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Resumen: Esta tesis presenta un analisis sobre las actividades cotidianas de un grupo de
musicos que han participado en un proceso de especializaciéon musical universitaria y que a la
vez toma parte en una practica musical cristiana. De esta manera, propone un estudio
cualitativo sobre la musica cristiana, que se enfoca en las posibilidades de hacer que brinda a
una serie de actores universitarios determinados. Para esto, se consideran doce relatos de vida
realizadas a musicos cristianos que participan o han participado en la Facultad de Musica de la
Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas. Con dicho andlisis, se espera realizar una
contibucién al debate actual sobre la musica cristiana en las ciencias sociales al aportar un
modelo descriptivo cualitativo que ayuda a definir, desde el hacer cotidiano, una practica

religiosa que es a al vez musical y universitaria.

Palabras Clave: musica cristiana — Chiapas — modos de hacer — cotidianidad — giro de la

practica
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Introduccion

El objetivo de este trabajo es realizar una contribucién al debate actual sobre la musica
cristiana en México mediante un estudio de caso enfocado en la practica de los wisicos cristianos-
universitarios de Tuxtla Gutiérrez, Chiapas. Esto refiere a un grupo de actores que tocan musica
o realizan practicas musicales en un templo cristiano y que a la vez han recibido una
especializaciéon musical académica. En primer lugar, la nocién de cristianismo refiere a las
religiones no catdlicas correspondientes a tres corrientes, que son: 1) la protestante historica, 2)
la biblica no evangélica y, 3) la pentecostal, neopentecostal y otras." Por su parte, el adjetivo
universitario implica un grupo de musicos que han participado en un proceso de
especializacion musical al ser estudiantes, egresados o maestros de la Facultad de Musica de la
Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas (UNICACH). A su vez, el proceso de
especializaciéon aqui se entiende en su acepcion comun que refiere a dedicarse a un campo
particular, en este caso la ejecucién musical, y adquirir un dominio de esta actividad mediante
la dedicacién constante y prolongada. Asi, se habla de musicos religiosos que han adquirido
una especial destreza en su oficio musical mediante la especializacién universitaria que reciben
o han recibido.

Si bien el estudio implica analizar a un grupo de actores que participa en una practica
tanto religiosa como universitaria, cabe aclarar que no se plantea un analisis de estas
instituciones en si mismas, sino de la manera en la que éstas influyen en el hacer cotidiano
especifico de un grupo de actores determinado. Aqui, el concepto de hacer se emplea desde el

punto de vista del giro de la practica, en el que no sélo connota una actividad en si misma, sino

! La primera corriente, protestante histdrica, se reconocen por surgir en Europa y que derivan de la reforma
protestante del siglo XVI. La segunda corriente, denominada biblica no evanggélica, corresponde a las religiones
cristianas que surgen del protestantismo histdrico, pero que se separan de éste durante el reavivamiento religioso
del siglo XIX en Estados Unidos y que incorporan un cuerpo de doctrinas original (Por ejemplo: Testigos de
Jehova, Movimiento de los Santos (Mormones) y Adventistas del Séptimo Dia). La tercera cortiente, pentecostal,
neopentecostal y otras denominaciones, también surge del protestantismo histérico que fue influenciado por el
petiodo de reavivamiento en Estados Unidos, pero no genera textos doctrinarios propios. Es especialmente
reconocida por dar entrada a la cultura local e incluir, principalmente, la musica popular dentro del templo
(Hernandez, 2011). Estas tres corrientes en especifico son las que configuran a la agrupaciéon aqui llamada
cristiana. Estas tres corrientes corresponden a la agrupacién que plantea la INEGI para el censo del 2010 como
cristianas no catélicas y también al trabajo de Rivera (2005) y de la De la Torre ez a/ (2007).



que implica un contexto histérico y social que le da estructura y significado a esa actividad
(Wenger, 1998: 69). Asi, como se vera en el capitulo segundo de este trabajo, el concepto de
modos de hacer deriva del giro de la practica y la teorfa de la estructuracién de Anthony
Giddens y postula un conocimiento que no se enfoca ni en una vivencia individual de cada
actor, ni en la existencia de alguna forma de totalidad social o institucional, sino que considera
como las actividades cotidianas de cada persona se relacionan con y se manifiestan en el
mundo en el que subsisten (Giddens, 1984).

En concreto, lo que se plantea es un analisis sobre la practica musical cristiana-
universitaria mediante el reconocimiento de los patrones de hacer que esta practica es
susceptible de generar entre los actores que participan en ésta. Con este planteamiento, se
busca definir la difusién de actividades que se presentan en el interior de esta practica religiosa-
musical-universitaria, el nimero de los modos de hacer que aporta a sus participantes, la
naturaleza cotidiana de estos modos de hacer, la manera en la que estan dispuestos en las vidas
de cada actor y el grado de coalescencia que se observa dentro del grupo en relaciéon a sus
maneras de hacer. Asi, se explica una dimensién de la razén de ser social de esta practica en
tanto un fenémeno social que brinda posibilidades de hacer especificas a una serie de actores
sociales determinados. Con esto, el modelo descriptivo cualitativo que se presenta en este
trabajo de investigaciéon se enfoca en un sustrato social especifico que se fundamenta en el
hacer cotidiano o las actividades diarias que constituyen a esta practica determinada y asi ayuda
a definir una manera de actuar cultural, que es religiosa, musical y universitaria, que existe en
Tuxtla Gutiérrez, Chiapas y que, de esta manera, permite entender una manera en la que se
manifiesta la musica cristiana en la region.

Esta tesis asi perfilada atiende a una observacion realizada por el investigador en la que
se encontré que el fenémeno de la musica cristiana, a demas de poderse estudiar como un
material cultural que se produce dentro de una industria cultural determinada (Guadalupe y
Gallo, 2008; Loépez y Ascencio, 2011; Mosqueira, 2017) y que genera identidades distintivas
(Llanos, 2014; Corpus; 2011), también se puede entender como una practica que posibilita
distintos modos de hacer a sus participantes. En otras palabras, este trabajo parte del supuesto
que esta practica musical tiene interés y significado dado que posibilita modos de hacer que los
actores sociales valoran y por lo tanto incluyen en su hacer social cotidiano. Asi, se busca

brindar un analisis detallado sobre la manera en la que la musica cristiana es vivida en la
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cotidianidad y las razones participativas por las que un grupo de actores dedicados a la musica
se interesa por este nicho religioso en especifico.

Como se ve en el capitulo primero en el que se analizan los estudios previos dedicados
a la musica cristiana desde la sociologia, se han hecho importantes hallazgos y descripciones
sobre como funciona la musica dentro de la religion en tanto un material cultural que es parte
de una industria musical global. También se ha hecho el trabajo fundamental de rastrear cémo
esta musica se a distribuido por distintos ambientes sociales. Asi, se han demarcado los ejes
fundamentales de las formas en las que esta musica se produce, distribuye y usa.

Sin embargo, aqui se considera que estos estudios que han hecho un gran logro al
nombrar y acotar la problematica, se pueden profundizar y ampliar al observar la musica
cristiana como una practica que permite y genera ciertos tipos de participacion y de modos de
hacer. Asi, aqui se busca definir a la musica cristiana, ya no como parte de una industria, sino
como parte de una practica que genera modos de hacer distintivos entre sus participantes y
que, en especifico, pueden ser una fuente de posibilidades para un actor que ha decidido
especializarse en la ejecucion musical.

Ahora bien, para entender con mayor cuidado a qué tipo de reflexiones nos lleva este
analisis, cabe hacer un breve repaso sobre los estudios precedentes sobre esta problematica. A
continuacién, se presenta una breve contextualizacion introductoria sobre el tema del estudio
del cristianismo en México y sobre lo que el estudio de sus practicas musicales permite saber.
Es, sin embargo, en el capitulo primero de esta tesis que se expone una discusion mas detallada
sobre los estudios dedicado a la musica cristiana.

El estudio sobre el cristianismo desde las ciencias sociales en América Latina, y en
México en particular, inicia entre la década de 1960 y 1970, cuando el numero de sus feligreses
comienzan a crecer de una manera sin precedentes (Rivera, 2005; Masferrer, 2011). Este
crecimiento implic la transiciéon de una sociedad predominantemente catélica a una sociedad
de pluralidad religiosa, en la cual predominan las religiones cristianas (Bastian, 1997). En
México, se habla de un porcentaje de poblacién no catélica que va de 1.9% en 1960, a 4 % en
1985 y que alcanza el 10.7% en 2010 (Masferrer, 2011).

El académico Jean Pierre Bastian, plantea que una razén principal para el crecimiento
de la pluralidad religiosa fue la implementacion de la modernidad en América Latina y subraya
tres factores en especifico. En primer lugar, destaca la globalizacion y el incremento de las

relaciones internacionales que inicié después de la Segunda Guerra Mundial, que se acentta en
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la década 1970 con el auge petrolero y se expande aun mas durante la revolucion de los medios
de comunicacién globales de la década de 1980 (Bastian, 1997). En segundo lugar, destaca un
fenémeno econémico derivado de la modernidad que genera desigualdad y un acentuado
crecimiento demografico con enormes areas de subdesarrollo y miseria, tanto urbanas como
rurales (Bastian, 1997). Por dltimo, enfatiza que la modernidad en Latinoamérica a propiciado
politicas que han mantenido intereses jerarquizados, en los que el estado funge como un
instrumento de control y de regulacién a favor de los sectores privilegiados (Bastian, 1997).
Asi, el investigador destaca que es debido a esta desigualdad, pobreza y falta de representacion
politica, caracteristica de la modernidad latinoamericana, que las iglesias cristianas comienzan a
consolidarse como una alternativa social para enfrentar estas problematicas.” Sin embargo,
trabajos actuales como el de Renée de la Torre, et a/, 2007 y Odgers, ez a/, 2011, han matizado
esta propuesta y concuerdan que los distintos contextos regionales hacen dificil encontrar una
explicaciéon comun a este fenémeno (De la Torre, ez al, 2007).

Entre estos estudios regionales, el estado de Chiapas es un escenario en el que se ha
puesto especial atencién, dado que, con una poblacion de 1,312,873 habitantes cristianos para
el 2010, es el estado de la Republica con mayor presencia cristiana (INEGI 2010). Esto ha
dado pie a un importante despliegue de investigaciones de los que sobresalen tres tematicas de
analisis: 1) factores econémicos de los procesos de industrializaciéon e internacionalizacién de
los mercados, 2) acelerada urbanizacién, y 3) factores politicos, caracterizados a través de
practicas patrimoniales, como caciquismo y caudillismo (Rivera, 2005). También, a estas tres
tematicas, se puede agregar un area de estudios que ha adquirido mayor relevancia en los
ultimos veinte afos y que es la de los estudios culturales aplicados al analisis del cristianismo en
México (véase, por ejemplo, Hernandez ez a/, 2011 y Mosqueira, 2018.

Estos analisis de los estudios de la religion que se centran en el aspecto cultural inician
la reflexién sobre las practicas especificamente musicales que se generan alrededor del
cristianismo en México. Este angulo de estudios accede al fenémeno de la pluralidad religiosa
desde la cotidianidad y desde como se vive la religion cristiana de manera musical en distintos
contextos sociales. Estas investigaciones han encontrado una significativa veta de estudios
dado que no sélo la musica es fundamental dentro de los cultos cristianos, sino que también,

esta musica ha rebasado las fronteras del espacio religioso cristiano, para influenciar también el

2 Véase en especial, De la torre, ez al, 2007; Masferrer, 2071; Odgers, e al, 2011.
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espacio catolico e incluso el secular (véase Hernandez, ef a/, 2011; Garma, 2000; Mosqueira,
2018).

En el caso especifico de los estudios dedicados a la musica cristiana en el sureste de
México, que es la region que aqui nos ocupa, se ha encontrado que esta musica desempena una
diversidad de papeles significativos. Por ejemplo, el investigador Antonio Higuera (2011)
destaca que una funcién importante que cumple la musica de los Testigos de Jehova en
Chetumal, Quintana Roo, es la de servir como un dispositivo de socializacién que sirve para
transmitir una serie de dogmas morales cristianos. Por su parte, el especialista en religion Ariel
Corpus (2011) destaca que, en la comunidad de Oxchuc, en Los Altos de Chiapas, la musica
cristiana se entiende como parte de un proceso de modernizacién en el que la musica genera
espacios de cuestionamiento a tradiciones previas. Por otro lado, los investigadores Martin
Lépez y Efrain Ascencio (2011) observan la musica cristiana como parte de un proceso de
globalizaciéon y regionalizaciéon que ha dado paso a una industria musical que influye de
diversas maneras en la cotidianidad cultural del sureste de México. Asi mismo, la musica
cristiana en esta regiéon también se ha estudiado como una actividad que permite captar nuevos
conversos (Llanos, 2014) y como una practica juvenil (Corpus, 2011; Llanos, 2014). De esta
manera, como asevera la investigadora Renée de la Torre, es dificil establecer el efecto y las
dinamicas sociales que las religiones cristianas y su musica tienen en las distintas regiones del
pais (2007).

El estudio que aqui se propone forma parte de este campo de estudios dedicado a la
musica cristiana. Sin embargo, plantea un area empirica (religiosa-musical-universitaria) que
aun no ha sido explorado a profundidad. El tema sélo se ha mencionado una vez, de manera
periférica, pero sugerente, en el trabajo de Martin Lopez y Efrain Ascencio (2011). Aqui, los
investigadores hacen un comentario especifico con respecto a como se ha derivado una amplia
diversidad de practicas musicales religiosas debido a la multiplicacién de la oferta musical
cristiana (2011: 97). Entre una de estas diversas practicas sociales mediante las que se
manifiesta, esta la especializacion musical. Loépez y Ascencio (2011) refieren en su investigacion
que los musicos cristianos cuentan con una clara presencia en la Facultad de Musica de la
UNICACH vy asi, destacan el incremento de musicos cristianos con instruccién musical:

Actualmente puede observarse la profesionalizacion y multiplicacion de los
ministerios musicales de las diversas denominaciones que ofrecen sus servicios
en el interior de los templos y durante las fiestas familiares. Es de destacar que
[...] muchos de los musicos cuentan con alguna instruccion musical. Por
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ejemplo, en 2005, cerca de 60 por ciento de los estudiantes de la Escuela de
Musica de la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas, una de las
universidades mas importantes en la entidad, estaba adscrito a alguna
denominacién religiosa o pertenecian a algin ministerio musical (Lopez y
Ascencio, 2011: 98)°

En esta cita se subraya que hay un incremento de la profesionalizacién de los musicos
cristianos en la capital de Chiapas mediante su participacion la Escuela de Musica (que en el
2018 se convirtié en Facultad de Musica y como se le denomina en este trabajo)”.

Es precisamente sobre este fenémeno de especializaciéon musical, que sefalan los
investigadores Lopez y Ascencio, que se construye la presente tesis, que precisamente observa
los modos de hacer de los musicos cristianos que estudian en la Facultad de Musica de la
UNICACH. Con este punto de enfoque, esta tesis sirve para conocer un espacio empirico
donde lo musical, lo religioso y la especializacién coinciden e interactian. Se trata de observar
las actividades cotidianas de este grupo de actores y de analizar, en especifico, las maneras de
hacer que les aporta participar en la musica cristiana desde su condicién de musicos
especializados mediante un proceso universitario.

En concreto, en esta tesis se trabaja con los relatos de vida y entrevistas realizadas a
veinticuatro actores de la comunidad universitaria. De estas veinticuatro entrevistas se eligen
doce relatos y entrevistas representativas que son los de Karen Cérdova, Dora Luz Méndez,
Salatiel Cruz, David Smith, Erik Blanco, Ignacio Macias, Fredy Loépez, Melvin Mejfa, Daniel
Goémez, Enoc Castellanos, Pavel Diaz e Israel Moreno. De cada uno de estos actores, que son
musicos que dan clases o son alumnos de la Facultad de Musica, se habla a profundidad en el
capitulo tres y a lo largo de todos los resultados. Aqui simplemente cabe aclarar que es
mediante la recopilaciéon de datos a partir de los testimonios de estos actores, que aqui se
reflexiona sobre como se manifiesta esta practica mediante las actividades cotidianas concretas

de un grupo de actores determinados.

3 Es importante destacar que el 60 % de musicos cristianos-universitarios que sefiala la cita es de acuerdo a una
aproximacion subjetiva de un maestro de la Facultad entrevistado, Efrain Paniagua. Otro maestro destacado de la
Facultad de Musica, Isracl Moreno, en entrevista para la presente investigacion, dio un aproximado de 40% de
estudiantes cristianos estudiando musica (I. Moreno, entrevista personal, 2018). Si bien hay discrepancias en el
porcentaje de cristianos en la facultad, estas cifras se consideran como el seflalamiento de un fenémeno religioso
distintivo de la Facultad de Musica. Estos porcentajes destacan que hay una importante comunidad cristiana
dentro del contexto de la Facultad de Musica. Por ende, hay un fenémeno de profesionalizacion de la musica
cristiana que cabe investigar y al que este trabajo se aboca.

4 Para una explicaciéon mas detallada sobre la Facultad de Musica y su historia véase el apartado 4.5 del presente
trabajo.
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En especifico, la metodologia que se emple6 para la recoleccion de datos durante el
trabajo de campo (que se baso en tres exploraciones realizadas durante los afios 2018 y 2019),”
se basa en la etnosociologia, como la define el investigador francés Daniel Bertaux (2005).
Desde este punto de vista, se habla sobre: “un tipo de investigacién inspirada en la tradicion
etnografica para sus técnicas de observacion, pero que construye sus objetivos por referencia a
ciertas problematicas sociologicas” (2005: 15). Si bien ya se explicé que la problematica
sociologica refiera al tema de la musica cristiana desde las ciencias sociales, aun falta explicar
cémo se emplea la tradiciéon etnografica cualitativa basada en la observacion directa dentro del
espacio empirico a estudiar. Para esto, cabe sefialar aqui que se utiliz6 el instrumento de
indagacion de la observacion participante y los relatos de vida, que permiten analizar la practica
musical cristiana mediante la observacion y la escucha de las y los actores que participan de
manera directa en la practica (Bertaux, 2005). Esta aproximacién metodoldgica se explica con
su debido detenimiento en el capitulo tres de esta tesis, en el que se habla sobre los siguientes
temas: la pertinencia del uso de un método cualitativo desde la etnosociologia, como se elige a
los actores a entrevistar, como se llevan a cabo la observaciéon de campo y las entrevistas y, por
ultimo, como se organiza y presenta la informacién que arroja este proceso de indagacion
mediante el concepto analitico de las maneras de hacer.

Ahora bien, dado que el objetivo principal de analizar los modos de hacer de la practica
de los musicos cristianos-universitarios es ain demasiado general, conviene concluir esta
introducciéon explicando los tres objetivos especificos de la investigacion, a saber:

1) Analizar las maneras de hacer que se encuentran a lo largo de la trayectoria musical de
los musicos cristianos-universitarios.

2) Analizar las maneras de hacer dentro del contexto religioso, en este caso,
especificamente dentro del templo cristiano a través de los relatos de vida de los
musicos.

3) Analizar las maneras de hacer dentro del contexto universitario, en este caso observar
cémo influye el proceso de profesionalizaciéon de la Facultad de Musica en la practica
musical religiosa de los musicos cristianos-universitarios, a partir de los relatos de vida

recabados.

> La primera exploracion inicié en septiembre del 2018 y termind en diciembre del mismo afio; la segunda se
realizé a lo largo del mes de mayo del 2019; y la tercera se realizé de manera telefénica durante diciembre de 2019
a marzo de 2020.
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El primer objetivo especifico corresponde al capitulo cuatro de esta tesis, el cual se centra en
seis relatos de vida que consideran el periodo de tiempo que cada actor ha sostenido su
practica musical, desde su primer contacto con una actividad musical hasta el momento actual.
Este primer objetivo de estudio permite observar cémo las y los actores involucrados se
apropian de maneras de hacer distintivas a las que tienen acceso por participar en una practica
musical, religiosa y universitaria. Asi, al observar la manera en la que cada actor participa en la
practica, se plantea un primer analisis mediante el que se reconocen las actividades que cada
uno de los actores emplea en relacion a su participacidbn como musicos cristianos-
universitarios.

El segundo y tercer objetivo se tratan en el capitulo quinto de esta investigacién, donde
el analisis cambia de las y los actores a los dos contextos fundamentales para este trabajo en los
que participan, que son: el religioso-musical y el universitario-musical. Aqui, el interés esta en
llegar a conocer las maneras de hacer que caracterizan al grupo de musicos cristianos-
universitarios dentro de estos dos contextos determinados. Es importante insistir que este
trabajo s6lo plantea un analisis institucional del contexto religioso y universitario en tanto que
afecta y es vivido mediante actividades especificas de las y los actores entrevistados.

Es entonces con el seguimiento de estos tres objetivos, que se plantea aqui una
reflexién sobre cémo la practica musical cristiana-universitaria en Tuxtla Gutiérrez, Chiapas se

configura mediante un grupo de actores determinados y sus actividades caracteristicas.
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Capitulo 1. Los estudios precedentes sobre la musica cristiana
desde las ciencias sociales

A continuacién, se lleva a cabo una revision sobre el modo en el que el tema de la musica
cristiana se ha considerado desde las ciencias sociales. Con esto, se exponen los distintos
angulos criticos y metodolégicos mediante lo que se ha abordado el tema, asi como también
los distintos estudios de caso que se han analizado. Si bien, aqui no es posible abordar todo el
trabajo realizado en la academia latinoamericana, el siguiente estudio se cifie a los escritos
realizados en México y Argentina desde el 2000 al 2018 (fecha del dltimo trabajo publicado del
que el investigador tiene conocimiento). De esta manera, este capitulo muestra un repaso
representativo sobre como se ha entendido la musica cristiana desde las ciencias sociales.

En comparacion con los estudios dedicados al cristianismo en Latinoamérica, los que
se han dedicado especificamente a la musica cristiana son escasos. Carlos Garma (2000),
destaca los siguiente:

Es notable [...] la poca atencién que ha recibido el papel de la musica en el
cambio religioso. Este aspecto es mas sutil que el de la politica o la identidad
étnica, pero para aquellos que conocen de cerca a las congregaciones y
agrupaciones religiosas evangélicas, protestantes y pentecostales es sin duda
muy importante (Garma, 2000: 64).

Mas aun, el investigador destaca que para el ano 2000 el estudio de este fenémeno sélo se
habfa desarrollado en Brasil, con el trabajo de Aubree (1996), Chesnut (1997) y Burity (1997)
(Garma, 2000: 64). Por su parte, dieciséis afios después el investigador José Andrés Garcia
(2016), también destaca que, “aun cuando es imposible encontrar practicas religiosas que no
presenten alguna asociacién con la musica y el canto”, se ha dado una minima importancia a la
musica religiosa (p. 1). Asimismo, dos afios después Mariela Mosqueira (2018), reitera
nuevamente que: “las ciencias sociales latinoamericanas de la religion cuentan con una
incipiente trayectoria de estudios sobre el rock cristiano” o la musica cristiana en general (p.
567). Dos afios después, a consideracion del investigador, este panorama no ha cambiado
significativamente y, a pesar de la relevancia que tiene la musica dentro de las religiones
cristianas, el trabajo dedicado al estudio de esta musica ain es escaso.

Asi entonces, con el fin de hacer un repaso de estos estudios, el presente capitulo esta

dividido en dos partes. Una primera secciéon que aborda siete trabajos académicos que tratan la
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musica cristiana en México y en Argentina. Después, una segunda secciéon que considera tres
trabajos especificamente dedicados a la musica cristiana en Chiapas. Con respecto a los
estudios dedicados a la musica cristiana en Chiapas, se encuentra que estos tres trabajos son los
principales trabajos de que el investigador tiene conocimiento. A demas de esta primera
divisién regional, los diez trabajos que se presentan se organizan en orden cronoldgico.
También, cabe sefialar que, de los diez trabajos, cuatro son articulos académicos publicados y
seis son capitulos de libros.

Los siete estudios que constituyen la primera seccién son los siguientes. En primer
lugar, se considera el articulo de Carlos Garma (2000), “Del himnario a la industria de la
alabanza: Un estudio sobre la transformacién de la musica religiosa”, publicado en la revista
académica Ciencias Sociales y Religion. Este articulo es un trabajo pionero en el tema y es uno de
los textos mas citados por los estudiosos de la musica cristiana. Después, se considera el
trabajo de Pablo Seman y Guadalupe Gallo (2008), “Rescate y sus consecuencias. Cultura y
religion: sélo en singular”, también publicado en la revista Ciencias Sociales y Religion y también
uno de los articulos con mayor reconocimiento en el area de estudios. Subsiguientemente, se
consideran dos capitulos del libro Los nuevos caminos de la fe: Pricticas y creencias al margen
institucional coordinado por Alberto Hernandez (2011), estos son: “Jovenes, musica y religion
en Tijuana”, escrito por el investigador Alberto Hernandez y “La musica como elemento ritual:
Entre los Testigos de Jehova”, de Antonio Higuera Bonfil. El quinto texto que se revisa es el
articulo de José Andrés Garcia (2016), publicado en la revista Cuicnilco. A continuacion, se
presenta el articulo de Mariela Mosqueira (20106), publicado en la revista The Journal of Sociology
and Theory of Religion. Este trabajo, es significativo porque afiade y complementa a un trabajo
anterior de la investigadora del afio 2013, publicado en el libro: La industria del creer: sociologia de
las mercancias religiosas coordinado por Joaquin Algranti (2013). Por ultimo, se analiza el capitulo
“Rock cristiano”, escrito por Mariela Mosqueira (2018), del libro Diccionario de religiones en
América Latina, coordinado por Roberto Blanco (2018).

Esta primera exploracién se complementa con la segunda secciéon del capitulo que
considera los trabajos dedicados a la musica cristiana en Chiapas y que abarca el periodo del
2011 al 2014, etapa de cuatro afios en la que surgen tres trabajos destacados sobre el tema (la
demarcacion de la temporalidad se define por los trabajos que se encontraron). En primer
lugar, se regresa al libro Los nuevos caminos de la fe: Pricticas y creencias al margen institucional,

coordinado por Alberto Hernandez (2011), en el que se dedican dos capitulos a la musica
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cristiana en el estado de Chiapas. En primer lugar, esta el trabajo de Lopez y Ascencio (2011)
intitulado “Entre la musica popular y la religiosa. Trayectoria de musicos en la frontera sur de
México”. Después esta el trabajo de Ariel Corpus (2011), “Divergencias juveniles en el
protestantismo indigena de los Altos de Chiapas”. Por ultimo, se cierra el repaso de trabajos
dedicado a la musica cristiana en Chiapas con el capitulo “cEtnorock cristiano? Jovenes
musicos indigenas cristianos en la periferia de la ciudad de San Cristobal de Las Casas,
Chiapas” a cargo del investigador, Alan Llanos Velazquez (2014), que se encuentra en el libro
Etnorock. Los rostros de una miisica global en el sur de México coordinado por Martin de la Cruz
Lépez, Juan Pablo Zebadua y Efrain Ascencio (2014).

Con esta revision sobre la manera en la que el tema de la musica cristiana se ha
considerado desde las ciencias sociales, se elucida desde qué distintos angulos criticos y
metodoloégicos se ha abordado el tema y cuales son las principales tendencias de estudio en el
area, especificamente en los estudios realizados desde la academia mexicana y argentina desde
el afio 2000 al 2018. Cabe advertir que la labor de seleccién de trabajos sobre el tema y de
sintesis y revision de estos no sirve de manera directa al estudio presente dado que no se
continua con ninguno de los temas explicitamente tratados, sino que sirve como un trabajo de
contextualizacion para aclarar el aporte que la presente investigacién realiza a los estudios
precedentes sobre la musica cristiana. De esta manera, el estado de arte que se presenta a
continuaciéon da cuenta de una seccion representativa de los trabajos sobre el tema de la musica
cristiana en las ciencias sociales, para luego explicar como diverge y qué aporta la presente

investigacion.

