el entorno local. La migracion de muchos
desde sus lugares de residencia, en general de pueblos pequefios hacia los
principales centros urbanos de la entidad, refrenda que la musica en vivo
es mas requerida en las ciudades y que el desarrollo de la marimba es una
muestra de las transformaciones de la musica popular urbana en la enti-
dad. Don Horacio Trujillo, de la Marimba Orquesta Lupita, relata las
condiciones en que tocaba en Huixtan, el municipio donde nacio:

Tenia como unos siete anos cuando sali de Huixtan. Ya tocaba
marimba, ya tenia grupo. Pero lo curioso era que cuando tenia-
mos tocada de noche me dormia; me recordaban para que yo to-
cara la marimba. Recuerdo que una vez ibamos a tocar a casa de
una sefora de Huixtan, dona Patricia, muy famosa para hacer
fiestas, y pedia piezas como “Tango de Tabasco”. Lo que le gus-
taba era que yo estaba tocando, porque usaba un banco que te-
nia mi abuelo en la cocina y me lo llevaba yo para poder alcanzar
la marimba, que estaba muy alta. Pero después de eso me domi-
naba el sueno, mis tios echaban su trago en los descansos y las
tocadas no eran por reloj, eran por noche, desde que empezaba a
oscurecer hasta clarear, no era como ahora, por horas, de una,
dos o tres horas. De noche era toda la noche, al igual cuando se
tocaba de dia, era desde que amanecia hasta oscurecer; ahi ter-
minaba nuestra tarea que teniamos que trabajar. En el dia no
habia problema, no me daba suefio, pero de noche ése era mi pro-
blema. Cuando me pagaban los tios un peso de las monedas de
plata, uno de mis tios, que ahi todos decian que eran mis tios, me
regalaba una bolsa de caramelos, era solo lo que llevaba, si nos
tocaba tocar en San Pedro, porque casi ahi no habia tocadas, casi
siempre tocabamos en Huixtan (entrevista, HTR, 2010).
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Las marimbas zapatistas

Las agrupaciones musicales “rebeldes”, ubicadas en el territorio donde se
asienta el Ejército Zapatista de Liberacion Nacional, en localidades de los
municipios de las regiones Selva, Altos y Frontera, son otro ejemplo de
las trayectorias que han adquirido recientemente los conjuntos marim-
bisticos de Chiapas. Estas cuentan con un solo instrumento ejecutado
por dos o tres musicos, por lo general encapuchados o usando paliacates
para cubrir sus rostros. Dependiendo de la region, utilizan las marimbas
cromaticas o de doble teclado; en las comunidades localizadas en la zona
fronteriza con Guatemala es comuin encontrar la sencilla, de uno solo. Las
marimbas rebeldes regularmente acomparian las fiestas en las comunida-
des pertenecientes al EZLN o actos de éste, y entre sus repertorios se
encuentra la musica tropical para bailar, ademas de algunos corridos de
la tradicion mexicana y el “Himno zapatista”.

La melodia “La del mono colorado”, difundida en la radio desde la dé-
cada de los ochenta, ha sido la mas solicitada para bailar entre zapatistas
e indigenas de la region. Es el sonido caracteristico de las fiestas de la
selva chiapaneca. La musica de las marimbas rebeldes fue difundida en
puestos de venta de souvenirs o de motivos neozapatistas en audiocasetes
grabados durante sus actuaciones en vivo."

En los rituales de congregaciones evangélicas, tambien participan
agrupaciones marimbisticas que se especializan para estas ocasiones mu-
sicales.

Politicas culturales

En el marco de las politicas culturales destinadas a la promocion del ins-
trumento, durante el transcurso de cada afo se celebra en las ciudades

1 En un casete obtenido en un puesto de venta de objetos con leyendas zapatistas se lee
“Marimberos zapatistas”, “Maderas rebeldes”. Las canciones que integra son: 1. “El hori-
zonte”, 2. “Corrido zapatista”, 3. “Héroes y martires”, 4. “La guerra ya comenzo”, 5. “La
tumba de Zapata”, 6. “El huerfanito”, 7. “Dominio popular”, 8. “La del morio colorado”, 9.
“A Reagan”. Grabado durante la celebracion del 15 de septiembre de 2002 en la Escuela
Comunitaria de La Realidad, en el municipio de Las Margaritas.
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una serie de actos oficiales, como los concursos para su ejecucion en dis-
tintas categorias. Las convocatorias por lo general estipulan lo siguiente:

Considerando que la marimba es el instrumento que identificala
mas sentida expresion de la cultura musical de los chiapanecos,
y que su presencia en todas y cada una de nuestras comunidades
es digna razon para conocer el talento y creatividad de los ma-
rimbistas y compositores para este género de la musica vernacu-
la, se plantean en el presente concurso los siguientes objetivos...
(convocatoria al XXIII Concurso Estatal de Marimba, 2010,
CONECULTA).

El director del grupo Narimbo de la UNICACH, el vibrafonista Israel
Moreno, explica la dinamica de estos concursos:

Primero se toma en cuenta la categoria infantil y luego la catego-
ria profesional y no profesional, asi como interpretar una obra li-
bre o clasica con un arreglo de musica tradicional chiapaneca o
popular. El concurso de composicion donde alguien hace una
obra tradicional para la marimba era mas importante antes por-
que habia gente que componia zapateados (entrevista, IM, 2009).

Como parte de las politicas culturales orientadas a la promocion de la
musica (Ochoa, 2003) se realiza el Festival Internacional de Marimbistas
—hasta 2016 se habian celebrado dieciséis—, también homenajes para
recordar y honrar a los musicos de este instrumento, como es el caso de
los Hermanos Dominguez y su marimba orquesta la Lira de San Cristo-
bal; el Festival de Marimbistas en Comitan, o el “Zeferino Nandayapa” en
Chiapa de Corzo. Desde 2014 a 2016 se ha celebrado el Concurso Lati-
noamericano de Marimbistas, organizado por la Escuela de Musica de la
UNICACH y el CONECULTA (Anexo II). En la quinta edicion el pro-
grama destacaba:

El Festival Internacional de Marimbistas tiene como objetivo el
dar a conocer las corrientes marimbisticas del mundo a través de
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la presentacion de especialistas de diversos paises, valorando la
diferencia entre la ejecucion que se hace en México y la vision de
otras tendencias.

Simbolo de la cultura musical chiapaneca, vio su primera luz
en las fiestas populares, tiene como antecedentes etnomusicales
las marimbas balafones, marimbulas y otras percusiones africa-
nas diseminadas en varios paises latinoamericanos. Traida a
nuestro continente por los esclavos venideros en el siglo XVI,
que encontraron en estas tierras las maderas y otros resonadores
para materializar el instrumento que traian en mente.

El Festival Internacional de Marimbistas promueve el inter-
cambio de conocimiento, de los recursos técnicos, académicos e
interpretativos de las marimbas populares y profesionales, bus-
cando su mejor desarrollo en el pais.

La celebracion de estos festivales constituye uno de los principales espa-
cios de intercambio de saberes musicales entre los marimbistas locales y
de otras partes del mundo, donde se actualiza la tradicion marimbistica
chiapaneca, porque en cada ocasion que aparece en escena un grupo e
interpreta algo del repertorio tradicional local activa los sentimientos de
pertenencia, el entusiasmo y los aplausos de los asistentes, en su mayoria
de algtin lugar de esta entidad.

En los festivales los musicos que vienen de lejos tocan solos. Asi,
ni se sabe qué es lo que estan tocando; ni siquiera nos damos
cuenta cuando tienen algtin fallo. Aqui estamos acostumbrados a
tocar en colectivo; cuatro en la marimba grande y tres en la chica.
Asi ala gente le da mas ganas de bailar (entrevista, ENC, 2008).

En Comitan surgieron dos proyectos recientes que refrendan las iniciati-
vas de promocion del instrumento y su adaptacion a las musicas moder-
nas de consumo masivo con la experimentacion de nuevos ensambles. Es
el caso de Escucha Chiapas, impulsado por la asociacion civil Centro In-
terdisciplinario para el Desarrollo y la Promocion de la Cultura en el Su-
reste Mexicano (CIDPROCSEM), en cuya “vision” se estipula el objeti-
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vo: “Posicionar el gusto por la masica en marimba al tiempo de mejorar
las condiciones y la calidad de vida de musicos e intérpretes del sur de
México”." El otro es el Museo Errante de la Marimba, con el lema “Trans-
ferir para preservar” (entrevista, LV, 2015), orientado a difundir esta tra-
dicion musical entre ninos y jovenes. En su cuenta de Facebook destaca:

Un viaje a través del tiempo con algunas de las voces mas repre-
sentativas del mundo de la marimba. Centrado en el espectro del
rescate del instrumento ideofono y su practica en la region inter-
continental de Chiapas. Diseniado para ser un catalizador de dia-
logo y encuentro donde prevalecen espacios para remontar y
explorar temas de identidad nacional de la comunidad; un espa-
cio de conocimiento cultural para comprender la influencia mu-
tua del sonido marimbil, su pasado y presente, dentro y fuera de
esta region de la meseta chiapaneca.

De manera similar a Guatemala, donde es frecuente que las estrategias
culturales incluyan entre sus prioridades la promocion y el desarrollo del
instrumento musical a lo largo del territorio nacional, en Chiapas es
constante el reconocimiento oficial a los marimbistas destacados y a los
promotores del instrumento, y la creacion de espacios y monumentos de-
dicados a la marimba. En primer lugar, los gobiernos de los estados de
Tabasco, Oaxaca, Veracruz y Chiapas cuentan con una marimba orques-
ta y, como se mencion6 anteriormente, en la mayor parte de los munici-
pios existen agrupaciones o marimbistas como empleados de los ayunta-
mientos.

La marimba también funge como el sonido oficial de los gobiernos en
turno, como se puede ver en los videos oficiales, en paginas de internet o
en la plataforma de Youtube, en los que se promueve turisticamente el
estado. Ademas, los gobiernos locales impulsan la creacion de melodias
que aluden al instrumento y gestionan recursos para la grabacion. Los
casos mas recientes son la difusion del disco Yo soy Chiapas, dirigido por

Ver: http://www.escuchachiapas.com/
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Jorge Macias, compositor recientemente fallecido: “llevo el son de la ma-
rimba al caminar”, dice uno de los versos de la cancion con el mismo titu-
lo. Este proyecto reuni6 a intérpretes chiapanecos, algunos de ellos cono-
cidos en la escena musical nacional, como Reyli Barba, ex vocalista del
grupo Elefante, o el pianista Arturo Aquino. Esto ocurrio durante el sexe-
nio del gobernador Juan Sabines Guerrero (2006-2012). En el sexenio
actual, siendo gobernador Manuel Velasco Coello, la cancion promocio-
nal dice: “Chiapas, nos une su grandeza, nos une la marimba orgullosa al
sonar”, y es interpretada por Julion Alvarez, el popular cantante chiapa-
neco de musica de banda nortena.

Por otra parte, desde hace dos décadas se han construido espacios
para promover el instrumento: el Parque de la Marimba, el monumento
multimedia instalado en el parque recreativo Chiapasionate, los museos
dedicados a este instrumento en Tuxtla Gutiérrez y Chiapa de Corzo, la
Casa de la Marimba en San Cristobal, un parque y un monumento en
Comitan, y un monumento y las estatuas de Corazon Borraz y Manuel
Vleeschower, creador de la marimba moderna y marimbista célebre de
Venustiano Carranza. En San Cristobal de Las Casas dos teatros y calles
llevan el nombre de los Hermanos Dominguez, pioneros del bolero en
Meéxico.

Estos espacios publicos, como el Parque de la Marimba, situado en el
centro de Tuxtla, sirven para la interaccion musical. En su kiosco todas
las tardes se presentan grupos marimbisticos; algunos de los musicos son
empleados de los gobiernos municipal y estatal y también hay agrupacio-
nes de otras regiones de la entidad. Es sitio de baile principalmente para
adultos mayores y turistas que transitan por la ciudad. Ahi es comtn ver
que algunas mujeres vistan con el traje de “chiapaneca”. Por lo general,
estas ocasiones musicales son transmitidas en vivo por algunas estacio-
nes radiofonicas y el canal de television oficial.

En 1996, Zeferino Nandayapa, el marimbista chiapaneco de mayor
fama, recibi6 el Premio Nacional de Ciencias y Artes que otorga el Go-
bierno federal en el Palacio de Bellas Artes de la Ciudad de México. Asi-
mismo, algunos marimbistas han sido galardonados con los premios
Chiapas, otorgados anualmente por el gobierno estatal a los creadores
que se distinguen por sus aportes artisticos a la cultura chiapaneca.
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Actualmente muchos jovenes musicos realizan experimentos y en-
sambles con los sonidos de las marimbas, junto con variantes del rock,
como el metal, tal como lo hace la banda Turicuchi de Chiapa de Corzo.
Retoman el pasado musical, entre el que se encuentra el repertorio tradi-
cional de la marimba —zapateados y sones—, para actualizarlo. La Es-
cuela de Musica de la UNICACH y otros proyectos particulares, como
Corazon del Cielo, de San Cristobal, estan incorporando propuestas del
jazz latino. El mas reciente en Comitan es el de “Escucha Chiapas, ma-
rimba y sortilegio”, el cual tiene como proposito fomentar el gusto por la
marimba especialmente entre las juventudes. Esta propuesta experimen-
ta con fusiones y ensambles.

En otro sentido, las instituciones vinculadas a la promocion cultural
de paises latinoamericanos —Meéxico, Brasil, Colombia, Costa Rica,
Ecuador, El Salvador, Guatemala, Honduras, México, Nicaragua—, apo-
yadas en la declaracion que la Organizacion para la Educacion, la Ciencia
y la Cultura de las Naciones Unidas (UNESCO) realizo sobre el patrimo-
nio cultural intangible en la 29* Sesion de la Conferencia General de no-
viembre de 1997, al declararlo como la totalidad de la tradicion basada en
las creaciones de un grupo o individuos reconocidos como reflejo de las
expectativas de la comunidad, de su identidad social y cultural, propu-
sieron a este organismo internacional declarar las obras de la marimba
como parte del patrimonio cultural, para lo cual habra que desplegar una
serie de acciones orientadas a su fomento y preservacion.

Aunque esta iniciativa no prosperd, en el caso de México se plantea la
presencia del instrumento en entidades como Chiapas, Oaxaca, Veracruz
y Tabasco, y en comunidades mestizas, tsotsiles, zoques, tseltales, ma-
mes, kakchikeles, mochos, jacaltecos, mixes, chujes, mixtecas, kekchis
(migrantes de Guatemala)

Lamarimbaen la literatura

La tradicion del instrumento ha despertado en Chiapas y Guatemala no
solo cierto orgullo nacionalista por tratarse del lugar donde emergio la
“auténtica” marimba, sino también cierta nostalgia, lo cual llevo a cronis-
tas y escritores locales a escribir acerca de esta practica musical. Es abun-
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dante la produccion literaria que abarca la segunda mitad del siglo XX
(Camacho, 2001[1951]; Rodas, 1971; Pineda, 1990; Tovilla, 2001; Godinez,
2002; Lopez Moreno, 2003; Trujillo, 2010; Mendoza, 2015).

De esta produccion literaria destacan biografias, cuentos, leyendas,
articulos periodisticos, poemas y versos en los que se venera al instru-
mento. Es frecuente encontrar la reiteracion de su pasado mitico, la rela-
cion entre la naturaleza y el hombre, su caracter divino. También regis-
tran la historia de la marimba y de las agrupaciones, junto con biografias
de sus principales intérpretes. En asociacion con la tierra, la madre natu-
raleza, maderas que cantan, asi canta mi tierra, se autonombran Lira de
San Cristobal, Reina Frailescana, Reyna Tuxtleca con temas como “Aires
de Coatan”, “Camino de San Cristobal”, “Comitan”, “Vals Tuxtla” y sones
chiapanecos.

En Guatemala fue declarada instrumento nacional por el Congreso de
ese pais. También se designo el 8 de octubre como Dia Nacional de la
Marimba; el hormiguillo, del que se obtiene la madera para construir las
teclas del instrumento, fue designado como el arbol panamericano. Para
celebrar el dia del instrumento, los organizadores promovieron una cam-
pana de reforestacion de esta especie y a cada uno de los arboles planta-
dos se le bautizo6 con el nombre de alguno de los marimbistas mas desta-
cados de aquel pais. Se creo el Instituto de la Marimba para su promocion
y difusion y la creacion de la de concierto (Godinez, 2002; Arrivillaga,
2010). Lo mismo se hizo en Costa Rica “el 3 de septiembre de 1996 por el
entonces mandatario José Maria Figueres Olsen”, mediante decreto No.
25114-C publicado en el Diario Oficial La Gaceta nimero 167 (Brenner, Mo-
reno y Bermudez, 2014).

Carlos Navarrete, arqueologo e historiador guatemalteco de la Uni-
versidad Nacional Autonoma de México, relata sus vinculos con el ins-
trumento:

Como guatemalteco “de antes” llevo mucho de marimba conmi-
go. Mi nifez esta con la marimba de arco, sujeta a los hombros,
portatil, de tecomates, caminando atras de las procesiones reli-
giosas. Sentado, el ejecutante tocaba en las fiestas de los case-
rios, acompanaba rezos, acabados de novena y velaciones de
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muerto. Quedan pocas, se fueron con los anticuarios o cuelgan
de adorno en los salones “tipicos™. Yo también, en 1976, entre
turistas entusiastas que llegaban a un restaurante de lujo de un
hotel de Chichicastenango, bajo un hermoso arbol, fotografi¢ a
un marimbista q'uiché que tocaba y tocaba sin ser escuchado
entre el bullicio, los gritos y el paso de viandas. Vestido de traje
tipico, “el indio” y su instrumento decoraban la foto del recuerdo
(Navarrete, 2010: 9).

Un elemento destacado en algunas de estas publicaciones son los discur-
sos que exaltan una idea del origen local del instrumento o la nostalgia
por su repertorio, aunque la mayor parte del que ha llegado a ser caracte-
ristico, como se ha senalado, haya sido creado en otros contextos como
resultado de multiples convergencias musicales (Pelinski, 2000). “Del son
a la marimba” es un cuento del escritor Eraclio Zepeda. Describe la afio-
ranza por la pertenencia del instrumento a Chiapas y retrata su evolucion
vinculada a la historia del trafico de esclavos africanos a esta region y
como, de tocarse en un principio en el suelo en posicion de cuclillas, paso
a tocarse de pie, colgado el instrumento con cintas desde los hombros de
los ejecutantes, hasta llegar a su forma contemporanea. Asi lo relata:

Nunca tuvimos nada mas nuestro que la marimba: con ella nace-
mos y con ella morimos. Antes de vivir sabemos de su canto en
las serenatas de nuestros padres; con ella nos esperan al llegar al
mundo, los bautizos, la escuela donde su madera tiene la misma
dignidad que el pizarron o los libros. Los primeros bailables y
después los bailes, la manitas sudadas de novios nuevos, las bo-
das y tornabodas, los hijos esperados, los triunfos y los fracasos
contaron con su presencia. Los tristisimos viajes al panteon des-
hojando el tulipan amargo de aquel “Dios nunca muere”, las lu-
chas populares saludando con sombreros el “Himno del agraris-
ta” o el “Panuelo rojo”, segiin fuera el momento. Las dianas por
encargo para ungir candidatos nefastos y “Las Golondrinas” que
sellaban nuestra partida en desvencijados autobuses (Zepeda,
2000: 116).
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Otras miradas que ponderan el vinculo de la marimba con Chiapas apa-
recen en los libros Fogarada, de César Pineda del Valle (1990), y La marim-
ba. Antologia, de Mercedes Camacho (2001). De la bibliografia en torno al
tema, Carlos Navarrete escribio:

[...] es numerosa, si bien habria que descartar titulos basados en
suposiciones, de imaginacion localista de poco alcance. Leyen-
das, toponimos inventados, migraciones descabelladas, son al-
gunas de las cargas que debemos aliviarle el devenir de la marim-
ba (Navarrete, 2010: 11).

Lamarimba en Mesoamérica

Se trata de una ensambladura musical de percusion melodica de doce to-
nos similar a la del piano; pertenece a la familia de los instrumentos idio-
fonos de madera y es interpretada por uno o mas ejecutantes. De acuerdo
con el acto musical de que se trate, puede ser interpretada como un solo
instrumento o puede fusionarse con otros, como voz, bateria, bajo, saxo-
fon, trompeta o sintetizador; cuando se trata de otra marimba, por ejem-
plo, los muisicos se distribuyen, cuatro en la mayor y tres en la menor, esta
tltima también conocida como requinta. Si bien en México y Centroamé-
rica existe una variedad de instrumentos conocidos como marimba, todos
tienen ciertas caracteristicas comunes: teclas de madera, camaras o cajas
de resonancia para cada una, membrana vibrante en cada resonador, in-
cluso sistemas diferenciados para su afinacion (Brenner, Moreno y Ber-
mudez, 2014). Como sostiene el musicologo Roberto Garfias: “Las varia-
ciones en la estructura de estas marimbas son numerosas, algunas tienen
solamente el sistema diatonico de siete sonidos, mientras que otras pue-
den emplear los 12 tonos del sistema cromatico y doble teclado” (1997).
En la region mesoamericana predominan dos tipos de marimba: la
cromatica o de doble teclado similar al piano y la de uno solo. La version
moderna, de dos teclados, es una adaptacion lograda por constructores y
ebanistas residentes en Chiapas y Guatemala desde fines del siglo XIX
(Kaptain, 1991; Godinez, 2002). Su transformacion permitio la interpre-
tacion de un mayor repertorio musical como resultado de la expansion de
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la muisica occidental. Mientras en Guatemala la marimba diatonica o de
una tecladura cuenta con arraigo entre la poblacion indigena de ese pais
(Navarrete, 2005), en Chiapas, con excepcion de algunas poblaciones si-
tuadas en la frontera, por ejemplo entre los exrefugiados guatemaltecos
asentados en la frontera sur de México, es casi inexistente entre la pobla-
cion india; por otra parte, la marimba orquesta es mas un fenomeno que
tuvo como ambito de desarrollo los espacios urbanos.

En Guatemala algunos estudios muestran la diferencia entre ambas
marimbas por razones de orden politico y como un marcador de diferen-
cia étnica. La cromatica, como marimba orquesta, tuvo como escenario
para su desarrollo los salones de baile de la capital guatemalteca durante
la primera mitad del siglo pasado, esto es, se trata de un fendmeno musi-
cal urbano. Las sencillas eran utilizadas en las aldeas indias y mas recien-
temente entre los grupos insurgentes localizados en el altiplano guate-
malteco y el norte del Petén.

Elrepertorio marimbistico

Las compilaciones de melodias tradicionales y populares reflejan su
arraigo entre la poblacion; muchas refieren a una tradicion local, como la
que evoca la nostalgia por la pertenencia a los lugares o porque se exalta
el vinculo por las ciudades y los pueblos, la belleza natural de Chiapas y
la admiracion por sus mujeres. Muchos pueblos o ciudades son aludidos
en las piezas musicales, por ejemplo en las tituladas: “Aires del Coatan”,

)

“Comitan”, “Caminos de San Cristobal”, “Tapachula”, “Ocosingo”, “Soy

” W ” W ” oW

buen tuxtleco”, “Tonalteca”, “Huixtla”, “La Concordia”, “Palenque”, “Si-
movel”, “Villaflores”, etcétera.

Con este instrumento popular se interpreta una variedad de géneros
para bailar durante las ocasiones festivas, repertorio permeado por la
musica que circula en los medios de difusion masiva como la radio, la te-
levision o las plataformas de internet. Los grupos marimbisticos adaptan
los repertorios y su acompanamiento con otros instrumentos de acuerdo
con los espacios sociales en los cuales se ponen en escena.

Existen en Chiapas dos formas identificadas como musica tipica

que datan de fines del siglo XIX y la primera mitad del XX: los sones y
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los zapateados. Asi lo confirmaron muchos de los marimbistas entre-
vistados, como el maestro Limbano Vidal, quien fuera creador y direc-
tor de la Marimba Orquesta Aguilas de Chiapas de Comitan; Humberto
Gordillo, profesor de musica y de marimba en la Escuela de Musica de
la UNICACH, y Carlos Nandayapa, constructor del instrumento, de
Chiapa de Corzo. Los sones, identificados con las regiones altas de la
entidad, zonas de clima frio, y con poblacion mayoritaria indigena, son
en el mayor de los casos suaves, de ritmo lento, y expresan nostalgia
—por ejemplo, “Camino de San Cristobal™—; los zapateados, en cam-
bio, revelan un animo arrebatado, propicio para bailar —por ejemplo,
“Aires del Coatan”—. Estos ultimos son identificados con las regiones
mestizas y las poblaciones zoques del centro y la costa de la entidad.
Sin embargo, este repertorio identificado como tradicional es interpre-
tado en ciertas ocasiones musicales, como festivales culturales o even-
tos de caracter oficial. Los géneros populares difundidos por los medios
de comunicacion masiva como el vals, el bolero, el danzon, el mambo, el
merengue, el ranchero, el tropical y la banda estilo nortefo son escu-
chados en la mayor parte de la actividad, sea esta privada, como ocurre
con las fiestas familiares, o publica, como en las derivadas del santoral
catolico.

Muchas de las melodias popularizadas mediante este instrumento y
sus sonidos caracteristicos frecuentemente son retomadas por grupos
electronicos de la corriente grupera, y lo mismo ocurre con los diyéis tan-
to durante fiestas privadas, como en los lugares destinados para bailar.
“El rascapetate”, “El sapo”, “La tortuga del arenal” y “Las chiapanecas”
son las piezas mas interpretadas en este tipo de ocasion musical. Actua-
lizar el sonido de marimba en los instrumentos electronicos es una mues-
tra de la continuidad y los cambios de esta tradicion musical.