1.1. Los estudios sobre musica cristiana en México y Argentina

El articulo pionero de Catrlos Garma (2000), “Del himnario a la industria de la alabanza: Un
estudio sobre la transformacién de la musica religiosa”, se enfoca en analiza la musica cristiana
mediante la unidad de analisis de la “industria de la alabanza”, que se deriva especificamente
del trabajo de Pierre Bourdieu (1988) y Néstor Garcia Canclini (1998) (Garma, 2000: 76). A la
vez, muestra un trabajo etnografico que se cifie a comunidades indigenas en la Sierra Norte de
Pueblo y a sectores populares de la delegacion Iztapalapa en la Ciudad de México. Aun mas, se
cifie especificamente a la corriente cristiana pentecostal. De esta manera, Carlos Garma aborda

“la construccion de una nueva industria cultural” que implica el reclutamiento de actores
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sociales con un capital simbolico determinado (Garma, 2000: 76). En especifico, el articulo
destaca como este fenémeno se expande mediante la produccion y distribucién de diversos
medios sonoros y a la vez, explora cémo y para qué se utilizan estos medios musicales
religiosos.

Con este proposito, Garma aborda una diversidad de tematicas que surgen alrededor de
la industria religiosa pentecostal. En primer lugar, destaca que la musica pentecostal puede
servir como un medio de comunicacién con el que se pueden conseguir nuevos conversos a
los que se puede convencer no mediante una explicacion logica, sino que a partir de una
experiencia estética sonora. Asf, Garma destaca que la musica cristiana permite generar una
experiencia estética en la que no se tiene que “estar convencido de la veracidad del interprete o
compositor, ni pensar profundamente en el significado de las letras de las canciones” (Garma,
2000: 65). Asi, se destaca que el medio musical sirve a la comunidad cristiana pentecostal para
alcanzar sectores sociales nuevos mediante un canal estético. A decir de Garma, este canal
puede alcanzar a sectores diversos como: “jovenes (tanto universitarios como de estratos
populares), a los obreros y sus esposas, como a los grupos indigenas” (Garma, 2000: 65).

Por otra parte, el investigador destaca que la musica cristiana funciona para fomentar la
interaccion entre personas y generar comunidad. En este sentido, subraya que la musica tiene
una funciéon de cohesion. Este tipo de unién a través de la musica no soélo se da en templos,
sino que la musica, en formato de cassetts o CD, puede ser escuchada por una amplia
diversidad de creyentes de diversas corrientes cristianas, sin limitarse a la pentecostal. Garma
destaca que hay artistas musicales que explicitamente evitan declararse de una denominacién
religiosa cristiana especifica para asi fomentar una unién entre diversas corrientes cristianas
(Garma, 2000: 606). Se destaca entonces, que esta musica ayuda a la cohesién al fomentar la
socializacién entre los miembros de la iglesia y a la vez, fomenta la unién entre iglesias
distintas.

De manera complementaria, a la utilidad de conseguir nuevos conversos y de generar
cohesion intra y extra grupal, la musica cristiana pentecostal también se emplea para fomentar
la experiencia espiritual dentro de la iglesia. En este sentido, la musica cristiana, mediante su
potencial estético, genera emotividad en la que incluso se puede dar la “disociaciéon corporal”
(Garma, 2000: 66). Garma destaca que estos estados emotivos algidos que genera la musica se
refuerzan con “gestos corporales como el aplauso y la danza” (Garma, 2000: 66). Como

destaca de manera conclusiva el investigador: “los cantos de las alabanzas sirven para que los
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adeptos puedan participar con sentimientos y emociones” (Garma, 2000: 66). También, destaca
que la musica dentro de la iglesia no sélo sirve como un recurso de cohesion o para generar
sentimientos, sino que también tiene una utilidad didactica dado que la musica cristiana,
“también puede ilustrar de una manera sencilla los puntos doctrinales” (Garma, 2000: 60).

Garma también trata la relacién que la musica cristiana tiene con los medios masivos de
comunicacién. Si por un lado destaca que en México existe una ley que prohibe que las iglesias
posean medios de comunicaciéon masivos, esto no ha detenido que participen en estos de
manera frecuente y preponderante. Asi, sefiala que hay trabajadores de los medios que se han
convertido a las iglesias y que asi generan importantes propagandas. Como destaca Garma:
“Cualquier iglesia que tiene un converso del mundo del espectaculo cuenta con un poderoso
aliciente y un iman para la atencién” (Garma, 2000: 73). Como ejemplo, el socidlogo destaca el
caso de la actriz Yuriria, mejor conocida como Yuri, que, si bien antes usaba la “sensualidad y
erotismo” como medio de atraccién mediatica, al convertitrse al cristianismo en la década de
1990, dejo esa estrategia para, en cambio, comenzar a “promover valores cristianos, como la
familia y el matrimonio estable” (Garma, 2000: 73). De esta manera, Garma destaca que este
fenémeno de conversion de Yuri, también se ha dado con otros artistas y estas conversiones
han sido una fuente de promocion mediatica importante (Garma, 2000: 74).

Es entonces mediante estas observaciones fundamentadas basadas en la teorfa de
Bourdieu y el trabajo de campo etnosociolégico, que Garma describe como este fenémeno
musical implica una serie de actores sociales que emplean y aprovechan esta musica de diversas
maneras, ya sea para reafirmar un capital cultural como para acrecentar ese capital. De esta
manera, elucida como los actores cristianos actuales aprovechan la industria musical cristiana
de diversas maneras. Resalta también un consumo diferenciado de estos bienes culturales
sonoros religiosos mediante un analisis del uso que le dan sus consumidores. Aun mas, destaca
que la musica cristiana implica, “la construcciéon de un sector propio, que contiene todas las
fases de los bienes en el mercado, que son produccién, distribucién y consumo” (Garma, 2000:
78). A manera de conclusiéon, Garma subraya que: “la creaciéon de circuitos alternativos de
bienes simbdlicos” es una tendencia que no considera mala, sino que conlleva una tendencia a
la democratizacién y “una novedosa participacion cultural de un sector religioso que no tenia
estas posibilidades anteriormente” (Garma, 2000: 78).

El segundo articulo a tratar aqui es el de “Rescate y sus consecuencias. Cultura y

religién: Soélo en singular” de Pablo Seman y Guadalupe Gallo (2008). En este articulo estos
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dos investigadores abordan la problematica sobre cémo los grupos religiosos cristianos inciden
en el plano cultural mediante la musica. Esto lo hacen, por una parte, mediante una
problematizacion de definiciones de cultura popular y cultura que han planteado investigadores
como Bourdieu (1986), Grignon y Passeron (1989), Grimson y Seman (2005) y Ortner (1999).
A su vez, esta problematizacion la llevan a cabo mediante un estudio etnografico enfocado en
una banda de rock cristiana argentina llamada Rescate. Asi, el articulo despliega un analisis
sobre como una banda de rock cristiano destacada incide en el plano cultural argentino de las
décadas de 1990 al principio del 2000.

De esta manera, Seman y Gallo argumentan que el fenémeno de la musica cristiana va
mas alla de la discusién sobre secularizacion que ha llevado a la pluralizacion, relativizacion,
mercantilizacion e individuacién de la religién; va mas alla de los efectos de la globalizacion
que lleva a la heterogenizacion de las culturas nacionales y la articulacién de culturas
transnacionales. También, supera la problematica del uso de las culturas mediaticas por las
religiones cristianas y la reinsercion de la religién cristiana en la cultura moderna. En cambio,
para Seman y Gallo, este fenémeno, “revela la productividad de los movimientos de sintesis
cultural en que las culturas evangélicas y las culturas juveniles dialogan y se transforman
alterando una fase de la pluralidad constitutiva en que coexisten (2008: 76). Asi, a continuacion,
se presentan los hallazgos mas destacados que los investigadores encuentran al analizar el
desarrollo y manifestacion artistica religiosa de la banda de rock cristiano, Rescate.

El objeto de estudio de este trabajo, la banda Rescate (cuyo nombre es una sigla de:
Reyes al Servicio de Cristo Ante Tiempos Extremos), tiene su origen en 1987, en una provincia
de Buenos Aires con el trabajo conjunto de los jovenes musicos Jonathan Thompson (de
origen estadounidense) y Ulises Eyherabide, que toman como ejemplo a bandas
estadounidense como Petra, White Heart, Newboys y Michael Smith (Seman, Gallo, 2008: 76).
Esta banda se considera como la primera banda de rock cristiano argentino que alcanza éxito
masivo y es a través del analisis de la trayectoria de esta banda que los investigadores explicitan
como este fenémeno musical religioso logra una unién caracteristica entre cultura juvenil y
cultura evangélica que alcanza una importante influencia en el rock argentino en la década de
1980 y 1990. Asi, a lo largo del trabajo, resaltan como la banda Rescate ejemplifica una manera
en la que la cultura juvenil se apropia de un movimiento religioso cristiano (Seman, Gallo,

2008: 76).
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En primer lugar, los investigadores destacan que Rescate se deriva de un asentamiento
de la influencia evangélica ya ampliamente esparcido en Argentina antes del origen de la banda
y que habia recibido ya una importante proyeccion entre “jévenes que —nacidos en familias
creyentes— han tomado contacto con las culturas juveniles seculares” (Seman, Gallo, 2008: 77).
Asi, la banda Rescate, en el analisis de Seman y Gallo, “implica la apropiacién popular y juvenil
de la intencién evangelizadora” (Seman, Gallo, 2008: 77). Los investigadores explican que la
unién entre la cultura juvenil y las corrientes evangélicas se expresa en las propias palabras de
Ulises Eyherabide, el principal compositor de la banda, mediante su objetivo de: “bajar a Jesus
de la cruz y llevarlo a la calle de donde nunca tendria que haber salido” (Seman, Gallo, 2008:
78). Esto refiere a una manifestacion de lo religioso mediante la cultura urbana de argentina en
la que religiosidad deja de implicar que los jovenes deben quitarse sus aretes, cortarse el pelo u
ocultar sus tatuajes (Seman, Gallo, 2008: 79). Asi, Rescate actualiza una versiéon de Cristo para
los jovenes de los barrios populares de las ciudades de Argentina.

Es precisamente con este trabajo original de Rescate dentro del panorama cultural
musical de Argentina que los investigadores observan un intercambio significativo que vincula
el mensaje evangélico con la cultura juvenil. En especial, los investigadores se centran en
cuatro innovaciones que caracteriza su forma de hacer rock cristiano. En primer lugar, la banda
lleva a una redefinicién de las presentaciones musicales como cultos. En segundo lugar,
definen las caracteristicas que una banda de rock puede seguir al ser religiosa. Tercero, llevar el
trabajo musical religioso a la industrial cultural masiva. Por dltimo, la manera en la que una
agrupacion musical cristiana se puede relacionar con identidades juveniles emergentes. Asi, al
hablar de estos cuatro puntos clave, los investigadores destacan el significado sociolégico que
la banda rescate tuvo en el panorama musical argentino.

En cuanto a la relacién entre el culto y el recital, los investigadores destacan que las
presentaciones de Rescate mantienen un cercano seguimiento a una ortodoxia evangélica en la
que los musicos tienen el propésito de glorificar a Dios. Asi, Rescate, a pesar de que no
pretende ser la voz de la iglesia evangélica, se fundamenta en las ensefianzas biblicas
evangélicas. Mediante esta proyeccion particular, Rescate logra proponer “elementos nuevos
que redefinen y actualizan la tensién entre innovacién y conservadurismo en el campo
evangélico” (Seman, Gallo, 2008: 80). En concreto, Rescate logra esta redefiniciéon al promover
la palabra evangélica en el marco de una fiesta musical o un recital en el que la agrupacion, al

cantar, transmite el mensaje mediante una emotividad y una alegria o una fiesta cuya
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conjuncién logra una interseccion entre concierto de rock secular y un mensaje cristiano
(Seman, Gallo, 2008: 80). En este sentido, las presentaciones de Rescate no s6lo son un recital,
sino un acto espiritual en un espacio secular (Seman, Gallo, 2008: 80).

Otro eje central del trabajo de Rescate reside en como redefinen la posibilidad de que
una agrupacion de rock pueda ser religiosa. Como explican los investigadores, Rescate trabaja
en el borde entre lo secular y lo religioso, donde por un lado tiene la capacidad de atraer a no
creyentes mediante un medio estético sonoro y a los seguidores creyentes mediante el mensaje
que promueven. Sin embargo, la mayor parte de su publico es en efecto proveniente de
diversas religiones cristianas. Mas ain, Seman y Gallo destacan una poblacién de seguidores
considerable que son de segunda o tercera generaciéon de creyentes que han aprendido a
diversificar su vida religiosa entre la iglesia y una comunidad de fans de grupos musicales
cristianos. En este segundo caso, este seguimiento se ha legitimado dado que estos jovenes, en
efecto, encuentran “en las canciones de Rescate la palabra de conciliacién con la identidad
religiosa transmitida en la familia, pero imposible de actualizar a partir del pastor o en la vida
de la congregacion” (Seman, Gallo, 2008: 82). Asi, jévenes de familias creyentes encuentran en
Rescate la posibilidad de legitimar una identidad distinta, con tatuajes o cabello largo, por
ejemplo, con su religiosidad de familia (Seman, Gallo, 2008). Mas aun, esta renovaciéon de
cémo se puede vivir la religiosidad también ha llegado a legitimar una forma de danza en al que
el rock se expresa mediante movimientos y expresiones de emotividad que no son comunes en
las generaciones de creyentes previas y que Rescate ayudé a popularizar en el espacio religioso
argentino (Seman, Gallo, 2008).

En tercer lugar, los investigadores destacan la manera en la que la banda Rescate fue
capaz de utilizar algunas formas de la industria cultural masiva para una funcién religioso. Esto
se logra en tanto que el trabajo musical de Rescate articula relaciones significativas entre la
religién como es vivida por los creyentes jovenes y la industria cultural secular. En este sentido,
los investigadores explican que Rescate une lo secular con lo religioso en tanto que, en primer
lugar, hacen una apropiacion del género musical del rock, que en su gran parte es en efecto,
secular. En especifico, destacan que se apropia de un rock local argentino que emplea ritmos
de rock latino y rock que escuchaban los jovenes de las clases medias en la década de 1980 y
1990 (Seman, Gallo, 2008: 84). Por su parte, el lider del grupo, también aprovecha la cultura

secular en tanto que su modo de hablar y su forma de moverse durante sus presentaciones
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delatan una influencia de este rock latino mencionado. Asi, genera lazos entre una forma de ser
cristianan y “cierto tipo de rockeros argentinos” de la época (Seman, Gallo, 2008: 84).

Por ultimo, Seman y Gallo abordan el tema sobre cémo Rescate se relaciona con las
identidades juveniles emergentes. Si bien ya se destacé cémo su influencia posibilité la entrada
de una nueva identidad religiosa juvenil mediante la legitimizacién de ritmos de rock y formas
de vestir y bailar, también se destaca un fenémeno de mayor influencia que es el de cémo las
“companias grabadoras multinacionales” aprovechan a Rescate por su capacidad de venta
(Seman, Gallo, 2008: 85). En este sentido, los investigadores destacan que este hecho no sélo
reside en el “reconocimiento de un simple registro mercadotécnico [...] que refleja el
crecimiento del nicho evangélico que se combina con el interés de las companias de ventas de
disco de abastecer todas las demandas posibles”. Mas que esto, los investigadores explican
algunas de las razones por las que eligen a la agrupacion Rescate en especifico (Seman, Gallo,
2008: 85). Seman y Gallo explican que esta eleccion se debe, especialmente, por la manera
positiva que Rescate fue recibido en el mundo evangélico ortodoxo y por lo que as{ aseguran
una aceptacion “en el mundo evangélico”. Por otra parte, esta adopcion de las disqueras de la
agrupacion Rescate promovié también la participacién de destacados musicos seculares en sus
grabaciones, lo que también fortalece el valor de la agrupaciéon como una banda de alta calidad
musical y asi dan un mayor valor al gusto de los fans de Rescate (Seman, Gallo, 2008: 85).

De esta manera, Seman y Gallo muestran cémo una agrupacion de rock cristiano
influyé y aproveché las condiciones actuales del panorama cultura de su contexto para
influenciar en éste y de manera paralela redefinir no sélo lo que es la musica cristiana sino
también lo que es la adoracion religiosa. Como destacan los investigadores:

Rescate obra en la frontera entre estos mundos originando transformaciones
cualitativas significativas: el espacio evangélico es seguramente el mas
afectado por esas transformaciones. De la mano de Rescate se tornan
espiritualmente correctos una serie de comportamientos que estaban
excluidos o demonizados en el mundo evangélico, de ciertos ritmos
musicales, de ciertos espacios, de unas formas de bailar a unas formas de
construir la figura del musico (Seman y Gallo, 2008: 88).

En este sentido, con esta investigacién, Seman y Gallo muestran cémo una agrupacion de rock
cambi6 las posibilidades de los creyentes en Argentina y a la vez volvié presente en el mundo
del rock algo que anteriormente antagonizaba con éste que era la religiosidad. Asi este trabajo
aprovecha un abordaje tedrico desde destacados investigadores como Bourdieu (1986),

Grignon y Passeron (1989), Grimson y Seman (2005) y Ortner (1999) y una investigacién de
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campo cefida a una agrupaciéon musical para asi mostrar como ha cambiado religiosidad y la
musica secular juvenil.

Después de estos dos primeros articulos académicos pioneros, en el libro Los nuevos
caminos de la fe: Pricticas y creencias al margen institucional coordinado por Alberto Hernandez
(2011), se encuentran cuatro capitulos dedicados al estudio de la musica cristiana en México. Si
bien dos de estos capitulos se tratan en la segunda seccioén de este estado del arte, dado que se
enfocan especificamente en Chiapas. Aqui se consideran dos capitulos que abordan la musica
cristiana en Tijuana, Baja California y Chetumal, Quintana Roo. En la opinién del investigador,
este es el libro que mas profundamente ha desarrollado el tema de la musica cristiana en
México con cuatro ensayos dedicados a este tema escritos por algunos de los investigadores
mas destacados sobre el tema que son, Alberto Hernandez, Antonio Bonfil Higuera, Ariel
Corpus y donde se abordan cuatro regiones distintas del paifs, que son: Baja California,
Quintana Roo, y Chiapas.

En el primer ensayo, “Jévenes, musica y religion en Tijuana”, el investigador Alberto
Hernandez (2011) se fundamenta en el trabajo de Pierre Bourdieu (1990) y en un estudio de
campo cualitativo en la ciudad de Tijuana realizado durante el afio 2009. Asi, muestra algunos
de los efectos y funciones que ha desempefiado la musica cristiana en relacion a la conversion y
participacion de jovenes en las iglesias pentecostales.

A decir del investigador, la primera iglesia pentecostal llega a Tijuana en 1930 e instala
un templo y un albergue para inmigrantes en la zona central de la ciudad. A partir de este
momento inicia un “fecundo labor de evangelizacién” de sociedades cristianas no catélicas que
para la década de1960 rebasaron el nimero de iglesias catolicas (Hernandez, 2011: 41). A decir
del investigador, el crecimiento de las iglesias pentecostales es el cambio mas significativo del
campo religioso de la zona. Dos de las iglesias mas grandes de este tipo en Tijuana son: La
Iglesia Evangélica San Pablo y la Iglesia Metodista del Nuevo Pacto, que se encuentran en la
esquina noreste de Tijuana, y que estan ligadas a “proyectos educativos privados de gran
visibilidad” que imparten desde el nivel primario hasta el nivel universitario (2011: 42).
También, como sefiala Hernandez: “los pastores de estas iglesias son reconocidos por su buen
nivel académico ademas de ser personas emprendedoras” (2011: 42). Por otra parte, en Valle
Verde, “una colonia popular asentada al oriente de Tijuana”, estas iglesias desarrollan espacios
de practicas religiosas que incluyen a una gran diversidad de procedencias del pais y de otros

paises como Guatemala, El Salvador y Honduras (2011: 42). A estas iglesias atienden adultos,
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jovenes y nifios, establecen centros de rehabilitacién y escuelas y mantienen una constante
actividad social.

La actividad musical en estas iglesias es central. En Buenos Aires Norte, por ejemplo,
hay un auditorio en el que caben unas 400 personas y que esta equipado con un moderno
sistema de video, iluminacién y audio (2011: 44). El grupo de alabanza musical de esta iglesia
esta compuesto por nueve miembros, todos ellos formados musicalmente dentro de la iglesia
(2011: 44). Entre los miembros del grupo musical, resulta notable el contraste de edades ya que
“niflos y adolescentes comparten experiencias y destrezas musicales con personas mayores”
(Hernandez, 2011: 44). El grupo usa los instrumentos comunes de una banda de musica
popular como baterifa, bajo, guitarra y piano, incluyen también saxofén y trompeta (2011: 44) y
tocan principalmente el género ska. A decir de Hernandez, “la musica mueve a los
congregantes a bailar, danzar, cantar y aplaudir” (2011: 44).

A su vez, el investigador destaca que la musica que se escucha en los espacios religiosos
cristianos de Tijuana ha recibido “un gran impulso por parte de la poblacién juvenil de la
feligresfa de las iglesias pentecostales” (2011: 45). Por lo tanto, dado este interés musical:

la iniciativa y los esfuerzos de algunos pastores en la formacién musical de
jovenes en el interior de las iglesias, ya sea a través de escuelas de musica o
invitandolos a formar parte de la agrupacién musical, ha despertado el
interés no solo de jovenes y nifios sino de personas de todas las edades,
quienes ven una oportunidad para integrarse en mayor medida a las
actividades de la iglesia, socializar y hacer alabanzas al mismo tiempo que se
forman musicalmente (Hernandez, 2011: 45).

Estos espacios musicales permiten que las personas interesadas en la musica formen parte de
un grupo musical en los servicios religiosos o que se integraren a una escuela de musca de la
iglesia (2011: 46). Cabe destacar que este impulso musical llega a penetrar a la sociedad de
manera intensa al crear escuelas de musica y una gran industria. Musicos como Marcos Witt,
Jests Adrian Romero y Marcela Ganada, han surgido de estos ambientes musicales y han
recibido reconocimiento internacional. Como sefiala Hernandez:

Marcos Witt, no sélo ha sido un personaje clave para que la industria
musical cristiana se haya expandido con gran fuerza, sino que también su
influencia ha sido determinante par el surgimiento de artistas y compositores
de gran proyeccién internacional (2011: 49).

Atn mas, el investigador senala que Witt es fundador de una productora de musica cristiana y
una escuela de musica con mas de 45 planteles que atiende a mas de 3,000 estudiantes en

Estados Unidos, América Latina y Europa (2011: 49). Por su parte, otro factor importante que
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destaca sobre la musica cristiana en Tijuana es la manera en la que, por la nueva apertura a una
gran variedad de estilos musicales, se da el caso de que algunos jovenes, al escuchar la musica
cristiana, no distinguen a primera escuchada que lo que escuchan en musica religiosa.

Otro punto destacado del capitulo de Hernindez que no se menciona en otros
articulos es la manera en la que la musica cristiana también forma parte del trabajo de las
iglesias enfocado a apoyar a jovenes involucrados en vidas violentas y adicciones. En este
sentido, “el desarrollo de actividades educativas, recreativas y artisticas (pintura, musica,
deporte y oficios) han sido estrategias efectivas tanto para la prevencién como para la
vinculacién con jovenes que han llevado una vida violenta, siendo la pasién por la misica uno
de los elementos protectores claves que ofrecen una forma de vida alternativa” (2011: 53). En
especifico, Hernandez destaca que el trabajo que llevan a cabo las iglesias en este sentido de
apoyo a los jovenes en circunstancias de violencia o adiccién es importante, en especial en “las
colonias con altos niveles de jovenes con problemas de adiccion” (2011: 54). Cémo un espacio
destacado en donde se realiza esta labor, el investigador destaca la organizacién Crussing for
Jesus y la iglesia Armadura de Dios, que organizan “diferentes actividades recreativas,
deportivas y musicales, y también imparten talleres de oficios diversos, a fin de brindar a las
jovenes alternativas que les ofrezcan un cambio de vida radical y la posibilidad de integrarse en
otras dinamicas alejadas de las adicciones y la vida violenta” (Hernandez, 2011: 54).

En resumen, el trabajo de Hernandez basado en un marco tedrico de los estudios
culturales, con un trasfondo principalmente de Bourdieu y un estudio de campo cualitativo,
explica como la musica cristiana ha promovido una nueva manera de expresar la religiosidad
para los jovenes y a la vez ha abierto la posibilidad de “llevar el mensaje de evangelizacién mas
alla de las iglesias” (Hernandez, 2011: 57). En concreto, para el caso de las iglesias, el
investigador encuentra que la musica se ha empleado como una estrategia para incluir a jovenes
que provienen de entornos dificiles, como es el caso de el uso de drogas y de vidas violentas. A
su vez, la conversiéon de musicos de renombre es un elemento que también atrae a un nuevo
publico interesado en la musica que encuentra un nicho musical de apoyo y proyeccién en la
iglesia.

El segundo capitulo que se aborda, es el de “La musica como elemento ritual: Entre los
Testigos de Jehova”, de Antonio Higuera Bonfil, que, si bien no explicita un marco tedrico
central, hace un trabajo de analisis cualitativo basado en un trabajo de campo realizado en el

sur de Quintana Roo, a lo largo de cuatro anos (2009-2012) en el que Higuera participé en las
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reuniones de los Testigos de Jehova con fines antropolégicos. En especifico, Higuera muestra
cémo las congregaciones de los Testigos de Jehova, estan claramente estructuradas en unidades
didacticas y que la musica sirve para reforzar cada unidad (2011: 114). Higuera sefiala lo
siguiente:

Las reuniones de las congregaciones de los Testigos de Jehova se desarrollan
como unidades de ensefianza con objetivos especificos que vinculan
doctrina, métodos de prédica, conocimiento de la Biblia o elementos de
organizacion de esta comunidad de fe que se ven reforzados por los canticos
que entonan en esas reuniones (Higuera, 2011: 226).

Esta caracteristica se ve en gran parte de las congregaciones. A la vez, como muestra Higuera,
la institucién de los Testigos de Jehova es una que hace un particular empefio por definir cada
aspecto de su practica y tratar de implementarlo con precisién. En cuanto a la musica, por
ejemplo, en el libro Watch Tower Bible and Tract Society (TBTS) se sefiala lo siguiente:

El canto no brinda la oportunidad de expresar lo que sentimos por el
Creador. (Salmo 149:1,3) No se trata de un arrebato de emocidn, sino de una
expresion controlada, razonable y alegre de nuestra alabanza. Cantar de toda
alma en la congregacion nos prepara mentalmente para el programa que
sigue y nos estimula a participar mas en la adoracién a Jehova (Higuera,
2011: 220).

Asi, la musica se enfoca en los aspectos discursivos y plantea que cada sesioén se organiza de
manera discursiva siguiendo ciertos fundamentos y ciertas estructuras de organizaciéon que son
cuidadas por la institucién religiosa.

Higuera también muestra especificamente cémo la musica se emplea dentro de estas
estructuras didacticas. En cuanto a su estructura, la musica de los Testigos de Jehova, a
diferencia de las musicas que han tratado los investigadores arriba expuestos, no buscan apelar
a las emociones. La musica si sirve para alabar a Dios, y de comunicar los sentimientos de
agradecimiento. Sin embargo, destaca que la musica sirve para aprender sobre Dios, su
proposito para el ser humano, sobre Jesucristo y también sobre Satanas. Asi, la congregacion es
también un espacio de estudio. A la vez, al tener un caracter enfocado al estudio, los Testigos
de Jehova es una de las religiones cristianas que mas se preocupa por definir una manera
especifica de hacer y de pensar en sus feligreses, “no sélo cuando asisten a las reuniones en los
salones del reino, sino en la vida cotidiana, en el interior de sus familias y en relaciéon con sus
semejantes” (Higuera, 2011: 120).

Higuera explica que esta funcién pedagogica se lleva a cabo durante las dos reuniones

semanales que sostienen los feligreses que son reuniones altamente estructuradas que no usan
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ni improvisaciéon ni permiten cambios repentinos. En ese espiritu de ensefianza y de control
del material, el investigador destaca que en cada reunion se revisa literatura, se estudian textos,
leen la biblia y entonan canticos de acuerdo a un programa fijado (Higuera, 2011: 127). Es en
este contexto altamente regulado que los cantos que se entonan durante las congregaciones
cumplen con su funcién determinada que se relaciona con los temas especificos designados
para cada reunién. Es entonces dentro de este marco que el investigador presenta un analisis
detallado sobre cémo cada reunion se lleva a cabo y cémo se emplea la musica.

Higuera considera dias especificos y analiza como se organiza cada reunién. Presenta
un primer ejemplo tomando como base el analisis realizado durante el 12 de enero del 2009.
En esta reunion se utiliz6 como programa central el folleto Nuestro Ministerio del Reino. Este
documento sefala que primero debe haber una oracién inicial que abre con el cantico 162,
titulado “{Predicad la palabral” (basado en Timoteo 4:2). Como explica Higuera, el cantico
sirve en especifico para “generar un ambiente relacionado con el servicio del reino”. Para este
fin, la letra del primer cantico que abre la reunion, sirve para animar a los feligreses a predicar
dado que al predicar obtienen su salvacion. (Higuera, 2011: 128). Higuera presenta parte de la
letra del cantico, que es el siguiente:

Ve, “predica la palabra” es la orden que Dios da/ Ve, “predica la palabra”
siempre listo da razén /Ve, “predica la palabra” el hacerlo es vital/ Ve,
“predica la palabra” y no olvides en ensefiar /Ve, “predica la palabra” usa
bien toda sazén/Ve, “predica la palabra” pues dard la salvacién/Por las
calles sin temor ve predicando sin cesar (WTBTS, 2006:166; Higuera, 2011:
128)

Esta letra que deja muy en claro la importancia de predicar se deriva de un himnario generado
por la iglesia central de todas las congregaciones de los Testigos de Jehova, en Estados Unidos
Pensilvania.

Después del canto, se revisa el libro 1Vivamos muy pendientes del dia de  Jehovd,
especificamente seis parrafos del capitulo trece llamado: “Proclamen esto entre las naciones”.
Con el estudio de ese capitulo se da pie a una reflexién sobre cémo el personaje biblico, Amds
comparte la palabra de Dios. Asimismo, el texto da pie a repasar la vida de Amods que es “un
personaje que provenia de una familia humilde y era cuidador de ganado, lo que prefigura que
gente de toda clase podra profetizar” (Higuera, 2011: 166). Después, el texto hace una
pregunta especifica que es “cComprende que ha recibido un encargo que en algunos aspectos
es semejante al de los doce profetas? Asi es, tiene que declarar el mensaje de Dios para

nuestros dfas, ademas de ensefiar a la gente y hacer discipulos” (WTBTS, 2006:166; Higuera,
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2011: 128). Con este detallado analisis, Higuera asienta el nivel de control que cada reunioén
implica. Incluso, como se muestra arriba, al plantear preguntas de discusion, estas ya tienen una
respuesta asignada que evita as{ distintas interpretaciones. Asi, Higuera muestra que:

las secciones que conforman estas reuniones de congregaciéon son unidades
de aprendizaje doctrinal, que, reforzadas por la lectura de la Biblia, la
consideracion de literatura impresa de la WIBTS y por la participacion
misma de los asistentes, dan un perfil particular al quehacer de los testigos
de Jehova en sus congregaciones (Higuera, 2011: 1306).

De esta manera, el investigador elucida, mediante un analisis minucioso. como los Testigos de
Jehova, en el sur de Quintana Roo, llevan a cabo y organizan sus reuniones.

Aun mas, Higuera destaca que “la musica utilizada en este contexto sirve de refuerzo
del mensaje contenido en las unidades de aprendizaje referidas, constituyéndose en un medio
mas de transmitir un mensaje religioso y en una actividad religiosa por excelencia” (Higuera,
2011: 136). El articulo de Higuera es valioso dado que explica que el papel de la musica dentro
de la ritualidad de los Testigos de Jehova sirve como apoyo didactico a las lecciones que estan
planeadas y estructuradas con gran exactitud. A la vez, el aporte de Higuera es valioso dado
que llega a cubrir un area de los estudios de la musica cristiana enfocado en la ensefanza que
en México sélo se ha tratado en el articulo de Miguel Angel Plaza-Navas (2002).

El tercer articulo que se considera aqui es: “Los sonidos de la fe: Transformaciones de
las practicas musicales de los cristianos en México” de José Andrés Garcia Méndez (2016). En
este trabajo, el investigador hace un repaso de algunas de las relaciones mas destacadas que se
dan entre la musica y la religién en el ambito cristiano en México y trata con mas especificidad
en tema de la industrializacién y propagacion de esta musica en el mercado. Esta investigacion
la hace mediante un marco tedrico que aprovecha los aportes de Jacques Attali (1995), Peter
Berger (2006) y Hans Kung (2008) y una investigaciéon fundamentada en archivos. Asi, con este
trabajo, Garcfa muestra algunas de las nuevas formas de experiencia religiosa cristiana a través
de la musica.

Para iniciar la discusion sobre este aspecto, Garcfa destaca como hay un cambio en la
relacién entre religion, musica y cultura local dado que su permanencia y reproduccion estan
intimamente ligadas a medios seculares modernos y a los tipos de vida que esta pone a
disposicion de las sociedades actuales. En este contexto de modernidad, Garcfa destaca el
papel de la eleccion y participacion de cada individuo. A decir del investigador, esta apertura de

eleccion “ha obligado a las diferentes propuestas doctrinales a adecuarse a las condiciones de la
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poblacién local, lo que se ha dado —de manera consciente o inconsciente, planeada o
espontanea— en practicamente todas las denominaciones presentes en el pais, incluida la Iglesia
catdlica” (Garcia, 2016: 224). Asi, con este nuevo panorama social moderno, las culturas
locales han encontrado la posibilidad de integrarse y cambiar los credos religiosos, en este caso,
en especifico los cristianos. Con esto, Garcia destaca el surgimiento de distintas maneras de
manifestaciones de la fe que dan pie a distintos “estilos de vida cristianos locales” (Garcfa,
2016: 224). En este sentido, se subraya que, en este contexto de apertura cultural, se ha
empujado a que las iglesias permitan la vivencia de la fe “de acuerdo con las condiciones
socioculturales de la feligresia” (Garcia, 2016: 224).

Es en este contexto de cambio que el investigador destaca el papel de la musica en su
participaciéon en la construccion de sentidos de pertenencia social. Asi, al hacer la pregunta
¢qué musica es la que se retomara para el culto? Garcfa, indica que, si bien ya hay una amplia
variedad de géneros musicales cristianos disponibles, su aparicién en el culto corresponde con,
“las condiciones contextuales de cada caso” (Garcfa, 2016: 224). No obstante, a pesar de las
diferencias contextuales, Garcia da a la industria musical un lugar fundamental en la definicién
de la musica que suena dentro de las iglesias. Si bien, la musica siempre a figurado dentro de las
iglesias cristianas, en la actualidad ha sabido aprovechar la musica local para promover la
emotividad y la conexién con sus feligreses y también ha sabido transformar esta actividad en
una industria cultural en la que la musica se ha vuelto una mercancia destacada (Garcia, 2016:
224).

Garcia sostiene, junto con Seman y Gallo (2008) y Garma (2000), que el fenémeno de
la industria cultural surge con mayor fuerza a partir de la década de 1980, en la que surgen
disqueras asociadas o financiadas con iglesias o agrupaciones con fines religiosos (Garcfa, 2016:
229). Asimismo, sostiene que esta industria en crecimiento ha rivalizado e incluso sustituido
con el merado catdlico lanzando una amplia gama de productos como “discos, videos,
himnarios de musica religiosa, de venta en templos, librerfas, encuentros regionales y
nacionales, y cada vez mas por internet, y en muchos casos a través de la pirateria” (Garcfa,
2016: 229). En este sentido: “El mercado musical religioso se ha desarrollado de tal manera
que no sélo oferta bienes de consumo para los evangélicos sino, de manera creciente, para
catdlicos que disfrutan las canciones genéricas de los cristianos” (Garcia, 2016: 229).

Por su parte, Garcia explica que esta industria religiosa musical ha sido importante por

diversas razones. En primer lugar, ha servido para “atraer a nuevos conversos, generar una
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imagen amable, cordial y jovial de las iglesias cristianas, asi como propiciar la difusién de los
valores y creencias de cada doctrina, amenizar y aligerar los servicios (Garcfa, 2016: 230). Asi,
mediante la industria, las iglesias cristianas han sido muy beneficiadas y han generado un nicho
cultural sonora de gran tamafio e importancia en el mercado mundial (Garcia, 2016: 230).

Después de destacar las caracteristicas y el modo de crecimiento de la musica cristiana
en el mercado, Garcia repasa algunas de las funciones que esta musica ha tenido.
Principalmente, el investigador subraya que esta musica ha servido para la difusién de
determinadas doctrinas, para alentar la socializaciéon dentro de las comunidades cristianas, para
la ensefianza de los valores cristianos, para generar pertenencia y para involucrar a sectores
nuevos (principalmente jévenes). A la vez, la musica ha sido parte de una intencién por parte
de las iglesias cristianas para renovarse y acoplarse a “las condiciones y necesidades objetivas
de la feligresia” (Garcfa, 2016: 231). En este sentido, la presencia de esta musica en los medios
masivos de comunicacién se aprovecha, en esencia, para difundir sus preceptos y buscar
nuevos feligreses.

Con este breve articulo José Andrés Garcia realiza un trabajo de archivo donde se
reafirma lo que los investigadores de la musica cristiana han planteado desde el afio 2000 al
2016 sobre la musica cristiana y su crecimiento en la industria musical actual. Si bien el trabajo
no plantea un estudio de campo mediante el que se presenta nueva informacion, sirve para
afirmar, de manera general, el estado actual de las discusiones sobre la musica cristiana. Se debe
seflalar que de todos los articulos académicos el de José Andrés Garcia es el mas superficial al
limitarse a hacer un trabajo de archivo sobre un tema que ain esta en ciernes.

El cuarto articulo que se aborda es el de “Hasta lo ultimo de la Tierra: Consolidacion y
transnacionalizacion del rock cristiano argentino” de Mariela Mosqueira (2016). En este
trabajo, la investigadora plantea un analisis de la consolidacién y transnacionalizacién del
género musical del rock cristiano en Argentina mediante la teorfa de mundos del arte de
Howard Becker (2008) y un estudio etnografico y de archivo “en comunidades evangélicas
durante el periodo de 2008 a 2013 (Mosqueira, 2016: 77). Con este marco tedrico
metodolégico la investigadora se enfoca especificamente en las redes de produccion,
distribucion y consumo de este género musical.

La investigadora inicia su trabajo con una consideraciéon del crecimiento del rock
cristiano en Argentina durante la década de 1990, en la que se da una proliferaciéon sin

precedentes de esta musica. En esta época, surgen nuevas bandas cristianas, la grabacion
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musical se vuelve mas accesible, se amplifica la frecuencia de presentaciones musicales
cristianas y se amplia también su difusién en medios de comunicacién masivos como la radio y
la television. En este nuevo escenario, el rock comenzoé a dejar sus connotaciones satanicas
para el mundo cristiano y “pudo articularse en la comunidad religiosa como una herramienta
valida de evangelizacion y también como una opcién de entretenimiento para la propia
feligresfa juvenil” (Mosqueira, 20016: 81). De esta manera, en este contexto:

el rock cristiano pudo densificar sus redes de cooperacién, ampliar sus
circuitos, movilizar recursos e iniciar un itinerario de profesionalizacion
artistica. Desde los tempranos 90, emerge una gran cantidad de estudios de
grabacién, escuelas de musica y proveedurias de equipos de sonido e
instrumentos emprendidos por creyentes particulares que a la vez que
apoyaron la renovaciéon musical de la comunidad de fe, vieron en ella una
posibilidad de negocio. Fruto de la competencia y la facilitaciéon de créditos,
estos emprendimientos redundaron en una rebaja de los costos de
produccion y de entrenamiento musical, allanando el camino hacia la calidad
artistica (Mosqueira, 2016: 81).

A la par de este destacado crecimiento de la musica cristiana, Mosqueira destaca que las
politicas neoliberales también son una razén fundamental para este tipo de crecimiento que
estuvo directamente ligado a un “abaratamiento de los insumos para la actividad musical que
va ligado al fenémeno que destacan Seman y Gallo de una globalizacion y transnacionalizacion
del mercado musical” (Mosqueira, 2016: 80). Asi entonces, la consolidaciéon de dicha red de
personas involucradas en la produccién, distribuciéon y consumo de la musica cristiana,
posibilité que el rock cristiano alcanzara un estatus cultural que antes no tenia.

Si bien este contexto del creciente mercado de la musica incentivé el crecimiento del
rock cristiano en Argentina, Mosqueira también advierte que esta circunstancia también afectd
al campo cultual musical local, al comenzar a importar y dar prioridad a musica cristiana de
afuera. En especial, la investigadora hace mencién de la musica de Marcos Witt y artistas del
circulo de Witt que se convirtié en lo que la investigadora nombra “un verdadero ‘fenémeno’
de ventas en las comunidades evangélicas latinoamericanas y en las hispanohablantes de
EEUU” (Mosqueira, 2016: 80). Es en este contexto que grandes disqueras argentinas, en
especial la disquera Penial y PCA, comienzan a dar prioridad a artistas foraneos y que generd
una significativa competencia con la musica local. A decir de la investigadora, este contexto de
competencia empujé a las agrupaciones musicales de rock cristiano local a mejorar sus
productos, “para mantener la preferencia de sus publicos”, asi como también los empujé a

“buscar nuevas estrategias de distribucién” (Mosqueira, 2016: 80). En especifico, esta
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situaciéon de mercado terminé por hacer de la musica cristiana un “objeto artistico-religioso
destinado al consumo y al entretenimiento de feligresia juvenil” (Mosqueira, 2016: 80).

Con este mismo auge, es importante considerar también las presentaciones en vivo de
las bandas de rock cristianas que figuraban tanto en espacios religiosos como seculares. Esta
creciente presencia influyé también en generar legitimidad dentro de los circulos religiosos.
Asi, si bien la gestién para tocar musica en escenarios publicos era en esa época un esfuerzo
auténomo de cada banda, la creciente popularidad de esta musica motivo la creacion de nuevos
foros musicales con mejor equipamiento de audio y distintos alcances de aforo, que iban de
espacios pequefios a espacios de gran capacidad. Asi, junto con la creciente disponibilidad en el
mercado, también se generé una “trama importante de recitales de diversa envergadura en
iglesias, al aire libre, en campamentos y congresos (Mosqueira, 2016: 84).

Como explica Mariela Mosqueira, en medida que el rock cristiano se fue
desenvolviendo en estos distintos frentes, también emergié como figura importante, en este
contexto de auge, el papel del manager, que con el creciente tamafio del mercado y de su
complejidad, se volvera una pieza central para el éxito de las bandas de rock cristianas. A decir
de la investigadora:

el manager, tomara a su cargo la tarea de tejer toda esa red de relaciones
informales o “camarillas” -compuesta de comunicadores, duefios de locales,
sonidistas, lideres de jovenes, pastores, etc.- que habilite la promocién de la
unidad artistica. L.a ocupacion de manager, asimismo, toma relevancia en un
contexto de pleno auge de la prensa cristiana (Mosqueira, 20017: 806).

De esta manera, el manager también se vuelve un factor importante no sélo para la promocion
y la consolidacién de bandas de rock cristianas argentinas, sino que también se involucran en
movimiento de propaganda para las religiones cristianas.

Fue en este contexto que para el afo 2000 se posibilito la llegada de bandas de rock
cristiano argentino al mercado transnacional. La primera banda que llegd a tener proyeccion
fue la agrupacién que ya antes estudiaron Seman y Gallo, Rescate. Como estrategias definitivas
para lograr esto, la banda desplegd una produccion importante en distintos frentes. En primer
lugar, acompafiaron su produccién sonora con una produccioén fotografica y videoclips, a su
vez, llevaron a cabo una gira intensiva con mas de treinta conciertos en América Latina y
EEUU. Fue con este despliegue mediatico que la banda logré su posicionamiento. Junto con
Rescate, otra banda destacada que emple6 una estrategia similar fue Kyosko. Estas bandas,

para finales de la primera década del 2000 lograron firmar un contrato son Sony y con EMI,
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dos de las disqueras musicales mas importantes a nivel mundial (Mosqueira, 2016: 93). Es bajo
estas dinamicas que, durante la década del 2000, en Argentina, el rock cristiano se vuelve una
sonoridad altamente popular que aparece en la radio, en la television y en una gran diversidad
de conciertos. Conciertos con una producciéon sonora de alta calidad, con escenarios “de
ultima generaciéon” y con la presencia de dos figuras artisticas que lograron el éxito mundial:
Rescate y Kyosko (Mosqueira, 2016: 94).

En conclusion, la investigadora Mariela Mosqueira, mediante un estudio que emplea la
unidad de analisis del mundo del arte de Howard Becker, que se enfoca en los medios de
produccién, distribucién y consumo de productos culturales, y un trabajo de etnografia y de
archivo, explica con gran detalle como se establecié y consolidé el rock cristiano en Argentina
para después lograr un alcance transnacional. Estas dindmicas de mercado también explican
cémo el rock cristiano logra la amplia distribucién y aceptacion que goza en la actualidad.

Por dltimo, para cerrar esta primera parte dedicada al analisis de los trabajos
precedentes sobre la musica cristiana en México y Argentina, se considera el capitulo de “Rock
cristiano” escrito por Mariela Mosqueira (2018) que se encuentra en el Diccionario de religiones en
Awmérica Latina, coordinado por Roberto Blanco (2018). En esta breve entrada de cinco paginas,
Mosqueira plantea un repaso general del trabajo que se ha hecho sobre el Rock cristiano hasta
la fecha. Si bien, como ya se mencioné arriba, la investigadora destaca que para el ano 2018 las
ciencias sociales latinoamericanas cuentan con pocos trabajos sobre el tema, destaca los
trabajos arriba tratados de Garma (2000), Seman y Gallo (2008) y Mosqueira, (2016). La
contribucion de Mosqueira al Diccionario de religiones en Ameérica Latina se divide en tres secciones
con las que da un rapido panorama del estado de la cuestion de la musica cristiana en
Latinoamérica.

En primer lugar, en la seccién de “origenes y expansion” Mosqueira habla del origen
del rock cristiano en Estados Unidos en la década de 1960 en el marco de una “corriente
contracultural cristiana conformada por jévenes hippies conversos al evangelio que planteaban
un “retorno” al cristianismo primitivo mediante la fusién de los principios religiosos con
estéticas y sensibilidades éticas propias del movimiento hippie (comunitarismo, vida social,
pacifismo, autenticidad, etcétera)” (Mosqueira, 2018: 567). La investigadora destaca que este
fue un movimiento exitoso que dio un nuevo vigor a las corrientes cristianas de Estados
Unidos, especialmente entre la poblacién joven. Este movimiento, a la par de una importante

faceta musical, vino acompafiada de un cambio en las tradiciones doctrinarias que se volvieron
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mas flexibles para asi incorporar a una nueva poblacién juvenil que era distinta a las anteriores
en su vestimenta, en su estilo corporal (cabello largo, aretes, tatuajes) y en su forma de hablar.
A la vez, este movimiento comenzé a configurar nuevas maneras de comunicar el evangelio
cristiano, de manera que apelara a la juventud y que aprovechara los medios masivos como la
radio y la television (Mosqueira, 2018).

Con este desarrollo que inicia en la década de los sesentas, comienzan a surgir también
una amplia variedad de géneros nuevos entre los que se destaca el heavy metal o metal. Este
movimiento de metal es destacado porque para 1984 logran establecer una iglesia en el estado
de California en la que en el culto se interpreta solamente musica metal. Con este tipo de rock
se abre mas la legitimizaciéon de los jovenes creyentes al permitir ahora la vestimenta tipica del
metal, que es la vestimenta negra, tatuajes y cabellos largos e incorporé también las formas de
danza tipicas del metal, principalmente, la sacudida de cabeza.

En la segunda seccion de la entrada, Mosqueira se centra en el rock cristiano en
América Latina. En esta region, el rock cristiano tuvo sus primeros inicios en la década de
1970, “de la mano de jovenes cristianos inconformes con las tradiciones heredadas del modelo
de misioneros” y que se vieron influenciado por el movimiento cristiano de Estados Unidos
que inici6é una década antes. En Latinoamérica el rock cristiano comenzé a incluir sonidos del
rock y del pop en coros del himnario tradicional y por hacer covers en espafiol del trabajo
musical de las bandas estadounidenses en cultos y festivales. A decir de Mosqueira, las
primeras bandas de rock cristiano en Latinoamérica fueron: “Profecias, Antiquia y Pueblo de
Dios, en Argentina; La Tierra Prometida y Generaciéon de Jesus en México; y Vencedores por
Cristo, Palabra da Vida y Comunidad S8 en Brasil” (2018: 569).

Estas figuras artisticas lograron generar un movimiento sonoro de importancia que
permiti6 que el rock comenzara a propagarse en una diversidad de iglesias cristianas en
América Latina. Junto con este primer impulso de bandas, surgié también una tendencia de
producciéon musical en la que bandas locales comienzan a grabar en pequefias productoras
discograficas cristianas, que “les permitié generar difusiéon y renombre en las comunidades
evanggélicas de la region” (Mosqueira, 2008: 569). A la par de estos comienzos de interpretacion
y produccién musical, se generd, necesariamente, un circulo social de jévenes creyentes que
asisten a las presentaciones en iglesias, en festivales, en teatros en campanas evangélicas e
incluso en bares. En la década de los ochentas, se comenz6 a consolidar un importante

numero de jévenes que segufa a las nuevas bandas de rock cristiano. Mosqueira también
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destaca que esta nueva manera de reunirse también generd, “nuevos modos de vivir y expresar
la fe desde las condiciones etarias que difundié un estilo joven de ser cristiano” (Mosqueira,
2018: 570).

Mas tarde, a decir de Mosqueira (2018, 2016) y cémo confirma Seman y Gallo (2008) y
Garma (2000), la década de los noventas se considera como una importante época para el auge
del rock cristiano, debido a “la proliferacion de nuevas bandas, la accesibilidad en las
grabaciones, la frecuencia de shows y la mayor difusién de los sonidos rock en los medios de
comunicacién confesionales” (Mosqueira, 2018: 570). A su vez, el involucramiento del
mercado musical, dio el caracter de hegemonicas a algunas de las bandas seleccionadas por las
disqueras transnacionales de la época y que recibieron asi mayor difusiéon en los medios
masivos. De esta manera, surge un fenémeno de hegemonia y marginalizacion del rock
cristiano en donde algunas bandas toman el lugar centra y otras son relegadas.

Mosqueira cierra su entrada sobre el rock cristiano con un breve parrafo sobre el nuevo
milenio. Explica que, en el 2000, el rock cristiané logrd insertarse en redes transnacionales de
musica de la mano de grandes disqueras de caracter global. La investigadora destaca que este
proceso nuevo debe entenderse “en el marco de expansiéon y dinamizaciéon de la industria
musical general a la que la musica cristiana fue incorporada” (Mosqueria, 2018; 570). Esta
nueva tendencia esta marcada por un caracter de mercado global. También, son las nuevas
tecnologias de comunicacién, como internet, que impulsaron una red de musica cristiana que
“abri6 pasarelas para la difusion y translocalizacon de los sonidos cristianos” (Mosqueria, 2018;
570). Asi, en lo que va de las primeras dos décadas del 2000, la musica cristiana se ha
consolidado en una escena global con una amplia presencia en todos los medios de
comunicacion.

Este trabajo que presenta Mosqueira se puede describir como similar a su articulo del
2016 en el que se apoya en el marco tedrico de Howard Becker de los mundos del arte para
centrarse en un analisis que se enfoca en la produccién, difusiéon y consumo de la musica
cristiana. Sin embargo, este capitulo del Diccionario de Religion en Ameérica Latina es significativo
porque muestra un panorama amplio y general en la que rastrea el crecimiento de la industria
musical cristiana desde sus primeros inicios en la década de 1960 en Estados Unidos y culmina
en las primeras décadas del afio 2000. A la vez, el estudio es valioso porque destaca la
importancia del tema y a la vez la escasez de estudios desde las ciencias sociales que lo

consideren. En la tercera seccién, en la que Mosqueira, presenta una bibliografia del trabajo
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solo cita cinco trabajos, entre los que dos estan en portugués: Jungblat (2007) y Nascimiento
(2004) que aqui no se pueden considerar por la limitacién en el idioma y los tres trabajos

repasados arriba de Garma (2000), Seman y Galllo (2008) y Mosqueira (2013, 2016).

1.2. Los estudios sobre musica cristiana en Chiapas

Ahora bien, finalizado el repaso de los cuatro articulos académicos y los tres capitulos de libros
dedicados a la musica cristiana y que representan los trabajos mas destacado desde las ciencias
sociales del periodo 2000 al 2018 en México y Argentina; ahora pasamos a la revision de tres
capitulos complementarios de dos libros que estan especificamente dedicados a la musica
cristiana en Chiapas. Si bien podria parecer poco, a saber del investigador, en cuanto a libros y
articulos académicos, estos tres trabajos son los tnicos dedicados a la musica cristiana en la
region. Cabria sefialar que hay tesis de maestria y doctorado sobre el tema, y articulos sobre
cristianismo y sobre musica, pero aqui nos limitamos a una consideraciéon de articulos y libros
ya publicados.

Con esta limitacion, los tres trabajos que se tratan aqui son los siguientes: el primer
libro ya se traté arriba, que es el de Los nuevos caminos de la fe: Pricticas y creencias al margen
institucional, coordinado por Alberto Hernandez (2011), de este libro se tratan los capitulos
intitulado, “Entre la musica popular y la religiosa. Trayectoria de musicos en la frontera sur de
México”, de Martin Lopez y Efrain Ascencio y el capitulo llamado “Divergencias juveniles en
el protestantismo indigena de los Altos de Chiapas”, de Ariel Corpus. Después, se aborda el
libro Etnorock: Los rostros de una miisica global en el sur de México, coordinado por Martin de la Cruz
Lépez, Juan Pablo Zebadua y Efrain Ascencio (2014). De este libro se considera el capitulo
“¢Etnorock cristiano? Jovenes musicos indigenas cristianos en la periferia de la ciudad de San
Cristébal de Las Casas, Chiapas”, a cargo del investigador Alan Llanos (2014).

El primer capitulo que se aborda es el de “Entre la musica popular y la religiosa.
Trayectoria de musicos en la frontera sur de México”, escrito por Martin Lopez y Efrain
Ascencio (2011). En este texto, los investigadores se basan en un marco tedrico delineado por
el concepto de musica popular que plantean Stuart Hall y Simon Firth. A la vez, se
fundamentan en un trabajo de campo etnografico realizado entre el 2005 al 2010, de distintas
regiones y denominaciones religiosas cristianas del sureste de México y Guatemala. De esta

manera, los investigadores muestran como la musica cristiana en el sur este de México se usa y
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se significa en, “distintos ambitos de la vida cotidiana” (Lépez, Ascencio, 2011: 89). Asimismo,
también hacen un estudio sobre dos bandas destacadas de la regién, con la que hacen un
repaso sobre cémo estas bandas promueven la religiéon cristiana y la captacién de nuevos
feligreses, de una manera similar a lo que plantean Seman y Gallo (2008) y Mosqueira (2016).