Para mas de un autor estas expresiones musicales han sido producto
de la creacion local, mientras otros reportan que se trata de tradiciones
cuyos referentes rebasan este ambito, pues se han incorporado elementos
de musicas que circulan a nivel nacional y en otras regiones del mundo.
El maestro Alberto Pinto, de la Marimba Nereida, originario de Yajalon,
destaca las virtudes del instrumento en cuanto a que no requiere energia
eléctrica:
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¢Como le hacen los otros musicos que llevan un monton de apa-
ratos electronicos si se va la luz? Ya no tocan nada. La marimba
es un instrumento noble porque es acustica, puede tocarse sin
una fuente de energia eléctrica. La marimba le canta al amor fra-
terno con Chiapas, pero también al amor a las personas, a la ale-
gria, al ambiente para invitar a bailar. Casi como un piano todo
lo interpreta, desde la musica mas sencilla, porque asi fue como
comenz6 cuando era marimba sencilla, o diatonica que tocaba
sones y corridos, dos o cuatro compases nada mas. Ahora toca
también la mas compleja, como la de ejecutantes virtuosos de
Chiapas como Manuel Vleeshower, Zeferino Nandayapa, Lim-
bano Vidal o jovenes musicos como Abenamar Paniagua, Israel
Moreno, Alexander Cruz (entrevista, AP, 2011).

Pasado y presente, tradicion y modernidad, son dimensiones entrecruza-
das en los discursos que defienden la pertenencia del instrumento en el
espacio local, como la reivindicacion de la marimba “pura”, la musica que
debe ser tocada solo con el instrumento segtin establece la tradicion “ori-
ginal”, y no “contaminada” por los sonidos de otros o la expansion de las
musicas “extranjeras™ “el acordeon, saxofon, trompetas, tambores y me-
tales que dan un sonido distinto a la marimba, no debe ser, puesto que
hace perder la autenticidad de nuestro primitivo instrumento, debe to-

carse sola, que es lo auténtico de Chiapas” (Rodas, 1971).
SOBRE SUS ORIGENES

El lugar de la marimba como lo mas representativo de la tradicion musi-
cal de Chiapas ha sido destacado en escritos de cortes musicologico, fol-
clorico y antropologico. Aunque es variada la literatura que se refiere a
ella —desde la que subraya sus caracteristicas musicales hasta la que
pretende mostrarla como algo mas que un instrumento—, uno de los ejes
en la mayoria de los escritos es la polémica respecto a su origen. Se trata
de posiciones encontradas que defienden o niegan lo local. Godinez
(2002) y Arrivillaga (2010) sugieren que la marimba contemporanea es el
resultado de un largo proceso historico, emprendido durante el periodo
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colonial con la presencia de la poblacion africana incorporada a la vida
social de esta region geografica. Mas atn, se sostiene que la version mas
antigua tuvo como referentes elementos de tradiciones lejanas como es el
caso de algunas regiones de Asia.

De este modo se ha mostrado la marimba, mas que como un instru-
mento musical, como un objeto cultural trasnacional. Esta idea es refor-
zada con la nocion compartida de que su historia se remonta mas alla de
la formacion de los Estados nacionales. De hecho, durante los casi tres-
cientos afos del periodo colonial esta region —Chiapas y Guatemala—
se mantuvo integrada como unidad politica. La Corona espariola la reco-
noci6 como la Capitania General de Guatemala, cuyo centro rector
administrativo y politico fue la antigua capital guatemalteca,® de tal
modo que por mucho tiempo el fomento de la marimba como sonido ofi-
cial mediante la creacion de grupos marimbisticos y como recurso para el
aprendizaje musical fue una de las prioridades de las politicas culturales
de los gobiernos de Chiapas y Guatemala.

Acerca de sus origenes, hay perspectivas locales y las de extranjeros
(Arrivillaga, 2010). Los textos producidos en Chiapas y Guatemala, algu-
nos algo profundos, abundan. Kaptain (1991) sostiene que “muchos han
escrito de una manera romantica, casi anecdotica”, y el etnomusicologo
estadunidense Jas Reuter afirma: “Por equivocados orgullos nacionalis-
tas se ha querido atribuir la invencion de la marimba a alguna de las cul-
turas mesoamericanas —especificamente a los mayas—; sin embargo, no
hay ningtin documento arqueologico o historico que pudiera respaldar
esaidea” (1980: 53).

El tema de la marimba ha provocado polémicas en Guatemala preci-
samente por la implicacion nacionalista que se le ha dado. Como se men-
ciono, fue declarada, en 1978, como el “instrumento nacional” por el de-
creto 66-78 del Congreso de la Republica.

La evidencia lingfiistica sugiere que el nombre de “marimba” es africa-
no (Ortiz, 2001) o que se trata de un instrumento de procedencia africana
(Rodriguez, 2006). La palabra se relaciona con un gran ntmero de térmi-
nos en lengua bantt, todos referidos a un xilofono o instrumentos de va-

18 Chiapas pertenecio al territorio de la Capitania General de Guatemala entre 1530 y 1821.
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rios tipos como el lamelofono o mbira, y mas por extension del sonido
musical, en general (Garfias, 1997). Ademas, la existencia de una pobla-
cion que lleva el nombre de Marimba en Angola puede respaldar lo ante-
rior. Vida Chenowet (1964) defiende el origen africano. Navarrete (2010:
11) comenta que el libro La marimba, de David Vela (1962), “impuso serie-
dad en los estudios centroamericanos y plante6 un origen africano ante el
repudio de ‘nativistas’ y nacionalistas.”

La marimba ha sido identificada como un instrumento tipicamente
mexicano o indigena, pero, como afirma Malmstrom: “Al lado de los rit-
mos cadenciosos y demas elementos mencionados, uno de los mas impor-
tantes instrumentos mexicanos —la marimba— tiene claros anteceden-
tes africanos” (1998[1974)).

Para Roberto Garfias (1997) la marimba ha vuelto a formar parte de la
cultura y de los pueblos de Centroamérica y el sureste de México; sin
embargo, “todos los tipos y variantes de xil6fonos en México y Centroa-
mérica se encuentran genéricamente emparentados, probablemente de-
tras de un simple origen africano”. Garfias concluye:

En mi opinion, el origen africano de la tradicion de la marimba
no sobrevive a estas fechas, ni en México, ni en Centroamérica,
pero debemos tomar a la de los Altos de Guatemala como la mas
factible vieja forma de supervivencia en esta tradicion... Mi hipo-
tesis se basa en que la marimba, después de haber sido adaptada
en las culturas de Centroamérica, fue gradualmente incorporada
a la musica europea (1997: 135).

Sibien el desarrollo de las marimbas en Chiapas ha sido resultado de crea-
tividades y multiples operaciones, juegan un papel central las politicas
locales de la musica respaldadas por discursos de caracter nacionalista.
¢Por qué la marimba es el instrumento mas representativo de lo chia-
paneco y no otros que también datan de largo tiempo, como es el caso de
los de cuerda, de herencia colonial entre la poblacion india de Los Altos
de Chiapas? La premisa que subyace en esa investigacion se sustenta en
que la evolucion y las reinvenciones devienen en que se instaurd la ma-
rimba como una musica urbana, adaptable a los cambios entre gustos de
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musicos y escuchas, en los que también incide la difusion desde las in-
dustrias culturales del entretenimiento.

En Chiapas la marimba adquirio6 otro trayecto. Quiza la razon por la
cual se expandio en las ciudades y no en las areas rurales sea la creciente
demanda de musica en vivo para acompanar la vida festiva, caracteristica
del desarrollo urbano. Me refiero a su intensidad tanto privada, como la
derivada del santoral catolico, de tal modo que muchos de los musicos
asentados en las ciudades mas pequenias de Chiapas migraron principal-
mente a Tuxtla Gutiérrez, la capital. Esta les ofrecié mejores opciones de
empleo y perfeccionamiento. Actualmente, las musicas urbanas en las
areas rurales estan adquiriendo mayor arraigo entre los gustos locales
pues los grupos electronicos interpretan cumbias y banda estilo norteno,
difundida en la radio o incorporada a los repertorios locales y derivada de
la experiencia migratoria hacia el norte del pais y Estados Unidos.

La marimba ha adaptado sus repertorios de acuerdo con los procesos
de expansion de la musica mediatica. Su puesta en escena actualiza las
memorias colectivas relacionadas con los sentimientos de pertenencia a
un lugar cultural, las expresiones amorosas y los ritmos para disponerse
al baile de pareja. Estas formas de valoracion simbolicas de la marimba y
de otras manifestaciones son actualizadas mediante discursos y durante
los rituales de interaccion musical, practicas consideradas como textos
culturales y campos de relaciones con los cuales se construyen identida-
des colectivas.
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Li radio, la cinematografia, la television y la grabacion fonografica,
omo industrias culturales del entretenimiento, han ocupado un lu-
gar importante en la construccion de las memorias colectivas y de la cul-
tura popular (Peredo, 2004). En particular, el cine mexicano de la Epoca
de Oro de la mitad del siglo pasado ha contribuido en la difusion de la
musica popular, concretamente de la cancion de autor. Esto ha ocurrido
con el bolero, el primer género cantado en espanol que adquirio un carac-
ter trasnacional en la industria musical (Bazan, 2001). En este capitulo se
aborda la actualizacion y las permanencias de la musica popular chiapa-
neca, tomando como marco de referencia la cancion de autor, las versio-
nes o la practica del reciclaje musical (Lopez Cano, 2011). Se trata del
seguimiento de “Perfidia” y “Frenesi”, canciones de amor del compositor
chiapaneco Alberto Dominguez Borraz® que desde su difusion en el mer-
cado de la musica, primero con marimba, hace ya mas de setenta anos,
pasaron a formar parte de la memoria musical en las ciudades de Chiapas
y otras regiones del mundo, lo que muestra el dialogo que los musicos
locales han sostenido con la muisica universal. Se subraya que al versionar
o reinterpretar las melodias se asiste a una suerte de destemporalizacion
y desterritorializacion de la musica. En la segunda parte de este capitulo
se describen algunos ejemplos de la produccion de estos musicos en el
cine nacional y del extranjero.

1% Alberto Dominguez Borraz nacio en San Cristobal de Las Casas el 5 de mayo de 1907 y
fallecio en la Ciudad de México en septiembre de 1975. Es el cuarto de los diez hijos de Abel
Dominguez Ramirez y Amalia Borraz Moreno de Dominguez. Es nieto de Corazon de Jesus
Borraz Moreno, quien a fines del siglo XIX en la antigua San Bartolomé de los Llanos, hoy
Venustiano Carranza, concibi6 y dio forma a la marimba de doble teclado y extendio su
sonido diatonico a la escala cromatica, semejandola a un piano. Es sobrino de Francisco
Borraz, disefiador de la marimba pequefia, mejor conocida como “requinta”, a partir de la
cual el masico solista puede seguir la linea melodica y desplegar sus habilidades en la
improvisacion.
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La cancion de amor es una practica presente en muchos géneros mu-
sicales en casi cualquier parte del mundo y el bolero ha sido una de sus
principales manifestaciones. Como palabra cantada, la melodia mediati-
ca es uno de los dispositivos de mayor relevancia para la configuracion de
las estructuras sentimentales (De la Peza, 2001) de muchas generaciones
de latinoamericanos y de otras partes del mundo. La voz cantada, acom-
paniada con instrumentos musicales, se instituye como un producto cul-
tural, un vaso comunicante por el cual transitan significados diversos;
por medio de ésta se construyen y actualizan memorias o identidades
colectivas. Por eso, en el amplio universo de la musica la cancion urbana
se manifiesta omnipresente.

Son muchas las canciones asociadas a la historia de la marimba: el vals
“Las chiapanecas”,” el zapateado “Chiapas™ o el bolero “Al son de la ma-
rimba”,? por ejemplo. A este repertorio se agregan sones y zapateados o
las melodias guardadas en las memorias colectivas porque llevan como
titulo el nombre de pueblos y ciudades o porque exaltan la nostalgia por
los lugares o la admiracion por las mujeres.

“Perfidia” y “Frenest” son de especial relevancia para el desarrollo de lama-
rimba en el formato de orquesta o como ensamble y por su proyeccion mas alla
de las fronteras nacionales. Constituyen un ejemplo de la cancion urbana del
género amoroso, 0 mas bien del desamor y la desdicha, difundidas primero en
Meéxico desde 1939 por su compositor con la Marimba Orquesta Lira de San
Cristobal  que integraba Alberto Dominguez junto con seis de sus hermanos.

0 “Las chiapanecas” constituye el segundo himno musical de Chiapas para quienes han
nacido en esta entidad. Fue compuesta originalmente para piano por el compositor mex-
icano Juan Arozamena. Fue interpretada por Nat King Kole, y se toca casi siempre con
marimba. Se escucha practicamente durante todos los dias del afo en una diversidad de
espacios de interaccion musical y no puede faltar cuando se trata de difundir la marimba.
2 Autor: Alberto Dominguez.

22 “Al son de la marimba” es un bolero compuesto también por Alberto Dominguez Bor-
raz. La pelicula también contribuyo a la promocion del instrumento mas alla de las fron-
teras nacionales, tema en el que se abundara mas adelante.

» La Marimba Orquesta Lira de San Cristobal estuvo integrada por siete de los hermanos
Dominguez Borraz y fue dirigida por Abel, el mayor. Desde corta edad estos musicos integraron
una agrupacion marimbistica. A su arribo ala Ciudad de México en los anos veinte comenzaron
tocando como miusicos ambulantes y, después, como la Marimba Orquesta Hermanos Domin-
guez actuaron en restaurantes y centros nocturnos de la capital mexicana.
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El proposito de este capitulo es subrayar como la difusion del legado
de los Hermanos Dominguez?* significo para muchos musicos chiapane-
cos el impulso de su creatividad y también el desarrollo de una cultura
musical en Chiapas relacionada principalmente con el género boleristico
ejecutado con marimbas (Gordillo y Ortiz, 2013), y como estas canciones
populares urbanas pueden formar parte de las memorias colectivas y de
los imaginarios de lo amoroso, y al mismo tiempo servir como puente
para el dialogo cultural entre generaciones, lugares y espacios. El musico-
logo estadounidense Laurence Kaptain (1991) escribio en su libro Made-
ras que cantan:

Uno de los primeros conjuntos familiares mas prominentes, la
Lira de San Cristobal, fue integrado por los internacionalmente fa-
mosos Hermanos Dominguez. Este grupo fue uno de los prime-
ros en aprovechar sus cualidades artisticas como un medio no
s6lo para emigrar a la Ciudad de México sino para ampliar sus
actividades musicales al campo de la composicion. Los herma-
nos Abel y Alberto sobresalieron especialmente en esta area. Las
composiciones de Alberto, “Frenesi” y “Perfidia”, son realmente
conocidas por cualquier estadunidense familiarizado con el area
de las bighands de los cuarenta. Las obras de Abel, tales como “Mi
tormento”, atn se escuchan por todo México. Después de aban-
donar San Cristobal, los dos hermanos estudiaron en el Conser-
vatorio Nacional de México y Alberto recibi6 después una beca
para estudiar en Europa. Los talentosos hermanos Dominguez
fueron también expertos en varios instrumentos de viento, in-
cluyendo el saxofon y la trompeta. Su grupo fue uno de los pri-
meros en iniciar la tradicion de combinar la marimba con otros
instrumentos, tradicion que contintia en la actualidad.

En 1921, los Hermanos Dominguez partieron a la ciudad de
Meéxico en busca de fama y fortuna. En 1937 viajaron por Europa,
Ameérica del Sur y Estados Unidos. Durante su carrera también

% Los hermanos Abel, Francisco, Ernesto, Alberto, Gustavo, Armando y Ramiro Domin-
guez Borraz cambiaron su residencia de San Cristobal de Las Casas a la Ciudad de Méx-
ico en los anos veinte.
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actuaron en la comedia musical de Hollywood Tropic holiday.
Juan Garrido menciona en su libro acerca de la musica que habia
muchos marimbistas excelentes en la Ciudad de México, pero
que los Hermanos Dominguez estaban por encima de todos. E1
grupo continuo6 por muchos afios, durante los cuales se fueron
integrando varios parientes para sustituir los vacantes en dife-
rentes posiciones (Kaptain, 1991: 111).

“Perfidia” y “Frenesi” fueron canciones difundidas en el mercado de la
musica, primero como boleros mexicanos o caribenos, de aquellos que
evocan el amor o el despecho, y al poco tiempo fueron interpretadas y
grabadas por el trio mexicano Los Panchos y por muchos musicos del
pais y de otros lugares del mundo. Tal fue el caso de la orquesta del musi-
co catalan Xavier Cugat, uno de los principales difusores de la musica
caribena desde los anos cuarenta. Ambas nacen simultaneamente de una
fusion de estilos propicios para el baile de pareja, entonces predominan-
tes en Cuba, en el momento en que “la industria fonografica ha converti-
do ya al bolero en un producto de consumo masivo” (Bazan Bonfil, 2002:
51).

Estas canciones han sido interpretadas en infinidad de ocasiones, re-
apropiadas con arreglos por muchos musicos y cantantes, y grabadas en
muchas versiones, idiomas y estilos. Todo eso llevo a que formaran parte
de la memoria musical de generaciones de latinos y de otros contextos
culturales.

EL BOLERO: SOCIALIZACION PARA LA EDUCACION SENTIMENTAL

{Quién no recuerda una cancion de amor?, (quién no se ha identificado
alguna vez con alguna? Este género musical ha estado presente en cada
generacion, en los lugares mas remotos del mundo, y se actualiza per-
manentemente cuando se canta o escucha desde cualquier medio o re-
productor de masica. En muchas ocasiones se suele repetir la cancion,
grabada o cantada, hasta trascender el lugar, el espacio y el tiempo en
que fue creada. Es el caso de “Perfidia”, una de las primeras canciones

n

latinoamericanas que, junto con “Frenesi”, se proyectaron en el merca-
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do de la industria musical trasnacional desde los afos cuarenta, hasta
consagrarse como dos estandares del bolero y el jazz latino, este tltimo
como una fusion entre armonias, melodias y ritmos latinos con la im-
provisacion (Delannoy, 2005). La primera empieza con un lamento a
ritmo lento:

Nadie comprende lo que sufro yo.
Canto, pues ya no puedo sollozar.
Solo temblando de ansiedad estoy.
Todos me miran y se van.

Después, la cancion toma un giro al evocar la intermediacion divina para
interpelar a la mujer, a quien la cancion esta dedicada, transformandose
asi en bolero.

Mujer, si puedes ttt con Dios hablar,

preguntale si yo alguna vez te he dejado de adorar.
Y al mar, espejo de mi corazon,

las veces que me ha visto llorar

la perfidia de tu amor.

Te he buscado por doquiera que yo voy y no te puedo hallar.
¢Para qué quiero tus besos si tus labios no me quieren ya besar?
Y ta, quién sabe por donde andaras,

quién sabe qué aventuras tendras,

qué lejos estas de mi.

“Frenesi” tiene un aire mas tropical, aunque también fue difundida en
aquella época primero como un chachacha al estilo de la masica cubana.
Interpretada por grandes cantantes de la musica occidental como Frank
Sinatra o recientemente por el tenor Placido Domingo, fue adaptada al
jazz desde la década de los anos cuarenta por los maximos exponentes del
género,” como Gerry Mulligan, Dave Brubeck, Fast Waller o Artie Shaw.

» Entre otros musicos y cantantes que también grabaron “Frenesi” estan: Tommy Dorsey,
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Del mismo modo que “Perfidia”, esta cancion es interpretada en cualquier
contexto musical de Chiapas, México y muchas partes del mundo.

Acerca de “Frenesi” y su relacion con el jazz latino, escribe el musico-
logo y filosofo Luc Delannoy (2012):

Cuando Abel [se refiere a Alberto] compuso “Frenesi” es dificil
saber si tenia en mente la definicion del sustantivo ofrecido por
la Real Academia Espanola: ‘delirio furioso’. A pesar de haber
sido grabada en muchos ritmos diferentes (iescuchen el cha-cha-
cha de Chico O'Farril!) esta pieza no representa ningn frenesi.
Sin embargo, el bolero del compositor mexicano parece haber
finalmente encontrado un eco en el mundo turbulento de hoy,
un eco que podria confrontar a la academia por su interpretacion
del término (Delannoy, 2012: 115).

La letra es la siguiente:

Bésame tti a mi,

bésame igual que mi boca te beso,

dame el frenesi que mi locura te dio,

¢quién si no fui yo pudo ensenarte el camino del amor?
Muerta mi altivez cuando mi orgullo rod6 a tus pies.

Quiero que vivas solo para mi

y que ta vayas por donde yo voy
para que mi alma sea no mas de ti,
bésame con frenesi.

Dame la luz que tiene tu mirar

y la ansiedad que entre tus labios vi
esa locura de vivir y amar

es mas que amor, frenesi.

Eydie Gormé¢, Glenn Miller, Pérez Prado, Cliff Richard, Linda Ronstadt, Caterina Valen-
te, Emilio Tuero, Chet Baker, The Shadows, Duke Ellington, Ray Charles, Manu Dibango,
Benny Goodman, Xavier Cugat y Los Panchos.
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Hay en el beso que te di
alma, piedad, corazon,
dime que sabes tt sentir lo mismo que siento yo.

A decir del critico y comentarista de musica Jaime Almeida:

El compositor chiapaneco Alberto Dominguez aport6 a nuestra
cultura musical “Perfidia” y “Frenesi”, temas que ocuparon el
primer lugar de popularidad en los Estados Unidos, hazana que
jamas otro mexicano ha logrado hasta la fecha.

La obra de Alberto es extensa, pero esas dos canciones marcaron
un hito en la composicion de lengua castellana. Fueron base para
cintas cinematograficas y se interpretaron por miles de artistas
que hasta la fecha siguen renovando el valor emotivo y melodico
contenido en ellas.

En nuestro tiempo el éxito de las canciones esta directamente
relacionado con el namero de copias que se venden comercial-
mente. En la Epoca de Oro el impacto era evaluado por el namero
de intérpretes que incorporaban a su repertorio los temas. Por el
mundo entero pueden escucharse las versiones de sus obras en
mas de una veintena de idiomas. Las versiones instrumentales son
abundantes y los jovenes se reencuentran con el sentimiento del
chiapaneco en las voces de los artistas actuales mas aclamados.

Al hacer un recuento de las obras mexicanas que han trascendi-
do por el mundo a través del tiempo, sobresalen las canciones de
Consuelo Velazquez, Maria Greever, Agustin Lara, Gabriel Ruiz
y Armando Manzanero. Sin embargo, ninguna de ellas puede
compararse con la dimension lograda por Alberto Dominguez.
Gracias, Alberto, por la gran herencia sentimental que nos legas-
te, un valioso tesoro que es nuestro orgullo (Robledo, 2004: 105).

El bolero, palabra cantada, expresion urbana de la cancion de amor, es
una de las bases significativas de la educacion sentimental en México,
sostiene Carmen de la Peza (2001), como resultado de su estudio acerca
de la produccion, los usos y el consumo de este género musical en la Ciu-
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dad de México en los ainos noventa. Como producto cultural, es un him-
no genuino de la desesperacion o recurso de la identidad emocional, es-
cribio Carlos Monsivais (2010).* Aunque “Perfidia” ha sido cantada
invariablemente por hombres y mujeres, la voz enunciativa interpela:
“Mujer, si puedes ta con Dios hablar, preguntale si yo alguna vez te he
dejado de adorar”. Para el musicologo cubano Fernando Ortiz, como gé-
nero, el bolero es resultado de un proceso dialéctico transcultural, se ma-
nufactura con el flujo de tradiciones liricas.

El desarrollo urbano de México durante el sexenio cardenista, a fines
de la década de los treinta, gener6 una nueva cultura de la nocturnidad en
las ciudades a lo largo del pais. Los salones de baile con especialidades
dancisticas como el danzon, el bolero, el chachacha o el mambo constitu-
yeron en aquella época los principales lugares de encuentro y de sociabi-
lidad para muchos jovenes avidos de diversion. México transitaba de una
sociedad rural a otra urbanizada en la vispera de los cuarenta. En ese
contexto la difusion del bolero en la naciente radio y el cine significo un
dispositivo de distincion entre lo citadino y lo rural, donde lo ranchero y
la vida del campo dejaban de ser el anico referente del imaginario de lo
mexicano. En las principales ciudades de Chiapas, aunque en escala me-
nor, también se dio ese proceso de crear espacios para el baile, pues la
musica comenzaba a tener mayor difusion en los medios de comunica-
cion masiva, incipientes en aquella época en estas regiones.

Fue precisamente con un programa boleristico, La hora intima de
Agustin Lara, como naci6 la XEW “La voz de América Latina desde Mé-
xico”, primera radio de este pais que comenz6 transmisiones en 1930 y
se escucho mas alla de sus fronteras. Fue ese el medio desde donde mas
se difundio la musica de marimba con la Lira de San Cristobal. Asimis-
mo, con boleros se musicalizo buena parte del cine mexicano de la mi-
tad del siglo pasado. Son muchas las peliculas mexicanas de la Epoca de
Oro que llevan por titulo el de alguno. La pelicula Perfidia, rodada en
Meéxico, pero con capital estadounidense, es representativa de esto. A
partir de entonces la evolucion de esta tradicion musical en México

% Conferencia en el I1I Congreso Musica, Identidad y Cultura en el Caribe: el bolero y su
proyeccion universal, celebrado en Santiago de los Caballeros, Republica Dominicana.
Abril de 20009.
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transito desde el bolero ranchero a su expresion pop moderna, como la
version del mexicano Luis Miguel, o bien al cabaret, representado en
aquella época por la veracruzana Tofia La Negra y la chiapaneca Ampa-
ro Montes.

La permanencia del bolero mediante la industria del disco, como es el
caso de estas canciones, constituye un ejemplo ilustrativo de lo que la
brasilena Heloisa Valente (2011: 134) ha sostenido acerca de como “el
apetito musical es construido, fijado y transformado por los medios”.

CANCION ORIGINAL Y DE REFERENCIA, VERSIONES Y RECICLAJE MUSICAL

“Interpretar o grabar una cancion de otro compositor, cantante o banda,
de otra época o estilo musical, ha sido una constante en la historia de la
musica popular grabada”, nos recuerda el musicologo Rubén Lopez Cano
(2011: 58). Las versiones se multiplican, se imita la cancion de referencia
0 ésta se “arregla”; en cada nueva adaptacion el intérprete imprime su
estilo, y con ello, en el caso del género boleristico, se actualiza el imagina-
rio de lo amoroso. La incorporacion de fragmentos de las canciones, como
los sampleos, o lo denominado en la era digital como reciclaje musical, es
una practica que se ha intensificado en la historia reciente de la masica
popular.