Para iniciar el recorrido por las distintas maneras en las que la musica religiosa ha
funcionado como fenémeno cultural y religioso distintivo en el sureste de México, los
investigadores Lopez y Ascencio destacan que esta musica a crecido, necesariamente, a la par
del crecimiento de las religiones cristianas, aunque para entender este proceso también es
importante considerar los procesos migratorios y mediaticos de la regiéon (Lopez y Ascencio,
2011: 92). Con esto destacan que, particularmente en Chiapas, esta musica ha sobrepasado los
limites del espacio religioso para aparecer en distintos ambitos seculares. Los investigadores
destacan que la musica se escucha en “calles, plazas, ferias y teatros” asi como, “parte de una
programacioén regular de un nuimero creciente de radios evangélicas piratas” (Lopez y
Ascencio, 2011: 93).

En el primer subapartado del capitulo, los autores se enfocan en los distintos géneros
musicales y espacios en los que la musica cristiana se presenta en la regiéon. Destacan, por
ejemplo, que esta musica religiosa ha comenzado a aparecen en una celebracién destacada de
San Cristobal de Las Casas que es la Feria de la Primavera y de la Paz. A pesar de que esta es
una feria de orden civico, se ha concedido la participacién de diversos grupos musicales
cristianos (Lopez y Ascencio, 2011: 94). Asi, los investigadores destacan que, “la musica
cristiana [...] han transitado de lo puramente congregacional y ritual a formar parte de un
espectaculo durante algunos de los festivales culturales y populares (Lopez y Ascencio, 2011:
95). Por otra parte, los investigadores destacan que se da una gran diversidad de género
musicales, pero que cada culto tiene su rango aceptado de géneros. Mientras que unos
permiten la cumbia texana, por ejemplo, otras prefieren sonidos mas solemnes (2011: 90 y 91).
No obstante, seflalan que la presencia musical en los espacios de culto es un recurso
protagoénico: “hoy, a diferencia de unos pocos afios atras, [la musica cristiana| es parte del
horizonte sonoro vivo en calles, plazas, ferias y teatros y en la programaciéon regular en la
radio” (2011: 93).

Es importante destacar que en estos espacios las fronteras entre denominaciones
religiosas se diluyen y colaboran y comparten los mismos espacios sonoros (2011: 94). De esta

manera, los investigadores afirman que “la feria principal de San Cristobal de La Casas se ha
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tornado en parte de un acto religioso que es a la vez proselitista y politico” (2011: 94). Desde
hace diez o quince anos se ha dado una importante colaboracion entre instituciones culturales
del estado y musicos cristianos y asi se ha “transitado de lo puramente congregacional y ritual
[hacia el] espectaculo cultural civil” (2011: 95). Con el impacto de estas bandas, a la par del
importante fenémeno de divulgacion y ampliacion de la musica cristiana en Chiapas, la musica
cristiana ya no es “un asunto exclusivo de los grupos evangélicos y ha alcanzado al gusto
sonoro de otros sectores sociales que no son cristianos” (2011: 105). Si bien ya se ha resaltado
como la industria musical a favorecido la difusién de esta musica, también esta musica a
impactado a otros sectores. Por ejemplo, al viajar en taxi o al interior de los autobuses, esta
musica se puede escuchar. En este sentido, los investigadores destacan que, “la expansién de la
musica cristiana tiene tal impacto que también puede ser escuchada por otros actores,
independiente de la religién que profesen” (2011: 105).

Por otra parte, los investigadores también sefialan que, si bien en la actualidad la musica
cristiana ha logrado una importante propagacion y consolidacion, esto no era asi afos atras.
Destacan, por ejemplo, que en la década de 1970 y 1980, la conversién de una iglesia catélica a
una cristiana, podia producir fuertes conflictos dentro de la comunidad (Lépez y Ascencio,
2011: 95). Destacan también que:

En ese contexto de intolerancia religiosa, el uso de la musica con contenido
cristiano jugé un lugar central. El hecho de que algunos conversos
escucharan esta musica en las radiograbadoras, de uso comun hasta los afios
noventa, aun en el interior de sus viviendas, pero que podia escucharse en el
exterior de éstas, era sefial no de coqueteo sino de conversion declarada y
absoluta y por tanto, un pretexto para la persecucion, el hostigamiento y la
expulsion (Lopez y Ascencio, 2011: 98).

Este comportamiento de rechazo hacia la religién cristiana se dio dado que llegé a implicar una
falta de respeto a las tradiciones indigenas locales, al promover que las tradiciones indigenas se
dejaran de lado a favor de nuevas maneras de hacer que alentaban las distintas iglesias
cristianas.

A su vez, los investigadores destacan que en la region se ha generado un fenémeno de
especializaciéon en la musica cristiana. Lopez y Ascencio destacan que el incremento de
musicos cristianos con instruccién musical se puede considerar desde su presencia en la
Facultad de Musica de la UNICACH. Como se sefnalé en la introduccion, los investigadores

subrayan que para el 2005 detectaron una importante cantidad de cristianos estudiando en la
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Facultad de Musica de la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas (Lépez y Ascencio, 2011:
98).

Por otra parte, los investigadores subrayan el proceso de conversion de algunas
agrupaciones musicales de la regién que contaban con un importante nimero de seguidores en
Chiapas. Este es el caso de los Angeles de Fuego y Slem K’ok Band. Al hablar de estas bandas,
los investigadores Lopez y Ascencio muestran un escenario musical cristiano que es parte de
un proceso de globalizaciéon y de regionalizacién (2011: 91). Slem K’ok Band es una banda
reciente que canta en espafiol y tsostsil y toca musica: “pop, rock, balada, ska y alternativo”
(2011:100). Por su parte, la banda Angeles de Fuego ha consolidado “un estilo grupero con
sonidos de marimba por influencia de musicos de Guatemala” (2011: 104). En la escena
musical local Angeles de Fuego fue una de las primeras agrupaciones que con creaciones
musicales propias alcanzé a situarse entre los gustos de la regiéon (2011). Como sefala Lopez y
Ascencio, la banda a trabajado a nivel nacional y también ha tocado en Estados Unidos y desde
1992, el ano de su conversion, tocan para “exaltar el nombre de Jesucristo” (2011: 104).

Asi entonces, mediante el recorrido que plantean estos investigadores, con base en la
nocién de musica popular y la observaciéon etnografica, demuestran cémo la musica cristiana
en el sureste de México ha ampliado el panorama sonoro religioso de maneras muy especificas.
Como destacan, en este proceso, la diversidad de estilos musicales y la manera en la que esta
musica ha logrado entrar a festivales civicos y a espacios publicos como el transporte, ha
ayudado al crecimiento de la musica religiosa. A la vez, la conversiéon de bandas musicales
importantes de la region también ha sido un factor influyente.

El segundo capitulo que se aborda del libro Los nuevos caminos de la fe, es el que se
intitula: “Divergencias juveniles en el protestantismo indigena de los Altos de Chiapas”, de
Ariel Corpus. Este texto se adentra en el espacio religioso en la regién de Oxchuc, en Chiapas
y se fundamenta en el marco teérico de juventudes basado en los trabajos de Carles Feixa
(1999) y Rossana Reguillo (2000) y en un estudio de caso realizado en una iglesia cristiana de la
localidad indigena tseltal de El Corralito, en el municipio de Oxchuc. Con este aporte el
investigador propone una serie de categorias de analisis mediante los que define y ejemplifica la
nocién de divergencia y de juventud y en los que destaca la musica cristiana.

En su investigaciéon de campo, Corpus encontré que en el espacio religioso algunos
jovenes indigenas alcanzan nuevos posicionamientos sociales mediante los espacios culturales

que se construyen dentro de las iglesias presbiterianas (Corpus, 2011: 168). Asi, en estos
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espacios religiosos se suscitan divergencias importantes entre jovenes y adultos que se deben
en parte a los cambios drasticos que la comunidad ha vivido en los dltimos afios. Por ejemplo:

la principal actividad econémica de los pobladores era el trabajo en el
campo, pero en la medida que las nuevas generaciones han tenido otro tipo
de actividad econémica (como el magisterio o trabajo informal en ciudades
cercanas o de la region sureste del pais), se ha experimentado un proceso de
descampesinizacion. Por otro lado, la creacién de instancias educativas
también ha coadyuvado a tener otras expectativas de vida dentro de la
comunidad y fuera de ella. A su vez, ha creado el espacio para visualizar
diversas practicas que eran ajenas a la localidad (Corpus, 2011: 172).

A decir de Corpus, estos cambios sociales son significativos porque dan pie a la emergencia de
la juventud como categoria social, y de la juventud indigena en particular, ya que, si bien
existfan sujetos que estaban dentro de un rango etario a los cuales se denota como jévenes,
estos no se diferenciaban entre los adultos mediante practicas distintas (2011:172). Sin
embargo, debido a estos cambios y gracias al espacio social que produce la iglesia presbiteriana
en la comunidad, los jovenes han comenzado a generar importantes divergencias con los
adultos. En especial, el investigador habla de cuatro puntos de divergencia, que son de género,
de lenguaje, de musica y de liderazgo. Me gustarfa aqui limitarme a un ejemplo de la
divergencia juvenil para centrarnos especificamente en el papel de la musica.

Un aspecto de divergencia entre los jovenes y adultos de la comunidad se ve en la
musica que escuchan:

En El Corralito, los creyentes mas viejos de la localidad apoyaron a la
traduccion al tseltal de muchos himnos para generar un himnario que hasta
el dfa de hoy, jovenes y viejos, mujeres y hombres, llevan al culto cada
domingo (Corpus, 2011:179).

Senala también que en las clases de musica que imparten incluyen el interpretar cantos con
algiin instrumento, de dedicar tiempo a aprender estribillos en espafol y tseltal. Unos lo hacen
de manera autodidacta y otros con ayuda de algin familiar que sabe algo de musica. Hay
jovenes que participan cantando en las congregaciones canciones que eligen y que cantan con
pista de fondo (2011:180).

Por ultimo, Corpus sefiala lo siguiente: “Es claro que los himnos en tseltal son
exclusivos para los cultos religiosos, pero fuera del templo, la musica con mensaje evangélico
en espafiol es lo cotidiano y cada joven tiene sus respectivos gustos” (2011:180). A su vez,
Corpus sefiala como factor importante la influencia que ha ejercido la estacién de radio

Kadosha que inici6 sus transmisiones en el 2007 (2011:180). Esta estacion de radio toca una
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amplia diversidad de géneros cristianos que permite a los jovenes conocer musica que se hace
en otros lugares, principalmente de otras regiones de México y Guatemala. Asi los gustos
musicales religiosos en El Corralillo se han ampliado y han llegado a significar un proceso de
modernizaciéon en la comunidad en la que los jovenes pueden reafirmar sus gustos y sus
posturas y diferenciarse de otros en su comunidad (2011:181).

Asi, con estos sefialamientos, Ariel Corpus permite una comprensiéon sobre como se la
musica y la religién en una iglesia cristiana indigena de Chiapas también puede dar pie a la
divergencia. Con el estudio muestra como la poblacién juvenil comienza a generar un nuevo
modo de ser religiosos en el cristianismo indigena. En este sentido, resalta el papel de la musica
en este proceso que funciona como un espacio para articular diferencias y contrastes. Corpus
destaca que este fenémeno de divergencia se da dado que estas localidades de Chiapas estan en
contextos complejos en los que las iglesias deben responder dando mas posibilidad de
participacion a los jovenes y permitiendo practicas que sean mas atrayentes para incorporar las
problematicas sociales actuales de la region.

Por ultimo, para cerrar el repaso de trabajos dedicado a la musica cristiana en Chiapas
se considera el capitulo “;Etnorock cristiano? Jévenes musicos indigenas cristianos en la
periferia de la ciudad de San Cristébal de Las Casas, Chiapas” a cargo del investigador, Alan
Llanos Velazquez (2014). Este capitulo aborda el tema del uso de la musica entre los jovenes
cristianos indigenas que habitan en la zona periférica norte de la ciudad de San Cristébal de Las
Casas, Chiapas. En primer lugar, Llano ubica a los jévenes musicos que estudia en un contexto
mayor que es el del panorama musical cristiano en San Cristébal de Las Casas. A decir del
investigador este es un entorno con una amplia oferta musical cristiana en la que se encuentran
tanto a musicos famosos a nivel transnacional, como Marcos Witt, Marcela Giandara o Alex
Campos, como musicos locales y regionales. Mucha de esta musica es interpretada en tseltal o
tsotsil y alcanza una amplia variedad de estilos musicales como rock, reggae, ska, pop, hip-hop,
metal, entre otros. Asi, en este panorama se han generado propuestas musicales locales que se
cantan en idiomas mayas y que aprovechan estas tradiciones locales. En este sentido, ha
surgido el etnorock, como “una forma de visibilizar las vias por las cuales los jovenes
provenientes de distintos pueblos originarios manifiestan su herencia cultural, entreviendo
aspectos que les son significativos y reconfigurandolos mediante las nuevas propuestas
musicales que envuelven a la sociedad en general” (Llanos, 2014: 134). Como destaca el

investigador, este tipo de musica también se manifiesta en el espacio cristiano y ha dado pie a
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un sector de jovenes cristianos indigenas que son musicos y que también se insertan en el
contexto del etnorock y que se reconocen por aprovechar su lengua y tradiciones, pero a la
vez, emplean letras y promueven mensajes cristianos (Llanos, 2014: 134).

En este contexto, el investigador se centra en el estudio de la banda Slem K’ok Band,
que interpreta musica rock, reggae y ska cristianos en tsotsil. La agrupacién surge en el 2008 y
tiene como lider a Meir Méndez, que nacié en San Cristébal de Las Casas, de padre y madre
del municipio de San Juan Chamula y que fueron desplazados por sus creencias cristianas en la
década de 1970 (2014: 134). A decir del investigador, esta banda interpreta desde una “postura
juvenil cristiana y en un contexto cultural indigena urbano” (2014: 137). A la vez, con este
trabajo, Mier ha hecho posible que este tipo de musica figure en multiples espacios, “sin
importarles que sean seculares o mundanos, pues saben que la firmeza de su creencia se basa
en el mensaje impreso en sus letras, no en el espacio donde se toca” (2014: 137). A la vez, esta
agrupacion ha podido sacar discos musicales, videoclips, redes sociales como Facebook y
Youtube. Por estos medios, la agrupaciéon se ha esforzado para promover la palabra de Cristo
con un ritmo particular (2014: 137).

Si bien esta banda ha logrado una importante popularidad en su localidad, también ha
generado importantes criticas. No s6lo desde las iglesias cristianas que los han calificado como
promotores de un mensaje malignos, sino que también han recibido burlas y criticas en redes
sociales. Sin embargo, su trabajo dentro de las iglesias y en festivales culturales no se ha
detenido. Llanos destaca que la agrupacién no ha dejado de servir en ministerios de alabanza
(2014: 138). También, a decir del investigador, su condicién de cristianos, ha llevado a que la
agrupacion participe de manera critica con su musica al hablar sobre lo que viven desde su
posicionamiento como indigenas, jovenes y cristianos. Asi:

la musica y las letras reafirman su caracter de transmisoras de mensajes y
canal de comunicacién, no sélo con sus pares generacionales, sino también
con el resto de la sociedad que pueda escuchatlos, al tiempo que hacen
evidente que asumirse como creyentes de la fe cristiana no tiene por qué ser
sinénimo de un alejamiento de la critica social sobre lo que ocurre tanto en

su entorno inmediato, como en el contexto nacional e internacional (Llanos,
2014: 139).

De esta manera, el investigador delinea que el trabajo musical de la agrupacién no es
puramente religioso, sino que se diversifica al tocar musica desde su posicionamiento
particular. Aun mas, con el trabajo musical que han realizado, Slem K’ok Band ha ayudado a

promover la idea sobre como “las creencias y lo religioso también pueden ser una practica
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juvenil y no se sitian unicamente dentro de la congregacion, de la iglesia o de los dogmas
morales que se inculcan” (Llanos, 2014: 139).

Como conclusion, Llanos destaca que el andlisis de Slem K’ok Band muestra una faceta
de la musica cristiana que se puede convertir en una manera de participacién social que permite
generar nuevos modos de vivir la religiosidad y participar como joven indigena de manera
creativa en Chiapas. Como destaca, esta banda ejemplifica como, “los jévenes estan creando
formas propias de legitimar su creencia” y que posibilitan “una nueva manera de vivir cuando
se es joven, indigena y cristiano en un espacio de contrastes identitarios y culturales como es
San Cristébal de Las Casas” (Llanos, 2014: 139). Asi, en este texto el investigador aborda un
tema de musica cristiana y juventud que posiciona la problematica en la regién de Chiapas, en
un contexto indigena y en una periferia de San Cristébal de Las Casas, Chiapas.

Esta revisiéon panoramica sobre la manera en la que el tema de la musica cristiana se ha
considerado desde las ciencias sociales, permite elucidar los distintos angulos criticos y
metodolégicos empleados para tratar el tema y cuales son las principales tendencias de estudio
en el area, especificamente en los estudios realizados desde la academia en México y Argentina
desde el 2000 al 2018.

Como se mostrd, los marcos tedricos empleados son mdaltiples. Por ejemplo, Carlos
Garma, aprovecha el trabajo de Pierre Bourdieu (1988) y Néstor Garcia Canclini (1998). Pablo
Seman y Guadalupe Gallo (2008), usan el trabajo tedrico de Bourdieu (1986), Grignon y
Passeron (1989), Grimson y Seman (2005) y Ortner (1999). Andrés Garcfa (2016) emplea un
marco tedrico que aprovecha los aportes de Jacques Attali (1995), Peter Berger (20006) y Hans
Kung (2008). Mariela Mosqueira (2017) plantea un analisis mediante la teoria de mundos del
arte de Howard Becker (2008). Martin Lopez y Efrain Ascencio (2011), basan su estudio en un
marco tedrico delineado por el concepto de musica popular que plantean Stuart Hall y Simon
Firth. Por dltimo, Ariel Corpus se fundamenta en el marco teérico de juventudes como lo han
trabajado investigadores como Carles Feixa (1999) y Rossanna Reguillo (2000). A su vez, la
metodologia que utilizan se fundamenta en las herramientas de la etnografica basada en la
observacion participante y las entrevistas, as{ como investigaciéon de archivos. Asi en general, se
encuentra que todas las investigaciones realizadas sobre la musica cristiana en México y
Argentina en los ultimos veinte afios son de corte cualitativo con marcos tedricos provenientes

de los estudios culturales.
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Es importante recordar que la labor de seleccién de trabajos sobre el tema, de sintesis y
revisiéon de éstos no sirve de manera directa al estudio presente dado que no se continua con
ninguno de los temas explicitamente tratados, sino que sirve para aclarar el aporte que la
investigacion realiza a los estudios sobre musica cristiana en México. Si bien, en el siguiente
capitulo teérico y en el metodolégico se explica con mas detalle la diferenciaciéon y la
complementariedad de estos trabajos con la presente investigacion, aqui se puede resaltar que,
en relaciéon a estos estudios, el presente trabajo emplea un marco teérico que ain no se a
empleado en el campo de los estudios dedicados a la musica cristiana de la region. Si bien,
como se ha visto arriba, en los estudios precedentes hay un enfoque en mostrar cémo la
musica cristiana se genera mediante organizaciones de produccién, intereses y capacidades y
circunstancias disponibles en ciertos contextos, como se destaca en los estudios de Seman y
Gallo (2008), de Mosqueira (2017), de Garma (2000) y de Garcia (20106); si bien se ha analizado
también como un nicho social que selecciona, da significacién y uso a la musica considerada
como un objeto cultural, como el estudio de Lépez y Ascencio (2011) y de Ariel Corpus
(2011); en este trabajo, el enfoque de la practica y la teorfa de la estructuraciéon, complementa
estos abordajes al permitir entender la practica musical cristiana a través de la manera en que

un grupo de actores usa y se refiere a su practica musical durante sus actividades cotidianas.
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Capitulo 2. El giro de la practica, la teoria de la estructuraciéon y
los modos de hacer

Esta tesis forma parte del campo de estudio de las ciencias sociales de la religiéon enfocado a la
musica cristiana, pero esto no implica una tradicién tedrica ya determinada. Como se observé
en el capitulo anterior, el estudio dedicado a la musica cristiana es un campo en ciernes cuyos
principales exponentes han empleado distintas formas de analisis. Esta diversidad de angulos
de analisis no implica un desacuerdo o una discrepancia interna en el campo, sino mas bien
evidencia el caracter multidimensional del objeto de estudio. Cada investigador se enfoca en
distintas caracteristicas del fenémeno musical cristiano y, en consecuencia, utiliza distintos
puntos de vista tedricos para enfocar mejor la serie de datos empiricos que busca resaltar.

En relacién a los estudios considerados en el capitulo anterior, el presente trabajo
emplea un marco teérico que aun no se ha empleado en los estudios dedicados a la musica
cristiana y que implica observar como la musica influye en el hacer cotidiano especifico de un
grupo de actores determinado. Por lo tanto, no se trata de demarcar la manera en la que
funciona la industria musical, como lo hacen Pablo Seman y Guadalupe Gallo (2008) o Carlos
Garma (2000); no se trata de reflexionar sobre la interrelacién entre la produccion, el consumo
y el uso de la musica cristiana, como lo propone Mariela Mosqueira (2017); se trata, en cambio,
de observar cémo la musica cristiana posibilita distintas actividades para un determinado grupo
de personas, y como estas personas aprovechan las posibilidades de hacer que una musica en
particular ofrece. Con esto no se elimina el potencial y los logros de los estudios que marcan
las tendencias actuales del estudio de la musica cristiana, sino que se complementan con un
punto de vista que enfatiza el hacer cotidiano y asi muestra una faceta mas del caricter
multidimensional que tiene el fenémeno de la musica cristiana.

Este punto de vista mediante el que se analizan los modos de hacer que genera la
musica cristiana se articula con el giro de la practica que ha aprovechado, entre otros elementos
interpretativos, la propuesta de la teoria de la estructuracion de Anthony Giddens. Para el
investigador del giro de la practica Etienne Wenger (1998), el trabajo de Giddens es valorado
por proponer una manera de resolver la dicotomia entre estructura y accion, al considerar las

acciones sociales no mediante las estructuras sociales de gran escala (como por ejemplo la
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escuela o la religién o instituciones politicas) ni tampoco por expresiones individuales de
voluntad (que en la teorfa de Giddens se nombra como agencia), sino como un elemento que
depende de manera simultanea de estructuras generales y actividades individuales. En este
sentido, al participar en una practica social, cada actor puede tener un control parcial sobre sus
acciones, pero a la vez, su participacion en la practica define su actuar y puede generar
consecuencias no intencionales, en tanto que participa en una estructura mayor que su
agencialidad. De esta manera, los actores conocen una gran parte, pero no todo sobre las
ramificaciones estructurales de sus acciones (Wensger, 1998; Giddens 1984). En este sentido,
con del giro de la practica que se emplea aqui, la teoria de la estructuracién postula una relacion
dinamica entre las estructuras sociales y la agencia individual, a través de la consideracion de
los modos de hacer cotidianos.

Cabe aclara que aqui el propdsito no es abordar directamente los temas de la
controversia estructura-accion que plantea Giddens y no se abordan las nociones sobre la
reflexividad y la modernidad que en trabajos subsiguientes a La constitucion de la realidad (1984)
toman un papel central dentro del trabajo de Giddens y que refieren a la configuracién de las
identidades dentro de un contexto que les demanda estar en un proceso de cambio constante
ante las distintas realidades de las sociedades modernas (DeNora: 2000: 51). Mas bien, al
emplear la teorfa de Giddens desde el giro de la practica que propone Etienne Wenger (1998) y
Jean Lave (1991), se pretende definir el funcionamiento de la practica y la manera en la que se
generan modos de hacer mediante una experiencia cotidiana especifica, que implica una
mutualidad entre el actor y su entorno. En este sentido, Wenger destaca que la teorfa de la
estructuracion se emplea para: “describir la experiencia social de vivir en el mundo en términos
de pertenencia a comunidades sociales y participaciéon en empresas sociales” (Wenger, 1998:
80). En este sentido, como se muestra a continuacioén, la unidad de analisis de los modos de
hacer se enfoca en considerar a las practicas sociales mediante las actividades cotidianas.

Si se pregunta, ¢de qué sirve plantear un analisis sobre los modos de hacer que se
encuentran dentro de la practica de los musicos cristianos-universitarios desde la teorfa de la
estructuracion y el giro de la practica? Se responde que este marco interpretativo permite
realizar un andlisis cualitativo sobre como un determinado grupo de actores, acciones y
contextos generan una practica distintiva que se conoce aqui como la practica musical
cristiana-universitarios. En especifico, como se mencioné parrafos arriba, este abordaje

permite analizar las actividades que se presentan en el interior de la practica musical cristiana-
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universitaria, definir el nimero de los modos de hacer que puede aportar, illuminar la naturaleza
cotidiana que configuran estos modos de hacer, distinguir la manera en la que estos modos de
hacer aparecen y se organizan en el dia diario y el grado de diversidad y repetitividad de
actividades que se observa dentro del grupo.

Esta postura que se basa en el giro de la practica y la teorfa de la estructuracion evita el
principal escollo que se ha sefalado sobre el trabajo de Giddens y que refiere a la
individualizacién. Investigadores como Tak Wing Chan y John Goldthorp (2007), entre otros,
han revelado estudios empiricos en los que se niega la tendencia hacia la individualizaciéon que
ha defendido Giddens, en especial con la nocién de reflexividad y modernidad y que subraya
que las actividades culturales se basan en la realizacién personal que cada individuo mantiene
con su practica. Es decir que Giddens ha defendido que cada individuo tiene un rango de
eleccion amplio y que genera y crea su propia identidad de manera independiente a las
colectividades con la que se alinea (Chan, 2007). Esta postura individualista se ha negado dado
que en trabajos como los de Chan y Goldtharp, se ha encontrado que no existe una
individualizacién de este tipo, sino que se afirma que hay, en efecto, patrones de hacer bien
definidos que apuntan hacia una actuacién colectiva mas que individual (Chan, 2007).

Esta problematica que sefiala Chan y Goldtharp se evita aqui al cefiir la investigacion
principalmente a la dialéctica entre estructura y agencia individual y a la vez al considerar la
postura de Giddens desde el giro de la practica, como han hecho Tia DeNora, Etienne Wenger
y Jean Leave. Desde el giro de la practica, la teorfa de la estructuraciéon de Giddens se ha
retomado como una perspectiva adecuada para explorar como la naturaleza historica y
estructural de la actividad humana estan disponibles para las personas inmersas en la actividad
cotidiana (Lave, 1991: 50). En este sentido, la teorfa de la estructuracion de Giddens desde el
giro de la practica permite enfatizar la manera en la que, dentro de la practica, se integra el
actor, su contexto y las actividades, en una interrelaciéon dinamica y dialéctica. Aun mas, como
se explica a continuacién, enfatiza como, mediante la interaccién social, se generan los modos
de hacer de las y los actores que participan en las practicas sociales cotidianas (Lave, 1991: 50).
Asi, mas que modos de hacer basados en una agencia individual totalmente libre, se han
encontrado modos de hacer limitados y distintivos que se diferencian y definen de maneras
bastante sistematicas (Chan, 2007).