“Perfidia” y “Frenesi” son de esos ejemplos que colocan al cover o la
version como una practica musical extendida. Se producen arreglos en
idiomas, géneros y estilos en todo el mundo, desde el bolero marimbisti-
co,” pasando por la bachata, la cumbia, el ranchero o el romantico, el jazz,
el mambo, el tango, el ska o el rock. En muchos contextos la cancion
“original” con marimba ha quedado en el olvido, porque cualquier género
por el cual se produce una nueva version puede ser asumido como la can-

" En este género en ocasiones el canto es acompanado con marimba; sin embargo, en la
mayoria de los casos, la linea melodica la lleva solo el instrumento. El disco Comiteca de la
marimba del ayuntamiento de la ciudad de Comitan, editado durante la gestion de 1999-
2001, incluye una coleccion de boleros de compositores locales y de otras latitudes. Des-
cribe en su portada: “Como tributo a la proverbial belleza de la mujer comiteca hemos
seleccionado un ramillete de melodias con el nombre de ELLAS: ‘Comiteca’, ‘Patricia’,
"Gloria’, ‘Rosa’, ‘Liset’, ‘Maria Elena’, ‘Flor’, ‘Martha’, ‘Cecilia’, ‘Amapola’, "Julia’,"Carmita’,

”

‘Maryen’, Victoria’, ‘Albertina’, ‘Muneca’, ‘Rosario’, ‘Amparito’,"Gema’ y ‘Reyna Mia™.
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cion de referencia de muchas otras interpretaciones. Las versiones mas
recientes de “Perfidia” son de La Portuaria, banda rockera de Buenos Ai-
res, Argentina; en rumba-tango, bailada en la pelicula Shall well dance,® ro-
dada en Estados Unidos en 2004 y protagonizada por Richard Gere y
Jennifer Lopez; una a ritmo de ska que interpretan Los Rabanes, banda
de ska punk de Panama; el cover en rock de Café Tacuba, banda mexicana;
la de jazz, del pianista cubano Gonzalo Rubalcaba; el bolero jazzistico
del cubano Ibrahim Ferrer, una de las estrellas de Buena Vista Social
Club, de Cuba; el tropical guapachoso al estilo del tabasqueno Chico Che
y La Crisis o el bolero romantico registrado en el disco Romance de Luis
Miguel, en interpretaciones puramente instrumentales, como es el saxo-
fon del musico italiano Fausto Patetti o la version en coros y violines del
director de orquesta francés Frank Pourcel. Yolanda Moreno Rivas, en su
libro la Miisica popular en México, sostiene:

Alberto Dominguez estaba destinado a lograr lo que ningtin otro
musico popular mexicano habia logrado hasta entonces: romper
los récords de popularidad de los Estados Unidos cuando con
Perfidia (y Frenesi) vendio varios cientos de miles de copias y
fueron tocadas por Benny Goodman, Artie Shaw, Jimmy Dorsey
y Glenn Miller (Moreno, 1989: 130-131).

Con motivo del centenario del nacimiento de Alberto Dominguez en mayo
de 2006, y en el marco del homenaje por los veinticinco anos de su falleci-
miento que el gobierno chiapaneco organizo en el Palacio de Bellas Artes
en la Ciudad de México, LaJornada, diario de circulacion nacional en Méxi-
co, apuntaba:

2 Shall we dance? —titulada en castellano ¢Bailamos? en Espana e Hispanoamérica— es una
comedia dramatica protagonizada por Richard Gere, Jennifer Lopez y Susan Sarandon.
Estrenada el 15 octubre de 2004 en Estados Unidos y el 5 de noviembre del mismo afio en
Espana, es el remake del filme japonés Shall we? (Sharuwi dansu?)Vl, que a su vez se basa en la
comedia musical de la RKO de 1937 Ritmo loco —aunque el nombre en inglés es el mis-
mo— protagonizada por Fred Astaire y Ginger Rogers (consultado en Wikipedia, enci-
clopedia en linea).
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A 25 anos de su deceso, la obra del musico Alberto Dominguez
Borraz esta vigente, y sus composiciones siguen sumando in-
térpretes, como Luis Miguel, Placido Domingo, Ricardo Mon-
taner y Café Tacuba, quienes han cantado “Perfidia”, una de
sus joyas, y que se han anadido a los historicos nombres de
Benny Goodman, Frank Pourcel, Glenn Miller y Louis
Armstrong, por citar algunos de los 239 intérpretes de la pieza.
Al lado de “Perfidia” se halla “Frenesi”, con 209 intérpretes,
como Artie Shaw, Billy May, Dave Brubeck, Duke Ellington,
Frank Sinatra, Javier Solis, Milton Nascimento y Ray Char-
les.”

Tras mas de setenta afos de su creacion, ambas canciones siguen siendo
reinterpretadas y adaptadas a estilos e instrumentos. Junto con otras de
este autor y sus hermanos, forman parte del paisaje sonoro de Chiapas. Se
escuchan e interpretan en contextos cotidianos de interaccion musical,
ya en vivo, grabada o durante la actividad festiva publica o privada en
esta region cultural del sur de México: en conciertos, serenatas, fiestas de
barrios, festivales, o como espectaculo interpretado en marimba en algtin
botanero de Tuxtla.

Las multiples versiones de estas canciones invitan a pensar en como
se reinventan una y otra vez, hasta alcanzar un impacto transgeneracio-
nal y trasnacional, al grado de que, al constituirse en parte del cancionero
popular, el compositor ha quedado en el anonimato. Quiza muchos jove-
nes que escuchan por primera vez esta cancion en sus versiones recientes
laincorporen a sus gustos musicales, imaginando que se trata de una can-
cion de reciente creacion y no de un reciclado.

Para los intérpretes chiapanecos el legado musical de los hermanos
Dominguez guarda un entrafiable aire familiar. Muchos marimbistas, si
no es que todos, han tocado o grabado alguna de sus canciones, como: la
Marimba Orquesta Nereida, de Yajalon; Aguilas de Chiapas, de Comitan,
o el maestro Zeferino Nandayapa. Por ejemplo, N'arimbo, agrupacion in-
tegrada por profesores de la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas,

*» La Jornada, 14 de mayo de 2006.
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en el librillo de su primer disco, que lleva el titulo del nombre del conjun-
o, se describe asi:

De la esencia de la marimba tradicional al jazz latino Na'rimbo es
una agrupacion musical que surge en 1998 en Chiapas como la
expresion moderna de la marimba chiapaneca. Esta integrada
por maestros de la Escuela de Artes de la UNICACH. Al fusionar
la marimba con otros instrumentos como el bajo, el vibrafono, la
bateria, el piano y el saxofon, N'arimbo recrea ritmos populares
de Chiapas y de México y el moderno jazz latino. El nombre que
lleva el grupo es el de hormiguillo en lengua chiapaneca, madera
tropical con la que elaboran las teclas del instrumento (N'arim-
bo, 2000: 1).

El director musical de Na'rimbo, Israel Moreno, reconoce que la agrupa-
cion surgio indirectamente por el apoyo recibido del CONECULTA me-
diante su programa dirigido a creadores y artistas:

Una integrante de lo que fue luego Na'rimbo recibié una beca del
CONECULTA para hacer un viaje con la marimba. Entonces invi-
tamos a otros musicos de la escuela de musica y probamos ensam-
bles con mas marimbas. Comenzamos a tocar estandares de la
musica popular mexicana, de esas viejitas como “Morenita mia”,
“La Sandunga” o “Perfidia”. Asi fue como comenzo nuestro grupo.

Querido Alberto. Boleros de Alberto Dominguez,* publicado por el gobierno de
Chiapas en 2010, es uno de los discos mas recientes con adaptaciones de
temas de los Hermanos Dominguez, e incluye diez temas en version ja-

* Eldisco N'arimbo fue publicado en julio del afio 2000. Fue subvencionado por el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, la UNICACH y Discos Mariposa SATIN.

3 El disco Querido Alberto fue editado en el marco de las celebraciones del Bicentenario y
forma parte de la coleccion 100 Afios de la Musica en Chiapas. Incluye los siguientes
boleros de Alberto Dominguez: “Traigo mi 45, “Un momento”, “Al son de la marimba”,
“Hilos de plata”, “No llores”, “Alma de mujer”, “Humanidad”, “Mala noche”, “Chiapas” y
“Por la cruz”. Los temas son interpretados por Luis Felipe Martinez y Marco Tulio
Rodriguez, dos excelentes pianistas, docentes de la Escuela de Masica de la UNICACH.



Los HERMANOS DOMINGUEZ 111

zzistica. De este modo, muchas de las canciones de estos musicos, inter-
pretadas individualmente o como un popurri, forman parte de la memo-
ria colectiva, del canon musical o del repertorio de cualquier musico
chiapaneco.

Para rendir homenaje a estos musicos es frecuente que sus canciones
queden grabadas en forma de popurri, por ejemplo “Perfidia”, registrada
junto con “Frenesi”, “Hilos de plata”, “Al son de la marimba”, “Humani-
dad”, “Mi tormento” o “Hay que saber perder”, entre muchas otras.

Por su parte, muchos marimbistas de cualquier ciudad de Chiapas
han compuesto e interpretado boleros o canciones que exaltan al amor o
la belleza de las mujeres de sus pueblos: “Mi cielo eres ta”, de Manuel
Vleeshower Borraz, de Venustiano Carranza; “Quisiera ser para ti”, de
Jorge Zaniga, de Teopisca; o “Linda yajalonteca” y “Tuxtleca”, de don Al-
berto Pinto, con la Marimba Orquesta Nereida, de Yajalon, por ejemplo.
Esta el popurri de los Hermanos Dominguez, grabado por la Marimba
Orquesta Hilos de Plata, o la version de Horacio Trujillo y su Marimba
Lupita, de San Cristobal de Las Casas, y en Comitan, la version de Lim-
bano Vidal y su Marimba Orquesta Aguilas de Chiapas, o la de Manuel
Vleeshower Borraz.

Son muchas las ocasiones en que estos musicos han sido homenajea-
dos en el estado o fuera de la entidad. El primer concurso de ejecucion de
marimba, celebrado en Chiapas en 1984, fue dedicado precisamente a Al-
berto Dominguez. En San Cristobal de Las Casas se cre6 una asociacion
que promueve su valor artistico. Fueron construidos dos teatros, uno con
sunombre y el otro con el de Hermanos Dominguez; desde 1964 una calle
de esta ciudad se llama como €l, y también una escuela. En esta ciudad
algunos conjuntos marimbisticos se llaman con el titulo de sus cancio-
nes, por ejemplo las marimbas orquesta Hilos de Plata y Frenesi. Tam-
bién se instituyo la Medalla Alberto Dominguez, la cual se entrega anual-
mente a alglin personaje por su aportacion a la vida cultural de esta
ciudad. El Bar Perfidia, que estuvo situado en el centro historico de esta
ciudad, fue un espacio para la difusion de musica en vivo y constituyo una
expresion de la nocturnidad y la vida bohemia de San Cristobal de Las
Casas. Son testimonios de la relevancia de esta cancion y otras maneras
de rendir homenaje a su compositor.
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CANCION URBANA Y DIALOGO CULTURAL

El estudioso de la musica africana Errol Montes, puertoriqueno, propone
que tomar la musica de ese continente o la de cualquier otro lugar como
metafora de raiz, como proponia la etnomusicologia aplicada, no ayuda
mucho a entender la circularidad de las practicas musicales. Sugiere en
cambio que la del Atlantico negro, en donde se inscriben el Gran Caribe y
buena parte de México, es mas resultado de un dialogo, de un complejo de
confluencias e interacciones musicales, de intercambios culturales que
trascienden todo tipo de fronteras. Sostiene que el bolero y otros géneros
caribenos como la rumba, la salsa, el calipso o el chachacha han sido parte
de la escena musical en El Congo, Sierra Leona o Senegal, y que, en muchas
ocasiones, estas expresiones musicales, especialmente el bolero, podian
servir como un vehiculo para el aprendizaje del idioma espanol en aquellos
lugares. Como sostiene este investigador, quien también dirige el programa
radiofonico Rumba africana que transmite la Universidad de Puerto Rico:

La rumba congolena continu6 ganando popularidad durante los
afos cincuenta, y los bares donde se tocaba eran lugares de en-
cuentro de los jovenes revolucionarios que luego se convirtieron
en lideres del movimiento independentista. A tal punto que la
cancion con que los congolenos celebraron su independencia de
Bélgica se titula “Independance Cha Cha”, que es un clasico del
género (Montes, 2010: 65).

Durante el ITT Congreso Masica, Identidad y Cultura, dedicado al bolero
enla cultura caribena y su proyeccion universal, llevado a cabo en abril de
2009 en Republica Dominicana, Errol Montes propuso al publico asis-
tente escuchar el ejemplo de un bolero caribeio ampliamente difundido
en algunas regiones de Africa. Pronto se escucho una version de “Perfidia”
interpretada por el africano Pedro Kuassivi Suso, nacido en Benin, mejor
conocido por su nombre artistico: Gnonnas Pedro.

Para muchos no parece haber un consenso sobre qué version de “Per-
fidia” o de “Frenesi” es referencia del género musical que proyecta o de
cual fue el lugar preciso donde se originaron estas canciones. (Fue en
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Chiapas, en México, en el Caribe, en Estados Unidos o durante los viajes
que este musico realizaba en aquella época? Se trata, pues, de una musica
que migra junto con los imaginarios de lo amoroso, que ha sido desterri-
torializada, destemporalizada y reapropiada por sus multiples intérpre-
tes y receptores. En definitiva, concluye Hadj Amadou Ndoye (2010)
como los africanos se apropiaron del bolero: “[...] es la forma como Amé-
rica Latina canta su lado mas humano: el del dolor y el del amor. Para
entender el amor y el dolor, no es preciso ser latinoamericano. Basta ser
humano, simplemente”. Por eso, la metafora de dialogo cultural y musical
puede ser atil para comprender el significado de la muasica como un pro-
ceso o pensar la circularidad de la popular globalizada.

MUSICA CHIAPANECA EN EL CINE MEXICANO E INTERNACIONAL

La obra de Alberto Dominguez ha sido utilizada como banda sonora en el
cine producido desde los anos cuarenta en México y Hollywood. En al-
gunas peliculas mexicanas su musica fue interpretada por la Marimba
Orquesta Lira de San Cristobal (Gordillo y Ortiz, 2013). La difusion de
ésta fue un referente importante para que muchos musicos chiapanecos
adoptaran la marimba como el instrumento mas propio.

Los aires musicales caribeos, con su ritmo tan idoneo para el baile de
pareja, fueron un elemento importante para que las agrupaciones de
Chiapas ensayaran con los ensambles, incorporando instrumentos de
viento como saxofon, trombones y trompetas, y mas tarde se perfilaran
como marimbas orquesta imitando el formato de las big bands de Estados
Unidos de mediados del siglo pasado.

Se tiene registro de muchas cintas nacionales e internacionales con la
musica de los Dominguez como banda sonora y de algunas en las que
acttian ellos mismos, ataviados a la usanza india chiapaneca de aquella
época. Por ejemplo, Al son de lamarimba, la primera pelicula comercial que
alude al Chiapas de aquella época, fue difundida en el marco de lallamada
Epoca de Oro del cine mexicano.® Aunque se trata de un filme para el

2 El director de la cinta, Juan Bustillo Oro, explico respecto a la grabacion de la cinta: “sena-
lamos a Chiapas como escenario, nada mas idealmente: el presupuesto no alcanzo para tras-
ladarnos hasta alla. Hubo que suplir con imaginacion el ambiente natural. Con auxilio de



114 MarTiN DE LA Cruz LAPEZ Mova

divertimento que apuesta por el juego de estereotipos de la mexicanidad
de la época, entre otros, de imagenes estereotipadas de la masculinidad y
la feminidad, proyecta lo musical chiapaneco mediante sones, zapatea-
dos y boleros interpretados por la Lira de San Cristobal.

En aquella época también otras peliculas intentaban retratar el regio-
nalismo mexicano y los productos culturales caracteristicos de los luga-
res. Entre las expresiones artisticas, la musica ocupaba un lugar central.
La pelicula Huapango, del mismo director de Alsonde lamarimba, es ejemplo
de esto. Aquella era una época de transicion politica y de incipiente cre-
cimiento urbano en México. El presidente Avila Camacho buscaba la re-
conciliacion entre los mexicanos, entre el campo y la ciudad, frente a los
estragos que causo en el pais el periodo posrevolucionario. Era la época
en que el sentimiento nacionalista adquiria especial sentido en el discur-
so politico. Se ponderaba una iniciativa gubernamental que intentaba
reconciliar las provincias o regiones culturales del pais con lo citadino o
lo propio de las grandes ciudades, entre ellas la de México.

Los actores que participaron en la cinta Al son de la marimba fueron
mexicanos y estuvieron encabezados por Fernando Soler, Sara Garcia® y
el espaniol Emilio Tuero.

Al comienzo de la pelicula se escucha el siguiente discurso, pronuncia-
do desde un salon de fiestas en la capital mexicana. El hacendado chiapa-
neco, papel interpretado por Tuero, evoca nostalgia por su lejana tierra:

Alicia Sudrez, nacida en el rumbo inalcanzable, y entonces esposa de Humberto Gomez
Landxro (productor de la pelicula), concertamos un grupo de solicitos chiapanecos [... que]
nos ilustraron en los giros locales de la parla de su suelo, en las costumbres y en la musica
[-.] Ademas, nos proporcionaron las galas de un vestuario auténtico y constituyeron la par-
te mas prominente en los conjuntos de figurantes |[...] Ya fuese en los decorados de Carlos
Toussaint, ya en las locaciones que hallamos a veinte kilometros de Cuernavaca, pusimos
mucha atencion en mantener el ambiente chiapaneco. Y parece que lo conseguimos™

¥ Fernando Soler interpreta a Palemon Escobar, el patriarca simpatico y vividor de una
familia aristocratica, actualmente cortejo de la pobreza. Para reabastecer las arcas
familiares, la hija (Marina Tamayo) espera casarse con un millonario ranchero del estado
de Chiapas de nombre Felipe del Rio (Emilio Tuero). La muchacha lo ama realmente,
pero €l sospecha motivaciones de su familia politica y, para saber si no lo hace por su
dinero, el ranchero y su mayordomo Agapito Cuerda (Joaquin Pardavé) realizan una
artimafa para averiguar cuanto estan interesados en €l.
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iChiapas, itierra inolvidable del sol y la alegria!

todo tu ardiente ser palpita al son de la marimba

bajo las erguidas copas de tus palmas / y en tus palmeras...
iCon qué entusiasmo se quiebra el sol!/ Y como tu cielo azul se
engalana / con los fuegos artificiales de tus palmas.

Momentos después, “Al son de la marimba” es cantada al estilo bolero
por Emilio Tuero, acompanado por la Lira de San Cristobal y seguido al
compas de un baile de pareja. La letra de la cancion:

De la marimba al son te conoci

y al contemplarte fui de la ilusion
el prisionero que vino a cantarte
las penas de su corazon.

Al son de la marimba que al cantar
en el embrujo de la noche azul

va diciendo que eres la mujer

que ya nunca lograré olvidar.

Y pido a Dios que nunca pueda ser
mejor destino el de mi corazon,
que de tus ojos recibi la luz,

de tus labios el primer amor.

Fue el florecer

de una leyenda de amor
que roba tu corazon
para mi, linda mujer.

De la marimba al son te embriagaré
y el alma entera perderas

entre las redes de mi amor

y entre las notas del cristal...
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En las primeras escenas la Lira de San Cristobal y un grupo de danzantes
vestidos con ropas indigenas de aquella época interpretan el son de ritmo
lento y acompasado, conocido como el “Bolom Chon”, danza ceremonial
de los tsotsiles de Los Altos de Chiapas.**

Otra pelicula hace referencia a la region de San Juan Chamula en Los
Altos de Chiapas de un modo tangencial: El ceniciento (1951), realizada
por Gilberto Martinez Solares. En ésta, el comico mexicano German
Valdés Tin Tan representa a un chamula que llega a la ciudad a instalar-
se con una familia de chiapanecos. El filme resulta interesante porque, a
pesar de que Chiapas no aparece ni pretende ser recreada, las referencias
clasistas con respecto al indio permiten asomarse a la problematica his-
torica de marginacion social que ha persistido en esta region durante
siglos.

La Lira de San Cristobal aparece interpretando musica mexicana y
chiapaneca en la cinta.

Otros filmes de produccion internacional como Casablanca,” ganadora
de premios Oscar en 1943, incluido el de mejor pelicula, utilizan como
banda sonora una de las mas afamadas versiones de “Perfidia”, para la
escena amorosa del baile entre Ingrid Bergman y Humphrey Bogart. Esta
version es interpretada por Glenn Miller, musico de jazz estadounidense
de la era del swing.

Refiriéndose a Casablanca, el escritor cubano Guillermo Cabrera
Infante (2001), en su libro Puro humo, escribio:

3 Es representado por grupos llamados mashes, palabra que en tsotsil significa monos y
representan a seres anteriores a la creacion de este mundo; van vestidos con casaca negra,
panuelo en la espalda y sombrero de piel de saraguato. “Con guitarras rasticas, acordeo-
nes y organos de boca tocan y bailan al mismo tiempo y animan a la concurrencia a parti-
cipar en la fiesta. Se acostumbra durante el carnaval en honor de San Juan y el dia de To-
dos los Santos” (ver: Antonio Gamboa Lopez y Carlos Roman Garcia, Diccionario
enciclopédico de Chiapas, t. I, Consejo Estatal para la Cultura y las Artes de Chiapas/Univer-
sidad de Ciencias y Artes de Chiapas, Tuxtla, 2000, p. 132).

¥ Pelicula estadounidense dirigida por Michael Curtiz (1942). Narra una historia
romantica en la ciudad marroqui de Casablanca bajo el control del gobierno de Vichy. La
pelicula, basada en la obra teatral Todos vienen al Café de Rick (Everybody comes to Rick’s), de
Murray Burnett y Joan Alison, esta protagonizada por Humphrey Bogart en el papel de
Rick Blaine e Ingrid Bergman como Ilsa Lund.
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Eltnico detalle simpatico de la pelicula se da en la banda sonora,
donde tocan “Perfidia” una vez mas. Esta cancion mexicana, un
bolero, fue propiedad privada de la Warner Brothers. La tocaban
en la Extraiia pasajera (Now, voyager) y la tocaban en Casablanca,
donde competia por la atencion del puablico con As time goes by
(me quedo, ni qué decir tiene, con “Perfidia”). También se oia,
por poco tiempo, en La mdscara de Dimitros (The mask of Dimitrios),
en la Boite de minuit sordida con humo que regentaba una de las
mujeres més extraordinarias de Hollywood de entonces, Faye
Emerson: su sola frente era ya un auténtico domo del placer.
Ahora todos los conspiradores escuchan la cancion en Lishoa.
En Estoril, mejor dicho. Por cierto, la version que prefiero es la
que canta en espanol Cliff Richard. Hace de “Perfidia” una can-
cion pérfida. Lo que los oyentes entienden, por la manera en que
se pronuncia el titulo, es porfiria (Cabrera Infante, 2001: 379).

Desde entonces, esta cancion fue incluida en muchas otras peliculas de
corte romantico hasta que llego a tener la suya, la cual fue rodada en M¢-
xico en 1939. De corte dramatico, se comenzo su rodaje en enero de 1939y
el reparto estuvo encabezado por los actores Marina Tamayo, Maria Te-
resa Montoya, Domingo Soler y Magda Haller. Se incluyen también ver-
siones de “Perfidia” en Papd se casa (Father takes wife) en 1941 y en Now voya-
ger en 1942. En los cincuenta es incorporada a la cinta The mask of Dimitrios
con Zachary Scott; en 1991 a Bugsy, protagonizada por Warren Beatty, y a
los Reyes del mambo (The mambo kings), con Antonio Banderas, en 1992. En
1993 se escucha en The boy’s life, y en 1988 en Molly (Robledo, 2004).

Por otra parte, “Frenesi” se escucha en las peliculas La arpia, La barca de
los condenados y Lagrimas de antaio entre 1941 y 1943. “Al cabo de cuatro
décadas, ‘Frenest’ toma nuevos brios en Radio days (1987), Contact (1997),
Out of the sea (1997), Billy’s Hollywood screen kiss (1988) y Luminarias (2000)”
(Robledo, 2004).

Otras peliculas mexicanas en las cuales aparecen canciones de los
Hermanos Dominguez son: Cadena perpetua, El que tenga un amor, Mil estu-
diantes y unamuchacha, Por sino te vuelvo aver, Sangre enla montaria, Traigo mi45,
Aventurera, Toros, amor y gloria, Los amantes, Piel canela, Cuernos debajo de la
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cama, El gran calavera, Cabaret Shangai, Vistete, Cristina, Felicidad, Mi cancion
eres tii, Buenos dias, Acapulco y Naufragio, entre otras.

El legado musical de los Hermanos Dominguez y las repercusiones
que han adquirido algunas de sus canciones resultan ttiles para dimen-
sionar el desarrollo de una cultura musical relacionada con la practica
marimbistica, particularmente en su expresion como un ensamble de or-
questa. También nos permite pensar en la nocion de circularidad para
observar los productos musicales como resultado de procesos, encuen-
tros, intercambios, dialogos y flujos, y no solo desde sus raices. Lograron
hacer de su musica un arte de dialogo transnacional. En el espacio local
su aportacion incidi6 en la resignificacion de la marimba que hicieron
muchos chiapanecos, quienes vieron la posibilidad de ampliar y diversifi-
car sus repertorios, ya no solo de la musica chiapaneca, sino de la popular
que se difundia en la industria del disco o por los medios de comunica-
cion masiva de la mitad del siglo pasado.

En esa época la marimba en Chiapas tom6 un giro al adoptar como for-
mato el estilo de las big bands de Estados Unidos y al diversificar sus reper-
torios. El legado de los Dominguez paso a formar parte del canon de los
musicos chiapanecos, como también de las memorias de las audiencias.

Lamarimba adopto los aires caribenios y fue significandose como una
musica propicia para el baile de pareja. El bolero marimbistico también
fue consolidandose; luego se expandio entre la mayoria de los musicos
chiapanecos y adquirio una amplia recepcion entre muchas generaciones
que nacieron y vivieron en esta entidad a partir de la segunda mitad del
siglo pasado. El bolero marimbistico constituye el género que mas com-
posiciones cuenta entre los marimbistas y, por tanto, forma parte del re-
pertorio mas difundido mediante este instrumento.

Por otra parte, el legado musical de estos musicos también ha sido
difundido en muchas peliculas mexicanas y del extranjero. Como indus-
tria del entretenimiento, el cine de la llamada Epoca de Oro en México ha
sido un vehiculo para la transmision de valores y estereotipos acerca de lo
“mexicano” y proyectar algunas imagenes que dan sentido a la memoria
cultural regional.

En estas reelaboraciones de la tradicion es posible observar esa circu-
laridad que también se refleja en la marimba y en las versiones de “Perfi-
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dia” y “Frenesi”, como productos de un dialogo abierto que se aloja en el
fluir de las apropiaciones y versiones. Asi, la musica tradicional, la ma-
rimba y las canciones de autor difundidas como boleros han generado sus
propias adaptaciones. La marimba original ya poco tiene que ver con la
actual marimba chiapaneca. Esta tiene sus propias historias y adaptacio-
nes.

En el siguiente capitulo se estudiara la musica indigena y las reseman-
tizaciones que esta adquiriendo con la fusion del rock entre las juventu-
des contemporaneas.






CAPITULO 5
MUSICA TRADICIONAL Y ROCK INDIGENA:
AGENCIA Y TRANSFORMACIONES EN LA
MUSICA LOCAL






| eje de discusion en este capitulo es el seguimiento y la reflexion

acerca de las expresiones de un subgénero musical relacionado con
las juventudes hablantes de lenguas indigenas de Chiapas: el “rock indi-
gena” o “etnorock”, fenomeno que también se esta produciendo en otros
estados de la Republica con la adopcion de distintas modalidades. Se
examinan aqui algunas politicas culturales orientadas al fomento de la
musica popular y se discute como mediante la etnizacion del rock entre
estas juventudes se promueve la dignificacion de las lenguas maternas y
las agencias culturales, asi como los entrecruces de discursos articulados
con las permanencias, adaptaciones y transformaciones musicales. Del
mismo modo que la marimba es el producto de un rejuego, de un dialogo
musical que traspasa fronteras, el rock se inspira en la tradicion, pero
como punta de lanza para crear algo nuevo.

Este complejo de creacion reciente tiene como eje la defensa de las
lenguas originarias, y fusiona armonias de la musica tradicional o cere-
monial indigena con la energia ritmica y los instrumentos electronicos de
este género global. En esta forma musical convergen estrategias de reivin-
dicacion de pertenencias étnicas, asi como procesos politicos y mediati-
cos. La sonoridad de esta practica musical por examinar guarda cierto
aire familiar en el ambito local y esta relacionada con procesos identita-
rios regionales y discursos de etnicidad, por lo cual ha sido objeto de al-
gun tipo de respaldo institucional. Como se vera en este capitulo, el etno-
rock constituye un claro ejemplo de las trasformaciones recientes que
experimenta la musica popular chiapaneca. Estos cambios no son exclu-
sivos de esta practica musical, mas bien parecen ser una constante en la
musica chiapaneca.

Como en otras sociedades, la musica que se produce, difunde y consu-
me en Chiapas ha sido objeto de intervenciones politicas desde la prime-
ramitad del siglo pasado, época en que se establecio el proyecto de nacio-



124 MarTiN DE LA Cruz LAPEZ Mova

nalismo cultural en México, pero también iniciativas colectivas e
individuales, de artistas, gestores y demas miembros de la sociedad civil.
Estas acciones de fomento alcanzan a distintos grupos sociales: musicos
—especialmente marimbistas y rockeros—, las juventudes indigenas o
los estudiantes de la escuela universitaria.

Se pueden emplear los postulados que inspiraron los nacionalismos
latinoamericanos a partir de la clasificacion de las musicas regionales
para el caso de la musica indigena en Chiapas. Como explica Ana Maria
Ochoa (2004):

El primero es un impulso estético: identificar el folclore como
algo que “proviene de la tradicion oral, puro e incontaminado”.
El segundo, un impulso social: identificar el folclore con las cla-
ses populares campesinas idealizadas [...] El proceso fue identi-
ficar al pueblo como portador de una tradicion “auténtica” [...] El
tercero es un impulso de temporalidad: identificar el folclore con
la tradicion y la tradicion con el pasado |[..] Es éste el marco
ideologico que contribuye a un proceso de naturalizacion de la
relacion musicas locales-region/nacion-identidad, en donde se
identifica un género musical con un lugar y con una esencia cul-
tural y sonora (Ochoa, 2004: 94-95).

Lo cultural, entendido aqui como el conjunto de las creatividades artisti-
cas colectivas, los bienes materiales y simbolicos promovidos como pro-
pios en los espacios locales, en los afos recientes ha sido posicionado
como un recurso estratégico para el desarrollo social y economico (Yudi-
ce, 2006). Esta estrategia orientada a incidir en el desarrollo humano pa-
rece constituirse en una politica impulsada desde la Organizacion de las
Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura (UNESCO) y
es adoptada por los gobiernos de muchos paises. En cada contexto parti-
cular se implementan iniciativas y se destinan recursos economicos para
rescatar, preservar y fomentar los patrimonios culturales, tanto materia-
les, como intangibles. Los gestores de las politicas culturales recurren a lo
mediatico y educativo para involucrar a la poblacion en el conocimiento
y la salvaguarda de estos recursos. Se difunde lo mas emblematico del
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patrimonio cultural en los ambitos nacionales y locales, lo que incluye la
musica en sus representaciones mas “auténticas”. Esta vision también
comprende las actividades artisticas que derivan en industrias como la
editorial, la cinematografica y la discografica. En muchas ocasiones los
bienes musicales son difundidos como etnomercancias (Comaroff, 2011),
portadoras de lo mas propio y auténtico de los pueblos:

El estereotipo pretende ser la sintesis de las caracteristicas ani-
micas, intelectuales y de imagen, aceptadas o impuestas, de de-
terminado grupo social o regional. Se manifiesta en una gran
cantidad de representaciones, conceptos y actitudes humanas,
desde el comportamiento cotidiano hasta las mas elaboradas re-
ferencias al estado nacional. Los estereotipos suelen cultivarse
con cierto denuedo en la academia; sin embargo, es en los terre-
nos de la cultura popular, en la actividad politica y desde luego
en los medios de comunicacion masiva donde adquieren un vi-
gor particular [...] Se identifican a través del lenguaje hablado y
literario, la musica y la representacion visual (Pérez Monfort,
2000: 16-17).

Se estimulan de algan modo las creatividades culturales, aunque después
queden a merced de las dinamicas del mercado global. Se crean nuevos
nichos para el consumo cultural y, como ocurre especialmente entre las
juventudes, se generan nuevos estilos de vida a partir de practicas de con-
sumo musical.

Como en otras sociedades, la musica que se produce, difunde y consu-
me en Chiapas es diversa, tanto como los gustos de su gente. Sin embar-
go, solo algunas formas de hacerla son ponderadas por organismos gu-
bernamentales y por las iniciativas de los musicos y otros agentes sociales.
El hilo conductor de mi argumento se sigue basando en la nocion de “in-
vencion de las tradiciones” que acun6 Eric Hobsbawm (1996) y pretende
ser un intento por liberar la musica local, como objeto ideologico, del
yugo de la explicacion contextual, como sugiere Bermudez (2005) para el
caso del vallenato en Colombia. Para esta reflexion me guian algunas in-
terrogantes: {como se concibe la musica indigena en el marco de las poli-
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ticas culturales?, ¢qué musicas reciben algin tipo de subsidio estatal y
por qué?, (como se produce, difunde y consume la musica en un contexto
local?

La perspectiva acerca de las politicas culturales aqui propuesta no se
reduce tinicamente a la accion de los gobiernos (Ochoa, 2003) ni se limita
a la inversion de subsidios gubernamentales, sino que en la eleccion de
una practica cultural artistica como algo por preservar o promover con-
vergen iniciativas, creatividades e intereses de agentes sociales diversos,
de modo que las participaciones individual y colectiva y las acciones de la
sociedad civil y de la iniciativa privada forman parte en su conjunto de
estas lineas de promocion y preservacion de los patrimonios culturales,
en este caso los musicales.

En Chiapas existe un solo documento oficial que hace explicita la vi-
sion de las politicas culturales por establecer y es el Decreto de Ley de las
Culturas y las Artes del Estado de Chiapas,”® expedido durante el gobier-
no de Pablo Salazar Mendiguchia (2000-2006), el cual alude al desarrollo
cultural en términos generales y al fomento musical solo a partir de la
implementacion de los concursos de marimba.

Como ya se expuso en anteriores capitulos, en Chiapas se ha simboli-
zado la marimba como referente de una identidad musical transgenera-
cional que abarca todo el territorio estatal. El rock indigena, por otro
lado, es representado como una forma musical de las juventudes urbanas
contemporaneas y no existe una politica explicita orientada a la promo-
cion de las creatividades artisticas para este sector.

POLITICAS PARA LA PRESERVACION DE LA MUSICA INDIGENA

Las politicas indigenistas en México se remontan a los afios posteriores a
la revolucion mexicana de 1910 (Alonso, 2008; Pérez, 2000; Lopez, 2009).
Desde entonces, los gobiernos en turno crearon organismos que tienen
como propasito, entre otros, la promocion del patrimonio cultural intan-
gible o inmaterial de los pueblos indigenas. Actualmente operan las si-

% Se expidio el 22 de marzo de 2006, promulgado el 23 de marzo de 2006, publicado bajo
decreto 358 en el Periodico Oficial ntim. 359 de fecha 2 de mayo de 2006.
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guientes instituciones con cobertura nacional: la Comision Nacional
para el Desarrollo Indigena (CNDI) desde 2003, en sustitucion de lo que
fue el Instituto Nacional Indigenista (INI); el Programa de Apoyo a las
Culturas Municipales y Comunitarias (PACMyC), dependiente del
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA, hoy Secre-
taria de Cultura), desde 1988, asi como la Fonoteca del Instituto Nacional
de Antropologia e Historia (INAH) desde 1963. En cada entidad se crea-
ron institutos de cultura o delegaciones del CONACULTA con el mismo
proposito de salvaguardar los patrimonios intangibles, de organizar fes-
tivales culturales y de apoyar iniciativas de grupos para la promocion
cultural.

Las politicas culturales implementadas para la preservacion de lamu-
sica tradicional entre las poblaciones indigenas de Chiapas han sido mas
0 menos similares a las que operan en todo el pais. Recuérdese que la
primera sede del INI fue inaugurada en San Cristobal de Las Casas en
1948, y desde entonces, teniendo como plataforma mediatica algunos
pueblos de Los Altos de Chiapas, los gobiernos federales en turno anun-
cian desde alli sus politicas indigenistas.

Al crearse la Universidad Intercultural de Chiapas (UNICH) como
parte de un proyecto educativo nacional, ésta tuvo su primera sede en
San Cristobal de Las Casas (Tipa y Zebadua, 2014). Desde entonces ha
sido uno de los principales espacios para el desarrollo de las practicas
artisticas entre jovenes indigenas. Muchos integrantes de las bandas de
rock de Los Altos y de otros géneros afines se han formado en al menos
tres sedes de esta universidad: San Cristobal de Las Casas, Oxchuc y Las
Margaritas.

Los programas institucionales contemplan iniciativas orientadas al
rescate, la preservacion y el fomento de esta musica tradicional indigena
mediante la dotacion de instrumentos musicales, la organizacion de fes-
tivales culturales o la produccion discografica. La perspectiva que sus-
tenta las politicas culturales indigenistas en México muchas veces se ha
inspirado en una supuesta esencia distintiva de lo indigena como algo
original e inmutable. Las poblaciones indias han sido representadas
como un todo homogéneo, atado a sus costumbres, por lo que las politi-
cas destinadas a la preservacion de sus creatividades o practicas artisti-
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cas se implementan desde una posicion paternalista que observa a los
grupos humanos como sujetos pasivos. Por esa razon las politicas indige-
nistas, en general, han invisibilizado la diversidad y la historicidad de los
hablantes de algtn idioma indigena.

La labor de la etnomusicologia mexicana jugo un papel central en la
definicion de las politicas respecto a la musica indigena. En general estu-
vieron inspiradas en una idea que “museificaba” a estos pueblos, los cuales
fueron vistos como culturas puras y estaticas, y en muchos casos, debido
a esta idea, son colocados como en vitrinas para el turismo y el consumo
de lo exotico. En la clasificacion de la musica indigena de los proyectos
nacionalistas latinoamericanos hubo claros procesos de homogeneiza-
cion, lo que favorecio la semejanza a costa de la diferencia (Ochoa, 2003).
Para el caso mexicano, Marina Alonso sostiene: “Muchas culturas musica-
les rurales fueron ajustadas y adaptadas, en gran medida, de acuerdo a las
politicas culturales posrevolucionarias que buscaban crear una identidad
homogénea para conformar una identidad nacional” (Alonso, 2008: 23).

En afios recientes algo paraddjico ocurre en las musicas locales en Mé-
xico. En estos tiempos de globalizacion son reinventadas, se resignifican,
y las fronteras entre las indigenas y no indigenas tienden a diluirse. Los
géneros populares como la cancion ranchera, la cumbia o el reggae estan
siendo versionados en lenguas indias. Se puede decir que aquella musica
indigena inspirada en el nacionalismo mexicano ha sido desplazada de los
espacios exclusivamente ceremoniales hacia otros que la colocan como
espectaculo en festivales y actos culturales. Si bien las iniciativas de las
instituciones de fomento cultural han apoyado esos cambios y reinven-
ciones mediante la gestion de giras de las bandas rockeras o con la graba-
cion discografica, persiste la idea del recurso de la musica como marcado-
ra de la diferencia cultural. Es decir, se promueven y segregan de algin
modo los productos que tienen como referente una connotacion étnica.

Con la espectacularizacion de la musica ceremonial durante los festi-
vales culturales como el de Musica y Danza Indigena, que reactivo desde
1994 el entonces INI, parece no haber un margen para establecer qué eslo
negociable o innegociable o qué tipo de musica puede ser interpretado
fuera del espacio ceremonial, como refirio Jorge de Carvalho (2002) acer-
ca de los nativos brasilefios.
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Después de la irrupcion puablica del Ejército Zapatista de Liberacion
Nacional en 1994, el Gobierno federal propicio la labor de algunas instan-
cias relacionadas con las poblaciones indigenas.” Ademas de promover
acciones para el desarrollo social y humano, otros organismos civiles es-
tablecieron iniciativas y programas orientados a cultivar las creativida-
des culturales en las artes: la escritura —se creo el Centro de Lenguas,
Arte y Literatura Indigenas—; la musica, a través del Festival de las Cul-
turas Populares e Indigenas de Chiapas; la artesania textil y la alfareria,
asi como la fotografia, la radio, la television y la promocion de videodocu-
mentales.

ENTRE LA MUSICA REGIONAL Y POPULAR

Un caso ilustrativo de las politicas para el fomento musical fue la entre-
ga de instrumentos para la creacion de bandas de viento a algunas aso-
ciaciones de indigenas de Los Altos de Chiapas por parte de la Comision
Nacional para el Desarrollo Indigena después de 1994. En Teopisca, uno
de los municipios de esta region, el aprendizaje de trombon, tuba, trom-
peta 'y bombos entre musicos y aprendices al poco tiempo desplazo a los
tambores y las flautas de carrizo, de fabricacion local, que acompariaban
la actividad ceremonial del calendario catolico. En pocos anos estas
agrupaciones fueron transformandose en tecnobandas —ensamble en-
tre instrumentos de viento, percusion y electronicos—, una forma ex-
tendida en el norte de Méxicoy el sur de Estados Unidos, también clasi-
ficada como expresion de la “onda grupera”. Estas bandas fueron al
mismo tiempo un vehiculo para la promocion de la musica nortefia
mexicana, la cual estaba siendo ampliamente difundida en los medios de
comunicacion masiva.®® Asi surgio la primera banda de viento en el mu-
nicipio de Teopisca, la San Antonio, que tras adoptar el género de la
musica grupera y sustituir algunos de sus instrumentos por otros elec-
tronicos se transformo en “tecnobanda™

¥ Como una respuesta a la demanda de atencion a los pueblos indigenas, el Estado mexica-
no promovio la construccion de vias de comunicacion, servicios de salud y educacion. Se
creo la Universidad Intercultural con sedes en varios estados del pais, Chiapas entre ellos.
% Para profundizar en este tema, ver Lopez Moya et al. (2007, 2009).
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Yo tocaba el tambor y la flauta de carrizo en las fiestas patrona-
les de aqui. Eramos cuatro los que acompanabamos las entradas
de flores. Todo cambi6 cuando gente del gobierno vino a ofrecer-
nos apoyos para proyectos. Pedimos instrumentos de banda de
viento, porque el tambory el carrizo lo hacemos nosotros. Cuan-
do recibimos una tuba, trombones, trompetas, no sabiamos que
hacer, no sabiamos para qué servian, ni nadie sabia tocar nada.
Comenzamos a tocar estos instrumentos cuando nos dieron cur-
so0s maestros musicos alla en Oaxaca. Asi fue como empezamos.
En lugar de que fuera con tambor y carrizo, las peregrinaciones
ya después fueron acompanadas con la banda tradicional. Luego
se fueron creando varias bandas que ya fueron metiendo los ins-
trumentos electronicos (entrevista, AAJ, 2008).

Al paso de unos anos, en Teopisca, una ciudad semirrural, se multiplica-
ron las tecnobandas, lo que posiciono a este tipo de agrupacion como una
de las principales propuestas en el mercado regional de la musica grupe-
ra. En San Juan Chamula surgieron Los Carteles de San Juan, que inter-
pretan musica del género norteno y narcocorridos. En la mayoria de los
municipios de Los Altos de Chiapas, como Chenalho, Mitontic y San An-
drés Larrainzar, es creciente el numero de bandas de viento que interpre-
tan un repertorio estilo sinaloense.

EL ROCK ENTRE LAS JUVENTUDES INDIGENAS

En el contexto del levantamiento neozapatista surgio el movimiento roc-
kero entre jovenes indigenas de la region de Los Altos de Chiapas: San Juan
Chamula, Zinacantan, Teopisca, Oxchuc y San Cristobal de Las Casas.”
Esta practica es una expresion cultural que vino a diversificar el paisaje
musical del sureste mexicano. La puesta en escena del rock y otros géneros
afines como hip hop, metal, ska, pop o reggae es una manifestacion de las
sensibilidades contemporaneas que posiciona a los jovenes como agentes

% Para conocer mas sobre el fenomeno rockero indigena en Chiapas ver: Ascencio y Lopez
Moya (2012).
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protagonicos de novedosas culturas urbanas juveniles. En la zona han sur-
gido cerca de quince bandas cuya caracteristica principal es que cantan en
las lenguas originarias y fusionan los ritmos del rock con los instrumentos
y las armonias de la tradicion de herencia maya.* Los sonidos de este nuevo
género han pasado a formar parte de los gustos de muchos jovenes indige-
nas y a crear nuevos circuitos de difusion, especialmente entre integrantes
de organismos no gubernamentales que han llegado a residir o que transi-
tan por la ciudad. Acerca de la incorporacion del rock entre sus practicas
musicales, sostuvo Valeriano Gomez, lider de la banda Jibel Metik Balamil,
hablante de tsotsil del municipio de Chamula:

Y dije: ¢qué hacer?, ¢dedicarme al rock o tocar esa parte tradicio-
nal muy nuestra? La musica tradicional me gusta, me encanta y
me fascina también, porque escuchas al musico tradicional y
puedes echar a volar tu imaginacion, o estar mas cerca de la tie-
rra, del pueblo, de las tradiciones que se necesitan como parte de
un pueblo. Qué hacer con esa idea que tenia de por qué los musi-
cos tradicionales no hacen musica. Quise hacer algo nuevo y dije:
“Voy a hacer las dos cosas: tocar musica tradicional y hacer rock,
voy a hacer una fusion”. Pero la idea es lograr que la mussica tra-
dicional se combine con otros géneros, pero siempre poniendo la
lengua tsotsil, nuestras tradiciones juegan un papel principal.
Nosotros cuando vamos a los conciertos llevamos nuestra ropa
tradicional y tocamos asi, hablamos en tsotsil; vayamos donde
vayamos, no nos avergonzamos de decir de donde somos o qué
hablamos. No nos da pena hablar de nuestra cultura, hablar en
nuestra lengua, porque estamos orgullosos de hablarlo y tam-
bién porque quisimos hacer rock en tsotsil y no en espanol. La
idea es fortalecer la lengua materna (entrevista, VG, 2012).*

#El caso mas reciente es el autonombrado rock zoque en la region norte de Chiapas, con
la banda conocida como Quinta Vocal.

# Conversacion durante el Programa de Creacion Musical realizado por El Ingenio, Cen-
tro de Aprendizaje y Desarrollo de la Creatividad, espacio de promocion cultural localiza-
do en San Cristobal de Las Casas (16 de febrero de 2012).
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Desde que se constituyo como el género musical mas trasnacional duran-
te la segunda mitad del siglo pasado, se escucho e interpret6 rock en mu-
chas ciudades del mundo, y las de Chiapas no fueron la excepcion. El
rock:

[...] ha sidoy es uno de los fenomenos de mas vastas consecuen-
cias en la vida y las costumbres de millones de personas de todo
el mundo, a lo largo de las tltimas décadas. No es un topico afir-
mar que no se podra escribir la historia del siglo sin tener en
cuenta este hecho (Frith, 2002[1996]: 9).

Los conjuntos marimbisticos ya incorporaban desde entonces algunas
melodias al estilo del rock and roll como: “La plaga”, “Rock en la carcel”,
“Presumida”, “Confidente de secundaria”, “Hay buen rock and roll esta
noche” (entrevista, LVM). El gusto por este género se manifestaba en la
proliferacion de bandas entre jovenes chiapanecos desde los afos ochen-
ta, cuando se popularizé como “rock en tu idioma”. Sin embargo, en
Chiapas comenzo a hacerse visible fuera de la entidad desde que se ex-
preso en su version indigena® y, de algtin modo, otorga un estatuto de
visibilidad a las juventudes étnicas. La coyuntura politica en la que emer-
gen el discurso neoindigenista y el respaldo institucional para la organi-
zacion de festivales musicales favorecio su visibilizacion. Esta manifesta-
cion provoco la sorpresa de muchas personas originarias de San Cristobal,
pues estaban acostumbradas a observar a los indigenas interpretando
solo musica tradicional:

Mientras presenciaba un concierto de rock indigena durante el
Festival Cervantino Barroco en la Plaza de la Paz, aqui en San
Cristobal, observé como dos sefioras coletas, vestidas de negro, al
salir de la misa de la catedral, se detuvieron un momento sorpren-
didas a observar la escena. Una de ellas comento: “Mire usted, co-

# Un ejemplo de como esta musica se hace visible fuera del espacio local es el hecho de
que Sak Tzevul, la banda pionera del rock indigena en Chiapas, represent6 a México en
la Feria Internacional de Turismo 2014, celebrada en Madrid. Esta agrupacion se ha pre-
sentado en otros paises.
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madrita, iya enloquecieron a los indios!” Al decir esto, salieron
presurosas de ahi, siguiendo su camino (entrevista, VEJ, 2013).

Contrario a lo que se observa actualmente en México, antes de los anos
ochenta toda manifestacion musical asociada al rock nacional fue objeto
de censura por su clara relacion con las expresiones juveniles y contra-
culturales (Zebadua, 2002). Hoy, en cambio, las politicas culturales diri-
gidas hacia las juventudes indigenas alientan la creacion de bandas de
rock a lo largo del territorio nacional. El gusto por este género y la adop-
cion de estilos de vida relacionados son practicas que dejaron de ser un
asunto exclusivo de las grandes ciudades. El rock, escribe Simon Frith:

Describe algo que posee tanto significacion trasnacional (es un
término usual en las transacciones diarias en un gran abanico de
culturas musicales mundiales) como especificidad local (solo
tiene sentido al oponerlo a la musica tradicional). Mas atn, el
rock ya no puede ser definido como un estilo musical en si mis-
mo (aunque todavia se relaciona vagamente con un sonido mu-
sical, con la amplificacion eléctrica y el ritmo de cuatro por cua-
tro) ni como una especie de ideologia juvenil (incluso si la
palabra conserva huellas de esta corriente enfrentada a lo clasi-
co) (Frith, 2002[1996]: 13).

En contextos semirrurales a lo largo del pais® y en algunas regiones de
Latinoamérica como Argentina, Bolivia, Brasil, Colombia, Chile, Ecua-
dor, Pert o Guatemala, han surgido bandas de rock, hip hop, reggae,
cumbia y otras expresiones que cantan en sus lenguas maternas y experi-
mentan fusiones con los sonidos de las musicas tradicionales indigenas.
En tales contextos, este complejo musical genérico emergente se resigni-
fica como un recurso de las manifestaciones juveniles, pero también

# En otras regiones indigenas de México los jovenes también se han apropiado reciente-
mente del rock: yaquis, seris, huicholes, zapotecos, hablantes del wixérica, mixteco,
purhepecha, yokot'an, nahua o de alguna lengua maya de la peninsula yucateca. Algo
similar ocurre en Guatemala, principalmente en los departamentos de Quiché y
Huehuetenango.
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como una estrategia de reivindicacion étnica que proclama la defensa de
las lenguas y los usos y costumbres ancestrales, sin que esto signifique
poner en cuestion el orden social de sus espacios.