Con este punto de vista tedrico, el presente trabajo ayuda a definir una manera de

actuar cultural, que implica la religiosidad y la especializacion en el oficio musical, que existe en
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Tuxtla Gutiérrez, Chiapas y que permite entender con mayor detenimiento la manera en la que
se manifiesta la musica religiosa en la actividad cotidiana. Se argumenta entonces que, al abrir
una ventana que permite entender cémo se vive desde la cotidianidad la especializacion
universitaria musical en el contexto religioso, se puede entender con mayor detenimiento la
influencia cristiana en el panorama cultural sonoro de la regién. En otras palabras, al tratar el
campo empirico mediante el marco interpretativo de las maneras de hacer, se hallaran recursos
cualitativos basados en las actividades cotidianas que permiten una mejor comprension de la
forma en la que la pluralidad religiosa en Chiapas afecta las practicas religiosas musicales.
A continuacién, para presentar esta discusion tedrica, se proponen tres momentos
argumentativos:
e En primer lugar, se lleva a cabo un repaso de tres premisas que explican la
postura teorica del giro de la practica en las ciencias sociales.
e En segundo lugar, se habla sobre tres puntos destacados de la teoria de la
estructuracién de Anthony Giddens que sirven para definir el concepto
analitico de las maneras de hacer. Con esto, se definen los alcances y
limitaciones de la unidad de analisis empleada.
e Por ultimo, se explica cémo la unidad de analisis de las maneras de hacer sirve
para considerar una practica que es a la vez musical, religiosa y universitaria.
Cabe advertir que el proposito de este capitulo no es el de abarcar todas las implicaciones del
giro de la practica y la teorfa de Giddens o de plantear una resolucién de los complejos debates
que implica, la meta es mucho mas modesta. Aqui sélo se muestra cémo el trabajo de estos
tedricos aporta aclaraciones esenciales para plantear un analisis cualitativo de la practica
musical cristiana-universitaria. A la vez, es importante tener en mente que un marco tedrico
nunca funciona como una receta que dicta paso a paso lo que se debe hacer en una
investigaciéon. En cambio, los marcos teoricos sirven como una guia que sefala los puntos a los
que se pone atencion, a las dificultades que pueden surgir y a cémo abordar las problematicas

que se pueden presentar (Wenger, 1998).

2.1. Las tres premisas fundamentales del giro de la practica en las ciencias sociales

Antes de entrar a la discusion sobre la teorfa de Giddens, cabe explicar tres puntos

fundamentales del giro de la practica en las ciencias sociales a los que esta investigacion se
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adhiere. En primer lugar, el giro de la practica sostiene que las distintas maneras de hacer y de
pensar de un actor social surgen de la interrelacién con otros actores y del contexto que
habitan. En otras palabras, como lo destaca de manera sucinta el te6rico Thomas Schatzki:

[Desde el giro de la practica] el conocimiento y la verdad, incluidas las
versiones cientificas, estan mediadas tanto por las interacciones entre las
personas como por su contexto en el mundo. En consecuencia, a menudo, el
conocimiento ya no es propiedad de los individuos, sino una caracteristica de
los grupos junto con su configuraciéon material (Schatzki, et al. 2001: 12).

Con esta cita, se sostiene que el conocimiento y mas aun, los modos de hacer y de pensar de
los actores, se generan mediante la interaccién social. Asi, se enfatiza el caracter
inherentemente social del hacer y pensar de todo actor.

Si se sostiene que el saber y el actuar humano se define por la interrelacién social, esto
implica que la brecha entre lo colectivo y lo individual, entre lo estructural y lo hermenéutico se
diluye. Como destaca Anthony Giddens:

Si la sociologia interpretativa o hermenéutica se basa, por asi decir, en un
imperialismo del sujeto, el funcionalismo y el estructuralismo proponen un
imperialismo del objeto social. Una de mis principales ambiciones cuando
formulo la teorfa de la estructuraciéon es poner fin a esas dos ambiciones
imperialistas. El dominio primario de las ciencias sociales, para la teorfa de la
estructuracion, no es ni la vivencia del actor individual ni la existencia de alguna
forma de totalidad social, sino practicas sociales ordenadas en un espacio y un
tiempo (1984: 40).

Esto quiere decir que las practicas delimitan y constituyen las posibilidades de hacer de cada
actor en su contexto y a la vez el actor y el contexto condicionan y moldean las practicas. Aun
mas, esta premisa permite sostener que, entre cada actor y las practicas en las que participa
existe una correlacion inherente. Lo individual y lo colectivo, no son polos opuestos como se
puede considerar en los abordajes hermenéuticos basados en el sujeto y los analisis
estructurales, basados en los objetos sociales, sino que son dos lados de una misma moneda
dado que se constituyen mutuamente en el hacer cotidiano. Consecuentemente, con esta
premisa se destaca que el giro de la practica que aqui se emplea no implica un conocimiento de
los actores individuales, o de las estructuras sociales, sino de las practicas en las que participan
y que da forma a sus actividades.

La tercera premisa de la postura de la practica que se sostiene aqui es que se busca ir a
la vida cotidiana de cada actor. Esto implica que cada resultado o generalizacion se fundamente
necesariamente en la actividad de cada individuo en su ambiente natural y en relaciéon a su

contexto cotidiano (Chaiklin y Lave, 1996). Seguidamente, para el caso de este estudio, no se
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puede hablar de la practica musical cristiana-universitaria sin antes referir a las actividades de
un grupo de actores definidos y relacionados por una actividad en comuin. Asi pues, desde el
giro de la practica, las preguntas fundamentales se posicionan en el nivel de la interaccién,
donde los actores, contextos y actividades se determinan el uno al otro en su actuar cotidiano
(Giddens, 1984). Por lo tanto, con esta tercera premisa se sostiene que, para realizar un analisis
de las practicas sociales, es necesario que cada modo de hacer aparezca proyectado en las
actividades concretas de un grupo determinado de actores.

Si volvemos ahora a la pregunta de arriba: ¢de qué nos sirve plantear un analisis de las
maneras de hacer que caracterizan a la practica de los musicos cristianos-universitarios? Se
responde, junto con la primera premisa, que al analizar las maneras de hacer se observa la
interrelacion entre personas, actividades y contextos a partir de las experiencias cotidianas. Asi,
este estudio permite observar como un grupo particular de actores que son musicos cristianos-
universitarios de la escena musical universitaria de Tuxtla Gutiérrez interactiia con su entorno
social momento a momento. También, se responde, con la segunda premisa, que este analisis
no implica un conocimiento de los actores individuales ni de las instituciones de las que
forman parte, sino de las practicas en las que participan y que da forma a sus actividades. Por
ultimo, se sostiene también que al realizar un analisis de las maneras de hacer desde el giro de
la practica se observan las actividades sociales de cada actor en su ambiente natural y en
relacién a sus contextos cotidianos. Si bien con estas premisas se asientan tres directrices
generales de esta investigacion, a continuacion, con la discusion del trabajo de Giddens desde
el giro de la practica se detallara, con mayor minuciosidad, los elementos de la practica que aqui

se consideran.

2.2. La teoria de la estructuracion de Giddens y su relaciéon con los modos de hacer

En las tres premisas del giro de la practica arriba delineadas hay dos principios estructurantes
que son centrales para esta investigacion y deben aclararse: los modos de hacer o actividades
dentro de una practica y el contexto donde se desarrolla y que determina a la practica. Estos
dos principios se abordan de distintas maneras de acuerdo al tedrico de la practica que se
considere. Muchos tedricos, a pesar de pertenecer al mismo giro de la practica, no mantienen la
misma definicién de esos dos términos constitutivos; por lo tanto, aqui se especifica la

definicién de estas dos nociones con el trabajo de Anthony Giddens. A continuacion, se vera
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que los modos de haer deriban de la participaciéon en una practica determinada. Para Wenger,
la participacion es: “tomar parte en ciertas actividades con ciertas personas. [...] Por ejemplo,
participar en una familia o en un equipo de trabajo” (Wenger, 1998: 6). Es ese constante trato y
esa actividad cotidiana que se nombra como participaciéon y desde donde se entienden los
modos de hacer como actividades caracteristicas de una practica determinada. Es decir que,
cada actor genera distintos modos de hacer mediante su participacién en las practicas que lo
rodean y es de esta manera da forma a lo que hace y a como organiza lo que hace en su dia a
dia (Wenger, 1998). También, se vera que el elemento del contexto es otra caracteristica central
para definir la practica de los musicos cristianos-universitarios. En cada una de las
observaciones de la practica que se presenta siempre hay una consideraciéon del contexto,
especificamente mediante el hacer. En este sentido, las practicas se comprenden como una
manera de hacer abierta a un actor en un determinado espacio-tiempo o contexto. Es decir,
para que exista participacion debe haber un contexto que posibilite y le dé sentido. Esta idea
destaca que las posibilidades de participar, o el comportamiento posible en un momento dado,
surge como una funcién o una respuesta al contexto (Giddens, 1984). De esta manera, se
puede definir la configuracién contextual de la practica como una serie de posibilidades del
actuar o una serie de modos de hacer.

Entonces bien, para articular el concepto de modos de hacer como una manera de
participar en una practica determinada en un contexto especifico, a continuacioén se interpretan
cuatro puntos de la teorfa de la estructuracion de Giddens (1984) desde el giro de la practica
para asi explicar la forma en la que los modos de hacer permiten desplegar un analisis sobre
cémo una practica social determinada, en un contexto determinado, genera formas de hacer en
un grupo de actores determinados. Se explica también como es que al conocer el actuar
cotidiano se puede conocer un contexto social. Asi entonces, con este proposito, a
continuacion, se discuten cuatro puntos centrales de la propuesta de Giddens, a saber:

1) El concepto de reglas o de esquemas tipificados que refieren a coémo actores, contextos

y formas de actuacion se organizan de manera caracteristica en una practica

determinada.

2) La diferenciacién entre reglas superficiales o reglas intensivas. Como se vera, las reglas
intensivas son el tipo de reglas que han logrado mayor sedimentacién en un contexto
determinado y que por ello se consideran como las mas importantes de reconocer para

un analisis sociologico.
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3) La diferenciaciéon entre el analisis institucional que se enfoca en un contexto
determinado y el grupo de actores que ahi participa, y analisis de conductas estratégicas
que se centra en como cada actor se apropia de una serie de reglas que pueden provenir

de distintos contextos.

Asi, a lo largo de la siguiente discusion se perfilan los puntos teéricos centrales con los que se
articula la presente investigacion.

Para iniciar la discusion, se destaca, en primer lugar, el concepto de reglz que también es
referido en el trabajo de Giddens (1984) como férmula o esquema generalizado y que aqui se
entiende también como modo de hacer. De acuerdo a Giddens, es el conocimiento de las
reglas sociales lo que posibilita que un actor se vuelva participe en las practicas sociales. Aun
mas, la nocién de regla es el puente fundamental que se traza entre las estructuras sociales y la
agencialidad individual de cada actor, en tanto que conocer y asumir las reglas es lo que
permite pertenecer o participar dentro de una practica social determinada. Asi, como actores
sociales, todos los seres humanos estan altamente “adoctrinados” con respecto al
conocimiento que poseen y que usan en las actividades del dia al participar en practicas sociales
que generan modos de actuar. Este “adoctrinamiento” se refiere a las reglas o esquemas
generalizados que los actores sociales emplean en el curso de sus actividades (Giddens, 1984).
De esta manera, las reglas, o modos de hacer, refieren a modelos organizacionales que definen
el tipo de interacciones entre actores, acciones y contextos dentro de la practica y mediante las
que se generan las estructuras sociales en relacion a la agencia individual.

Esta nocién de regla que traza la interrelacion entre la estructura social y la agencia de
cada actor, se considera desde el punto de vista de Wenger, como participacién y la una y la
otra son nociones complementarias. Como destaca Wenger (1998), la participaciéon es el acto
de tomar parte en una actividad determinada. Asi, declara que esta participacion es importante
dado que, “da forma no sélo a lo que hacemos, sino también a cémo interpretamos lo que
hacemos” (Wenger, 1998: 6). En este sentido, se debe entender que cada participacion se
puede reconocer por las reglas o esquemas generalizados de hacer que implica.

Estas reglas del actuar o modos de hacer no estan directamente disponibles a la
conciencia del actor ni se definen por su agencia individual, sino que son parte de un
conocimiento practico en el que participa. Como destaca el investigador:

El grueso de los “reservorios de saber”, segun la expresion de Schutz, o de
lo que prefiero denominar el saber mutuo que forma parte de los encuentros
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sociales, no es directamente asequible a la conciencia de los actores. La
mayor parte de ese saber es de caracter practico: es inherente a la capacidad
de “ser con” en las rutinas de una vida social (Giddens, 1984: 42)

Con esta cita, Giddens explica que las reglas, esquemas generalizados o modos de hacer que
cada actor emplea en el curso de su participacion diaria en las distintas estructuras sociales son
parte de un conocimiento que se da en el actuar cotidiano. Es decir, que no son reglas
estructurantes explicitadas o que los actores puedan nombrarlas de manera consiente, sino que
son parte de un conocimiento que se da en la participacién de todos los dias.

Ahora bien, el hecho de que los modos de hacer sean parte de un conocimiento
practico no significa que el actor no pueda explicarlas. Como destaca Giddens:

Los actores son por lo comun capaces de explicar discursivamente lo que hacen
y las razones de su hacer. Pero en principio estas facultades se instalan en el
fluir de una conducta cotidiana. La racionalizacién de una conducta llega a un
ofrecimiento discursivo de razones si otros preguntan a los individuos por qué
actuaron asi (1984: 307).

Por lo tanto, hablar de conocimiento practico no niega que los actores sociales puedan
expresar y compartir sus maneras de hacer cotidianas. En otras palabras: “todos los actores
sociales saben mucho sobre las condiciones y consecuencias de lo que hacen en su vida
cotidiana”, a pesar de que ese saber sea un conocimiento, “inmerso en una conciencia practica”
(1984: 307).

Esta primera aclaraciéon sobre como las reglas o esquemas generalizados se consideran
como el puente fundamental entre las grandes estructuras sociales y la agencia individual es
analogo al concepto de modos de hacer que aqui se propone, dado que refiere, precisamente, a
la forma en las que se organizan las interacciones entre actores, acciones y contextos dentro de
una practica social determinada. Asi, se habla de un orden reconocible de las actividades de los
musicos cristianos-universitarios, al proveer un rango de posibilidad de hacer a un grupo de
actores determinados en un contexto especifico.

Si esto se aplica al objeto de estudio de esta tesis, se destaca que un punto de enfoque
fundamental es precisamente el de observar la manera en la que cada actor participa en la
practica musical cristiana-universitaria. Asi entonces, una caracteristica que define dicho
concepto en la presente investigacion es que se centra en la manera en la que se puede estudiar
la practica de los musicos cristianos-universitarios mediante un enfoque a las formas de
participacién que implica. En esta investigaciéon, un modo de hacer refiere a la manera en la

que una practica toma forma concreta mediante las actividades que posibilita. Con esto, se
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acentia que cada manera de hacer implica un modo concreto de actuar en una situacioén social
determinada. De acuerdo a la teorfa de Giddens, este conjunto de reglas o modos de hacer,
como aqui se llamaran, definen las posibilidades de agencia de un individuo dentro de su
participacion en una practica.

Ahora bien, de acuerdo Giddens, estos modos de hacer se pueden analizar desde dos
angulos complementarios. Por una parte, esta el analisis institucional que se enfoca en las
actividades de un grupo definido de actores en un espacio-tiempo o contexto determinado
(1984: 288). Aqui el contexto es fundamental e involucra seguir los limites que enmarcan cierto
tipo de interacciones sociales. Esto implica dos puntos: a) los limites contextuales (espacio-
temporales) de la interacciéon y b) la presencia de un determinado grupo de actores que
manifiesta una serie de actividades distintivas en ese espacio (1984: 282). Por otra parte, esta el
analisis que se centra en el actor y que Giddens llama: conductas estratégicas (1984: 313). Este
segundo abordaje, pasa de considerar el contexto, a los actores. Esto implica que ahora los
limites contextuales se delimitan no en funcién a un espacio, sino al actor. Se observa
entonces, como el actor aprovecha las posibilidades de hacer que le brindan distintas
combinaciones de actores, contextos y actividades. El analisis de las conductas estratégicas
sirve entonces para reconocer los marcadores o signos del uso de una manera de hacer o regla
determinada por un determinado actor (1984: 308). Entre el abordaje que se centra en las
instituciones y el que se centra en los actores o conductas estratégicas hay sélo una
diferenciacién en énfasis, por lo que estos estudios son complementarios y permiten observar
una misma practica desde dos angulos distintos (1984: 314).

Para el caso del objeto de estudio de este trabajo de investigacion, se vera que el
elemento del contexto es otra caracteristica central para definir la practica de los musicos
cristianos-universitarios. En cada una de las observaciones de la practica que se presenta
siempre hay una consideracion del contexto, especificamente mediante el hacer. Por ejemplo,
la iglesia presbiteriana Getsemani se ve no como un contexto definido, sino mediante las
posibilidades de participaciéon de Daniel Gémez, uno de sus ministros de musica y que es a la
vez egresado de la licenciatura en Musica de la Facultad de Musica de la UNICACH. Asi, los
distintos tipos de participaciéon de Daniel permiten conocer el contexto de la iglesia. Es
entonces con el uso de los dos conceptos de practica y de contexto que se realiza un primer

analisis de la practica de los musicos cristianos-universitarios. En esta investigacion la practica
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se debe entender como un analisis de las maneras en las que cada actor (cada musico cristiano-
universitario) percibe y experimenta su practica.

Por su parte, el analisis que se centra en el actor y que Giddens llama conductas
estratégicas se entiende en el estudio como el modo en el que cada actor toma parte en una
actividad determinada, asi, en cada relato de vida brindado por cada actor, se observa en qué
consiste la participacion en la practica de la musica cristiana-universitaria. Por lo tanto, una
caracteristica que define la manera en la que se habla sobre la practica en la presente
investigacién es que se centra en la manera en la que se puede estudiar la practica de los
musicos cristianos-universitarios mediante un enfoque a las formas de participacion que
implica para cada actor. Por ejemplo, vemos que la participacion de la cantante adventista de
Tuxtla Gutiérrez, Dora Luz Méndez ha implicado llegar dos o tres veces por semana a ensayar
con la agrupacion coral. También esta participaciéon ha implicado que el conocimiento musical
y de canto que tiene Dora se ha especializado mediante lo que aprende al asistir a los ensayos.
Asi, se puede decir que la participacion de Dora en la practica musical cristiana-universitaria
implica regularidad de ensayos y especializacion musical. Este tipo de observaciones de la
participaciéon son una parte fundamental de la definiciéon de la practica que se propone en la
presente tesis.

Al hablar de las practicas musicales cristianas-universitaria y de los modos de hacer que
las caracterizan se habla entonces de las actividades que cada actor emprende al participar en la
practica musical. Esto se analiza desde los dos angulos arriba delineados. Desde un punto de
vista individual, con el que se observa cémo cada actor participa, y desde un punto de vista
contextual en el que se observa como cada espacio delimitado se caracteriza por el hacer de
cada actor dentro del contexto.

Para finalizar este segundo momento de la argumentaciéon tedrica, se enumeran a
continuacién las siguientes cuatro caracteristicas del concepto de las maneras de hacer que
derivan del giro de la practica y en especifico de una aproximaciéon a la teoria de la
estructuracion de Giddens:

e Los modos de hacer permiten definir un orden reconocible de las actividades al
analizar las formas en las que se organizan las interacciones entre actores,

acciones y contextos dentro de una practica determinada.

e Los modos de hacer son parte de un reservorio de saber o un saber mutuo que

permite a un actor determinado participar en una practica social.
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e Los modos de hacer implican un saber practico que a lo largo del tiempo ha
ganado suficiente estabilidad, mediante la unién duradera de una serie de
actores y contextos para posibilitar la realizaciéon de determinadas actividades.

e Los modos de hacer determinan un tipo de participacién y a un tipo de
practica.

e DPara el caso del analisis contextual, o institucional como lo llama Giddens, se
observan las actividades dentro de una limitacién espacial que son los templos
en el que los musicos cristianos-universitarios participan y, dentro del contexto

universitario, la Facultad de Musica de la UNICACH.

e Por otra parte, para el caso del andlisis de las conductas estratégicas, se
considera coémo cada actor se apropia de las maneras de hacer que los distintos
contextos que habita en su cotidianidad en relacién a su practica como musico,
religioso y universitario.

Es importante recordar que este tipo de analisis implica observar el actuar cotidiano de un
grupo de actores delimitado que son los musicos cristianos-universitarios. Este actuar se
estructura mediante la reproduccién de modos de hacer que cada actor adopta para asi poder
participar. Como destaca Giddens: “El estudio de una vida cotidiana es parte esencial del
analisis de la reproduccién de practicas institucionalizadas™ (1984: 308). Sin embargo, Giddens
advierte que la vida cotidiana de un actor aislado no es el fundamento del analisis, en cambio,
el punto central es analizar la relacion que el actor desarrolla con su entorno social (1984).

Asi entonces, la unidad de analisis de los modos de hacer que se propone aqui
pertenece a la epistemologia del giro de la practica en tanto que refiere a la interacciéon entre
actores y contexto. También, propone una investigacion que no es ni hermenéutica ni
estructuralista, sino que sostiene que estos dos polos se generan mutuamente o funcionan
dialécticamente. Dicho de otra manera, las practicas sociales son las que configuran a los
actores y organizan sus maneras de hacer. A la vez, los actores, mediante sus actividades
cotidianas, generan estas practicas. Asimismo, las maneras de hacer se entienden como
férmulas o esquemas generalizados que coordinan el hacer y pensar de los participantes en una
practica determinada. A la vez, las maneras de hacer no estan directamente disponibles a la
conciencia del actor, sino que es un conocimiento practico. Es decir que, no son reglas

explicitadas o que los actores sociales puedan nombrar de manera consiente, sino que son
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parte de un conocimiento practico que se ha sedimentado para habilitar ciertas posibilidades de
hacer y asi dar lugar a una practica social determinada.

Por dltimo, cabe aclarar que se opt6 por plantear el concepto de modos de hacer en
lugar de conservar la terminologia de Giddens dado que aqui no hay una aplicacion tradicional
de la teorfa de la estructuracion, sino que su uso se ajusta para articular un concepto propio,
pensado para abordar las problematicas de este estudio en particular. Asi, el término de las
maneras de hacer, implica un uso parcial de las propuestas de Giddens. Dicha
conceptualizacion muestra a la practica como una serie de posibilidades especificas que han
adquirido estabilidad en un contexto determinado y que tienen la meta de definir qué
posibilidades de hacer se abren para un actor al participar en una practica determinada. El éxito
de la investigacion reside entonces, en encontrar estas maneras de hacer a lo largo de la
practica de los distintos musicos con los que se habla para asi lograr una descripcién cualitativa

pormenorizada de esta practica.

2.3. El concepto de practica y de modos de hacer aplicadas a la musica cristiana-
universitaria

Para terminar las clarificaciones involucradas en definir el marco teérico de esta tesis, cabe aqui
complementar la explicacion del concepto de los modos de hacer con algunas especificaciones
sobre cémo se aplica a las tres areas que se unen en la practica de los musicos cristianos-
universitarios, a saber: la practica musical, la practica religiosa y la practica universitaria. Esto
implica un breve repaso de las propuestas de cinco investigadores que parten desde el giro de
la practica para tratar estas tres areas especificas. Con esto, se demuestra como cada una de
estas tres practicas, pueden analizarse mediante el concepto de modos de hacer.

Para explicar la manera en la que la musica se considera como una practica configurada
por maneras de hacer especificas, se emplean algunas ideas del trabajo de Georgina Born
(2013) y Tia DeNora (2000), especialistas en los estudios de la musica en las ciencias sociales.
Estas investigadoras explican que la musica puede considerarse como un elemento
configurador de la practica al abrir una serie de posibilidades de hacer determinadas (Born,
2013). Es decir que, proponen una conceptualizacién de la musica a través de la nocién de la
habilitacién de posibilidades dentro de un contexto determinado (Born, 2013). Como propone
la investigadora DeNora (2000), se observa como la musica permite formas de participacion

que configuran tipos de practica. Esto implica teorizar sobre como funciona la musica en el
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nivel de la accién cotidiana; implica observar las actividades de los actores mientras
interactuan, de momento a momento con el hacer musical (DeNora, 2000).

Para el caso de este estudio, donde los actores centrales son los que generan y
reproducen la musica mediante su ejecucion musical, la propuesta de Born aun se sostiene y se
reconoce la practica musical mediante las posibilidades de hacer que ofrece. A lo largo de
todos los relatos de vida que se exponen en el capitulo tres y cuatro, se observa la practica
musical en este sentido. Es decir, se expone el hacer de los musicos cristianos-universitarios al
interactuar con la musica, al tocar un instrumento y tocar en distintos ambitos y contextos, en
particular, en el ambito religioso y universitario. En este sentido, la practica musical es el eje
principal que guia los relatos; cada actor que se entrevist6 narra las distintas maneras de hacer
que la practica musical les ha permitido.

Después, para tratar la practica religiosa se consideran algunas ideas complementarias
de Catherine Bell (2008) y Richard Sennett (2008). En primer lugar, el trabajo de Catherine Bell
resalta que la religion se configura desde una ortodoxia (una manera correcta de creer) y una
ortopraxis (una manera correcta de hacer) (Bell, 2009). Con ello, se entiende a la experiencia
religiosa como una practica que “entrena al cuerpo y a la mente” (Bell, 2009:24). Por su parte,
el socidlogo Richard Sennett destaca que: “los cédigos creativos y éticos de [cada practica
religiosa] se vuelven concretos mediante la coreografia de movimientos y gestos en el interior
de los continentes fisicos [de cada religion]” (Sennett, 2008: 20). Asi entonces, al seguir esta
argumentacion, se propone una definicion de la religion a través de un analisis sobre cémo los
creyentes organizan su hacer (Bell, 2009; Sennett, 2008). De esta manera, junto con Bell y
Sennett, se considera que, debido a que la espiritualidad se expresa en palabras, imagenes y
actividades, se puede realizar un analisis detallado mediante una observacién de los modos de
hacer que habilita.

Para el caso de esta investigacion, el analisis de las maneras de hacer que caracterizan la
practica religioso musical se determina por la participacion del actor en una agrupacion
religiosa y, en especifico, en el area musical. Debido a ello, se trata con ejecutantes, maestros,
instrumentistas y coristas que participan en la practica musical de una iglesia cristiana
determinada. Esta participacién involucra, por ejemplo, dar presentaciones, dar clases y tocar
ciertos estilos de musica. Al conocer los relatos de vida de los musicos cristianos-universitatios,
se observan entonces las maneras de hacer en torno a su practica como musicos y religiosos a

la vez. Y en este caso, la religiéon aqui se considera también desde la nocién de practica y las
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maneras de hacer, al observar las actividades de la religiosidad como parte de una practica que
involucra una ortopraxis del participante.

Por ultimo, para considerar la practica universitaria, se recurre al trabajo de Etienne
Wenger (1998), Stanton Wortham (20006), Seth Chaiklin y Jean Lave (1996), quienes parten del
giro de la practica para entender los procesos de aprendizaje. Una idea fundamental a la
propuesta de estos investigadores es la siguiente:

el aprendizaje no es una actividad separada del mundo, como si se tuviera que
primero  construir una representacion de una actividad y sélo
subsiguientemente participar en ésta. [...] El conocimiento emerge de la accion,
no del espejeo cognitivo del mundo (Wortham, 2006: 1446).

Esto implica que el significado de participar en un proceso de aprendizaje como el
universitario no se separa de las actividades con las que se presenta esa participacion (Chaiklin,
Lave, 1996: 18). El elemento central de esta consideracion es la premisa de que el proceso de
aprendizaje o la practica universitaria se define en relacién a un contexto participativo
(Chaiklin, Lave, 1996). Asi, el analisis de la practica universitaria implica definir los tipos de
participacion distintivos que genera para un actor determinado. Asi, se enfoca en cémo ese
proceso de profesionalizacion se configura mediante modos de hacer que también influyen en
la practica musical religiosa.

Por tanto, para el caso de este estudio, cuando se considera la practica universitaria
musical, el enfoque recae nuevamente, en observar el caracter situado y participativo mediante
los modos de hacer. La perspectiva implica que la participaciéon de cada actor dentro del
contexto universitario genera actividades que se reconocen por ser necesariamente situadas en
un contexto y que implican una participacion determinada (Chaiklin, Lave, 1996). Asi
entonces, cuando se considera la participacion universitaria musical de los actores centrales de
esta investigacion, se observa cémo este proceso de especializacién universitario se revela en
las maneras de hacer que los actores sostienen como participes.

Con estas ultimas consideraciones teoricas, se concluye la explicacion sobre cémo esta
investigaciébn esta especificamente ensamblada para analizar las maneras de hacer que
constituyen a la practica de los musicos cristianos-universitarios. Cabe recordar que prevalece
una intension cualitativa-descriptiva que se compromete a observar el hacer cotidiano de los
actores. A su vez, se centra en los contextos naturales en los que se mueven los actores y en
analizar su participacién, haciendo hincapié en sus propias maneras de hacer como musicos

cristianos-universitarios.
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A continuacion, para sistematizar y someter a un punto de vista metodico las maneras
de hacer que se encuentran en la practica de los musicos cristianos-universitarios, falta hacer
una ultima definicién de la metodologia de investigacién mediante la que se viabiliza este
estudio. Asi entonces, en el siguiente capitulo se precisa la manera en la que este marco teérico
guifa el trabajo de campo que se realizé en torno a los musicos cristianos-universitarios de la

Facultad de Musica de la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas.
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Capitulo 3. El estudio de campo etnosociolégico

Para describir los distintos modos de hacer del grupo de musicos cristianos-universitarios con

.,

el que se trabajo, se empleé una metodologia cualitativa de corte etnosociolégico que

)
especificamente permite recabar datos sobre sus actividades cotidianas. Con esto, se espera
brindar una serie de datos novedosos dentro de los estudios dedicados a la musica cristiana
desde las ciencias sociales mediante los que se busca profundiza en el entendimiento sobre
cémo la pluralidad religiosa en México incide en las practicas musicales cotidianas; en este
caso, mediante un estudio enfocado en Tuxtla Gutiérrez, Chiapas y en un contexto de
especializaciéon musical universitario.

Personalmente, el interés inicial de esta investigacion fue el de analizar la practica
musical que se suscita entre dos espacios: el religioso y el musical-académico. Por esta razon, se
inicié en la Facultad de Musica de la UNICACH y no en las iglesias cristianas. Desde una
temprana edad ha habido un interés, por parte del investigador, por la musica que lo ha llevado
a participar en bandas musicales e incluso pensé en estudiar la carrera de musica, por ello,
entrar a la Faculta de Musica fue algo personalmente arraigado. En segundo lugar, el estudio
del ambito religioso implicé un campo de total novedad dado que el investigador no es
religioso y en especifico la religiéon cristiana le fue especialmente distinta al comenzar la
investigaciéon. Por lo tanto, entrar al mundo de la musica cristiana-universitaria involucté la
unién de ciertos aspectos conocidos y otros del todo novedosos, lo que sirvi6 para incrementar
la curiosidad y a la vez la responsabilidad y compromiso para llegar a conocer un ambito
religioso que en un principio fue ajeno.

Con este trasfondo de curiosidades, las actividades del trabajo de campo se
comenzaron con una serie de preguntas que provenfan de alguien ajeno a la religién y que, por
lo tanto, conocfa poco sobre las problematicas centrales. Sin embargo, estas preguntas se
fueron calibrando en medida en que la indagacion progresoé. Si bien, al principio se buscé una
comprension mas enfocada al tema religioso, y se buscaba entender qué pensaban las y los
musicos cristianos-universitarios sobre Dios y cémo estas concepciones de lo sagrado
afectaban su musica, poco a poco, se fue descubriendo que més que una visidén teoldgica

musical los datos mas interesantes que se comenzaban a recabar eran sobre una practica
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musical profesional intensa, que la mayoria de las veces involucraba la iniciacion desde la
infancia y una trayectoria musical nutrida que se expandia por distintos géneros musicales,
distintas etapas de especializacién musical, distintos escenarios y distintas formas de
interpretacion musical. Asi, de iniciar con preguntas relacionadas a Dios y a la manera en la que
cada actor vive su religiosidad, se terminé planteando un anadlisis con un enfoque exclusivo a
las actividades relacionadas con su practica musical, que, por otra parte, fue una eleccion
consecuente con los conocimientos previos del investigador y el lapso de tiempo disponible
para realizar el trabajo de campo dentro de la universidad y las iglesias de los entrevistados.

Con este proposito es importante aclarar que el término “emo” en este estudio
etnosociolégico, no implica un fenémeno de etnicidad, mas bien apunta a un ejercicio de
reconocer y diferenciar una practica determinada dentro de un contexto social (Bertaux, 1997).
De esta manera, el estudio etnosociolégico refiere al uso de herramientas etnograficas
cualitativas, que son los relatos de vida y la observacién participante, para indagar
especificamente sobre la problematica sociologica de la musica cristiana.

La primera herramienta de los relatos de vida sirve aqui para destacar la actividad
cotidiana desde la observacién en primera persona de los musicos cristianos con los que se
trabajo (Bertaux, 2005: 21). Ahora bien, a pesar de que Bertaux sostiene que hay una realidad
previa a cada relato desde donde se deriva su potencial de objetividad, atin asi, para lograr una
mayor certidumbre mediante los relatos, es fundamental la recopilaciéon y cotejo de una amplia
variedad de relatos de vida que permitan considerar la diversidad de esa realidad y también
cotejar lo dicho por todos los actores involucrados. Por lo tanto, también es importante,
“multiplicar los relatos de vida de personas que se hallan o se han hallado en situaciones
sociales similares, o participando en el mismo mundo social” (Bertaux, 2005: 37), ya que, al
relacionar numerosos testimonios sobre la experiencia vivida, en una misma situacion social o
contexto similar, “se supera la singularidad del relato del actor, para lograr, mediante una
construcciéon progresiva, una representacion socioloégica de los componentes sociales
(colectivos) de la situacion” (Bertaux, 2005: 37). Asi entonces, hay que entender que los relatos
de vida no se refieren a creencias subjetivas, opiniones o actividades individuales, sino a
indagaciones del contexto mismo que se estudia (Bertaux, 2005).

Por su parte, la herramienta de los relatos de vida se complementa, necesariamente, con
la observacion participante. La informacién que brinda esta observacién permite un

entendimiento mas profundo sobre las vivencias y maneras de hablar y compartir de los
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musicos cristianos-universitarios. Al trabajar con esta herramienta se logré complementar los
datos narrativos con observaciones del propio investigador (que no es exenta de ciertas cargas
subjetivas al tener puntos de analisis centrales) que permitieron un mayor entendimiento sobre
coémo los musicos actuan en su cotidianidad, dentro de la universidad y dentro de sus templos.
Como se vera en los capitulos de resultados, cada narrativa o cada cita de las entrevistas de los
actores, va enmarcada con explicaciones del investigador que se encargan de contextualizar la
informacién y de destacar los distintos modos de hacer que de ahi se derivan. Donde, el
conocimiento contextual se construye, en gran parte, por la observacion participante realizada.
Asi, esta herramienta no soélo sirve para proponer un segundo cotejo a los relatos de vida, sino
que para adquirir mayor informacién contextual de primera mano.

La observacién se realiz6 en dos espacios, la universidad y los templos. Estos
acercamientos presenciales se realizaron a lo largo de las primeras dos etapas de trabajo de
campo y se desenvolvieron de manera natural en la mediada en que el investigador comenzé a
generar lazos mas cercanos con los entrevistados y le permitieron acompafarlos a sus templos
y a compartir parte de sus dfas en la Facultad. La observacion participante fue fundamental
dado que permitié recabar datos complementarios que ayudan a explicitar factores que no se
mencionan de manera directa en los relatos de vida.

Sin embargo, los distintos modos de hacer que se encuentran no se construyen en
funcién de una organizaciéon auténoma de los datos recabados mediante las observaciones
directas, sino que éstas estan supeditadas a los relatos de vida, y sélo se emplean aqui en tanto
que sirven para complementar y cotejar los relatos de vida recopilados. Por lo tanto, a
continuacion, si bien no es necesario dedicar un subapartado a los hallazgos de la observacion
participativa, se debe entender que cada trato con los actores y cada relato de vida realizado

conllevan estas observaciones.

3.1. Inicio del trabajo de campo y el esquema general de la exploracion

La investigaciéon de campo etnosociolégica que aqui se presenta estd basada en dos etapas de
trabajo de campo que consistieron fundamentalmente en ubicar a la comunidad cristiana de la
Facultad de Musica, hacer contacto con ésta y realizar las entrevistas. La primera etapa de
trabajo de campo inicié en septiembre del 2018 y terminé en diciembre del mismo afo; y la

segunda se realizé a lo largo del mes de mayo del 2019. Estas dos inmersiones a campo se
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complementaron con una serie de entrevistas personales y comunicaciones breves realizadas de
diciembre de 2019 a marzo de 2020, para confirmar y aclarar datos que quedaron pendientes.

Para la primera salida a campo de septiembre del 2018 a diciembre del mismo afio se
contd con el apoyo de tres personas conocidas’ que tienen o han tenido contacto previo con
gente de la Facultad de Musica. También, se obtuvo un permiso por parte del director de la
Facultad de Musica, el maestro Roberto Hernandez Soto, para poder hablar con los estudiantes
y maestros de la universidad.” Estas amistades previas a la investigacién y el permiso
institucional permitieron acceder al espacio universitario con una amplia posibilidad de
conocer a distintos participantes de la Facultad de Musica y evitar asf la extrafieza que puede
ocasionar la llegada de un desconocido a un espacio social ajeno. Este inicio detoné una
reacciéon en cadena, ya que al explicar las intenciones de la investigacién los participantes
iniciales fueron presentando a otros actores afines al proyecto que a su vez sefalaron a otros.
Es esta primera parte de la investigacién de campo se entr6 en contacto con doce actores de la
comunidad universitaria (seis actores cristianos y seis que no lo son). A la vez, al inicio de esta
primera etapa de trabajo de campo se contaba con una serie de preguntas que con base al
ejercicio de la prueba y el error y de dia con dia conocer mas el espacio de estudio y definir los
objetivos a analizar con mas claridad, se fueron afinando y adaptando conforme se realizaron
las entrevistas. Asi entonces, fue a lo largo de la primera exploracion del trabajo de campo que
poco a poco se fue calibrando el instrumento de indagacién hasta llegar al cuestionario 6ptimo
para cumplir con los objetivos de estudio.

Para la segunda etapa del trabajo de campo que se realiz6 a lo largo del mes de mayo
del 2019 fue posible aprovechar mejor el tiempo y volver mas eficiente la investigacion, dado
que ya se contaba con un instrumento de indagacién bien afinado que permitia perfilar mejor y
de manera mis eficiente las preguntas.” A la vez, como ya se conocfa a un grupo amplio de la
comunidad universitaria el contacto y la busqueda de musicos cristianos-universitarios fue
mucho mas fluido. En esta segunda exploracioén se traté con doce actores universitarios mas

(seis actores cristianos y seis que no lo son).

¢ En primer lugar, Tonatiuh Reyes, amigo que conoci en la maestria y que estudié en la Facultad de Musica dos
afios; Valentin Geiss, un guitarrista de swing que conocf en la ciudad San Cristébal a través de otro amigo musico
y que actualmente estudia en la Facultad de Musica; Ricardo Pompa que habifa llegado a tocar con actores de
Facultad.

7 Cabe advertir aqui que estos actores no figuran en la lista de entrevistados dado que fueron puentes para acceder
a los actores centrales del muestreo establecido, pero no fuentes de informacion sobre el tema.

8 Para ver los instrumentos de indagacién empleados véase el anexo de este trabajo, la seccién: “Instrumentos de
indagacion”.
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Después, en las entrevistas complementarias realizadas de diciembre de 2019 a marzo
de 2020, se volvié a conversar con siete de los musicos cristianos-universitarios previamente
entrevistados para profundizar en detalles que quedaron pendientes en las salidas a campo
anteriores. Por ejemplo, en algunos casos, eran detalles minimos que se olvidaron en las
primeras exploraciones como la direcciéon de una iglesia o la edad de un actor. En otros casos,
se recabaron detalles mas importantes como descripciones extendidas de las actividades que un
determinado actor realiza como musico en su templo.

Cabe destacar también que, para el caso de las tres etapas de trabajo de campo, a cada
uno de los participantes se le explico el propoésito del estudio, y se obtuvo de ellos el debido
consenso para realizar las entrevistas que fueron grabadas de manera digital o anotadas cuando

no fue posible grabar.

3.2. La seleccion de actores a entrevistar

Si bien ya se han mencionado los criterios de seleccion del grupo entrevistado de manera
periférica parrafos arriba, cabe aqui enlistarlos de manera explicita y detallada. Los criterios de
seleccion son los siguientes:

e Geografico-espacial: actores (hombres y mujeres) residentes en Tuxtla Gutiérrez,
Chiapas, México durante el periodo de las entrevistas. Este criterio geografico abri6 la
posibilidad de entrevistar tanto a actores que han crecido en Tuxtla Gutiérrez, como a
actores que solo han vivido alli una breve temporada. Por lo tanto, se pudo hablar con
actores originarios de distintos municipios de Chiapas, de distintos estados dentro de la
Republica e incluso un actor originario de Estados Unidos, con el factor comun de
que, al momento de la entrevista, residian en Tuxtla Gutiérrez.

e FHducativo-musical: actores ligados a la Facultad de Musica de la UNICACH
(estudiantes, egresados o maestros). Este criterio educativo-musical planteé una
delimitaciéon centrada en la comunidad universitaria de la Facultad de Musica y que
implica a actores para quienes la ejecuciéon musical es una actividad especializada y
predominante en su hacer cotidiano.

e Religioso: actores que participan como musicos en una religion cristiana especifica.
Con religion cristiana nos referimos a las religiones cristianas no catdlicas,

correspondientes a tres corrientes fundamentales, que son: la protestante historica, las
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biblicas no evangélicas y la pentecostal (que incluye las corrientes neopentecostales y
otras cristianas).

e Complementario: actores que saben algo sobre la practica musical cristiana, pero que
no participan en una. Este cuarto criterio incluye a actores de la comunidad
universitaria que tienen conocimientos sobre la musica cristiana, pero no participan en
una de estas. Es decir, no se consideran centrales, pero son utiles las observaciones que
los otros participantes de la comunidad universitaria aportan acerca de la presencia de

las distintas denominaciones cristianas.

Por medio de la aplicaciéon de estos cuatro criterios se desprenden dos tipos de actores: los
centrales y los complementarios. Los actores centrales son aquellos actores que cumplen con
los tres primeros criterios, es decir que son parte o han sido parte de la comunidad
universitaria de la Facultad de Musica de la UNICACH y que a la vez participan como musicos
en una iglesia cristiana determinada. Este es el grupo que en este estudio se denomina como
“musicos cristianos-universitarios”.

Por otro lado, los actores complementarios son los que cumplen con los dos primeros
criterios y en el criterio cuatro, es decir son parte de la comunidad universitaria y saben algo
sobre las practicas cristianas, pero no participan en una. Como se vera mas adelante, los
actores complementarios tienen la funciéon de aportar un punto de vista externo y de constatar
lo que afirman los actores centrales.

En la siguiente tabla, se muestra la lista de cada uno de los actores con los que se trat6
mediante seis registros: 1) nombre 2) origen y afio de nacimiento, 3) su relacién con el espacio
universitario (ya sea estudiante, docente, administrativo o egresado), 4) su relacion con alguna
denominacién cristiana, 5) tipo de informante que es (central o complementario) y el tipo de
entrevista que se le aplicé (entrevista base o entrevista a profundidad)’ y 6) los periodos en los

que se realiz6 cada entrevista:

% Se explican los tipos de entrevista en el subapartado 3.3.
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Mtro. Israel | Ciudad de Maestro, Ninguna Complementario | Segunda
Moreno Meéxico/Villaflo | director de la exploracion
res, Chiapas, Facultad de
afio de Musica y
nacimiento fundador de la
N/D licenciatura de
Jazz
Mtro. Luis N/D Maestro, Ninguna Complementario | Primera
Navarro director de la exploracién
Facultad de
Musica,
fundador de la
licenciatura de
Jazz
Mtro. Luis N/D Maestro, Ninguna Complementario | Primera
Felipe director de la exploracién
Martinez Facultad,
fundador de la
licenciatura de
Jazz
Mtro. Miguel | N/D Maestro, Ninguna Complementario | Segunda
Pavia fundador de la exploracion
licenciatura de
Musica
Mtro. Tlaxco, Maestro, Adventista Central Primera y
Ignacio Tlaxcala, 1984 | coordinador segunda
Macias dela exploracion.
licenciatura de Entrevista
Musica complementaria
Mtro. Salatiel | Ocozocoautla | Maestro, Adventista Central Segunda
Cruz de Espinoza, coordinador exploracién y
Chiapas, 1982 | dela entrevista
licenciatura de complementaria
Musica
Mtra. Alba Tuxtla Maestra Adventista Central Segunda
Aguilar Gutiérrez, exploracion
Chiapas,
1971
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Mtra. Glenda | N/D Maestra, Presbiteriana | Centra Primera
Courtois coordinadora exploracion
la licenciatura
de Musica
Mtro. N/D Maestro, Iglesia del Central Primera
Antonio Coordinador | Nazareno exploracion
Cruz dela
licenciatura en
Musica
Mtro. Félix | Ciudad de Maestro Ninguna Complementario | Segunda
Rodriguez México, 1971 exploracion
Mtro. David | Richmond, Maestro Adsctito a Central Segunda
Smith Virginia, distintas exploracion
Estados iglesias tanto
Unidos, cristianas
1967 como
catolicas
Mtro. Pavel | Ocozocoautla Maestro Ninguna Complementario | Segunda
Diaz de Espinosa, exploracion
Chiapas,
1980
Melvin Mejia | Tunzantan Estudiante de | Iglesia Central Primera y
Chiapas, licenciatura de | Filadelfia segunda
1993 jazz, pianista exploracion.
También
entrevista
complementaria
Fredy Lopez | Comitan de Egtesado de la | Iglesia Central Primera y
Dominguez, licenciatura de | Maranatha segunda
Chiapas, Jazz, maestro exploracion.
1990 de bajo en la También
escuela entrevista
complementaria
Karen Tapachula, Egresada del | Presbiteriana | Central Primera y
Cérdova Chiapas, seminario de segunda
1991 musica exploracion.
presbiteriano, También
estudiante de entrevista
piano en la complementaria

licenciatura de
musica
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Dora Luz Huixtla, Estudiante de | Adventista Central Primera
Méndez Chiapas, canto en la exploracion y
1988 licenciatura de entrevista
musica complementaria
David Tuxtla Egtresado de la | Presbiteriano | Central Primera
Gémez Gutiérrez, licenciatura de exploracion y
1987 Jazz también
entrevista
complementaria
Enoc Tuxtla Estudiante de | Presbiteriano | Central Primera
Castellano Gutiérrez, guitarra en la exploracion y
1988 licenciatura de también
Jazz entrevista
complementaria
Erik Blanco | Teapa, Egtesado dela | Arca dela Central Primera
Tabasco, licenciatura de | amistad exploracion y
1988 jazz también
entrevista
complementaria
Gerardo Tuxtla Estudiante de | Adventista Central Primera
Martinez Gutiérrez, guitarra clasica exploracion
Chiapas, enla
1995 licenciatura de
Musica
Mitsuhiro Tapachula, Estudiante de | Ninguna Complementario | Primera
Yamasaki Chiapas, piano en la exploracion
1996 escuela de Jazz
Giovanni Tuxtla Estudiante de | Ninguna Complementario | Primera
(apellido Gutiétrez, xil6fono en la exploracion
n/d) Chiapas, licenciatura de
1998 Jazz
Susana Salina Cruz, Estudiante de | Ninguna Complementario | Primera
(apellido Oaxaca, canto en la exploracion
n/d) 1998 licenciatura de
Jazz
Leonardo San Cristobal Estudiante de | Ninguna Complementario | Primera
(apellido de Las Casas, piano en la exploracion
n/d) Chiapas, licenciatura de
1995 Jazz

Tabla 1. Lista total de entrevistados. Archivo personal, 2019.
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Como se observa en la tabla, de los veinticuatro actores entrevistados doce son maestros y
doce son alumnos o egresados. De estos doce maestros, seis son cristianos y seis no lo son. De
los doce alumnos o egresados ocho son cristianos y cuatro no lo son. También, el muestreo se
constituye de actores centrales y complementarios que no tienen restricciones etarias, sociales o
de género. Lo que interesa de cada actor es su participacion simultanea como parte de la
comunidad universitaria y como parte de una comunidad religiosa cristiana desde el ambito
musical, es decir, que participen en la practica de la musica cristiana-universitaria o que sepa de
ésta.

Mediante el contraste, cotejo y andlisis de los testimonios de estos veinticuatro
entrevistados se propone el andlisis cualitativo de los modos de hacer de los musicos
cristianos-universitarios. Este analisis incluye testimonios de estudiantes, egresados y maestros,
asi como otras variantes como género, edad, origen y religion. Es al encontrar un modelo
reconocible dentro de esta variedad que se llega a algunas consideraciones representativas de la

practica en cuestion.

3.3. Datos preliminares sobre la estructura de las entrevistas

Para entrevistar a los actores seleccionados se conté con dos tipos de recopilacién de datos: los
relatos de vida (arriba llamados entrevistas a profundidad), que se aplicaron a los catorce
actores centrales que son musicos cristianos-universitarios y las entrevistas complementarias,
aplicadas a los diez actores que son musicos universitarios, que conocen a algin musico
cristiana de la universidad, pero que ellos mismos no son cristianos.

La primera modalidad de entrevista sigue el formato de los relatos de vida y esta
disefiada para observar las maneras de hacer caracteristicas de las practicas musicales cristianas-
universitarias. El formato que se siguié para lograr los relatos de vida fue el de la entrevista
semiestructurada en la que se postularon una serie de preguntas abiertas. Asi, los entrevistados
fueron guiados para que compartan algunos momentos importantes de sus trayectorias
musicales. La segunda modalidad, que corresponde a las entrevistas complementarias, esta
diseflada para recoger todo lo que los actores complementarios saben sobre los actores
centrales. Aqui también se siguié un formato de entrevista semiestructurada en la que, con base
a una serie de preguntas especificas, se recabd la informacién que los actores complementarios

tienen sobre los musicos cristianos de la universidad.
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Antes de explicar las preguntas que constituyen cada una de las dos modalidades de
entrevistas que se realizaron, cabe recordar que estas entrevistas siempre estuvieron
acompafiadas de observaciones participantes. La mayorifa de las entrevistas se realizaron dentro
de la universidad, dado que fue el punto de encuentro mas accesible. Aunque también hubo
charlas dentro los templo a los que se asisti6 y en espacios publicos como restaurantes o cafés.
Ahora bien, si esta observacion fue vital, como se dijo arriba, sélo sirve para complementar los
datos de las entrevistas, por lo que conviene enfocar la explicacion a éstas.

En primer lugar, las entrevistas para los relatos de vida se estructuraron mediante tres
ejes de indagacion que corresponden a los tres objetivos de la tesis. El primer eje corresponde
a las maneras de hacer dentro las conductas estratégicas o dentro de las maneras de actuar de
cada actor de manera individual (Giddens, 1984). Para vertebrar este primer eje se hicieron las
siguientes preguntas: ¢Cémo fue tu primer contacto con la musica?, ;cémo fueron tus primeras
lecciones de musicar y scuales fueron los primeros géneros que escuchaste?, ;como decidiste
estudiar la carrera de musica? También se indagd sobre la actividad como musicos cristianos y
los momentos mas destacados de su participacion en esta practica. Con esto, se obtuvo una
idea del desarrollo musical de las y los actores a lo largo de su vida, mediante sus maneras de
hacer en torno a su desarrollo especificamente como musicos cristianos-universitarios.

El segundo eje incluy6 preguntas sobre las maneras de hacer presentes en el contexto
religioso musical de los actores. Se pregunt6 sobre la denominacién religiosa a la que estan
adscritos, las maneras en las que participan en las practicas musicales religiosas y como su
practica religiosa influye en su practica musical y en su practica musical universitaria. Con estas
preguntas se pudo observar las maneras de hacer caracteristicas de los musicos cristianos-
universitarios dentro del templo. Este eje complementa el eje anterior de las trayectorias
musicales en tanto que sirve para profundizar en el contexto religioso que influye en su
trayectoria como musico-cristiano universitario

El tercer eje corresponde al analisis sobre como son las maneras de hacer dentro del
contexto universitario para los musicos cristianos. Por lo tanto, se pregunta si lo que aprenden
en la universidad afecta a su trabajo musical en el templo y se indaga también sobre las
diferencias que observan al tocar en espacios religiosos y espacios universitarios. Al igual que
en el segundo eje, el enfoque en el contexto universitario sirve para dar mayor profundidad a

las trayectorias musicales.
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De esta manera, mediante estos tres ejes de indagacion se construyen los relatos de vida
aqui recopilados. Con esto, se observa que, en cada momento, las narrativas de los actores son
guiadas por las areas de indagacion particulares a los que se aboca esta investigacion.

Por otra parte, las entrevistas complementarias estan disefiadas para recopilar la
informacién que los actores no cristianos saben sobre los musicos cristianos-universitarios. Por
ello se conforman con las siguientes cuatro preguntas basicas: ;Conoces a algun maestro,
estudiante o egresado de la facultad de musica que también toque musica en una iglesia
cristiana?, ¢has observado alguna manera de hacer caracteristica de estos musicos cristianos-
universitarios?, ssabes algo sobre la musica religiosa que estos musicos cristianos-universitarios
interpretan?, ;qué mas nos podrias decir sobre este grupo de actores presentes en la Facultad
de Musica? De esta manera se complementa el analisis interno de los relatos de vida con un
analisis externo que ayuda a entender el fenémeno desde afuera.

Ahora bien, es importante puntualizar que el alcance que se logra al realizar ambas
entrevistas siempre es variable. Muchas veces las respuestas a las preguntas pueden no estar en
el interés inmediato de los entrevistados y se dio el caso de que en unas preguntas
respondieron con poca claridad o especificidad y en otras si. Es decir, a pesar de tener estas
distintas areas de indagacion, los entrevistados pueden o no responder a una o a todas las
preguntas. Es precisamente por esta manera en la que un entrevistado responde a las preguntas
de forma mas directa y explicativa para el propésito de esta tesis que se selecciona una
entrevista sobre otra para exponerse en el capitulo de los resultados. Por lo anterior, a pesar de
que se entrevistaron a veinticuatro actores, solo se aprovecharon las entrevistas de doce de
estos, que fueron las que lograron la mayor amplitud de respuesta ante los tres ejes de
preguntas planteadas, por lo que se consideran las mas representativas. Sin embargo, las otras
trece entrevistas no fueron obsoletas, sino que se aprovecharon para entender mejor la
problematica. Es decir, la informacién que arrojaron y que se puede llamar contextual, a pesar
de no figurar en forma de cita, no dej6 de ser util para elegir y contextualizar las entrevistas que

si son citadas y analizadas a profundidad en este trabajo de investigacion.