Los nuevos rockeros cantan principalmente en tsotsil y tseltal, los
idiomas de raiz maya con mayor ntimero de hablantes en Chiapas, y re-
cientemente en chol, tojolabal y zoque. En la portada del disco mas re-
ciente de Lumaltok se lee: “{Advertencia, este grupo canta en tsotsil”. De
los contenidos de las canciones se pueden extraer las siguientes narrati-
vas, evocaciones de su diferencia como jovenes: “Porque somos jovenes
tocamos rock y porque somos tsotsiles cantamos en nuestra lengua, nos
sentimos orgullosos de nuestra cultura y de ser indigenas™.*

Las canciones refieren a los imaginarios de sus experiencias amorosas,
a las valoraciones de su pertenencia étnica, de su lengua o del cuidado
ambiental, al respeto a la naturaleza y los seres sagrados y de alabanza
evangélicas. Durante los conciertos, los jovenes rockeros proyectan ele-
mentos de la tradicion a la que pertenecen y portan la indumentaria tradi-
cional de sus municipios; esto es, “roquerizan” sus prendas tradicionales.
Con esta nueva musica asistimos a una dinamica de resignificaciones de lo
tradicional indigena; aquella antes reservada solo al ambito ceremonial sa-
grado, ahora se pone en escena como espectaculo fuera del contexto ritual.

Este movimiento trae consigo una serie de transformaciones tanto en
la diversificacion de la escena y de la nocion de “musico indigena”, como
en los procesos de produccion y consumo musical entre los jovenes. Aqui
convergen el redescubrimiento de lo “propio” y de las creaciones locales
en términos musicales, y el recurso de una hibridacion marcadora de una
diferencia cultural con la que los jovenes resignifican lo indigena y propi-
cian que las fronteras entre los géneros y las tradiciones musicales tien-
dan a difuminarse.

Pero si el rock es un fendmeno que, junto con manifestaciones juveni-
les no indigenas, se piensa emblematico de lo urbano, de la musica produ-
cida y consumida en actos masivos de las ciudades, ¢como pudo surgir un
movimiento de esta indole en un entorno indigena y rural?, ¢qué procesos
intervienen en su emergencia?

# Portada del primer disco de Lumaltok, banda de rock-blues tsotsil, de Zinacantan, Chiapas.
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La pertenencia étnica imaginada como depositaria de saberes ances-
trales en armonia con la madre tierra y la naturaleza forma parte de los
discursos que reiteran los jovenes rockeros en las letras de sus canciones.
En los mismos nombres de las bandas imprimen esta idea: Sak Tzevul
(relampago blanco), Lumaltok (niebla en la tierra), Vayijel (animal guar-
dian), Yibel Metik Balamil (la raiz de nuestra tierra), Uyuj (animal espi-
ritual), Yochob (inframundo), Xkukav (luciérnaga), Ik’al Joj (cuervo ne-
gro), Ik'al Ajaw (dios del viento), Yik’al Kop (expansion de la palabra) y
la mas reciente surgida entre jovenes hablantes de tojolabal Yok’el Jku-
maltik (el sonido de nuestra palabra). Con estos recursos discursivos
reinventan la cosmovision maya, imaginario que presenta a la poblacion
indigena como portadora de elementos inmutables desde tiempos pre-
hispanicos.

DE CONCIERTOS Y FESTIVALES ROCKEROS

Los conciertos celebrados en Chiapas y que han reunido bandas de
otras regiones del pais y de Guatemala son un ejemplo como circuito de
difusion de este movimiento musical emergente de las juventudes indi-
genas contemporaneas. Asi, se implemento primero, en septiembre de
2000, el encuentro “Masica indigena, las nuevas creaciones, del cos-
tumbre al rock” en foros de la Ciudad de México, donde se presentaron
grupos como: Hamac Cassim (seri), Sak Tzevul (tsotsil), Xamoneta
(pur’hepecha), Supercoraje (hiahkt) y Lino y Tano (yaquis) (Lopez
Jiménez, 2009). Uno de los festivales mas recientes fue el “De tradicion
y nuevas rolas. Trasformacion y fusion sonora”, celebrado en noviem-
bre de 2013 en Zinacantan, Chiapas,” en el cual participaron bandas de
Campeche, Chiapas, Guerrero, Jalisco, Michoacan, Oaxaca, Quintana
Roo, Tabasco, Tlaxcala, Veracruz y Yucatan; ahi se reunieron hablan-
tes de wixarica, mixteco, pur'hepecha, zapoteco, yokot’an, nahua, tsot-
sil, tseltal, zoque y de la lengua maya peninsular. Durante este encuen-
tro que durd cuatro dias también hubo clinicas y talleres de formacion

# Como en otras ocasiones, fue promovido por el CONACULTA mediante la Direccion
General de las Culturas Populares y el gobierno de Chiapas.
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musical dirigidos por reconocidos musicos de la escena nacional del
rock.#

Cuatro afos antes, en noviembre de 2009, se celebro el Primer Festi-
val de Rock Indigena Bast’i Fest, México-Guatemala,”” teniendo como es-
cenario las cabeceras municipales de Tenejapa y Zinacantan y las ciuda-
des de San Cristobal de Las Casas y Tuxtla Gutiérrez. El 1 de mayo de
2010 se efectud un segundo festival que tuvo como nombre Primer Festi-
val Musical Kuxlejal k'in, Fiesta por la Vida, Canto Bajo las Estrellas. La
cabecera municipal de Zinacantan alberg6 a veinte grupos de rock. Nue-
vamente, el componente de la politica cultural oficial tuvo su sello parti-
cular: la television estatal —Canal 10 de Chiapas— vy las radiodifusoras
del gobierno estatal transmitieron en vivo el concierto.*

La emergencia del rock en municipios indigenas de Chiapas puede
estar relacionada con al menos tres procesos inmersos en la historia re-
ciente: en primer lugar, con la reactivacion del debate por el respeto a las
culturas locales de los grupos indigenas derivado de las reformas consti-
tucionales y, antes, con los Acuerdos de San Andrés; en segundo lugar,
con el encuentro y la convergencia de jovenes musicos y rockeros de otras
partes del planeta en el marco del movimiento neozapatista; y, por ulti-
mo, con los procesos urbanos en que se insertan Los Altos de Chiapas y
en los cuales colateralmente se mantiene una importancia relativa de la
actividad festiva, con la musica en un papel protagonico, en particular en
la ciudad de San Cristobal de Las Casas y poblaciones aledafas. Otro
elemento significativo es la nocion contemporanea de ser joven en las
sociedades occidentalizadas. Se idealiza y comienza un proceso de sim-
biosis. Entre otras muchas practicas, el gusto por el rock entre los jovenes
impregna energia ritmica, sonora y de la estética de este género musical
—que incorpora lenguajes, vestimenta, baile— y, desde estas latitudes,

# Guillermo Brisefio y Roco Pachucote (cofundador de Maldita Vecindad), entre otros.
" Organizado por el CONECULTA-Chiapas por medio del Centro Estatal de Lenguas,
Artey Literatura Indigenas (CELALI).

# Este festival de rock indigena fue organizado por el gobierno estatal por medio del
CONECULTA-Chiapas, con el apoyo del Sistema Chiapaneco de Radio, Television y
Cinematografia, promovido, principalmente, en su idea original por el grupo de rock
zinacanteco Sak Tzevul.
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su aportacion creativa es una busqueda para construir relaciones inter-
culturales.

Ademas, los grupos generan estrategias propias de posicionamiento y
difusion y sus imaginarios en el tiempo y el espacio, via web, con paginas
electronicas personalizadas y videos que suben a Youtube; crean metro-
flogs y blogspots o interacttian en redes sociales como Hi5, MySpace,
Facebook, Goear o Twitter.* Postean sus perfiles, su produccion disco-
grafica y su calendario de “tocadas”. Con estas acciones los jovenes pro-
yectan una imagen renovada de si mismos, y se hacen visibles con la ac-
tualizacion de la musica tradicional por medio de la fusion con el rock.

En ese contexto de reivindicaciones de las juventudes indigenas y de
confluencias sonoras rockeras, entre Zinacantan y San Cristobal surgio
Sak Tzevul, la primera banda de rock indigena en Chiapas. Asi lo confir-
ma el fundador del grupo:

A través del Programa de Apoyo a las Culturas Populares (PAC-
MyC) fue que recibi mi primer guitarra eléctrica |[...] asi surgio
nuestro proyecto |[...] éQué es entonces la costumbre?, nos pre-
guntamos: ¢Acaso la cumbia, la ranchera son ancestrales?, ¢por
qué no entrar con el rock? Pero el criterio fue valorar la lengua y
llevar el traje tradicional como bandera. A nuestros companeros
mestizos les dijimos: “Si le van a entrar hay que ponerse la cami-
seta y proyectar la riqueza de nuestra cosmovision”. Lo que que-
remos explotar es una identidad (entrevista, DM, 2008).

Actualmente Sak Tzevul es la banda rockera mas conocida fuera de Chia-
pas.* Ha participado en los principales festivales que promueven las po-

# Por ejemplificar con algunos de los grupos y el uso de las redes sociales, tenemos el caso
de Lumaltok con Facebook (ver: https://www.facebook.com/lumaltok.rocktsotsil).

** Entre sus integrantes se encuentran dos japonesas de formacion musical académica que
tocan instrumentos de cuerda y viento. Se trata de Rie Watanabe y Kaori Nishii. Esta
banda fue una de las organizadoras del festival de rock indigena de México y Guatemala
“Bats’i Fest”, en el que participaron agrupaciones de ambos paises. SakTzevul fue, junto
con Hektal y Yibel Metik Balamil, el grupo anfitrion del concierto Del Rock y Nuevas
Rolas, celebrado en Zinacantan en noviembre de 2013.
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liticas culturales del pais,” mientras que uno de sus discos fue difundido
en television por el Canal 22, el principal medio de difusion cultural en
Meéxico.

Las canciones del ignalmente llamado etnorock también hablan de la
paz, de la urgencia del cuidado del medioambiente, de no “tener miedo a
ser un indio”, de la admiracion por los objetos y los lugares sagrados,
como las cuevas, el sol, la mujer o los arboles, y del respeto por el otro. Es
un conjunto de imaginarios que en esta expresion musical cobran senti-
do. Sin embargo, solo recientemente se incorporo a una joven hablante
del tojolabal como vocalista de una banda de rock indigena en el munici-
pio de Las Margaritas. La banda se autodenomina Yok’el Jkumaltik, que
en espanol significa “El sonido de nuestra palabra”, y tiene como voz
principal a Hilda Aguilar, estudiante de la Universidad Intercultural de
Chiapas con sede en aquel municipio.

Er “Borom CHON”: BAILANDO CON MUSICA TRADICIONAL Y ROCK

Como sucede con gran parte de la musica popular mediatizada, elaborar
versiones o nuevas interpretaciones de melodias que integran el reperto-
rio de la musica “tradicional indigena” de corte ceremonial continaa sien-
do una practica extendida. Este es el caso del “Bolom Chon” y sus varia-
ciones, una de las melodias de mas larga duracion con que se ha
identificado a la musica indigena de Los Altos de Chiapas; forma parte
del repertorio tradicional interpretado en la marimba y es uno de los bai-
les folcloricos de esta entidad. Al ser versionado en rock por la mayoria de
las bandas, esta melodia funciona como el soundtrack de este nuevo género
musical, pero lo familiar y el gusto por esta melodia se extiende mas alla
de pertenencias politicas, religiosas o por diferencia de edad: “A mi me
gusta el ‘Bolom Chon’ porque habla del dueno del lugar, habla de Dios. Se
parece mucho a lo que nosotros cantamos, como las alabanzas o los him-
nos” (entrevista, JS, 2010).

*! Ha participado en el Cervantino de Guanajuato y en el de las Américas de Monterrey, e
incluso tuvo participacion en los conciertos que formaron parte del Tercer Foro de Musi-
ca Tradicional y Procesos de Globalizacion, que se llevo a caboen el Museo Nacional de
Antropologia en 2007.
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El “Bolom Chon” evoca al jaguar, animal mitico de la tradicion maya.
Los sonidos de esta pieza musical han sido los de mas larga duracion en
el contexto ceremonial de Chamula y Zinacantan: se canta, toca y danza
alavez. Con ritmo lento y acompasado, este son es interpretado en tsot-
sil con voces que rememoran plegarias y lamentos de los “antiguos”™; se
acompana con acordeones, guitarras, arpas, sonajas y tambores. Como se
trata de musica de acompanamiento ritual, se interpreta casi siempre du-
rante las principales festividades religiosas, frente a imagenes sagradas
en medio de flores, juncia (hoja de pino), copal (resina de arbol) y pox
(aguardiente local). Aunque la masica ceremonial era practicamente ex-
clusiva de la cultura publica ritual de estos pueblos, en la actualidad ha
pasado a constituirse como parte de un espectaculo en los festivales cul-
turales oficiales de los principales centros urbanos de la entidad.

Por mucho tiempo esta melodia ha sido objeto de adaptaciones y rein-
terpretaciones, y se ha mostrado como un referente de la musica folclori-
ca de Chiapas. Ha sido interpretada tanto por musicos indigenas con
instrumentos de percusion —tambores y sonajas— , de cuerdas —violi-
nes, guitarras y arpas— y con acordeones, como también por grupos ma-
rimbisticos. Recientemente se puede escuchar esta melodia en versiones
de rock, blues o jazz. Este son, junto con otras melodias como “El Rasca-
petate” y “Camino de San Cristobal”, forma parte del repertorio tradicio-
nal de la marimba y de los bailables folcloricos del estado de Chiapas; por
ejemplo, durante las ceremonias escolares de educacion primaria es fre-
cuente que los estudiantes realicen representaciones de este baile
regional.

La musica regional de Los Altos de Chiapas ha sido reinterpretada
continuamente. El sistema de cargos religiosos que practican tsotsiles y
tseltales exige contratar a musicos para que los acompanen durante los
rituales que les corresponde organizar durante largos periodos. Es asi
como mucho del repertorio musical ceremonial es reciclado cada afio, y
en algunas ocasiones se graban discos que luego son distribuidos en
puestos de venta de musica pirata.

El relato de la etnomusicologa estadounidense Henrietta Yurchenco
acerca de esta melodia que grabo en 1944 en Chiapas, publicado en 1946
en la revista América Indigena, ilustra la relevancia del “Bolom Chon™
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Aunque los indios de un lugar no cantan las canciones de otros
pueblos, mi experiencia es que en muchos casos si saben cantar-
las y hay que insistir para que lo hagan. Una de las canciones mas
populares entre los chamulas de Chiapas se llama el “Bolom
Chon”, que significa tigre animal y es tipica del pueblo de Zina-
cantan, por esa razon los indios de otros pueblos no la cantan
por propia iniciativa. A pesar de esta actitud fue posible grabar
seis distintas versiones de dicha cancion, tanto en el estilo como
en laletra (Yurchenco, 2014: 119).

La letra de esta cancion que difunden bandas de rock como Sak Tzevul y
Vayijel es como sigue:

Kox kox avacan Bolom Chon.

Kox kox avacan Bolom Chon.

Chan chan avacan Bolom Chon.
Chan chan avacan Bolom Chon.

Kox kox avacan Bolom Chon.

Kox kox avacan Bolom Chon.

Chan chan avacan Bolom Chon.
Chan chan avacan Bolom Chon.
Bolom Chon ta vinajel.

Bolom Chon ta banamil.

Bolom Chon, Bolom Chon ta banamil.
Bolom Chon ta vinajel.

Bolom Chon ta banamil.

Bolom Chon, Bolom Chon ta banamil.

Y su traduccion al espanol es:

Animal Jaguar en el cielo,
Animal Jaguar sobre la tierra,
tus piernas caminan chuecas,
Animal Jaguar,

tus piernas son largas,
Animal Jaguar.
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Como se describio al inicio de esta obra, en la pelicula Al son de la marimba
se muestra una version del “Bolom Chon” interpretada por la Lira de San
Cristobal. El registro filmico de este son parece ser el mas antiguo. En la
escena se alude a una “danza tipica de los indios de Chiapas™ y participa
un grupo de bailarines que aparecen ataviados con trajes al parecer de
aquella época.

El “Bolom Chon” también sirve como fondo musical en varios episodios
de la pelicula mexicana Baliin Candn,” inspirada en la novela de la escritora
chiapaneca Rosario Castellanos. En esta pelicula lamelodia es interpretada
en tsotsil, aunque las escenas de la cinta se refieren al mundo tojolabal de la
region de Comitan y Ocosingo, lugares que describe la novela.

Recientemente, en el documental acerca de la musica popular mexi-
cana contemporanea titulado Hecho en México,” estrenado en 2012, el gru-
po de musica tradicional Yajvalel Vinajel, de San Juan Chamula, presenta
su version.

Por su parte, el grupo mexicano Los Folkloristas,* uno de los princi-
pales difusores de la musica tradicional latinoamericana durante los alti-
mos cincuenta anos, grabo su version de este tema musical como “San
Lorenzo Bolom Chon”, en su disco México: horizonte musical>® Una de las

>2 Baliin Candn es una pelicula mexicana basada en la novela homonima de Rosario Castellanos.
La adaptacion y direccion fue realizada por Benito Alazraki. Fue protagonizada por Saby Ka-
malich, Tito Junco y Pilar Pellicer y se exhibi6 por primera ocasion en México en 1977,

> Hecho en México contiene veinticinco temas: “Tiempo de hibridos/Un rezo universal”,“¢Qué
es ahora?”,“México 2000”,“Yo libre porque no pienso”, “El caminante del Mayab”, “En mi
vida secreta”, “Somos fraccionales/El mexicano del sur”, “We got the fucking love/Fronteras
1" “Los ilegales/Fronteras 2”,“Tan lejos de Dios/Fronteras 3”,“El muy muy”, “Sembrar flores”,
“¢Quién lleva los pantalones?”, Popurri “Obsesion”, “La tltima noche” y “Quién serd”, “Me
gusta mi medicina”, “El mensajero”, “Mis propios ojos”, “Antes y después de la vida”, “Can-
cion de simples cosas”, “Cuando llegaré/Mustak”, “Bajo una ceiba”, “¢Quién soy?”, “Nana
Guadalupe”, “Bolom Chon™ y “¢A qué le tiras cuando suenas, mexicano?”.

>* El grupo naci6 en la Ciudad de México en 1966 con el objetivo de difundir la masica
folclorica y la nueva cancion de México y América Latina. Con una larga trayectoria de
mas de 45 anos, han participado 48 musicos. Desde su fundacion, Los Folkloristas se han
dedicado a la investigacion de las expresiones culturales y al rescate de las raices folclori-
cas de México y Latinoamérica, incorporando todo este conocimiento a su repertorio.

* Los temas que incluye este disco son: 1. “Jucheti Consuelito” (D.R.), 2. “La golondrina y el
zanate” (D.P.), 3. “El sacamanda” (D.P.), 4. “La paguinita” (D.P.), 5. “Konex-Konex” (D.P.),
6. “Eljabali” (D.P.), 7. “Vals y corridita (D.P.)”, 8. “Tierra mestiza” (G. Tamez), 9. “San Loren-
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versiones recientes al estilo del jazz latino es la que interpretan el pianis-
ta chiapaneco Marco Tulio Rodriguez y su cuarteto de jazz, integrado
con maestros de musica de la UNICACH.

En cada nueva version se incorporan nuevos elementos, se combinan
instrumentos, se imprimen estilos de ejecucion; y al salirse de los espa-
cios ceremoniales o rituales y presentarse como un espectaculo en festi-
vales y otros sitios publicos, esta melodia se desterritorializa y destempo-
raliza. Se experimentan nuevas representaciones, pero también se atiende
alas formas de vestir de corte indio, como también al sistema de ilumina-
cion y la amplificacion de los sonidos. Durante la puesta en escena de esta
musica ceremonial los ejecutantes o los presentadores adoptan discursos
que exaltan la memoria indigena y el caracter sagrado, y comunmente
realizan algan ritual de ofrendas como si se tratara de un acto religioso,
por eso también solicitan a los espectadores que los acompanen con res-
peto y en silencio.

Sak Tzevul, la banda pionera del rock indigena, fue la primera en ofre-
cer una version del “Bolom Chon” en este género musical. Le siguieron
Vayijel y Jibel Metik Balamil, de San Juan Chamula. La agrupacion tsotsil
de rock cristiano, Slem Kok Band (llamas de fuego), de la zona norte de
San Cristobal, por su parte, fusiona algunos estribillos de esta melodia
para ironizar sobre la tradicion de baile de los maxes, danzantes de los
ceremoniales en Chamula. La version mas reciente, “Bolom Chon Blues”,
es cantada en tsotsil y tocada en blues por Lumaltok. Actualmente, en la
mayoria de los conciertos de rock indigena se toca esta melodia, no solo
porque representa el sonido caracteristico de lo indio local, sino también
porque al ser versionada como rock, blues, reggae o ska, muchos de los
jovenes asistentes se disponen a bailar, emulando el ritmo que adoptan
los maxes. Aunque no todas las bandas han grabado este son, casi siempre
lo tocan durante los conciertos que ofrecen.

Por tanto, las politicas culturales de la musica desde las experiencias
locales inciden en un doble proceso. Estimulan la creatividad artistica

z0 Bolom Chon (D.P.)”, 10. “El pajaro carpintero” (D.P.), 11. “Pez espada y negritos” (D.P.),
12. “Male Severiana” (D.R.), 13. “Gusto federal” (D.P.), 14. “Danzas de concheros” (D.P.), 15.
“Yoyame voy (D.P.)",16. “Arriba senor arriba” (D.P.),17. “Carrizo verde” (D.P.),18. “Juan sin
tierra” (J. Saldana), 19. “Raiz viva” (J. Avila).
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colectiva, actualizan las memorias musicales y generan sentimientos de
pertenencia y nostalgia por el pasado, pero al mismo tiempo, al sostener-
se en discursos que ponderan lo indigena como algo homogéneo y estati-
co, las iniciativas politicas pueden reproducir estereotipos, contribuir a
generar representaciones como si se tratara de algo homogéneo o acaba-
doy, por tanto, negar e invisibilizar la diversidad musical y creativa.

El rock indigena constituye una experiencia musical que detona crea-
tividad en la agencia de los jovenes. Si bien son éstos los principales pro-
tagonistas de este complejo musical, se trata mas de un fenomeno resul-
tado de multiples relaciones que involucra a muchos actores, entre ellos
a creadores de otras regiones del pais y del mundo, lo mismo que a las
iniciativas gubernamentales. Todo esto dentro de un entorno sociopoliti-
co e historico que se sostiene en la demanda del reconocimiento por los
derechos culturales de los pueblos indios en el marco de las demandas
neozapatistas.

A diferencia de otras musicas que también adoptan los musicos indi-
genas, el rock tiene la virtud de etnificarse. Esto es, se fusiona con la mu-
sica ceremonial india y se proyecta con referentes étnicos: se canta en las
lenguas locales, los rockeros se visten con prendas de confeccion local y
en las narrativas de las canciones se reivindican las pertenencias étnicas,
motivos por los cuales se ha expandido de forma creciente entre los gus-
tos de muchos jovenes. La puesta en escena del rock indigena desde hace
ya casi veinte afios constituye un claro ejemplo de las trasformaciones
recientes de la musica popular chiapaneca.

Por otro lado, las politicas culturales que apuestan por el impulso de
las creatividades artisticas entre las juventudes debieran observar la ma-
sica como un proceso en constante innovacion. Las iniciativas para el fo-
mento musical tendrian que sostenerse en un dialogo permanente entre
los agentes sociales involucrados, y la voz de los hacedores y los escuchas
deberia ser tomada en cuenta. Las iniciativas de promocion cultural esta-
rian orientadas a generar espacios para dignificar las creaciones musica-
les locales, para el aprendizaje de la ejecucion de nuevos instrumentos y
de las tecnologias y, por ende, para contribuir a la diversidad musical.






CAPITULO 6
LA PRACTICA DEL JAZZ EN CHIAPAS.
INTERVENCIONES EN EL PAISAJE
MUSICAL URBANO






n este capitulo se realiza una aproximacion a la escena del jazz en
Chiapas, observandolo como un fenémeno sociomusical emer-
gente que, a pesar de tratarse de una musica de minorias (Hobsbawm,
1999), involucra a diversos actores sociales: musicos, gestores y escu-
chas; contribuye al enriquecimiento de los paisajes musicales y se po-
siciona como un recurso de aprendizaje musical y de consumo, prin-
cipalmente en dos ciudades de la entidad: San Cristobal de Las Casas
y Tuxtla Gutiérrez, aunque también comienzan a configurarse esce-
nas de esta musica en Tapachula y Comitan. En estos entornos urba-
nos los practicantes del género son vehiculos de sus armonias, de sus
repertorios clasicos y contemporaneos, y actualizan lo musical chia-
paneco al incorporar los sonidos con los que se socializaron en el am-
bito local, como el repertorio marimbistico y las sonoridades de la
tradicion indigena, junto con otros elementos de la lirica mexicana.
Aligual que la marimba y el etnorock, el jazz ha pasado a situarse
como un objetivo de las iniciativas de promocion cultural al ser em-
pleado como uno de los principales recursos para el aprendizaje mu-
sical entre muchos jovenes y para el dialogo intercultural entre musi-
cos, escuchas y demas actores involucrados. En primer lugar se alude
aalgunos de los antecedentes de este fenomeno musical, y se continda
con las manifestaciones que ha tenido en Chiapas desde que paso a
constituirse en una industria musical trasnacional. Finalmente, se
destaca el papel que han jugado algunos de sus principales protago-
nistas para su desarrollo en la entidad, asi como el lugar que ocupa en
la construccion de los entramados musicales en las ciudades.
El jazz ha sido definido como el arte de la improvisacion, de los en-
cuentros y las convergencias de esas musicas que se reinventan a traveés
de su practica y, como muchas otras, son resultado de procesos trans-



148 MarTiN DE LA Cruz LAPEZ Mova

culturales (Delannoy, 2012). Lo caracteristico de esta forma musical es
su apuesta por la libertad del musico como creador (Ruesga, 2012). En
cada acto en directo la misma melodia no es ejecutada de manera meca-
nica, sino que puede adquirir variaciones particulares, reinventarse
como sonido nuevo, y eso depende mucho de las condiciones del espa-
cio y de la situacion interactiva con el pablico. Como producto de mez-
clas, sincretismos o fusiones, el jazz, desde su surgimiento, “por su ca-
pacidad incluyente, de hospitalidad, porque esta abierto a las fusiones,
es un lugar generoso que favorece la eclosion de nuevas identidades”
(Delannoy, 2005: 35). Ha penetrado en la cultura popular, favoreciendo
el dialogo entre culturas musicales. Eric Hobsbawm lo describio:

No solo como un tipo de musica, sino que se habia convertido en
uno de los fenomenos culturales mas importantes del siglo XX
[...] muestra el mundo del jazz como un campo cultural formado
por los musicos, por los lugares donde el jazz se toca, las estruc-
turas empresariales, industriales y técnicas construidas a partir
de la musica, las asociaciones que evoca [...] (Hobshawm en
Ruesga, 2015:12).