3.4. Método de interpretacion de las entrevistas realizadas

Ya que se explico el tipo de actores seleccionados para las entrevistas, como se realizé la

observacion participante y el tipo de preguntas que contiene cada entrevista, falta explicar
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cémo se interpreta, organiza y presenta la informacién para responder a cada objetivo del
estudio. Asi entonces, conviene presentar aqui una explicacién sobre cémo se interpretan las
entrevistas mediante las que se interpretan los relatos de vida. Esta explicacion demuestra
como las entrevistas de la investigaciéon se interpretan mediante los conceptos analiticos de
practica y modos de hacer y mediante las dos perspectivas complementarias de conductas
estratégicas y analisis institucional. Para lograr esto, se considera, principalmente, la definiciéon
teorica que se expuso en el capitulo anterior.

Como se destaco en el capitulo dos, el concepto de modo de hacer da una estructura
reconocible a las practicas sociales al determinar las actividades de los actores participantes.
Estas maneras de hacer son entonces modelos organizacionales que definen el tipo de
interacciones entre actores, acciones y contextos que dan forma reconocible o una practica
determinada. Es decir que, al definir qué tipo de actores, qué acciones realizan y donde las
realizan, se manifiesta y definen los modos de hacer.

Ahora bien, para que los conceptos de practica y modos de hacer se traduzcan en datos
empiricos concretos dentro de cada relato de vida tratado es necesario hacer una interpretacion

determinada que se basa en la siguiente grafica:

/ Participacion \

Modos de

hacer

Grifica 1. Archivo personal, 2019.

Practica

“\

Contexto

La grafica anterior muestra la interrelaciéon entre las cuatro variables de analisis de esta
investigaciéon que derivan y estan implicadas en la unidad de analisis principal de los modos de
hacer y la practica. Como se observa, hay una interrelacién directa entre cada una de las cuatro
variables. Una practica se reconoce en un relato de vida cuando en éste se menciona una
manera de participar en un contexto determinado. Por otra parte, los modos de hacer se
reconocen cuando el informante menciona la manera en la que cierto tipo de participacion que

realiza dentro de un contexto le permite alcanzar un resultado concreto, por ejemplo: mejorar

76



en la ejecuciéon del instrumento, definir los criterios de la musica que considera religiosa o
moverse geograficamente de un lugar a otro. Asi, con estas cuatro variables de observacion se
reconoce la practica y los modos de hacer en cada relato de vida recopilado.

Ahora bien, este modelo de interpretacion de los relatos, se organiza también mediante
los dos angulos de observacion que plantea Giddens: las conductas estratégicas, enfocadas en
cada actor de manera individual, y el analisis institucional, que se enfoca en un contexto
delimitado. Estos son los dos angulos complementarios que dan forma a los dos capitulos de
resultados. Por una parte, el analisis que se centra en el actor y sus maneras de hacer (que
Giddens llama conductas estratégicas) se presenta en el capitulo cuatro de esta tesis y se enfoca
en los modos en los que los actores aprovechan los modos de hacer de las instituciones que los
rodean para constituir sus relaciones sociales a nivel individual. El énfasis en las conductas
estratégicas significa dar prioridad a los modos de hacer que cada actor emplea en contextos
determinados.

Por otra parte, esta el analisis institucional que se enfoca en las actividades situadas
contextualmente de un grupo definido de actores. Este analisis se expone en el capitulo cinco
de esta tesis y se enfoca en los dos contextos principales, que son: el religioso y el universitario.
Como se dijo en el capitulo anterior, aqui el contexto implica: a) los limites contextuales
(espacio-temporales) de la interaccién y b) la presencia de un determinado grupo de actores
que manifiestan una serie actividades determinadas en comun (1984: 282).

Como se vera en los resultados de campo que se presentan en el capitulo tres y cuatro,
son estas dos herramientas analiticas: la que se basa en el conjunto analitico de la practica, la
participacion, el contexto y los modos de hacer, y el analisis de las conductas estratégicas y el
analisis institucional que provén a los hallazgos del trabajo de campo de su estructura
fundamental. Como se vera, el capitulo tres se centra en los actores y aplica entonces la idea de
las conductas estratégicas. Después, el capitulo cuatro que se centra en el contexto religioso y
el universitario aplica el analisis institucional. Al considerar estos dos angulos juntos se logra
una complementariedad que permite ver un rango mas amplio de lo que implica la practica

musical cristianas-universitarias y las maneras de hacer que la caracterizan.
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3.4.1. Los relatos de vida

Los relatos de vida que se exponen en el capitulo tres se construyen alrededor de seis
entrevistas que emplean el primer eje de preguntas que se explicé parrafos arriba y desde el
punto de analisis de las conductas estratégicas que plantea Giddens (1984), donde se considera
cémo las y los actores aprovechan las maneras de hacer de las instituciones que los rodean para
constituir sus actividades como musicos cristianos-universitarios. Si bien ya se explicé cémo se
define el uso de la herramienta etnografica de los relatos de vida y como se interpretan los
datos recabados, aqui cabe terminar de perfilar cémo se seleccionaron los relatos.

Se parti6 de dos criterios para elegir los seis relatos. En primer lugar, se eligieron casos
distintos para que el modelo sobre las maneras de hacer considere un espectro diverso de
participantes. Por lo tanto, se presentan relatos de vida de actores de distinta edad, género,
origen y denominaciéon cristiana. También, se incluyen relatos de participantes que son
estudiantes, maestros y egresados de la Facultad de Musica. El segundo lugar, se elige los
relatos con base a su capacidad para contestar las preguntas con la mayor profundidad posible.
Cada relato de vida se elige dado que da la oportunidad de realizar un analisis detallado de los
distintos momentos de la practica que narra y las maneras de hacer que figuran en esos
momentos. Debido a la diversidad y la diferenciacion en la profundidad de los detalles es que
no todos los relatos que se presentan en el capitulo tres son iguales. Al contrario, cada uno
sirve para considerar distintos momentos de la practica y distintas maneras de hacer.

A continuacion, se expone a detalle cada uno de los relatos de vida elegidos:

1) Karen Cérdova (1991) es originaria de Tapachula. En el momento de la entrevista cursaba el
ultimo semestre de la licenciatura en Musica y es ministro de musica en la congregacion
“Buenas nuevas” ubicada en Col. Juarez, calle Raquel Mendoza, No. 456, Tuxtla Gutiérrez,
Chiapas.

En el relato de Karen, se encuentran cinco momentos distintos de su trayectoria
musical. En el relato de vida recabado, Karen habla sobre su iniciacion musical durante su
infancia como parte de una practica familiar, religiosa y musical. Cuenta también sobre su
ingreso al Seminario Teologico Presbiteriano, Juan R. Kempers, donde obtiene el grado de
bachillerato en Musica Sacra. Después, habla de su ingreso a la Facultad de Musica de la

UNICACH en Tuxtla Gutiérrez y ahonda sobre sus practicas musicales cristianas-universitarias
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actuales. Con este testimonio se encuentran una serie de maneras de hacer que se analizan a

profundidad en el capitulo tres en la secciéon dedicada a Karen Cérdova.

2) Dora Luz Méndez (1991), es originaria de Tuxtla Gutiérrez, Chiapas. En el momento de la
entrevista cursaba el primer semestre de la licenciatura de Musica con especializaciéon en canto.
Es cantante del coro adventista de la iglesia central localizada en la calle séptima poniente-sur
161 en la colonia El Cerrito de la capital chiapaneca.

Méndez cuenta sobre tres etapas de su practica: su iniciacion musical en el contexto
religioso, su proceso de especializacion musical al ingresar a la iglesia y coémo el coro ha sido
parte de momentos importantes de su vida. En estos distintos momentos de la practica que
Dora comparte, se hallan otra serie de maneras de hacer que se expone en el capitulo tres en la

seccion titulada Dora Luz Méndez.

3) Salatiel Cruz (1981), originario de Ocozocoautla de Espinoza, Chiapas, es guitarrista y
maestro de la Facultad de Musica. Profesa la religion adventista del séptimo dia. En el
momento de la entrevista era ministro de musica en la iglesia adventista que se localiza en la
calle Pensil en la colonia Santa Marfa, Tuxtla Gutiérrez. Cabe agregar que, desafortunadamente,
a lo largo del proceso de elaboracion de este trabajo, el maestro Salatiel Cruz fallecié debido al
actual problema mundial de salud relacionado con el Covid-19. Esto es una noticia que afecta
de cerca no sélo al investigador, que traté con él y tuvo la fortuna de escuchar sus puntos de
vista sobre la musica y la religién, sino también a la comunidad universitaria, que perdi6é a un
maestro comprometido, con una larga trayectoria musical y docente y a la comunidad religiosa
en la que participaba como musico.

En el relato de vida que Salatiel comparte se abordan cuatro momentos de su practica
musical cristiana-universitaria: su iniciacién musical en la infancia; su reflexién sobre algunas
definiciones que considera importantes sobre la musica sacra; después, el analisis de algunas
distintas tradiciones y de algunos cambios que ha observado en los estilos de musica que se
tocan dentro de los templos; por ultimo, habla sobre la manera en la que el estudio
universitario influye en la practica musical cristiana. Dentro de estos momentos de su practica
se encuentran algunas maneras de hacer que se exponen en el capitulo de resultados en la

seccion dedicada a Salatiel Cruz.
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4) David Smith (1967), originario de Richmond, Virginia, Estados Unidos, es saxofonista y
maestro en la Facultad de Musica, en la licenciatura de Jazz y Musica Popular. Ha profesado
distintas denominaciones cristianas: evangélica, pentecostal y catélica. En el momento de la
entrevista no llegaba a tocar musica a una iglesia cristiana y acababa de convertirse al
catolicismo por su matrimonio. Sin embargo, la mayor parte de su vida ha profesado una
religién cristiana y es desde esta experiencia cristiana que David Smith nos habla en las
entrevistas y por lo que se considera su relato de vida en esta secciéon. Por lo tanto, aqui David
Smith es tomado como un musico cristiano y el mismo no tiene ningun inconveniente ser
considerado como tal, dado que lo ha sido por la mayor parte de su vida.

A su vez, en el relato de vida que comparte David, se aborda cuatro momentos de su
practica musical que es especificamente cristiana y que son: su iniciacién musical en la infancia
ligada a la religion cristiana; después se centra sobre su especializaciéon musical; en seguida,
cuenta sobre su experiencia destacada que vivid como musico y arreglista en la iglesia
evangélica Covenant Church, en Carlton, Texas; por dltimo, aborda su llegada a Tuxtla
Gutiérrez y su entrada y participacion en la Facultad de Musica desde una perspectiva de la

religién cristiana.

5) Erik Blanco (1988), originario de Teapa, Tabasco, es guitarrista, egresado de la carrera de
Jazz y musica popular con especializacién en guitarra. Es uno de los ministros de musica en la
iglesia independiente de corriente neopentecostal, El Arca de la Amistad, que se encuentra en
la direccién Av. Central Oriente. 1520, Tzocotumbak, Tuxtla Gutiérrez.

Erik narra cuatro etapas de su practica musical cristiana-universitaria: habla,
inicialmente, sobre su iniciacién musical a los doce afios; después puntualiza sobre su
conversion al cristianismo durante el primer afo de prepa y como su participacion en la iglesia
siempre fue ligada a la musica; luego, cuenta sobre su viaje a Tuxtla Gutiérrez para iniciar la
carrera en Jazz y musica popular en la Facultad de Musica; y, finalmente, habla sobre cémo

define su practica musical actual y la separacion entre lo religioso y lo secular en su practica.
6) Ignacio Macias (1984), cellista y director de coro, maestro en la licenciatura en Musica de la

Facultad de Musica de la UNICACH. Es originario de Tlaxco, Tlaxcala, y profesa la religion

adventista del séptimo dia.
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En el momento de la entrevista contdé de su trabajo como director en la iglesia
adventista que se localiza en calle séptima poniente-sur 161, en la colonia El Cerrito de Tuxtla
Gutiérrez. En la trayectoria musical de Ignacio Macfas se encuentran cuatro momentos
destacados: se considera la iniciacion musical dentro del entorno familiar y religioso; después,
considera su trabajo como ministro de musica y observa también sus criterios sobre la musica
adecuada para el contexto religioso. Dentro de esta trayectoria se encuentran otra serie de
maneras de hacer que se exponen en la secciéon dedicada a Ignacio Macias en el siguiente

capitulo.

Es con el analisis de estos seis relatos de vida que se consideran con las herramientas analiticas
de la practica y las maneras de hacer que se exponen los resultados del primer objetivo de esta
tesis de analizar las maneras de hacer de las trayectorias de los musicos cristianos-
universitarios. Como se vera en el capitulo tres, mientras que se emplean citas extensas en las
que se ven los momentos de la practica musical y las técnicas involucradas, predomina la voz
de la investigacién que se encarga de explicar y organizar la informacién de las entrevistas en

términos de las unidades de analisis (practica, maneras de hacer y conducta estratégica).

3.4.2 El contexto religioso

Para contestar el segundo objetivo especifico de la tesis que se enfoca en analizar las maneras
de hacer dentro del contexto religioso, se emplean los relatos de vida de seis actores centrales y
se considera el segundo eje de cuestionamientos de las entrevistas enfocado en los aspectos
religiosos de su practica. A la vez, se plantea un analisis institucional como lo define Giddens,
que se enfoca en las actividades situadas contextualmente de un grupo definido de actores.
Esto involucra mantenerse dentro de un limite espacio-temporal o contextual que es el de la
iglesia y analizar las actividades que ah{ se manifiestan. Cabe aclarar que, si bien se considera la
religién como una institucién, este analisis no se centra en definir a la institucién en si misma,
sino en cémo influye en el hacer de un grupo de actores determinados, a partir de lo que éstos
comparten mediante los relatos de vida.

Los seis actores seleccionados se agrupan en las tres distintas denominaciones religiosas
cristianas que son: las denominaciones histéricas (que en esta investigaciéon incluye a un

bautista y a un presbiteriano), las denominaciones biblicas no evangélicas (que se representan
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por los adventistas del séptimo dia) y las denominaciones pentecostales, neopentecostales o
evangélicas (en el caso de esta investigacion se incluyen adeptos de las iglesias Filadelfia,
Maranatha y el Arca de la Amistada) (Rivera, 2005; De la Torre ez a/, 2007; INEGI, 2010). Con
los seis relatos elegidos, se observan dos ejemplos por cada denominacién religiosa y cada
ejemplo expone un horario semanal de trabajo como musico religioso dentro del templo. Al
mantener el concepto de practica y maneras de hacer como fundamento, aun se conserva el
interés por observar el tipo de interacciones entre actores, acciones y contextos que dan forma
reconocible al hacer dentro de un contexto determinado. Sin embargo, a diferencia del analisis
de las conductas estratégicas, aqui el enfoque esta en analizar las maneras de hacer de un
contexto determinado, por lo que se hace un enfoque en las actividades que los musicos
cristianos-universitarios hacen exclusivamente dentro del templo.

Para terminar de explicar como se llevan a cabo las observaciones sobre los modos de
hacer dentro del contexto religioso, a continuacion, se nombra cada uno de los actores cuyos
relatos se aprovechan para exponer los modos de hacer que aparecen en el contexto religioso

de cada una de las tres cortientes cristianas:

1) Para abordar el contexto musical religioso de la corriente histérica se incluy6 el relato de
David Gémez (presbiteriano) y el de Enoc Castellanos (bautista).

Para el caso de David el analisis se centré en su actividad como ministro de musica en
la iglesia presbiteriana Getsemani, que se encuentra ubicada en la calle segunda sur poniente,
en la colonia El Cerrito. David comparte las actividades que realiza como musico los cinco dfas
a la semana que llega a participar como el ministro de musica de la Iglesia. Dentro de esos
cinco dias tiene seis tipos distintos de participacion, que son: 1) ensayar con el coro, 2) ensayar
con la agrupaciéon de alabanza, 3) ensayar con el coro infantil, 4) presentar con el coro, 5)
presentar con la agrupacion de alabanza, 6) presentar como piano y canto congregacional.

Para el caso de Enoc el anilisis se centrd en su actividad como ministro de musica en la
iglesia bautista Alfa y Omega que se encuentra en la calle Tamarindo sin nimero, en la colonia
Antorcha. Enoc llega tres veces por semana y so6lo tiene un tipo de participacion musical: 1)
presentar con piano y canto congregacional.

Dentro de estos momentos de participacion se encuentran distintos modos de hacer
que se exponen en los resultados y caracterizan un espectro de las posibilidades de hacer

musicales dentro de dos religiones protestantes histéricas en Tuxtla Gutiérrez.
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2) Para abordar el contexto musical religioso de la corriente biblica no evangélica el analisis se
centrd en las entrevistas de Salatiel Cruz e Ignacio Macias.

Para el caso de Salatiel Cruz la observaciéon se enfoca en su participacién como
ministro de musica en la iglesia adventista del séptimo dia ubicada en la calle Pensil en la
colonia Santa Marfa. Asiste cuatro veces por semana y su participacion musical consiste en dos
practicas que son: 1) presentar con piano y congregacion y 2) coordinar las presentaciones
musicales especiales de la semana.

Para el caso de Ignacio Macias, se analizé su participacion en la iglesia adventista del
séptimo dia ubicada en la calle séptima poniente-sur 161, El Cerrito, Tuxtla Gutiérrez. Ahi él
llega cuatro veces por semana y tiene dos participaciones: 1) como director de coro y 2) como
maestro de coro.

Dentro de estas dos participaciones en la practica musical cristiana-universitaria en el
espacio de la corriente biblica no evangélica, se encuentran otra serie de posibilidad de hacer
distintivas que se analizan a profundidad en el capitulo cuatro en el subapartado dedicado a

esta cotriente cristiana.

3) Por dltimo, se aborda el espacio musical de la corriente pentecostal (neopentecostal y otras
denominaciones) con las entrevistas de Melvin Mejia (iglesia Filadelfia) y Fredy Lopez (iglesia
Maranatha).

Para el caso de Melvin Mejia se observan los cinco dias por semana que llega a
participar como ministro de musica en la iglesia Filadelfia ubicada en la calle quinta avenida
norte poniente, numero 2001, en la colonia Joyo Mayyu. En ese horario realiza dos
participaciones: 1) ensayo de la agrupacion de alabanza y 2) presentacion con la agrupacion de
alabanza.

Después, para el caso de Fredy Lopez se consideran los seis dias que llega a la iglesia El
Arca de la Amistad, ubicada en la calle avenida central otriente, numero 1520, en la colonia
Tzocotumbak. Ahi, él toca como bajista en una agrupacién de alabanza y tenfa las dos mismas
actividades que Melvin Mejia.

El analisis de estos momentos de participacion de la practica sirve para dar una vision

detallada de los modos de hacer involucrados en el contexto religioso pentecostal.

83



Es mediante el tratamiento de estos tres contextos religiosos en los que se tratan un total de
seis relatos de vida que se responde al segundo objetivo especifico de este estudio que sirve
para definir qué modos de hacer se encuentran dentro de las distintas practicas musicales
cristianas de acuerdo a su denominacién. A diferencia de los relatos de vida que se enfocan en
las conductas estratégicas, al trabajar los distintos contextos religiosos no se observan citas
extensas de los informantes; mas bien, predomina la voz de la investigacién que se encarga de
explicar y organizar la informacion de las entrevistas en términos del horario de actividades
semanales que los actores presentan para explicar cuantas veces por semana llegan al templo y

cémo participan ahi como musicos religiosos.

3.4.3. El contexto universitario

Por dltimo, para plantear la descripcién de las maneras de hacer dentro del contexto
universitario de los actores se utiliza el tercer eje de preguntas de los relatos de vida. De entre
los relatos recopilados se eligieron cuatro relatos de actores centrales y un relato de un actor
complementario. En este apartado es el unico momento que se consideran observaciones de
un actor complementario y esto se debe a que la practica religiosa dentro del contexto
universitario implica el hacer de una poblacién minoritaria. También, se mantiene el analisis
institucional que se define por la delimitacion del hacer dentro de un espacio-tiempo o
contexto determinado, en este caso la Faculta de Musica de Tuxtla Gutiérrez, Chiapas.
Nuevamente, es importante subrayar que el analisis no pretender desplegar un estudio sobre la
institucién universitaria en si, sino en céomo influye en el hacer de un grupo de actores
determinados, a partir de lo que éstos comparten mediante los relatos de vida.

Por ende, para llevar a cabo estas observaciones se mantienen las mismas variables de
observar la practica y las maneras de hacer. Sin embargo, aqui el enfoque esta en los modos de
hacer de los actores centrales dentro del contexto universitario; es decir, se trata de definir
cémo el proceso de especializacion académica se relaciona con su practica musical.

En esta seccién de analisis se reutilizan los testimonios de Karen Cérdova, Erik Blanco,
Salatiel Cruz y David Smith, que se exponen en la consideracion de las conductas estratégicas.
Esta decision se da porque sucede que estos tres actores ya han narrado el panorama del hacer
en relacién con la universidad de manera clara y sucinta. Por lo tanto, aqui se da una segunda

mirada a sus relatos para exponer los distintos tipos de participaciéon que hay en el contexto
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universitario y las distintas maneras de hacer que de estas derivan. Posteriormente, se suma a
estas observaciones la entrevista complementaria del maestro Pavel Diaz e Israel Moreno que
expone también con gran claridad ciertas caracteristicas de la participaciéon de los musicos
cristianos en el espacio universitario.

Es entonces, mediante los testimonios de estos cinco informantes que se responde al
tercer y ultimo objetivo especifico de la tesis para describir los modos de hacer caracteristicos

del contexto universitario de los musicos cristianos-universitarios de la Facultad de Musica de

la UNICACH.
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Capitulo 4. Los relatos de vida de los musicos cristianos-
universitarios

En este capitulo se responde al primer objetivo especifico de esta tesis al observar los modos
de hacer de los musicos cristianos-universitarios a un nivel individual. Por lo tanto, se centra en
seis relatos de vida que consideran el periodo de tiempo que cada actor ha sostenido su
practica musical, desde el inicia de su practica hasta el momento actual. Asi, se observan
momentos en los que los actores son universitarios, pero también momentos anteriores en los
que estos mismos actores ain no ingresaban a la Facultad o momentos posteriores en los que
los actores son egresados. A su vez, estos musicos son de distinta edad, género, origen y
denominacién cristiana. También, son relatos que consideran a estudiantes, maestros y
egresados de la Facultad de Musica.

Este primer objetivo de estudio, que se centra en el angulo de las conductas
estratégicas, permite observar cémo las y los actores involucrados se apropian de maneras de
hacer distintivas a las que tienen acceso por participar en una practica musical, religiosa y
universitaria. Asi, al observar la manera en la que cada actor participa, se plantea un primer
analisis mediante el que se reconocen las actividades que cada uno de los actores emplea en
relacién a su participacion como musicos cristianos-universitarios.

Con el subsiguiente analisis, se espera brindar un analisis cualitativo con el que se puede
llegar a entender la practica musical cristiana-universitaria mediante los modos de hacer que
estos actores han empleado a lo largo de su participacién como musicos en una iglesia y su
subsiguiente especializaciéon en un contexto universitario. A la vez, con esta presentacion de
resultados se podra llegar a un conocimiento, no sélo de los distintos contextos en los que
estos actores participan, sino también de cémo esta participaciéon a moldeado sus vidas y sus
experiencias cotidianas. Trabajar con los relatos de vida nos da un intimo acceso a como cada
actor ha vivido su vida a lado de la musica y la religién y es por esta razon que los siguientes
hallazgos son tan importantes: nos permiten conocer de cerca como un musico religioso
especializado participa en su iglesia y cémo persigue una carrera musical a lo largo de los afios.

Mediante estos testimonios que se presentan organizados bajo el nombre propio de

cada actor y a nivel individual se podra ver también como las y los actores involucrados, de
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acuerdo a su contexto geografico y temporal, encuentran distintas posibilidades de hacer como
musicos religiosos especializados y como se apropian de distintos modos de hacer. Asi es
como se plantea un primer reconocimiento de algunos los esquemas generalizados de hacer
que cada actor emplea en contextos determinados. Al ser un estudio cualitativo, se analiza la
participaciéon y maneras de hacer narradas en primera persona de los acores entrevistados. Sin
embargo, consecuente con el marco teérico y metodologico, el enfoque no esta en llegar a un
mayor entendimiento de los actores, sino de la practica en la que participan.

Al concluir el analisis de los seis relatos, se presenta un listado con todas las maneras de
hacer halladas y un comentario final que acentua el significado de los hallazgos en tanto medios
para conocer a profundidad a este grupo de musicos religiosos de la ciudad de Tuxtla
Gutiérrez, Chiapas que representa un nicho particular de la diversidad religiosa en el panorama

cultural-musical de esta region.

4.1. Karen Cérdova

Karen Cérdova naci6 el 30 de marzo de 1989 en Tapachula, en una familia que profesa la
religién presbiteriana. En el momento de la primera entrevista, en septiembre del 2018, ella se
encontraba cursando el noveno semestre de la licenciatura en Musica con especializaciéon en
piano. Desde su infancia, el contexto familiar y el religioso estuvieron relacionados: “Para
nosotros es bastante importante lo que es la familia y como estamos juntos también en la
iglesia es bastante fuerte el lazo familiar” (K. Cérdova, entrevista personal, 2018). Dentro de la
practica religiosa presbiteriana de Tapachula en el que Karen participo, la practica musical fue
una actividad constante que se entretejié con la actividad familiar. Como ejemplo, Karen
destaca lo siguiente sobre su madre: “En la iglesia siempre ha apoyado, si no es en el coro es en
algin tipo de apoyo musical. Pero si, siempre ha estado presente en la musica, ha estado
bastante presente” (K. Cérdova, entrevista personal, 2018). Asi mismo, de los cuatro hermanos
que tiene (tres mujeres y un hombre), dos de ellas estan en el coro y el hermano toca la
guitarra. Karen lo explica de la siguiente manera: “(...) mis otras dos hermanas si estan en el
coro también. Mi hermano aprendié a tocar la guitarra y participd en algun tiempo en el

10

ministerio de alabanza™ de ahi de la iglesia” (K. Cérdova, entrevista personal, 2018). Karen

inicié a cantar a los nueve afos en el coro infantil de la iglesia y a los 12 afios se uni6 al coro

10 El ministerio de alabanza refiere a una agrupaciéon musical de la iglesia.
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principal donde llegd a ensayar constantemente y a hacer presentaciones junto con sus
hermanas, primas y madre. Con esta primera parte de la trayectoria musical de Karen, es
posible observar un modo de hacer que relaciona la convivencia familiar con la practica
musical y religiosa. Es decir, la participaciéon musical durante la infancia y adolescencia de
Karen en el contexto religioso presbiteriano de Tapachula une a actores familiares (madre,
hermanos y primos) con la practica musical, principalmente enfocada al canto coral y religioso.
También se observa que hay dos modos de participacién musical dentro de la iglesia de Karen
uno es el ministerio de alabanza donde el hermano tocé guitarra una temporada y el otro es el
coro donde la cantante participa junto con otros familiares.

Se encontré también que cuando Karen participa en el coro de la iglesia genera lazos
afectivos mediante una manera de hacer determinada. Por ejemplo, Karen explica la diferencia
que existe en el tipo de afectividad que se da entre los participantes del coro de la iglesia con el

coro de la Facultad de Mdsica:

Aqui [en la universidad] se lleva la materia de coro. Pero digamos que no
tenemos ese mismo vinculo entre todos los integrantes, porque como es una
materia, todos llegamos por obligacién. Entonces no compartimos cosas
con los demas alumnos. Uno llega canta y cumple y ya. Y se forman
vinculos, pero en grupos mas pequefios. En el caso de la iglesia no, porque
compartimos mas cosas, ya nos conocemos, el vinculo se hace extenso a
todos. Entonces se llega a considerar como una familia, digamos. Como una
familia dentro de esa organizacién y ya no se hace por obligacién, sino que
por compromiso y conviccion propia de querer hacer esto, ser parte de un
coro. Entonces, el lazo afectivo es mas fuerte. Por esa razén se puede
integrar mas las voces, se siente, se transmite esa unidad (K. Cérdova,
entrevista, 2018).