En el decreto de Proclamacion del Dia Internacional del Jazz,1a UNESCO
expresa: “habla muchas lenguas y se ha vuelto una fuerza unificadora
para sus seguidores, sin distincion de raza, religion, origen étnico o na-
cional” (187a. Reunion, 2011: 2). Desde entonces forma parte de la agenda
de fomento musical de organismos de cultura, lo cual ha ocurrido tam-
bien en Chiapas.

Cuando el jazz naci6 en los suburbios de Nueva Orleans —ciudad
portuaria de encuentro entre afrodescendientes, franceses y espano-
les— a principios del siglo XX, se sumo a la era de la cultura popular
mediatizada. Junto con esa musica urbana aparecio y se expandio la
grabacion fonografica, la radio, el cine y la fotografia. Por esa razon al-
gunos pensadores de la Escuela de Frankfurt, entre ellos Theodor
Adorno, veian la naciente cultura de masas como una amenaza que alie-
naba a las personas, degradaba el arte y propiciaba la pérdida de la li-
bertad individual. Para ellos, la llamada musica erudita o culta estaba
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siendo amenazada por la musica popular y el jazz participaba de su
vulgarizacion.

El jazz latino es una musica en encrucijada. Por su naturaleza
personifica el hibridismo; es, también, una musica de resistencia
anclada con las experiencias vividas por distintas comunidades
que se encontraron en Nueva Orleans durante el siglo XIX. En
esas comunidades se reunieron elementos del Caribe, europeos,
africanos e incluso asiaticos. Desde sus inicios, el jazz latino ha
sido testimonio musical de diversos movimientos migratorios:
es memoria social y cultural; con independencia de sus diferen-
tes estilos y escuelas, ha probado ser el punto de encuentro de
personas que se sitian en la interseccion de culturas distintas
(Delannoy, 2005: 13).

Desde entonces, sin ser necesariamente una musica de consumo masivo
se ha expandido en muchas partes del mundo y ha contribuido al creci-
miento de la industria discografica. Los multiples encuentros entre
personas de muchas procedencias en la mayoria de las ciudades portua-
rias propiciaron que se diversificara como un complejo genérico donde
caben muchos estilos que tienen en comun la fusion de sus armonias
con instrumentos y sonoridades de las tradiciones locales. Junto a lo
que se conoce como el jazz clasico de la costa este de Estados Unidos,
surgio el latino, una variacion que fue incorporando sonidos y tradicio-
nes caribefas y que comprende un vasto territorio desde Nueva Or-
leans, el Golfo y el Caribe mexicano y Centroamérica, hasta la desem-
bocadura del Rio de La Plata en Buenos Aires, Argentina. De este modo
se extendio hasta concretarse en expresiones nacionales como el jazz
cubano, el brasileno, el argentino, el mexicano y, dentro de éste, lo que
se podria denominar en un futuro como jazz chiapaneco.

Como ya se ha planteado en capitulos anteriores, para la investigacion
etnomusicologica cada sociedad tiene su propia musica, cada lugar cuen-
ta con una tradicion musical o con sus sonidos caracteristicos. El jazz no
parece ajustarse a esta perspectiva porque al practicarse se produce un
nuevo sonido, que lleva algo de lo nacional pero incorpora tanto elemen-
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tos globales como locales, es una musica que se coloca entre fronteras.
Por eso, durante su puesta en escena posibilita la creacion de nuevas
identidades (Delannoy, 2012). La idea que sostiene la preexistencia de un
sonido musical “original” o “auténtico”, como si se tratara de una forma
cultural “esencial”, es complejizada por Hall (2010) cuando sugiere que
toda practica cultural es resultado de procesos, intercambios y mestiza-
jes; en el caso del jazz, de procesos de hibridacion y de fusion sonora
(Ruesga, 2015). Toda la musica en América Latina y el Caribe es resulta-
do de procesos e intercambios transculturales porque adquiere influen-
cias de multiples tradiciones, sea mexicana, latinoamericana o de otras
latitudes (Quintero Rivera, 2004).

Desde su aparicion hasta la fecha, y en cualquier parte del mun-
do, jazz es aquella musica que no se deja atrapar por ninguna
definicion, que rompe con sus propios atavismos, que busca ir
mas alla de ella misma; es multiforme, trasciende las realidades y
reinventa su propio sonido (Cérérier, 2010).

En la busqueda de un sonido propio ligado a un contexto particular, los
discursos nacionalistas han dejado de lado el caracter procesual de la
produccion musical, la cual se puede observar como resultado de la con-
vergencia de saberes. Esta etnomusicologia aplicada que se desarroll6 en
Meéxico tendia a invisibilizar la diversidad musical de los espacios locales
y, como consecuencia, la multiplicidad de gustos y las experiencias de
escucha o de consumo. La supuesta homogeneidad musical en un entor-
no especifico resulta dificil de sostener cuando actualmente es posible
acceder a una variada musica en vivo, y en especial a aquella desplegada
mediante algin dispositivo electronico, digital o en el espacio virtual de
internet. La expansion de ciertas musicas entre los gustos es también re-
sultado del consumo musical en la era digital.

Como ya se expuso antes, tanto la marimba con su repertorio tradicio-
nal como la musica indigena, y recientemente el “etnorock”, han sido con-
cebidos en el discurso oficial y el sentido comtin como muestras de la cul-
tura local o de un regionalismo musical. Muchos intérpretes reproducen
en sus discursos la idea de que la musica que practican constituye un don
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o es resultado de la socializacion en el espacio familiar. Algunos musicos y
sus bandas reciben, en ocasiones, algtin tipo de subsidio por parte de ins-
tituciones de gestion cultural en la entidad, como la dotacion de instru-
mentos; ademas de ello, se promueve su participacion en espectaculos,
festivales o celebraciones civicas y se les facilitan otros espacios para su
difusion. Esto ocurre con la musica popular en Chiapas. Se gestiona la
dotacion de marimbas en la mayor parte del territorio estatal e instrumen-
tos electronicos para indigenas que han adoptado el rock y otros géneros
afines. Sin embargo, siguen quedando pendientes estas interrogantes:
¢qué debemos entender por musica chiapaneca?, ¢se trata de aquella que
tocan musicos chiapanecos o es la que se toca desde Chiapas?, ¢narra as-
pectos acerca de Chiapas?, thay instrumentos chiapanecos? Podemos ade-
lantar que lo chiapaneco, en términos musicales, constituye mas un ima-
ginario colectivo en constante resignificacion que una idea fija respecto a
una u otra practica en particular, porque, como veremos, la produccion y
la experiencia del consumo musical son también procesos heterogéneos.

Er jazz EN CHIAPAS

El jazz ha estado presente en la vida musical de los entornos urbanos
del estado y en muchas ciudades a lo largo del territorio nacional des-
de que el género se expandio como una industria musical trasnacional
(Célérier, 2010; Derbez, 2015); en esta entidad del sureste mexicano,
sus armonias fueron integradas a las marimbas orquestas que emula-
ban el formato de las big bands de la era del swing, también nombradas
como “marimbas jazz band”.

En las marimbas de Chiapas existe una parte que es primordial
en el jazz, “la improvisacion”, la cual ademas utiliza tensiones
armonicas y acordes substitutos que los musicos tradicionales
han copiado de oido de grabaciones y estilos de otros solistas |...
Fue comun escuchar en los bailes populares de los afios cincuen-
ta y sesenta temas como: Pennsylvania 6-500, In the mood, Patrulla
Americana, Nigthand day, Collar de perlas, Blue moon, etc. E incluso en
el primer disco realizado por una marimba en Chiapas, en el ano
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de 1957 con la Poli de Tuxtla, se grabaron varios estandares de
jazz (Moreno, Maza y Pavia, 2016: 43, 44).

El arte de la improvisacion, elemento que distingue a este género, ha sido
una practica frecuente entre los marimbistas durante sus actuaciones en
vivo. Lo distinguen también las fusiones con las armonias tradicionales
de los espacios locales y su condicion contingente porque esta musica
siempre es reinventada y en cada acto se crean nuevas posibilidades. Se
trata entonces de dinamicas de hibridacion: “procesos socioculturales en
los que estructuras o practicas discretas, que existian en forma separada,
se combinan para generar nuevas estructuras, objetos y practicas” (Gar-
cia Canclini, 2001: IIT). Todo esto en un entorno social de confluencias, de
desarrollo de las industrias culturales del entretenimiento, asi como de
nuevas formas de habitar la ciudad, donde ocurren maltiples encuentros
entre intérpretes y escuchas de otras latitudes. La nocion de hibridacion:

[...] no solo clausura la pretension de establecer identidades “pu-
ras” o “autenticas”. Ademas pone en evidencia el riesgo en deli-
mitar identidades locales como auto contenidas, o que intenten
afirmarse como radicalmente opuestas a la sociedad nacional o
la globalizacion (Garcia Canclini, 2001: 17).

En la popularizacion de las marimbas orquestas en Chiapas al estilo de las
grandes bandas de Estados Unidos durante la segunda mitad del siglo pa-
sado, como se menciono en el capitulo anterior, participaron activamente
los Hermanos Dominguez gracias a sus aportaciones a la musica popular
y al jazz latino. Pensar la escena chiapaneca del jazz conduce a hablar de
sus protagonistas, actores, musicos, audiencias y gestores culturales, de la
ciudad que se activa como destino turistico, y de los lugares, instrumentos
y repertorios de esta forma de hacer arte. ¢Quiénes la generan, quiénes son
los escuchas, quiénes la producen y difunden, cuales son los circuitos de
esta musica, como se gestaron y reproducen en la actualidad?

Sin embargo, después de varias décadas el jazz no mostr6 una renova-
da vitalidad hasta la década de los noventa, y esto se produjo gracias a la
participacion e intercambios de muchos muisicos que actuaban en la esce-
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na local y de otros actores involucrados, asi como a la apertura de espacios
de difusion cultural. Por ejemplo, en San Cristobal de Las Casas desde fi-
nales de los noventa interacttian instrumentistas, muchos con formacion
académica y reconocidos en la escena jazzistica local, que han nacido aqui
0 que adoptaron la ciudad como lugar de residencia. Son enlistados aqui
algunos de estos ejecutantes, en relacion con sus respectivos instrumen-
tos: Otto Anzures, Ciro Liberato y Romeo Ramos (bajo y contrabajo); Pa-
tricia Reyes, Pepe Mijangos y Roberto Blanco (piano); Abraham Lopez
Calderon, Alejandro Trujillo, Milo Tamez y Enrique Martinez (bateria);
Julio Flores, Pedro Cervera y Tom Kesler (guitarra); Sebastian Manesse
(saxofon); Jessi Newling, Isabel Zuleta y Lucy Sessions (voz); Rafael de
Jests Olid Cervantes (trompeta) y Manuel Duran (musico y productor),
entre otros. Ellos, a su vez, experimentan con artistas en transito por esta
ciudad.”® En Tuxtla, por su lado, residen académicos y gestores de las li-
cenciaturas de jazz y musica popular de la Universidad de Ciencias y Ar-
tes de Chiapas: Luis Felipe Martinez (pianista y director de orquesta),
Miguel Cruz y Abenamar Paniagua (percusionistas), Luis Navarro (con-
trabajista), Israel Moreno (vibrafonista) y Marco Tulio Rodriguez (pia-
nista), entre otros. En ambos entornos urbanos los musicos también fun-
gen como agentes de cambio cultural al organizar eventos y gestionar
espacios para la promocion y el aprendizaje musical.

Sabia que habia jazz en muchos lados; que sin ser (ni pretender
ser) una musica de masas, en todos los estados de esta republica
habia propuestas jazzisticas de todo tipo. Pero sinceramente
nunca imaginé que fuera tanto. Solo en Chiapas, por ejemplo,
hay jazz en Tapachula, Comitan, San Cristobal de Las Casas y
Tuxtla Gutiérrez (Malacara, 2016: 9).

> Por mencionar solo algunos musicos de la escena del jazz internacional y nacional que
recientemente han ofrecido talleres o interactuado con jovenes en espacios de ensefianza
musical en Chiapas: Ciro Batista, percusionista brasileno; Alain Brunet, trompetista
francés; Mario Forte, violinista franco-arabe; el pianista Martin Medisky; el guitarrista
estadounidense Todd Clouser; el baterista argentino Herman Hech, etcétera. Y naciona-
les como los contrabajistas Agustin Bernal y Aaron Cruz, los pianistas Hector Infanzon y
Eugenio Toussaint o las cantantes Iraida Noriega, Ana Sanchez y Leika Mochan.
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Para aproximarse a la historia reciente de la practica del género en Chia-
pas se deben considerar al menos tres procesos que convergen en la con-
figuracion de una escena jazzistica caracterizada por las fusiones de las
sonoridades locales con las innovaciones: 1) los encuentros entre musicos
locales y quienes viajan por el estado a raiz de que esta region cultural se
significé como destino turistico y espacio social para una intensa activi-
dad politica derivada del levantamiento neozapatista; 2) los procesos ur-
banos recientes, las migraciones y el desarrollo turistico, que propician
nuevas formas de experimentar la ciudad, asi como 3) las politicas cultu-
rales de la musica, que ponderan como sello las sonoridades, y las identi-
dades locales y la implementacion de festivales, junto con la ensenanza y
la reciente creacion de las licenciaturas de jazz y musica popular en la
Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas.

El movimiento jazzistico en Chiapas se gesto en dos momentos histo-
ricos. Primero hay que destacar el papel de las industrias culturales del
entretenimiento en la difusion de esta musica desde la primera mitad del
siglo pasado. Industrias del entretenimiento como el cine, la radio, la pro-
duccion discografica y la television contribuyeron a la globalizacion de la
musica. En ese contexto se sitta el legado del jazz latino de Alberto Do-
minguez con “Perfidia” y “Frenesi”, dos boleros estandares del género,
como se relaciono en el capitulo 4.

Otro personaje de la escena del jazz en México fue Hilario Sanchez
del Carpio,” compositor, marimbista, pianista y trompetista nacido en
Bochil, Chiapas, en 1939. El y Micheline Santin, “Micky”, su esposa de
nacionalidad francesa, con quien trabajo a dtio durante casi cincuenta
anos, fueron pioneros del jazz mexicano, que también puede ser catalo-
gado como parte del latino. Su disco Jazzteca,” publicado en la Ciudad de
México en 1966, marco “un antes y un después en la historia del jazz na-
cional”, sostiene Alain Derbez, historiador de este género en México,
porque en €l se fusiona el jazz con tradiciones musicales de la lirica mexi-

" Ver documental Hilario: un miisico extraviado, del videoasta Roberto Bolado. Canal 22.
Meéxico.

> Fue grabado por Capitol. Incluye composiciones de Thielemans, Rafael de Paz, Esperon
y Cortazar, Luis Demetrio, Maria Grever, Consuelo Velazquez, etcétera (Derbez, 2001).
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cana como “Jalisco no te rajes”, “La cucaracha”, “Mariquita linda” o “Las
chiapanecas”. Como muchos en Chiapas, Hilario Sanchez se inici6 con la
marimba. Produjo otros discos; uno grabado en Cuba (1970) y otro en
Francia (1973). En 1993 grabo en México el disco Al oido de las cosas, el cual
incluye poemas de Rosario Castellanos, Garcia Lorca, Ali Chumacero,
Jaime Sabines y Ramon Lopez Velarde, musicalizados por Sanchez y can-
tados por Micky (Derbez, 2001), y Cantabaile, donde resalta la musica
chiapaneca representada con ese instrumento acompanando poemas de
autores chiapanecos.

Actualmente el jazz en Chiapas se produce entre dos espacios politica
y étnicamente diferenciados: San Cristobal de Las Casas y el resto de la
entidad, representada por Tuxtla Gutiérrez.

SAN CRISTOBAL DE [.AS CASAS: PUERTO DE MONTANA Y CIUDAD MUSICAL

Después del levantamiento neozapatista, con la llegada masiva de visi-
tantes y el incremento de espacios para la practica de la musica en vivo,
se potencializo la experiencia de la nocturnidad en esta ciudad. Calles,
teatros, restaurantes o bares son lugares que se activan con la musica. La
que se ofrece en esta ciudad, mayormente habitada por jovenes, es cada
vez mas variada, y se puede decir que los musicos de jazz en San Cristo-
bal dialogan con otros géneros como el rock, el reggae o el ska.

El DaDa Jazz Cluby el Latino’s Bar son dos espacios situados en el cen-
tro historico de la ciudad.” El primero es el lugar de encuentro de los musi-
cos de este género, mientras que el segundo se distingue por la difusion de
musica latina. Asi, en esta ciudad se configura una escena jazzistica, la cual
también incluye jam sessions, presentaciones de discos y de libros,® festiva-

> Otros bares que también fungen como espacios de difusion cultural localizados en el
centro de la ciudad son: Revolucion, Entropia, El Paliacate, 500 Noches y Cocoliche.

60 E118 de abril de 2008, durante la presentacion del disco Doncella de Ameneyro en el te-
atro de la ciudad Hermanos Dominguez, Antonio Malacara, critico mexicano de jazz de
Radio UNAM y Radio Educacion, presento su libro titulado Un vigje al fondo del jazz. E1 30
de mayo de 2014, Luc Delannoy, filosofo e historiador de jazz latino, ofrecio la conferencia
“Jazz: la transculturalidad” y present6 sus libros Caliente, Carambola y Convergencias, edita-
dos por el Fondo de Cultura Econémica.
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les, conciertos didacticos en auditorios y plazas de barrios, cursos,” talle-
res® y debates sobre el género.

Acerca del jazz en México y su expresion en San Cristobal de Las
Casas, escribe Pepe Janeiro (2012):

Al viajar al sureste de México encontramos un luminoso concep-
to con mas de una década pregonando jazz; su cultura, su escu-
cha, su ensenanza y, desde luego, su disfrute. Son los Ameneyro,
concepto que brilla como muestra de un boton del jazz en Méxi-
co. La ciudad de San Cristobal de Las Casas, en el estado de
Chiapas, ha sido magicamente un poderoso iman que atrae pro-
puestas culturales interesantes y diversas; quiza por su naturale-
za salvaje y sus misteriosas selvas. Ameneyro no fue ajeno a ese
llamado y presto acudi6 con mayor resolucion a provocar ideas
de jazz, que ya estaban sembradas desde antes; sus integrantes
son, en buena parte, el detonante en la difusion y comprension
del arte sincopado en el sureste de México; desde su apreciacion,
ensenanza y ladico disfrute hasta su mercadeo, es un proyecto
diferente a las diversas propuestas en el pais; estar lejos del cen-
tro de México los hace extrovertidos y tinicos: su apreciacion es
distinta y mas serena, sus colores y olores son mas jugosos y ri-
cos. La perspectiva de estos musicos es diferente y no va de la
mano con el llamado mainstream (Janeiro, 2012: 341-343).

De esta ciudad afirma Patricia Reyes, la pianista:

Muchas personas identifican a San Cristobal como un lugar don-
de hay un movimiento de jazz. Hay bandas que estan haciendo

S “Historia y vibraciones del jazz. De los campos de algodon al jazz latino” fue el curso que
imparti6 la pianista Patricia Reyes, entre octubre y diciembre de 2015, en el
CESMECA-UNICACH.

62 E] Ingenio de Germinalia A.C. es un espacio creativo para la formacion artistica y una de
las principales opciones gratuitas para el aprendizaje musical entre jovenes de la ciudad. En
su Programa de Creacion Musical, coordinado por el masico Manuel Duran, especialistas
de este género de la escena nacional e internacional han impartido talleres con regularidad.
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fusiones interesantes y que han despertado su interés en estudiar
jazz, como el caso de algunos chavos de la comunidad tsotsil de
Zinacantan. Desde San Cristobal, los jovenes miran al jazz como
la opcion para crear su propia musica y, por vivir en un lugar como
éste, tienen la posibilidad de exponerla; incluso, la apertura del
DaDa Jazz Club impulso la actividad jazzistica del pueblo. En de-
finitiva, nuestra musica suena muy diferente a muchos proyectos
de jazz en México. Se ha dicho que no es jazz lo que hacemos
porque no suena a las tltimas tendencias en los Estados Unidos...
{Pero como, si vivimos en México! Nuestra forma de hacer musica
es dejarse seducir por lo que salga, nunca se ha pretendido sonar
como fulanito o como tal grupo, ademas de no tener prejuicios con
la musica nacional. Creemos que eso es lo mas importante. Nos
gusta experimentar para cada produccion porque sentimos que es
ahi donde esta la propuesta y evolucion. Quiza por eso nos aleja-
mos sustancialmente de ser etiquetados en esto, porque nuestra
musica va cambiando constantemente (Janeiro, 2012: 342).

Ejemplos de ello pueden escucharse en los discos Tele-Vision (2005) y
Doncella (2009) de Ameneyro.®® La banda incorpora los sonidos inciden-
tales o0 el paisaje sonoro de San Cristobal, como las campanas de una igle-
sia, el sonido del mercado, el de la radio, etcétera.

Otro musico relevante en la escena del jazz y la musica alternativa en
San Cristobal fue el musico, pintor, escritor y compositor argentino Ser-
gio Borja, con su banda conocida en el medio local como El Capitan Flais
y su Barca, que adopto esta ciudad como residencia desde los anos
ochenta del siglo pasado. En torno a El Capitan Flais se congregaron
musicos jovenes que trabajaban en el circuito de los bares de San Cristo-
bal. Alrededor de su embarcacion fue gestandose un movimiento de ma-
sica alternativa que trataba de alejarse del ska y el reggae predominantes
en la década de los noventa. Es por eso que muchos de los musicos mi-
graron de sus preferencias hacia el jazz o lo alternaron con otras formas.

& Patricia Reyes, Ciro Libertato y musicos invitados forman Ameneyro, agrupacion de
mas larga duracion en la historia reciente del jazz que se produce en Chiapas.
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Tal es el caso de Otto Anzures, contrabajista y gestor del DaDa Club
Jazz, lugar que ha convocado a jazzistas de muchas procedencias, o de
Enrique Martinez, fundador, junto con su hermano Damian, de la banda
rockera Sak Tzevul. En 1997, con el surgimiento del cuarteto La Vengan-
za de Moctezuma comenzo6 a gestarse una nueva escena del jazz en esta
ciudad.

Sin embargo, la musica marca procesos civilizatorios; sin pretension
evocativa o nostalgica, se puede sugerir que indica lugares y espacios de
subversion; esto ocurre en especial en el caso del jazz, que se genera des-
de la experimentacion. La produccion titulada Tele-Vision (2005) de Ame-
neyro inquieto por los niveles de confrontacion al interpelar a los medios
masivos de comunicacion desde su titulo. El uso de la marimba en la in-
terpretacion del maestro Alexis Diaz —también integrante del ensamble
marimbistico Hermanas Diaz— hace que en ocasiones raye en lo atonal,
predisponiendo al escucha de Chiapas a rememorar un sonido mas armo-
nico. El ejecutante confronta historicamente un instrumento pensado
para la fiesta familiar de los barrios o las otrora serenatas callejeras.

Los titulos de algunas de las composiciones de esta agrupacion bus-
can enfrascarse en esa confesion politica de los musicos: “México 2000” o
“Danza del poder” transparentan su posicionamiento ideologico. Para la
produccion de iEcolecua! (2012), en los interiores del disco el critico Anto-
nio Malacara escribe:

Alla arriba, en los Altos de Chiapas, donde por alguna reverente
argucia de Natura convergen los aires y los aromas y los sonidos
todos de la historia, se esta haciendo musica nueva, musica nue-
va ataviada a la usanza del jazz, de ésa que no le avisa ni al mer-
cadoni ala academia ni a los jazzistas mismos, que solo aparece...
para el bien de nuestro ser y para el optimismo de nuestro estar.
[...] Mientras Ciro y Julio proponen la mayoria de las composi-
ciones, al final Paty redisena, redefine el cielo y lo tiende sobre su
manto para que todos nosotros, la multitud vil de los mortales
(como nos dice el hermano Carlos), recuperemos el sentido de la
existencia en un pais tan a punto de irse a la meritita chingada.
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En el disco Doncella (2008), dedicado al planeta Tierra, como se lee en su
cubierta, Julio Flores, guitarrista, agradece y dedica su trabajo en el grupo
Ameneyro a “todos los musicos y amigos de San Cristobal, a los que lu-
chan, se caen y se levantan cada dia por dignificar la vida”.

TUXTIA Y EL JAZZ CHIAPANECO

En Tuxtla otros derroteros confluyen en su difusion. La Escuela de M-
sica de la UNICACH es una de las principales promotoras. Alli surgio el
grupo N'arimbo en 1998, ensamble que promueve la version moderna de
la marimba y fusiona los ritmos del jazz latino con el folclore de Chiapas
y el legado de los Hermanos Dominguez.

Na'rimbo empieza a tener una influencia muy fuerte en el sentido de
agarrar los temas mexicanos o locales o folcloricos de la region y rear-
monizarlos. Ese es el concepto que tiene Na'rimbo: involucrar la ma-
rimba, la tematica mexicana, y rearmonizar y hacer improvisaciones
[...] Para mi, Na'rimbo es el grupo emblematico, vamos a decir, en térmi-
nos de pasar de la tradicion y del concepto de marimba orquesta a ser
un grupo con otra proyeccion, hasta hacer cosas de musica contempo-
ranea. Na'rimbo tomo la decision de empezar algo en términos de masi-
cadejazz latino y de incorporar algunos swings ahi, con todo el atrevi-
miento de tener la musica folclorica y de repente hacerla swing
(Martinez, 2016).

En 2008 el Centro de Estudios Superiores en Artes de la mencionada uni-
versidad creo la licenciatura en jazz y musica popular, lo que propicio el
encuentro de muchos jovenes con el jazz y, por tanto, la generacion de
bandas que se adhieren a esta practica musical. “La importancia de la
creacion de un plan de estudios de licenciatura en jazz y musica popular
es la de abrir un nuevo campo de accion para el futuro cultural y artistico
de Chiapas”, escribe Luis Navarro (2008), contrabajista y profesor de esa
escuela de musica. En ese contexto se cred también la Big Band de la
UNICACH, integrada por estudiantes y maestros de esta universidad y
dirigida por el pianista Luis Felipe Martinez. En este entorno musical



160 MarTiN DE LA Cruz LéPEZ MoYa

universitario han surgido muchos proyectos; profesores y alumnos parti-
cipan de una importante produccion discografica que abona al enrique-
cimiento de este género.

La Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas, a través de Isracl Mo-
reno, y otras instituciones de cultura organizan desde el aiio 2000 el Fes-
tival Internacional de Marimbistas, en el cual se establecen y sostienen
contactos con musicos de la escena del jazz latino, como el vibrafonista
Victor Mendoza, radicado en Estados Unidos, y muchos otros. El desa-
rrollo de este género en el estado ha procurado el perfeccionamiento de
instrumentistas en marimba, piano, guitarra, bajo, chelo, contrabajo, vi-
brafono y voz.

Mientras en San Cristobal se han realizado nueve versiones del Fes-
tival Jazz Las Casas y dos del Festival Espontaneo, organizados por ini-
ciativas de musicos y gestores locales, en Tuxtla hasta el ano 2015 se
habian celebrado tres encuentros de este género. Estos conciertos
atraen a musicos adscritos a la escena del jazz internacional y constitu-
yen un espacio para su difusion y el dialogo con los musicos y las au-
diencias de Chiapas.

Si se pretendiera establecer una distincion entre el jazz que se produ-
ce en Tuxtla y en San Cristobal, ello nos conduciria al debate acerca de
las identidades sociales. El primero tiende mas a la reinvencion identita-
ria en términos musicales, exalta en su repertorio la chiapanequidad e
incorpora la marimba. En San Cristobal, lugar de musicos inmigrantes, el
jazz es mas experimental y diversificado en sus estilos, ademas de que
entre sus heterogéneas narrativas se promueven reivindicaciones de or-
den politico.

COMO AGENDA CULTURAL

En Chiapas se esta desarrollando una etapa de gran auge musical; han
nacido multiples festivales de rock, reggae, hip-hop, jazz, marimba y rock
indigena durante los diez o quince altimos afios, a partir aproximada-
mente del ano 2000; por ejemplo, surgio6 el Festival Espontaneo, un es-
fuerzo de DaDa Club Jazz y el CONECULTA, con la intencion y el pro-
posito, dice una nota de prensa de la institucion, de “promover el jazz y la
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musica creativa”. Y termina el comunicado: “[...] el CONECULTA-Chia-
pas reafirma su compromiso de fomentar una politica cultural del estado
sin burocracia, plural, abierta e incluyente.”®*

Rompiendo Fronteras (Breaking Borders)® fue un festival que se realizo
en fechas recientes en esta ciudad, en el marco de las festividades tradi-
cionales del barrio de San Antonio, los dias 10 y 11 de junio de 2016. Este
encuentro musical fue gestionado por el contrabajista Otto Anzures y
otros artistas locales. Se realizo en dos escenarios que fueron instalados
en el Cerrito de San Cristobal; el festival reunio a veintiuna bandas de
Estados Unidos, México y Centroamérica e incluyo conferencias y pre-
sentaciones de libros en distintos foros.

El paisaje sonoro del sur de México, en Chiapas, en San Cristobal de
Las Casas, puede ser traducido para ir armando el entramado de expre-
siones musicales en la ciudad, donde se suman conciertos en los teatros,
a “tocadas” en los bares, calles y banquetas. La reproduccion en los espa-
cios publicos es variada y la produccion en los circuitos urbanos, amplia.
En la ciudad se producen imaginarios y representaciones en la musica y
sus letras, muchas de las cuales son evocaciones, en piezas y en el arte de
los discos, que dan cuenta de la region, el pueblo, el espacio y los fenome-
nos sociales.

Se puede pensar en la ciudad y lo urbano como espacios generadores
de musicas y sonidos particulares, donde ésta se construye y reconstruye
desde su significacion a partir de reglamentaciones y planes de creci-
miento, y donde las luchas por la apropiacion del espacio son constantes.

Son muchos los ejemplos de la musica local versionada en jazz. Desde
los sones y zapateados del repertorio tradicional de la musica chiapaneca
como los que experimenta el grupo Na'rimbo de la UNICACH, hasta el
repertorio de los Hermanos Dominguez, pasando por el “Bolom Chon”.
Asi, el jazz latino gestado desde Chiapas, al igual que la marimba y el et-
norock, dialoga con los procesos musicales globales:

& Nota de prensa del CONECULTA-Chiapas (http://www.conaculta.gob.mx/estados/
saladeprensa).
% Ver: http://www.rompiendofronteras.org/.
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Salir de sipara el otro —atestiguar, salir de sus lugares de origen
parairal encuentro de espacios diferentes—, descubrir; tal pare-
ce ser la vocacion del jazz latino y también de aquellas y aquellos
que le dedican su vida y lo miran cara a cara. Confluencia de vo-
ces diferentes, y de caminos, que atraen a la tradicion (Delannoy,
2005: 350).

Como se sugirio6 al comienzo de este capitulo, la difusion del jazz es tam-
bién una iniciativa de la UNESCO. Desde noviembre de 2011, fecha en
que se declaro el 30 de abril como el Dia Internacional del Jazz, Irina
Bokova, directora general de la organizacion, planteo:

En tiempos de cambio e incertidumbre, necesitamos mas que
nunca el espiritu del jazz para unir a las personas, especialmente
los jovenes de ambos sexos, para alimentar la libertad y el dialo-
go, tender nuevos puentes de respeto y comprension, reforzar la
tolerancia y la cooperacion.®

En el decreto la UNESCO establece:

Alo largo de los siglos la muisica ha demostrado ser un poderoso
medio de comunicacion. Cuando ésta surge de la fusion de esti-
los musicales de diversas procedencias y logra una expresion
armoniosa a la que son sensibles muchas culturas distintas, el
acercamiento es total. El jazz es un ejemplo de este proceso.
Mezcla de tradiciones musicales europeas y africanas, este estilo
musical tnico naci6 en el sur de los Estados Unidos, pero hunde
sus raices en Africa. El jazz se ha convertido en una forma artis-
tica internacional, que evoluciona a medida que viaja por el
mundo, tomando prestado lo mejor de otras naciones y regiones
para enriquecerse. Reacio a toda definicion, el jazz habla mu-
chas lenguas y se ha vuelto una fuerza unificadora para sus se-
guidores, sin distincion de raza, religion, origen étnico o nacio-

% Ver la pagina de la UNESCO: http://www.un.org/es/events/jazzday/.
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nal. En el 100° Congreso de los Estados Unidos el jazz fue
declarado “tesoro estadunidense excepcional y valioso”, pero
hoy en dia pertenece a todo el mundo (UNESCO, 187° Reunion.
Paris, agosto 2011).

Y éstas son las razones que ese organismo estableci6 para promover la
celebracion:

— Eljazz rompe barreras y crea oportunidades para la compren-
sion mutua y la tolerancia;

— es una forma de libertad de expresion;

— simboliza la unidad y la paz;

— reduce las tensiones entre los individuos, los grupos y las co-
munidades;

— fomenta la igualdad de género;

— refuerza el papel que juega la juventud en el cambio social;

— promueve la innovacion artistica, la improvisacion y la inte-
gracion de musicas tradicionales en las formas musicales mo-
dernas y

— estimula el dialogo intercultural y facilita la integracion de
jovenes marginados.

Esta aproximacion a la escena del jazz en el espacio local también permi-
te observar la ciudad como un puerto de contacto que produce sonorida-
des en constante cambio, donde los agentes sociales que la promueven,
musicos y escuchas, redefinen continuamente el contexto urbano. Me-
diante el seguimiento de la difusion del jazz en Chiapas es posible obser-
var, como en la marimba y el rock, sus transformaciones musicales mas
recientes y, por tanto, el surgimiento de nuevas identidades musicales. La
experiencia del jazz es un recurso para observar como se construye el
espacio local como un caleidoscopio musical que se reinventa permanen-
temente y, al mismo tiempo, para pensar la musica como un proceso en el
que es posible dar seguimiento a sus reelaboraciones y su circularidad. Y,
como plante6 Ted Gioia, la historia de este género se esta produciendo en
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los lugares en que se pone en escena: “Lo que fue primero la musica de un
pueblo y después de una nacion es hoy un fenomeno mundial, su historia
promete convertirse en muchas historias, muchos sonidos y muchos
cuentos todavia por revelar” (2002[1997]: 519).



CONCLUSIONES
ENTRAMADOS SONOROS ENTRE
LA TRADICION Y LA INNOVACION






1 propésito de esta investigacion es examinar la musica popular que

se produce en los espacios urbanos de Chiapas, haciendo énfasis en
aquellas expresiones que por diversas razones de orden social, politico o
creativo, se ponderan como representativas de la cultura local. Estas ex-
presiones musicales pueden leerse como el correlato de procesos histori-
cos de hibridacion. A través del paisaje sonoro de Chiapas podemos com-
prender sus procesos socioculturales y como la tradicion es un recurso
narrativo que se pone en dialogo con dinamicas globales para generar, as,
nuevas propuestas y comunidades musicales.

Desde la época colonial, en Chiapas se han producido multiples con-
fluencias culturales e hibridaciones que desmienten la pretension de que
aqui pueden encontrarse identidades puras, auténticas o autoconteni-
das. La sonoridad urbana de Chiapas exalta diversas formas de chiapa-
nequidad: mestizas, indigenas y globales, portadoras de distintas narrati-
vas que arrastran tras de si historicidades y experiencias sociales diversas.
Por ello, el paisaje sonoro local es complejo, rico, creativo. Si retomamos
la metafora del caleidoscopio, cada imagen musical es producto de la
confluencia de diversos fractales.

Se partio desde una experiencia empirica y una perspectiva que refle-
ja una heterogeneidad sonora, caleidoscopica, resultado de multiples
procesos relacionales. La musica se analiz6 como una practica creativa
que diversos actores sociales reinventan y actualizan continuamente en
los entornos locales a través de nuevas versiones, reinterpretaciones y
fusiones entre géneros e instrumentos. La musica observada como un
proceso cambiante cruza fronteras materiales y simbolicas, del mismo
modo que musicos y escuchas transforman sus experiencias de apropia-
cion y reproduccion de este arte performatico.

La historia social de la musica en Chiapas, aparte de no estar escrita,
hasta hace poco permanecia ausente en el mundo de las ciencias sociales
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como tema de estudio (Fabregas, 2012). Si bien se han realizado algunas
aproximaciones desde la perspectiva etnomusicologica a partir de la se-
gunda mitad del siglo pasado (Lee y Esponda, 2014) o desde la literatura
relativa a la marimba aqui aludida, la musica observada como un hecho
cultural diverso sigue ocupando un lugar marginal en la reflexion teorica.
En esta investigacion se ponderan los campos cultural y creativo, hasta
ahora poco atendidos en el sureste mexicano, un area de reflexion desde
la que se analizan las dinamicas de las diversidades culturales y artisticas.
Entonces, situado en un campo de produccion de conocimiento atn em-
brionario, este trabajo contribuye al conocimiento de como se gestan los
procesos musicales en los contextos locales.

El estado de Chiapas enfrenta los mas altos indices de marginacion y
de injusticias sociales. Como suele ocurrir en muchas otras regiones, de-
safia serios problemas de inseguridad por cacicazgos politicos y delin-
cuencia organizada, discriminaciones y exclusiones por diferencias étni-
cas, politicas o religiosas, y desigualdades en el acceso al trabajo y a
mejores condiciones de vida. Como puerta de entrada a Centroamérica,
Chiapas es una region fronteriza que comparte un territorio en el que se
gestan multiples intercambios interculturales y por donde transitan mi-
les de migrantes centroamericanos que buscan mejores opciones para
sobrevivir. En este complejo marco sociocultural, entre fronteras, y a pe-
sar de los grandes problemas historicos de la region, es importante desta-
car la enorme creatividad social y cultural que encuentra su narrativa en
las diversas manifestaciones musicales que dan cuenta de los procesos
migratorios, de los posicionamientos politicos, y de las tramas identita-
rias, mediaticas y religiosas.

Ese entorno de vulnerabilidad social y de reproduccion de altos indi-
ces de pobreza repercute en la dignidad y la calidad de vida de la mayoria
de quienes habitan en los espacios rurales y urbanos. No obstante, el le-
vantamiento neozapatista de 1994 y el proceso mediatico que desencade-
no6 hicieron visible esta region del sureste mexicano mas alla de sus fron-
teras, y muchas transformaciones en el ambito cultural y artistico han
estado relacionadas precisamente con estos eventos tan relevantes en la
historia reciente: los procesos politicos y mediaticos desencadenados
después de la aparicion publica del EZLN.
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En respuesta a una deuda historica contraida con la poblacion indige-
na, instancias gubernamentales gestionaron proyectos para el desarrollo
humano en diversos ambitos, lo que ocasiono que en pocos anos se gene-
raran cambios en la esfera de lo cultural; particularmente, se potencializo
la produccion y la difusion de la masica. En los espacios urbanos hubo
mas intercambios y encuentros de saberes, experiencias y politicas para
el fomento y la preservacion de las tradiciones musicales, lo que conllevo
la experiencia de aprendizajes entre creadores locales y visitantes de
otras latitudes. Asi, por ejemplo, comenzaron a aparecer manifestaciones
antes no practicadas en el espacio local que proponen la defensa de las
lenguas originarias: el bats’i rock (rock verdadero, en tsotsil) o Yok'el Jku-
maltik (el sonido de nuestra palabra, en tojolabal), como el “etnorock”, el
“etnoblues”, 0 la fusion de armonias del jazz con sonoridades locales que
da como resultado el jazz latino o experimentos que pueden denominar-
se como jazz “chiapaneco” y “etnojazz”. Estas iniciativas de intercambio
musical favorecen el dialogo y la diversidad social. Entonces, se puede
sugerir que en las dos tltimas décadas Chiapas, en especial sus principa-
les ciudades, experimentaron un proceso de musicalizacion y de especta-
cularizacion de sus calendarios festivos. Esta diversidad sonora conduce
areplantearse la idea de que las sociedades se mantienen apegadas a sus
tradiciones o que son entidades homogéneas, como muchas veces se ha
pretendido describir al estado.

El cambio social, politico y cultural que ha experimentado la entidad
desde hace veinte anos se transforma en condicion de posibilidad para
reproducir, actualizar y reinventar la masica popular urbana, entendida
como un proceso construido en el cual convergen tradicion, memorias,
identidades y practicas mediaticas o politicas de intervencion cultural.

Tanto la marimba como el etnorock y el jazz dialogan con la globali-
dad. Por ejemplo, la marimba se actualiza con regularidad en diversas
manifestaciones musicales, sus sonidos ya no habitan exclusivamente el
instrumento de madera cuyas coordenadas eran la musica regional chia-
paneca, pues han sido incorporados en los teclados modernos por tecno-
grupos y llevados a los marcos de musicas globales como el rock (Escu-
cha Chiapas) o el jazz latino (Na'rimbo). De modo similar, gran parte del
repertorio escuchado en Chiapas por mas de medio siglo contintia repro-
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duciéndose en nuevas versiones y reinterpretaciones o como una forma
de reciclaje musical; es decir, se trata de una musica antigua que al actua-
lizarse adquiere sonidos modernos; sonoridades almacenadas en las me-
morias colectivas que permiten la identificacion de musicos y de escu-
chas en el espacio local, y la articulacion, a la vez, de identidades
musicalmente imaginadas.

La musica urbana en Chiapas es resultado entonces de un proceso
creativo derivado de maltiples interacciones. Como experiencia colecti-
va, puesto que las expresiones musicales se mantienen vinculadas a los
sujetos y al contexto social, se inscribe en un proceso de intercambios
sonoros configurados en latitudes y momentos distintos. No se trata, en-
tonces, de hechos aislados, sino de procesos sociales mas amplios que
tienen que ver con reivindicaciones utopicas e ideologicas, en las cuales
intervienen la creatividad de los musicos y dinamicas de mayor alcance
propiciadas por el mercado de la musica, las industrias culturales de di-
fusion y comercializacion, las politicas estatales y los actores de la socie-
dad civil organizada.

La tradicion como narrativa de la miisica

Como se ha mostrado, en esta musica popular urbana la tradicion es una
narrativa central. Paraddjicamente, a pesar de que la marimba es un vehi-
culo para interpretar cualquier musica del mundo, se sigue considerando
el instrumento mas tradicional de Chiapas. El etnorock recupera sonori-
dades de la musica tradicional y las fusiona con esta musica global, y el
jazz, que pareciera la “menos chiapaneca” de estas musicas, también se
chiapanequiza al incorporar en sus repertorios sonoridades de la tradi-
cion local.

Ciertamente, en los discursos aqui analizados, la musica tradicional o
regional interpretada con marimbas, o la ceremonial indigena, es asumi-
da una y otra vez como propia y auténtica: “Ante la globalizacion de la
economia debemos tener un bastion cultural que nos dé identidad. No
podemos ser anonimos ante este fenomeno mundial, la tinica fortaleza
real y auténtica es la vieja marimba y nuestra historia de éxito con ella”
(Mendoza, 2015:152).
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En consecuencia, existe en estos discursos un sedimento que nos per-
mite hablar de la tradicion como de un recurso para reiterar y naturalizar
ideas de pertenencia, de lo propio, de lugar, de region, y como un meca-
nismo para instaurar valores compartidos y un pasado historico no nece-
sariamente real, pero si adecuado y coherente con las versiones hegemo-
nicas en disputa con la creatividad social y musical, por ejemplo, aquellas
que ubican el origen de la marimba en el mundo precolombino maya o
como efecto del trafico esclavista durante el siglo XVI: “Tras muchos
anos de busqueda de algin documento o algo que identificara o justifica-
ra la propiedad de la marimba a Guatemala, tras larga investigacion logré
saber que los grandes sacerdotes de la raza autoctona, tenian pruebas
fehacientes que la marimba era americana” (Marcial Armas, en Godinez,
2002: 44); “Los ingeniosos mayas que llegaron de la Atlantida, son los
creadores de la marimba y de muchos instrumentos musicales mas” (Tito
Cruz, en Pineda, 1990: 46).

Lo anterior implica apuestas por la construccion de identidades indi-
viduales y colectivas y una competencia por mantenerse vigentes y fieles
a si mismos en la escena del mercado global musical: “El 6rgano electro-
nico y la nortenizacion de la musica, con la llegada de las bandas estilo
duranguense, desplazaron en tan solo tres décadas, cinco siglos de nues-
tra tecnologia musical representada en la marimba y con ello nuestra
identidad musical” (Mendoza, 2015: 152).

Y es que la marimba, y su tradicion musical, aunque debe examinarse
como un producto de mestizajes entre sonoridades africanas, europeas y
mexicanas y, al mismo tiempo, como un proceso que construye al instru-
mento y su armonia, paradojicamente es percibida por muchos musicos y
consumidores como algo ya “dado”, la “auténtica marimba”, una marca en
el ser y un estereotipo sonoro de Chiapas: “nunca tuvimos nada mas
nuestro que la marimba: con ella nacemos y con ella morimos” (Zepeda,
2000: 116).

Durante la primera mitad del siglo pasado, el instrumento fue promo-
vido como un referente del regionalismo del sureste mexicano en un con-
texto donde se construye el nacionalismo a través del sonido musical,
con un sentido de pertenencia entre sus habitantes, de memorias colecti-
vas y preservacion de saberes, haciendo un ejercicio diferencial entre las
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regiones musicales del pais. Como se describio en este trabajo, en los re-
pertorios, en las canciones que se reciclan y en las narrativas se cuentan
experiencias amorosas, los vinculos con la entidad, la nostalgia por los
pueblos, las ciudades y las bellezas naturales y la admiracion por las mu-
jeres. Esto resulta fundamental, siguiendo a Anderson (2000[1983]) , en
la construccion de comunidades musicales imaginadas, locales, regiona-
les y nacionales: “como chiapaneco la marimba es lo que mas le tengo
carino, mas afecto” y “siento mucha dicha por ser musico porque asi ten-
go la oportunidad de expresar mis sentimientos”.

Por eso, retomando una idea de Hobsbawm (2002), los gobiernos
desplegaron estrategias para el rescate del instrumento, su conservacion
y difusion, conducidas por reglas aceptadas tacitamente y de naturaleza
simbolica que fueron funcionales a la hora de “inculcar” determinados
valores, normas de comportamiento y un vinculo “natural” con el pasado,
como lo afirma el eslogan del proyecto Rescate ala Marimba: “Transmitir
para permanecer”. Desde las iniciativas gubernamentales se fomenta la
construccion del instrumento, se han creado museos fijos e itinerantes,
fueron construidos el Parque y el Museo de la Marimba en la capital del
estado y las plazas centrales de las ciudades han sido habilitadas como
espacios privilegiados para su difusion. Este instrumento ha sido el prin-
cipal recurso para el aprendizaje musical en todos los niveles escolares,
casas de cultura y escuelas de musica publicas y privadas. Se promueven
concursos para su ejecucion y festivales internacionales en las principa-
les ciudades de la entidad, y también ha sido motivo de proyectos recien-
tes como Escucha Chiapas, el cual busca: “Posicionar el gusto por la mu-
sica de marimba entre las juventudes”. Ademas, sus sonidos acompanan
gran parte de las festividades, el baile popular y el folclorico.

Por otra parte, la marimba se posiciona como un referente de identi-
dad transgeneracional y sus sonidos forman parte de la memoria musical
a pesar de que ha transitado por muchas trasformaciones: de ser un ins-
trumento sencillo de siete tonos a uno de doce 0 como marimba de doble
teclado, la cual contiene los recursos melodicos o ritmicos para que los
intérpretes puedan adaptarla a cualquier género segin la demanda del
publico y el mercado. Conclusivamente, la marimba ha sido vehiculo por
el cual transita la heterogeneidad musical y ha renovado sus repertorios
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mediante fusiones y ensambles con la musica caribefia, los boleros, la sal-
sa 0 mas recientemente el jazz latino, tal como lo practican profesores y
estudiantes de la UNICACH.

Es importante subrayar como en la produccion musical intervienen
activamente los receptores, quienes escuchan, pues inciden en los reper-
torios que van adoptando las agrupaciones. Los musicos, como especia-
listas rituales, incorporan las sonoridades con las que se socializan y se-
leccionan la musica durante sus actuaciones segin la demanda en los
contextos de interaccion: “no le vamos a quedar mal a nuestro publico.
Tocamos lo que nos van pidiendo, lo que esta siendo de moda”. Muchas
veces las peticiones estan determinadas por los procesos mediaticos, las
experiencias migratorias de paso y de retorno, las practicas religiosas o la
memoria musical en el sentido planteado por Maurice Halbwachs (1989).
Ahora bien, [...] la preservacion pura de las tradiciones musicales no es
siempre el mejor recurso popular para reproducirse y reelaborar su susti-
tucion” (Pelinski, 2000: 20). Entonces, son “versatilmente” moderniza-
das o reinventadas, por lo general con fines de mercadotecnia. Cuando
jovenes chiapanecos se representan como “indigenas” y combinan las so-
noridades de la tradicion musical en los contextos locales con una musica
global como el rock, se asiste a una reinvencion de la tradicion. Al fusio-
nar la tradicion del pasado indigena con el rock, las bandas construyen
narrativas de si mismas o de reivindicacion de sus lenguas maternas y
pertenencias étnicas, o como ciudadanos del mundo, y adoptan esta mu-
sica como una expresion de sus agencias culturales. Por lo tanto, el etno-
rock constituye un movimiento emergente protagonizado por las juven-
tudes en un entorno de destino turistico y de receptores de condiciones y
origenes diversos.

En Los Altos de Chiapas, hace veinte afios nacio la primera banda de
rock indigena: Sak Tzevul. A los pocos afios surgieron otras en distintas
zonas de la entidad, al igual que a lo largo del territorio mexicano y en
algunos paises de Latinoamérica. Cada una antepuso un estilo particular
—rock, blues, hip hop; narrativas amorosas, politicas, religiosas, etcéte-
ra— y contribuyo a su manera a la diversidad musical, defendiendo las
pertenencias étnicas, los usos y costumbres, recuperando sonoridades
“tradicionales” como el “Bolom Chon”, o fusionandolas con el rock. Tal
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como lo expresa uno de los exponentes del etnorock, el proyecto se resu-
me en: “hacer las dos cosas: tocar musica tradicional y hacer rock, voy a
hacer una fusion. Pero la idea es lograr que la musica tradicional se com-
bine con otros géneros, pero siempre anteponiendo la lengua tsotsil”.
Esta deslocalizacion de las sonoridades tradicionales es una forma de ac-
tualizarlas reinventando la tradicion y construyendo identidades que
dan un peso especial al hecho etario —su reivindicacion como jovenes—
y étnico —como indigenas—, asi como a la defensa de la lengua, segtin lo
expresa el eslogan de Lumaltok: “Porque somos jovenes tocamos rock y
porque somos tsotsiles cantamos en nuestra lengua |...]".

Reelaboracion de las miisicas tradicionales

Mientras suma receptores a su propuesta musical, el etnorock empieza a
posicionarse en diferentes escenarios y espacios urbanos, se va haciendo
visible en el mundo mediatico y del mercado discografico y se transforma
en un interés para las politicas culturales estatales y federales que impul-
san festivales y proyectos de difusion, entre otros. Segtn cuenta el lider
de una banda pionera: “A través del Programa de Apoyo a las Culturas
Populares fue que recibi mi primera guitarra eléctrica [ ...] asi surgio nues-
tro proyecto”. Es importante recordar que en Chiapas las politicas orien-
tadas al desarrollo musical prestaron mayor atencion a aquellas expresio-
nes con significacion especial en el espacio local y que tenian como
referente imaginarios que iban de “lo chiapaneco” a “lo indigena™.

Ahora bien, el etnorock también media con ideas e imaginarios que
dan sustento simbolico a la “tradicion”. Indudablemente, asi como se dice
que la marimba es lo “mas chiapaneco”, atin se defiende la idea de que los
indigenas, por su condicion étnica, son seres sumisos apegados a sus cos-
tumbres ancestrales. Los nuevos rockeros han tenido que abrirse camino
en sus propias comunidades y desafiar aquello que los “guardianes de la
tradicion” dictan como lo correcto o inadecuado en términos artisticos en
los espacios locales. En los ambitos publicos de las ciudades esta particu-
lar expresion también ha sido motivo de sorpresa y en ocasiones de recha-
zo por parte de la poblacion local. El etnorock cantado en tsotsil y de cor-
te evangglico carga atn con otros estigmas, no solo dentro del propio
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circuito creyente, sino también entre jovenes residentes en las comunida-
des de donde sus padres fueron expulsados por motivos de diferencia reli-
giosa. De este modo, ademas de una disputa por los usos del espacio publi-
co, se muestra como las bandas de etnorock, y a veces su publico, deben
apostar por reproducir o deconstruir definiciones de lo indigena que son
coherentes con versiones, también hegemonicas, acerca de un pasado y
una identidad colectivos, los cuales representan visualmente aquello que
nombran como un estereotipo, es decir, “una sintesis de las caracteristicas
animicas, intelectuales y de imagen aceptadas o impuestas, de determina-
do grupo social o regional” (Pérez Monfort, 2000).

Por lo tanto, el uso de la lengua, el “roquerizar” el atuendo, los nombres
alusivos a la Madre Tierra y lo ancestral son partes cardinales, como se ha
afirmado, ala hora de escenificar una tradicion que esta siendo imaginati-
vamente actualizada. Es un movimiento que permite “liberar” al etnorock
de representaciones de lo local limitadas, estereotipadas, idealizadas y
costumbristas (Bermudez, 2005). Como efecto de lo anterior, el rock indi-
gena cuenta con una audiencia importante, pues ese complejo genérico
musical que involucra el hip-hop, el rap, el ska y el reggae es lo suficiente-
mente plastico como para recrear los idiomas, los atuendos y los sonidos
de manera efectiva, cooptando la atencion de ese gran ntamero de pobla-
cion flotante que transita por la entidad y se adscribe a los nuevos estilos
de vida que generan las practicas de consumo musical.

Muisicas urbanas chiapanecas vs sonoridades globales

El etnorock revela las transformaciones locales en el contexto de la glo-
balizacion cultural, pues, como fenomeno musical emergente, en poco
tiempo alcanza circuitos de difusion mas alla del espacio local, ademas de
plazas, bares y teatros de la ciudad. Es frecuente escucharlo en progra-
mas de radio, television, en canales de internet como Youtube, en el cine
y en las revistas musicales, lo cual fomenta el intercambio, la creatividad
y la experiencia musical en los intersticios entre lo local y lo global, lo
rural y lo urbano, lo étnico y la ciudadania global, lo ritual y lo mundano,
lo exotico y lo convencional. Lo anterior invita a repensar las definiciones
y las concepciones de las musicas indigenas contemporaneas y a destacar
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el papel de los jovenes como actores sociales protagonicos de los cambios
culturales.

Al mismo tiempo se va configurando una escena jazzistica en la que
muchos jovenes participan activamente. En San Cristobal de Las Casas,
por su condicion de enclave cultural, los flujos e intercambios y los transi-
tos de musicos nomadas del mundo y los dialogos que los mismos permi-
ten fungen como condicion de posibilidad para que comience a gestarse
un interés por el jazz y su practica, y se vaya generando un publico recep-
tor. Aqui, en tanto se trata de una musica que se pretende sin fronteras, el
ejercicio de reinvencion de la tradicion se ve excedido —pues como una
apuesta por la improvisacion, los encuentros y las convergencias tienen la
cualidad de deslocalizarse—, pero no abandonado, puesto que, como en el
caso del etnorock, hay una fusion entre las tradiciones sonoras locales y
las armonias de esta otra musica global.

En contraste, en Tuxtla Gutiérrez, por ser la capital de la entidad, las
iniciativas de fomento musical impulsan su fusion con la marimba en pro,
entre otros factores, de recuperar el repertorio de la musica tradicional
para permitir su flujo en sonoridades mas acordes con lo transnacional,
como lo exponen los miembros de la banda mas representativa de este
género, Na'rimbo, con base en su experiencia: “es [...] la expresion moder-
na de lamarimba chiapaneca [...] recrea ritmos populares de Chiapas y de
Méxicoy el moderno jazz latino”. Nos encontramos entonces con usos de
la tradicion que estan siendo globalizados.

La experiencia colectiva de la vida nocturna, como fenémeno relativa-
mente reciente en los contextos locales chiapanecos, también se ve afec-
tada por el jazz. Con el cambio de la composicion social de la ciudad se va
transformando su paisaje sonoro. En San Cristobal, donde también con-
vergen intelectuales, artistas y activistas, ademas de migrantes de mu-
chas partes del mundo, el jazz cobra vida y se convierte en un elemento
fundamental de reconfiguracion social y cultural y, también, en la cons-
truccion del lugar como destino turistico. En Tuxtla Gutiérrez no existe
un paralelo, ya que esta ciudad tiene una vida limitada en los espacios a
causa de que su practica se da, mayoritariamente, en ambitos académi-
cos, y su difusion en escenarios “cultos” que limitan su acceso y compo-
nen un publico a manera de ¢lite. Entonces, entre la experiencia de “pro-
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cesos, intercambios y mestizajes” (Hall, 2010) que se vive en San Cristobal
y otra mas limitada por el contexto académico, pero no menos importan-
te, el jazz latino como musica popular urbana en Chiapas se esta consti-
tuyendo en una estrategia de desarrollo social, de enriquecimiento cultu-
ral y humano y como motor de nuevas identidades pues, al deslocalizar la
experiencia musical, abre posibilidades de dialogos e insercion en la era
global: “El jazz por su capacidad incluyente, de hospitalidad, porque esta
abierto a las fusiones es un lugar generoso que favorece la eclosion de
nuevas identidades. Al nutrirse con experiencias de individuos y comu-
nidades de los que revela sus culturas, el jazz latino desarrolla una con-
ciencia trasnacional” (Delannoy, 2005: 35).

La antropologia de la miisica como ruta metodologica

Esta investigacion fue realizada retomando las voces de los hacedores de
la mussica y distintas fuentes documentales. Como toda apuesta metodo-
logica, la que se presenta aqui no esta concluida. Se partio de la idea de
que las practicas musicales pueden ser tratadas como textos culturales y
se intento una perspectiva critica y maltiple acerca de los procesos que
intervienen en la produccion, la difusion y las formas de recepcion de los
bienes musicales, enriqueciendo el objeto de estudio y volviéndolo com-
plejo. Esto supera o, por lo menos, complementa algunos enfoques etno-
musicologicos que han pretendido buscar los origenes y lo auténtico de
la musica al “abrir” el espectro de indagacion a elementos extramusicales
(Hernandez, 2007). Con esta misma perspectiva metodologica se viro
hacia un acercamiento transdisciplicinario que da cuenta de los entrama-
dos de lamusica popular urbana chiapaneca y que privilegia el sentido de
la escucha como una forma de construir unas ciencias sociales orientadas
aponderar la relevancia social, politica y significativa de las creatividades
culturales.

En el ambito teorico, la discusion respecto a la articulacion entre ma-
sica popular urbana, invencion o reinvencion de la tradicion y construc-
cion de identidades individuales y colectivas condujo a sistematizar el
transito desde la tradicion, representada en las marimbas y la musica in-
digena, a sus reinvenciones, adoptando los repertorios contemporaneos
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en la masica mediatizada, el jazz latino o el rock. En ese sentido es posi-
ble afirmar que se aporta no solo a la construccion de un campo de pro-
duccion de conocimiento embrionario, sino al esfuerzo por establecer
referentes analiticos que funcionen como contrapunto a la representa-
cion dominante de la masica popular de esta entidad.

Aunque siguen implementandose politicas culturales estatales dirigi-
das a presentar un instrumento, una expresion sonora o una musica
como la propia o verdadera de una region, es importante subrayar que en
el mundo de lo social, lo colectivo y lo artistico no existen esencias ni
formas de deber ser, sino procesos historicos multiples, creatividades ar-
ticuladas. Asi, entonces, la musica popular urbana en Chiapas deviene en
un proceso, con sus multiples transformaciones, inserto en una o varias
ideas de lo local en el mundo global.

En el ambito politico, al ser la musica una de las industrias culturales
mas dinamicas, se considera que las politicas de fomento deben abstener-
se de perpetuar una idea patrimonialista de la misma, como lo establecio
la etnomusicologia aplicada en México; es decir, es importante desmar-
car el desarrollo de lo cultural de las estructuras de poder. El fomento de
la diversidad favorece no solo el respeto a la alteridad de los paisajes so-
noros, sino también la distension de conflictos sociales y la reduccion de
los riesgos de violencia, de tal manera que promover la diversidad sonora
y los aprendizajes musicales puede favorecer la fraternidad y la identifi-
cacion colectiva, lo que a su vez podria derivar en un futuro promisorio
para todos los actores sociales.

En ese sentido, se justifica la relevancia social y politica del estudio de
los procesos musicales en los ambitos locales desde las ciencias sociales.
Como lenguaje colectivo y hecho simboélico que es, tiene mucho que en-
sefiarnos en nuestros horizontes de comprension sobre los procesos sub-
jetivos, identitarios, étnicos y de diferencias de edad y cultural, asi como
sobre las relaciones que se establecen entre las practicas artisticas, los
sujetos creativos y la reconfiguracion de los paisajes sonoros en la ciudad,
entre muchas otras lineas de indagacion.

Las practicas musicales aqui estudiadas convergen en las fusiones de
las sonoridades locales con las innovaciones; en los encuentros entre mu-
sicos locales y globales, a raiz de que esta region cultural se significo
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como destino turistico y espacio social para una intensa actividad politi-
ca derivada del levantamiento neozapatista; en los procesos urbanos re-
cientes, las migraciones y el desarrollo turistico que propician nuevas
formas de experimentar la ciudad, asi como en las politicas culturales de
la musica.

La marimba, el etnorock y el jazz en Chiapas son resultado de la con-
vergencia de saberes, de la multiplicidad de gustos musicales y de hibri-
daciones que se corresponden con un entramado historico, social y cultu-
ral diverso que esta siendo jaloneado por los flujos globales, el consumo
musical en la era digital y la estrategia narrativa de la tradicion.
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I recurso de la musica durante los actos politicos en giras por la geo-

grafia estatal de autoridades o candidatos a los puestos de eleccion
popular ha sido una practica recurrente desde las primeras décadas del
siglo pasado. Hasta los anos ochenta en las campanas se recurria princi-
palmente a las marimbas. En las lineas de promocion y difusion de éstas
existen registros, por ejemplo, de como durante la visita que realizo el
gobernador a Comitan en los afos trienta se organizo un concurso entre
los marimbistas del lugar y los premios consistian en una marimba o di-
nero en efectivo.

La celebracion de concursos marimbisticos es una actividad realizada
con el respaldo institucional desde hace mas 30 afos. Se trata de concur-
sos de ejecucion marimbistica y festivales asociados a este instrumento.
Los participantes son de diverso origen y edad, desde el nivel municipal
hasta el internacional.

A continuacion se relacionan algunos eventos vinculados con la pro-
mocion de la marimba.

— Tercer festival de la marimba Zeferino Nandayapa Ralda en
Chiapa de Corzo. Participaron marimbistas de Japon, Chia-
pasy Guatemala

— Segundo Encuentro Nacional de Marimbas en Comitan. Se
homenajed al compositor Jorge Elpidio Zuniga Bermudez,
autor del bolero “Quisiera ser para ti”, entre otros temas. Es-
tuvieron como invitados musicos de los estados de Quintana
Roo y Veracruz, asi como del vecino pais de Guatemala. Par-
ticiparon las siguientes agrupaciones de Chiapas:

e Marimba de la Casa de la Cultura de Solosuchiapa

e Marimba Orquesta de Las Margaritas

e Marimba Orquesta Municipal de Cintalapa

e Marimba Orquesta Juvenil Nueva Generacion de Soyalo
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e Marimba Infantil de Copainala

e Marimba Perla Guadalupana de Amatenango de la Frontera

e Marimba Orquesta Hilos de Plata de San Cristobal de Las
Casas

e Marimba del Centro Cultural Rosario Castellanos

e Marimba de la Casa de la Cultura de Ixtacomitan

e Marimba de la Casa de la Cultura de Chiapa de Corzo

e Marimba Orquesta Quisiera ser para ti de Teopisca

e Marimba Estrellas de Chiapas de Tuxtla Gutiérrez

e Marimba Orquesta Reina Frailescana de Villaflores

— IIT Festival Internacional de Marimbistas. Homenaje a Andrés
Altamirano Varela, constructor de marimbas, y a los marim-
bistas Zeferino Nandayapa y al maestro Arturo Solis Alvarez.
Como invitado el marimbista cubano Jests Morales. Partici-
paron los siguientes conjuntos marimbisticos:

e Marimba Infantil de Venustiano Carranza

e Marimba Silvestre Revueltas

e Marimba Infantil de Copainala

e Orquesta de Marimba Corazon del Cielo (San Cristobal)
e Marimba Infantil de Tapilula

e Marimba Ensamble Latino

e Marimba Infantil Amigos del Sol

e Marimba Hermanos Palomeque

e Marimba Aguilas de Chiapas

e Marimba Infantil de Mazatan

—YV Festival Internacional de Marimbistas
e Percurimba
e Marco Tulio (Simojovel)
e Ensamble de percusiones
e Israel Moreno
e Corazon del Cielo
e Amigos del Sol
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e Limbano Vidal
e Hermanos Nandayapa

— VII Festival Internacional de Marimbistas
e N'arimbo
e Efrain Abenamar Paniagua
e Percurimba
e Ameneyro
e Marimba Perla de Chiapas
e Marimba Orquesta Reina Frailescana
e Israel Moreno
e Marimba Sones del Sureste Tabasco, ganador de concurso
entre marimbas tabasquenas
e Marimba Espiga de Oro
e Danilo Gutiérrez Garcia (homenaje)

— VIII. Festival Internacional de Marimbistas
e Marimba Orquesta de Seguridad Puablica del Gobierno del
Estado de Chiapas (nace en 1954)
e Efrain Paniagua
e Marimba Hermanos Palomeque (1958)
e Marimba Orquesta Nahui (mujeres chiapanecas)
e Marimba Hermanos Aquino (Chiapa de Corzo)
e Marimba Orquesta Alma Chiapaneca de Villatlores
e Marimba Claro de Luna

— X Festival Internacional de Marimbistas. Homenaje a los
maestros Victor Betanzos de Villaflores y Hugo Reyes de To-
nala. Al finalizar los marimbistas chiapanecos mas reconoci-
dos en ese momento realizaron una demostracion con un
ensamble de marimbas: Zeferino Nandayapa, Victor Betan-
zos, Danilo Gutiérrez, Tito Palomeque, Hugo Reyes y Alber-
to Pena Rios.

e Marimba Ecos de la Frailesca
e Marimba Alma Chiapaneca
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e Marimba Son de Chiapas

e Marimba Podolaria

e Marimba de Los Hermanos y Hermanas Diaz
e Marimba Orquesta Reina Frailescana

e Marimba Infantil Amigos del Sol

e Narimbo
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siglo pasado. Hasta los anos ochenta en las campanas se recurria princi-
palmente a las marimbas. En las lineas de promocion y difusion de éstas
existen registros, por ejemplo, de como durante la visita que realizo el
gobernador a Comitan en los anos trienta se organizo un concurso entre
los marimbistas del lugar y los premios consistian en una marimba o di-
nero en efectivo.

La celebracion de concursos marimbisticos es una actividad realizada
con el respaldo institucional desde hace mas 30 afos. Se trata de concur-
sos de ejecucion marimbistica y festivales asociados a este instrumento.
Los participantes son de diverso origen y edad, desde el nivel municipal
hasta el internacional.

A continuacion se relacionan algunos eventos vinculados con la pro-
mocion de la marimba.

— Tercer festival de la marimba Zeferino Nandayapa Ralda en
Chiapa de Corzo. Participaron marimbistas de Japon, Chia-
pasy Guatemala

— Segundo Encuentro Nacional de Marimbas en Comitan. Se
homenajeo al compositor Jorge Elpidio Zuniga Bermudez,
autor del bolero “Quisiera ser para ti”, entre otros temas. Es-
tuvieron como invitados musicos de los estados de Quintana
Roo y Veracruz, asi como del vecino pais de Guatemala. Par-
ticiparon las siguientes agrupaciones de Chiapas:

e Marimba de la Casa de la Cultura de Solosuchiapa

e Marimba Orquesta de Las Margaritas

e Marimba Orquesta Municipal de Cintalapa

e Marimba Orquesta Juvenil Nueva Generacion de Soyalo
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e Marimba Infantil de Copainala

e Marimba Perla Guadalupana de Amatenango de la Frontera

e Marimba Orquesta Hilos de Plata de San Cristobal de Las
Casas

e Marimba del Centro Cultural Rosario Castellanos

e Marimba de la Casa de la Cultura de Ixtacomitan

e Marimba de la Casa de la Cultura de Chiapa de Corzo

e Marimba Orquesta Quisiera ser para ti de Teopisca

e Marimba Estrellas de Chiapas de Tuxtla Gutiérrez

e Marimba Orquesta Reina Frailescana de Villaflores

— III Festival Internacional de Marimbistas. Homenaje a Andrés
Altamirano Varela, constructor de marimbas, y a los marim-
bistas Zeferino Nandayapa y al maestro Arturo Solis Alvarez.
Como invitado el marimbista cubano Jests Morales. Partici-
paron los siguientes conjuntos marimbisticos:

e Marimba Infantil de Venustiano Carranza

e Marimba Silvestre Revueltas

e Marimba Infantil de Copainala

e Orquesta de Marimba Corazon del Cielo (San Cristobal)
e Marimba Infantil de Tapilula

e Marimba Ensamble Latino

e Marimba Infantil Amigos del Sol

e Marimba Hermanos Palomeque

e Marimba Aguilas de Chiapas

e Marimba Infantil de Mazatan

—YV Festival Internacional de Marimbistas
e Percurimba
e Marco Tulio (Simojovel)
e Ensamble de percusiones
e Israel Moreno
e Corazon del Cielo
e Amigos del Sol
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e Percurimba
e Ameneyro
e Marimba Perla de Chiapas
e Marimba Orquesta Reina Frailescana
e Israel Moreno
e Marimba Sones del Sureste Tabasco, ganador de concurso
entre marimbas tabasquenas
e Marimba Espiga de Oro
e Danilo Gutiérrez Garcia (homenaje)

— VIII. Festival Internacional de Marimbistas
e Marimba Orquesta de Seguridad Puablica del Gobierno del
Estado de Chiapas (nace en 1954)
e Efrain Paniagua
e Marimba Hermanos Palomeque (1958)
e Marimba Orquesta Nahui (mujeres chiapanecas)
e Marimba Hermanos Aquino (Chiapa de Corzo)
e Marimba Orquesta Alma Chiapaneca de Villaflores
e Marimba Claro de Luna

— X Festival Internacional de Marimbistas. Homenaje a los
maestros Victor Betanzos de Villaflores y Hugo Reyes de To-
nala. Al finalizar los marimbistas chiapanecos mas reconoci-
dos en ese momento realizaron una demostracion con un
ensamble de marimbas: Zeferino Nandayapa, Victor Betan-
zos, Danilo Gutiérrez, Tito Palomeque, Hugo Reyes y Alber-
to Pena Rios.

e Marimba Ecos de la Frailesca
e Marimba Alma Chiapaneca
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e Marimba Son de Chiapas

e Marimba Podolaria

e Marimba de Los Hermanos y Hermanas Diaz
e Marimba Orquesta Reina Frailescana

e Marimba Infantil Amigos del Sol

e Narimbo



DOSSIER FOTOGRAFICO

PRESAGIO DE LOS CONFINES: LA
PASION MUSICAL EN CHAPAS

Efrain Ascencio Cedillo



Fotografias de Efrain Ascencio Cedillo. Sociologo, fotografo y antropologo social. Es pro-
fesor-investigador del Centro de Estudios Superiores de México y Centroamérica de la
Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas. Coautor del libro Etnorock. Los rostros de una
miisica global en el Sur de México (CESMECA-UNICACH/Juan Pablos Editor, 2014). Lineas
de investigacion: antropologia visual, culturas urbanas y musica popular.



MARIMBA FRENESI. PARQUE CENTRAL DE SAN CRISTOBAL DE L.As Casas, 2008.



MaRrcos, ALMA Y ROBERTO, HIJOS DE ALBERTO DOMINGUEZ, EN SU HOMENAJE. TEATRO DE
1A Crupap HERMANOS DOMINGUEZ. SAN CRISTOBAL DE LAs Casas, 2013.



LUMALTOK, EL ZANATE EN LA GUITARRA, SAN CRISTOBAL DE LAs Casas, 2015.



Rupt MAHALL DEL TRIO FOSSILE. TEATRO DE LA CIUDAD HERMANOS DOMINGUEZ.
SAN CRISTOBAL DE LAs Casas, 2014.




TAMBOREROS TOJOLABALES, EN EL CHUMIS. CoMITAN, 2008.



MUSICOS Y ACTOS CIRCENSES. ANDADOR GUADALUPANO.
SAN CRISTOBAL DE LAs Casas, 2014.



BAILE DE 1A QUEBRADITA EN LA FERIA DE LA PRIMAVERA Y DE LA PAZ.
SAN CRisTOBAL DE Las Casas, 2010.



Lucy SEssIONS Y JosE MIJANGOS EN EL BAR LATINO'S.
SAN CRISTOBAL DE LAs Casas, 2014.



RidpMIN PREDICTION. SAN CRISTOBAL DE LAs Casas, 2015.



MUSICOS TRADICIONALES. TENEJAPA, 2015.



MUSICOS ECUATORIANOS CON RITMOS ANDINOS. SAN CRISTOBAL DE LAs Casas, 2015.



Er MAESTRO LiMBANO VIDAL Y SU MARIMBA ORQUESTA AGUITAS DE CHIAPAS.
ComiTAN. 2010.



FANDANGO CALLEJERO, SAN CRISTOBAL DE Las Casas, 2013.



JOrGE Macias GOMEZ, HOMENAJE A ATBERTO DOMINGUEZ.
SAN CRisTOBAL DE Las Casas , 2013.



Musica PARA SAN CARALAMPIO, COMITAN, 20009.



REGGAE EN EL BAR REVOLUCION. SAN CRISTOBAL DE Las Casas, 2008.



Rimvos AFRICANOS, CENTRO DE CONVENCIONES DIEGO DE M AZARIEGOS.
SAN CRISTOBAL DE Las Casas, 2013.



ALEX TRUJILLO Y COMPANIA, EN EL DADA CLUB JAZZ.
SAN CRISTOBAL DE LAs Casas, 2015.



BAILABLE CHIAPANECO. HOMENAJE A ATBERTO DOMINGUEZ.
SAN CRISTOBAL DE Las Casas, 2013.



Musicos DE SAN JUAN CHAMULA EN LA PEREGRINACION DE LA VIRGEN DE GUADALUPE.
SAN CRISTOBAL DE Las Casas, 2013.



NA’RIMBO, TEATRO DE LA CIUDAD HERMANOS DOMINGUEZ.
SAN CRISTOBAL DE Las Casas, 2013.



VENADO AZUL, MUSICA HUICHOLA EN ZINACANTAN, 2013.



PRACTICANDO CAPOEIRA EN EL ARCO DEL CARMEN.
SAN CRISTOBAL DE LAs Casas, 2014.



CORO DE NINOS EN EL. HOMENAJE A AIBERTO DOMINGUEZ, TEATRO DE LA CIUDAD
HErRMANOS DOMINGUEZ. SAN CRISTOBAL DE Las Casas, 2013.



MARIACHIS DE LA FRONTERA DE CHIAPAS-GUATEMALA.
SAN CRISTOBAL DE Las Casas, 2013.



MUSICOS ARGENTINOS RECORRIENDO [ ATINOAMERICA.
SAN CRISTOBAL DE LAs Casas, 2015.



MUsICOs NOMADAS EN SAN CRISTOBAL DE Las Casas, 2014.



Er CapiTAN Frais, ARTURO PACHECO Y PABLO SALMERON, BAR PERFIDIA.
SAN CRisTOBAL DE Las Casas, 2008



MirLo TAMEZ EN EL TEATRO DE CIUDAD HERMANOS DOMINGUEZ.
SAN CRISTOBAL DE LAs Casas, 2014.



Caleidoscopio sonoro.
Muisicas urbanas en Chiapas
se termino en septiembre de 2017
en Imprenta de Juan Pablos, S.A.
2a. Cerrada de Belisario Dominguez 19

Col. del Carmen, Del. Coyoacan
México, 04100, Ciudad de México

Gjuanpabloseditor@gmail.com»

700 ejemplares

JP
v




Caleidoscopio es el nombre de un cilindro para mirar
composiciones aleatorias de colores, compuesto de un jue-
go de lentes que hicieron las delicias de nuestras infancias,
cuando atn la tecnologia computacional no asomaba si-
quiera el rostro. Martin de la Cruz se apropia del caleidos-
copio que lleva dentro de si para mirar lo bello de las ima-
genes que producen la masica y el baile. Pero no sélo eso.
El texto llega a lo profundo de esa belleza, segtin mi propia
mirada, y desvela la capacidad transformadora del ser hu-
mano al convertir la masica en comunicacion, en un len-
guaje, sellado con la expresion corporal. Suautor nos ense-
fia a mirar, a observar y no solo a distinguir. Caleidoscopio
sonoro. Miisicas urbanas en Chiapas es una prueba de que es
posible ir mas alld de lo aparente para descubrir los signi-
ficados profundos de las conductas humanas. Producir
musica y bailar es poner en marcha un proceso de comuni-
cacion y de praxis.

Andrés Fabregas Puig.
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