Aqui se puede observar que esa participacion conjunta en el coro en el contexto religioso
genera lazos de afectividad que van mas alld del mero compromiso y obligacién, como sucede
con el coro universitario. Por lo tanto, en la practica musical de Karen se encuentra también
una manera de hacer que promueve la afectividad, en tanto que refiere a la manera en la que
los integrantes del coro generan lazos afectivos que resultan de la constancia de los ensayos y el
compromiso con la participacion en el coro.

Otro momento destacado que relata Karen es su ingreso al Seminario Teolégico

Presbiteriano Dr. Juan R. Kempers, donde entra a estudiar el bachillerato en Musica Sacra al
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terminar la preparatoria, a la edad de dieciocho anos. A decir de Karen, el seminario al que se

inscribio ofrece dos lineas de estudio:

[...] como licenciado predicador (o en teologia) o bachillerato en musica
sacra. Los licenciados en teologia son los que van para pastores, obreros,
misioneros y todo eso. El bachillerato en musica sacra, nosotros nos
dedicamos a acompanar el canto congregacional. Estar a cargo de todo lo
que tiene que ver con la alabanza; la alabanza de forma musical (K. Cérdova,
entrevista personal, 2018).

Anteriormente, la madre de Karen ya habia cursado el mismo programa en musica sacra:
“cuando nosotros estabamos en la prepa ella decidié entrar al seminario. Entonces ella también
es ministro de musica, junto con una de mis primas’ (K. Coérdova, entrevista, 2018). Se
observa entonces que esa eleccion para lograr una especializaciéon musical ya la habfa hecho
antes su madre y su prima. En este momento de la practica de Karen se encuentra un modo de
hacer que involucra la especializacién musical en el contexto religioso, dado que ofrece un
entrenamiento musical especial.

Un semestre después de que ella ingresara al bachillerato en Musica Sacra, el seminario
anuncia que se mudara a Berriozabal. En ese momento, Karen decide ingresar al seminario de
tiempo completo y viajar hacia Berriozabal para continuar sus estudios. Aqui inicia una
segunda etapa en la trayectoria musical de Karen. En la siguiente cita, la pianista presbiteriana
explica el cambio de asistir s6lo por una parte del dia a entrar de tiempo completo al internado

del Seminario Teologico Presbiteriano Dr. Juan R. Kempers:

Al principio no muy querfa. Sabia cémo funcionaba la escuela, de ser
externa, yo sélo iba a la escuela y me regresaba a mi casa. Entonces sabia
cémo funcionaba de manera interna porque mis compafieros me platicaban.
Entonces dije bueno no voy a estar tan mal, ya tengo mis compafieros, ya los
conozco y voy a estar en la escuela. No lo vi tan mal y entonces fue que

decidi venir a Berriozabal con la escuela (K. Cérdova, entrevista personal,
2018).

Aqui se observa que haber conocido antes el seminario de manera externa y a otros estudiantes
que si estaban de tiempo completo en el internado y que le permitfan saber como era, animé a
Karen a ingresar y emprender el viaje de Tapachula a Berriozabal. Es importante de considerar

que, como se destaco arriba, ya antes la madre y la prima de la cantante habian estudiado alli y
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esto también alentd su ingreso al internado. Al ingresar, Karen inicia una rutina fija de
actividades: “Por las mafianas son las clases, por las tardes hay actividades en conjunto como
escuela completa. Tenfamos horarios de comida, actividades devocionales, limpieza de la
escuela y las horas de practica [ensayo musical]” (K. Cérdova, entrevista personal, 2018).
Tocaban musica clasica para ensayar técnica y musica del himnario presbiteriano para presentar
durante las misas u otras actividades de la iglesia. En esta segunda faceta de la trayectoria
musical de Karen se encuentran dos maneras de hacer mas: una manera de hacer que permite
la movilidad geografica cuando Karen se muda de Tapachula a Berriozabal y también una
manera de hacer que involucra una rutina de trabajo, que refiere a la manera en la que la rutina
que sigue en el seminario le sirve para su desarrollo musical. Con estas maneras de hacer estan
relacionados también un cambio de actores sociales que pasa del ambiente familiar al ambiente
del internado con los compafieros de estudio de Karen y un cambio de contexto que va, como
ya se sefial6, de Tapachula a Berriozabal.

Este nuevo panorama de internado en el seminario, le permite a Karen otras
posibilidades de participaciéon nuevas. Después del segundo semestre, cuando Karen logra
mayor destreza musical, inicia su trabajo social sitviendo como ministro de musica'' en
distintas iglesias y congregaciones presbiterianas.”” De esa manera, al participar en la practica
musical cristiana presbiteriana como ministro de musica, la pianista de Tapachula tiene la
oportunidad de conocer distintos municipios del centro y la zona altos de Chiapas. Karen

senala:

Cuando estaba en Tapachula, estuve seis meses en una congregacion en una
colonia de ahi de Tapachula. Cuando me cambié a Berriozabal estuve
acompafiando a alguien primero y luego ya me asignaron a ese campo.
Estuve un afio en la Rancheria La Caridad, entre Tuxtla y Berriozabal. De
ahi estuve un semestre mas en una congregaciéon Albania Alta (K. Cérdova,
entrevista personal, 2018).

Asi, al participar en la practica musical religiosa presbiteriana Karen tiene la posibilidad de

tocar en distintos escenarios, es decir un modo de hacer que involucra la movilidad geografica

11 Ministro de musica refiere a la persona encargada de conducir los cantos en la iglesia y elegir la musica
apropiada para el culto.

12 Ta diferencia entre iglesia, congregacién y misién refiere al tamafio y autonomia de una agrupacion
presbiteriana. La iglesia es la mds grande y es la que luego puede tener congregaciones. Una congregacion depende
de una iglesia y tiene sus fondos gracias a ella. Por otro lado, una misiéon es aun mas pequefla que una
congregacion.
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y que implica también una manera de hacer que diversifica los escenarios en los que interpreta
musica en el contexto religioso. Participar como ministro de musica facilita los viajes a
distintos lugares dado que cuando una iglesia 0 una congregacion solicita a un ministro, debe
poder facilitar los recursos para que este llegue. Como destaca Karen, el solicitante debe poder

brindar al ministro:

[...] hospedaje, alimentacién durante el fin de semana y algin apoyo
econémico para los estudios. Esa es la condicion. Si estan en la posibilidad,
lo aceptan; si no, se llega a un trato. No podemos darle hospedaje, pero
estamos muy cerca. Entonces ya viaja y llega a la actividad (K. Cérdova,
entrevista personal, 2018).

Asi, se reitera que en la practica musical cristiana en la que Karen participa en el contexto de
un seminario presbiteriano ubicado en Berriozabal, ella aprovecha la manera de hacer que
facilita la movilidad geografica y otra manera de hacer que involucra la diversificacion de
escenarios de interpretacion musical en el contexto religioso.

Otro momento destacado en la trayectoria musical de Karen se encuentra en su
participacién como ministro de musica en una iglesia presbiteriana llamada Albania Alta, en
una colonia al norte de Tuxtla Gutiérrez. Este es una colonia predominantemente tseltal y de
especial importancia en la trayectoria de Karen. Cuando ella egresé del bachillerato en Musica
Sacra, la iglesia de Albania Alta la contraté como ministro de musica por el periodo de seis
meses. En ese periodo Karen dirigi6 el coro y realiz6 una armonizacion® de la partitura de un
himnario para ajustarla a la traduccién en lengua tseltal. También, trabajé con un coro de
cincuenta a sesenta personas. Al hablar sobre este momento, Karen destaca. Que esa iglesia de
la colonia Albania Alta, era especialmente grande. También, destaca lo siguiente sobre su
participacion musical en Albania Alta: “Me gusté mucho la experiencia de estar con hermanos
indigenas. Por la forma en que trabajan, por el trato que te dan. Me gusté mucho. Entonces en
ese momento yo dije yo quiero trabajar con ellos. Formar un coro. Me gusté muchisimo” (K.
Coérdova, entrevista personal, 2018). Con este momento de la practica musical cristiana de
Karen observamos que la practica también da un modo de hacer que le permite desarrollar su

creatividad musical. Esto implica la posibilidad de armonizar la adaptaciéon de un himno

13 Al referir que Karen realiz6 una armonizacion se indica que trabajo en el ajuste armoénico y ritmico de una
cancion para ajustatlo a otro estilo o en este caso para ajustatlo a un cambio de idioma que va del castellano al
tseltal.
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presbiteriano del castellano al tseltal y hacerse cargo de la direcciéon de un coro de mas de
cincuenta personas. Al preguntar a Karen sobre el trabajo que realizé como directora de coro

ella responde:

Es distinto porque no sélo se dedica uno a la voz que canta, sino que es
escuchar todas las voces al mismo tiempo y estar pendiente de la musica
también. Entonces es como ampliar los sentidos para estar pendiente de que
salga bien. No sé. Es estudiar, dedicar tiempo para estudiar realmente las
partituras que se estan poniendo. Aprenderte las cuatro voces para poder
ensenarlas (K. Cérdova, entrevista personal, 2018).

Con lo que se ejemplifica en esta cita se concluye que la actividad musical que Karen sostuvo
como ministro de musica en las iglesias y congregaciones presbiterianas a las que asistié por
dos afios y medio le permitieron, no sélo una manera de especializacién musical y una practica
que le permitfa movilidad y diversificacion de escenarios, sino que también le da la posibilidad
de practicar su creatividad musical al armonizar canciones y dirigir coros.

Para graduarse del seminario Karen escribié una tesina sobre la alabanza musical en el
estado de Chiapas. En ese trabajo ella presenta un argumento para la apertura del uso
instrumental en la alabanza. Karen sefala que la tradicién presbiteriana ha impuesto una

limitacion a los instrumentos admitidos en la iglesia:

Ciertos instrumentos no estaban permitidos para la iglesia y esa idea ha
continuado hasta ahora, el siglo XX y parte del XXI. Ahora han iniciado con
esa apertura de mente. Entonces nuestra labor ahi, es decir, los instrumentos
no son malos. Todos los instrumentos, Dios nos ha dado la inteligencia de
crear instrumentos nuevos. En la biblia hay pasajes donde habla como Dios
es el creador de la musica y ha otorgado al hombre ese don de poder usatrla,
poder trabajarlas para un bien. Entonces yo hablé de eso. Si aqui en Chiapas
es la marimba el instrumento dominante, nosotros podemos tocar las
alabanzas con marimba. O sea, adaptar al lugar la alabanza, con las
posibilidades que tengamos a la mano (K. Cérdova, entrevista, 2018).

Con esta cita se ejemplifica también un aspecto de la practica de Karen en la que se trabaja con
una clara postura de las posibilidades musicales que ella espera de la musica sacra de la iglesia
presbiteriana y aboga por la apertura de instrumentos. Por lo tanto, como parte de las maneras
de hacer que se encuentran dentro de la practica musical cristiana de Karen esta también la

manera de hacer que involucra el desarrollo de criterios de seleccioén de instrumentos. Como se
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observa aqui, la practica musical no sélo es ejecucion, también involucra la consideracion de
una serie de criterios o formas de pensar que gufan y definen la selecciéon de la musica
adecuada para el contexto religioso.

Otro punto destacado del relato de Karen es el momento de su ingreso a la Facultad de
Musica, a los veintidds afios, para cursar la licenciatura de Musica con especializacién en piano.

Karen sefiala que entrar a la universidad fue un gran cambio:

[...] v si fue una buena decisién porque lo que vi en tres afios en el
seminario yo lo vi aqui en un semestre de propedéutico. Entonces s{ me
sorprendi6 y dije, ay no pues si, me falta muchisimo y me animé mas de
alguna forma. Para mi es un nivelazo el que tenfa aqui la escuela y tiene ese
prestigio de ser una de las mejores. Entonces el haber quedado en la
licenciatura fue muy bueno para mi. Me puse muy contenta por eso. Y ahf es
donde entendi. Bueno por algo se movi6 la escuela para que yo pudiera
entrar aqui (K. Cérdova, entrevista, 2018).

En este momento de la practica musical cristiana de Karen se encuentra otra manera de hacer
que involucra especializacién en el contexto universitario, a través de su ingreso a la Facultad
de Musica. Se observa que mediante la especializacion universitaria ella mejora su destreza
musical. También, al participar en la practica musical universitaria, no sé6lo mejora su nivel

musical, sino que también encuentra nuevos contextos donde tocar:

Cuando estabamos en el seminario tocabamos también piezas clasicas.
Entonces por cuestion de técnica tocabamos las piezas clasicas y como
herramienta de trabajo tenfamos también el himnario. Entonces tocabamos
piezas del himnario, himnos, y piezas de musica clasica. Eso se combinaba y
a la hora de hacer recitales publicos en la escuela tocabamos de ambos.
Entonces de alguna forma es una comparacion, pero no se compara con los
espacios que otorgan aqui en la escuela. En el auditorio, ¢cuando yo iba a
tocar en un auditorio?, no. Cuando ibamos a las casas de las culturas, en
escuelas primarias. Todos son lugares distintos, es una sensacion distinta
tocar en la iglesia que tocar con gente que uno no conoce (K. Cérdova,
entrevista personal, 2018).

Con esta cita se encuentra también que la practica musical de Karen al ingresar a la universidad
también cambia en tanto que tiene acceso a nuevos escenarios, como auditorios en los que ella
presenta. También se encuentra que al tocar en distintos escenarios se da un cambio en su

seguridad como interprete musical. Karen explica, por ejemplo, que ella se siente mas segura
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tocando en escenarios religiosos dado que es un espacio al que ha estado en contacto desde
pequena, en contraste con los escenarios que encuentra en la universidad en los que se
observan aspectos técnicos de la musica. Karen destaca que es mas dificil tocar en el espacio

universitario dado que no esta en la zona de confort a la que esta acostumbrada:

[...] y de alguna forma es distinto porque no estas en la zona de confort de
la que estoy acostumbrada. Yo toco en la iglesia y no me pone nerviosa.
Puedo ensefiar los cantos a los demas y todo, pero me cambian de lugar y
me ponen al frente de un auditorio si me pone nerviosa, entonces tengo que
trabajar el doble para dominar eso (K. Cérdova, entrevista personal, 2018).

Asi, por ultimo, en esta cita se observa que la posibilidad de diversificar los escenarios para
interpretar también implica distintas exigencias musicales. Por lo tanto, se destaca la manera de
hacer que involucra la diversificacion de escenarios en el contexto universitario y la

diversificacién de exigencias en los distintos escenarios.

En resumen, en el caso de la trayectoria musical de Karen, se encuentran ocho maneras de
hacer. En primer lugar, esta el modo de hacer que une la practica religiosa con la musical y la
familiar. Esta manera de hacer refiere al momento en el que Karen en su infancia une su
practica musical en el coro, con su participacion en la iglesia presbiteriana y con su familia, al
cantar junto con sus hermanas, primas y madre.

En segundo lugar, se encuentra la manera de hacer que promueve la afectividad al
observar como la participaciéon de Karen en el coro presbiteriano desde pequefia es una
actividad en equipo en el que el lazo afectivo se extiende a todos los participantes.

En tercer lugar, estd el modo de hacer que lleva a la especializaciéon musical en el
contexto religioso, cuando Karen entra al Seminario. Aqui ella comienza a incrementar sus
conocimientos musicales y participa en una serie de actividades cotidianas en las que se incluye
siempre la practica musical.

En cuarto lugar, esta la manera de hacer que permite la movilidad geografica y a
manera de hacer que posibilita la diversificacién de los escenarios de trabajo musical en el
contexto religioso. Con el Seminario presbiteriano ella viaja de Tapachula a Berriozabal y luego
a Tuxtla. Pero no se limita a estos espacios, sino que también ejerce como ministro en iglesias

en colonias periféricas de Tapachula y de Tuxtla Gutiérrez.
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En quinto lugar, se encuentra el modo de hacer que permite la creatividad musical,
dado que dentro de la practica cristiana musical Karen tiene la capacidad de dirigir un coro y de
armonizar himnos con sus propios aportes creativos.

En sexto lugar, se encuentra también el modo de hacer que lleva a la especializacién en
el contexto universitaria que es cuando cursa el primer semestre del curso preuniversitario en la
Facultad de Musica. Como destaca Karen, ella aprendié en ese lapso de tiempo lo mismo que
vio en los tres afios de bachillerato en Musica Sacra.

La séptima y octava manera de hacer permite la diversificacion de escenarios para
interpretar en el contexto universitario y las distintas exigencias que puede significar cada
distinto escenario. Esto se ejemplifica con el momento en el que Karen, al ingresar a la
universidad, comenzo a tocar piano en auditorios en contextos culturales que eran distintos al
contexto religioso. Esos nuevos espacios culturales le exigen el doble de esfuerzo, para

dominar la ejecucion técnica y los nervios del espacio poco comun.

4.2. Dora Luz Méndez

La cantante Dora Luz Méndez nacié en 1990 en Tuxtla Gutiérrez. En el momento de la
entrevista, en octubre del 2018, cursaba el tercer semestre del propedéutico para la carrera de
canto de la Facultad de Musica de la UNICACH. Dentro del relato de vida que Dora
compartié se especifica que ella no nacié en una familia que profesaba la religion adventista,

sino que se convierte, durante su nifiez, cuando ella tiene 10 anos:

Mi mama mis hermanos y yo llegamos a la iglesia adventista cuando yo tenfa
10 afios. Yo ya antes deseaba tocar piano, pero no habia tenido oportunidad.
Pero cuando llegué a la iglesia, la iglesia siempre fue muy bendecida en el
aspecto musical y siempre ha habido un pianista que sabe y alguien que dirija
el coro. En ese momento me comenzoé a llamar mucho la atencién la musica
y yo a los diez o doce afios empecé a cantar. Cuando yo cumpli quince afios
inici6 en la iglesia este plan de comenzar el coro de manera formal. Y desde
el primer ensayo yo estuve ahi (D. Méndez, entrevista personal, 2018).

Con esta cita se encuentra con claridad que una de las razones por las que Dora agradece la

conversion a la religion adventista es por el acceso a la practica musical religiosa que le da. La

cantante tuxtleca, rapidamente reconoce que la participacion religiosa puede significar también
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una participaciéon musical. Por lo tanto, en esta primera parte de la practica musical cristiana de
Dora, se encuentra la manera de hacer que une la practica religiosa con la practica musical. En
contraste con el relato de Karen es importante notar que aqui el interés musical no involucré a
toda la familia, sino que fue Dora que tomo gusto al canto de manera independiente.

Después de la conversion y los primeros ensayos musicales, Dora comienza a dedicarse

mas a la musica. Ella explica su creciente participacién como corista de la siguiente manera:

Cuando inicia el coro en la congregacion comienzo a llegar a todos los
ensayos. Como a mi me gustaba la musica, al llegar al coro se abri6 mi
entendimiento. Descubres que no sélo cantas tu solita. La armonia, la
adoracion, es totalmente diferente. Una cosa es escuchar un coro, pero
cantar dentro de un coro, sentir que eres parte de esa masa es algo que te
mueve. Bueno, por lo menos a mi. Yo amo los coros, pero al coro de
nuestra iglesia le tengo un carifio muy grande (D. Méndez, entrevista
personal, 2018).

Esta cita muestra que, participar en el coro de la iglesia adventista fue un momento en el que la
cantante encontré una oportunidad de ensayar musica con mayor constancia. A la vez, ese
nuevo conocimiento y esa nueva participacion musical implicé encontrar una actividad que
ama. Por lo tanto, en el inicio de la practica musical cristiana adventista de Dora Méndez,
también se encuentran las maneras de hacer que la llevan a la iniciacién coral. Esto refiere a la
manera en la que, al participar en el coro de la iglesia adventista, le da la oportunidad de
desarrollar el gusto a participar en el coro y conocer desde dentro la interpretacién musical
coral.

En el relato de Dora se observa también cémo toma un camino dentro de su practica
musical religiosa que la conduce hacia la especializacion musical. La posibilidad de esta
especializaciéon musical en el contexto religioso se da, en parte, por la llegada del maestro
Ignacio Macias, que también es profesor en la Facultad de Musica y de la maestra de canto y
cantante soprano Arline Pefia. Dora destaca lo siguiente sobre la influencia de estos dos
maestros en el coro: “Llega el maestro Ignacio, que, si no mal recuerdo estaba recién casado
con su esposa, Arline, que también es cantante. Y pues empiezan a enseflar mas técnica grupal”
(D. Méndez, entrevista persona, 2018). En especial, la relaciéon que Dora inicia con Arline Pefia
provoca un momento de especializacion musical destacado. Dora mantuvo clases de canto

semanales con la maestra Arline y también asisti6, en compania de ella, a cursos especializados.

96



Esto sude cuando la maestra Arline le recomienda a Dora tomar clases con el maestro
Armando Mora, que vive en Xalapa y que cursé la licenciatura de musica en la escuela Julliard
de Nueva York.

Dora precisa que el maestro Mora: “ha hecho operas en Xalapa y ha tocado en Bellas
Artes. Pero ademas de eso, es muy buen maestro; para dar ejemplos y corregir” (D. Méndez,
entrevista persona, 2018). La cantante adventista narra el momento en el que Arline le

recomienda las clases con el maestro Mora de la siguiente manera:

Oye, es que este maestro es muy bueno, deberfamos de ir porque hace
cursos de verano intensivos. En ese tiempo los hacia en verano y en
diciembre. Entonces ya para esto nos organizamos, mandamos nuestra
solicitud, nos aceptan y nos vamos un verano las dos. Entonces asi fue
como yo empecé a cantar con mas técnica. [...] Yo he llevado seis o siete
cursos con este maestro que es genial (D. Méndez, entrevista persona, 2018).

Para asistir a este curso Dora viajé junto con su maestra a Xalapa. Este momento también se
destaca como una manera de hacer que implica la especializaciéon musical y la movilidad
geografica. Como se observa, en la trayectoria musical de Dora, la especializacion es central.
Incluso, Dora destaca lo siguiente sobre la especializaciéon musical a la que tuvo acceso como
cantante adventista: “Todo esto es como yo llegué a la musica y al canto mas académico. Todo
se dio dentro del coro de la iglesia. |...] Asi es como yo conoci la musica académica y pude
entrar a este mundo del canto y que aun me falta muchisimo” (D. Méndez, entrevista persona,
2018). Vemos entonces que dentro de la practica musical cristiana adventista de Dora se da
también el modo de hacer que le permite la especializacion musical en el contexto religioso y a
la vez el modo de hacer que posibilita la movilidad geografica, en este caso para la
especializacion musical. En estas dos maneras de hacer es importante considerar el papel que
juegan dos actores mas que son Ignacio Macias y Arline Pefia que son dos musicos y maestros
adventistas destacados que promueven el desarrollo musical de Dora

Otro momento de la practica musical de Dora que cabe analizar aqui es el de la larga
participacién que ha mantenido en el coro. En esta participacion la cantante tuxtleca conocio a
su esposo y actualmente sus hijos también cantan ahi. En este sentido, para Dora el coro

adventista ha sido parte fundamental en su vida. Ella lo explica de la siguiente manera:
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[...] yo me caso con alguien de nuestra iglesia y que también es miembro de
los fundadores del coro. El y su papé cantaban en el coro. Entonces para mi
el coro tiene muchas cosas en mi vida. Cuando nosotros nos casamos
invitamos a todo el coro de la iglesia con todo y familias y cantaron en la
recepcion (D. Méndez, entrevista persona, 2018).

En esta cita se observa que en su participacion coral religiosa ha generado un lazo afectivo que
se relaciona con el inicio de una familia. Esta relaciéon de Dora con el coro va aun mas lejos. La

cantante explica el fuerte lazo afectivo que siente por el coro:

Es otra cosa. Es... “Incluso cuando no he estado cantando y lo escucho en
la iglesia, ay, no sé, son entre una sensacion en el corazon, algo fisico”. Es...
te digo, yo le tengo mucho carifio al coro y a ese en especial. O sea, si estoy
en la musica es por ellos. Mi esposo y yo nos empezamos a llevar en una
relacién ahi. O sea, en mi caso es mucho mas complejo y profundo porque
ah{ estuve embarazada de mis tres hijos. Ahi nacieron. Yo te puedo decir
que, en las cantatas de diciembre —que cada afio se trata de armar una
cantata navidefla— en algunas ocasiones tuve la oportunidad de tener unos
solos y yo te puedo decir que los nifios estaban patada y patada en la panza.
Yo estaba cantando en frente y estos vuelta y vuelta. Yo te puedo decir que
estaban los pequenitos en el porta bebé en los ensayos de coro, alas 8 0 9 de
la noche con la musica a todo lo que da por el ensayo y los nifios no se
despertaban. Estaban tan acostumbrados a eso. Y hasta ahorita yo siento
que la musica ha sido parte de mi vida y mi familia. De mi familia ya que yo
soy mama y tengo hijos. Tengo tres varones de esos tres nifios uno de ellos
tiene autismo y yo te puedo decir que la musica a él lo tranquiliza mucho.
Cuando el esta de malas, cuando su autismo es muy leve. Hay veces que se
pone de malas o en la noche no quiere dormir, pero ti le pones musica y ya
se tranquiliza, ya no tiene problemas. Entonces yo le debo mucho mucho al
coro de la iglesia y a la musica (D. Méndez, entrevista persona, 2018).

Aqui el aspecto afectivo de la participaciéon en el coro queda mucho mejor dilucidado.
Participar en el coro religioso significo para Dora la posibilidad de conocer a su esposo.
También vive el proceso de embarazo cantando en el coro, y también el proceso de la crianza
de los hijos. En este sentido, esta parte de la trayectoria musical de Dora se encuentra la
manera de hacer que promueve los lazos afectivos en la que nuevamente la constancia en la
participacién del coro y el gusto por el canto genera relaciones emotivas que se asemejan a los
lazos familiares y se entretejen con éstos.

Dora atn da unos sefialamientos mas sobre su participacion en el coro de la iglesia

contrastandolo con el coro de la universidad:
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No es lo mismo por algo que tienes que hacer por obligacién que cuando lo
haces porque es algo que te gusta, porque es parte de tu ministerio dentro de
la iglesia, de devolverle a Dios parte de lo que ¢l te da. Por eso para nada es
lo mismo que en el coro universitario (D. Méndez, entrevista persona, 2018).

En esta cita la cantante marca una clara diferenciaciéon entre una actividad que es obligatoria
como la universitaria a una actividad que es por eleccién, como la religiosa. Dora ahonda en

esta diferenciacion:

Yo te puedo decir que el coro de mi iglesia tiene incluso mejor nivel que el
coro universitario del propedéutico. Y yo asi de qué, por qué no se aplican
estos chavos y todos leen. Entonces es como una frustracion dentro de mi.
Que digo no, pues no es lo mismo cuando lo haces porque es una materia
que tienes que cubrir que cuando lo haces porque es algo que te gusta y lo
ves como un servicio, como tu ministerio dentro de la iglesia, no, como
devolverle a Dios parte de lo que ¢l te da. Entonces para nada es lo mismo
(D. Méndez, entrevista persona, 2018).

Aqui se observa que, para Dora, la participacién en el coro religioso, que es voluntario y se
hace por gusto, es mas satisfactorio que al participar en el coro universitario. Audn mas, al
participar como cantante en el contexto religioso Dora adquiere satisfacciéon que se relaciona
con el nivel de destreza que tiene el coro adventista. Por lo tanto, en esta parte de la trayectoria
de Dora se encuentra el modo de hacer de la satisfacciéon por la ejecucion musical, esto quiere
decir que Dora, como cantante con un proceso de especializacién, aprecia la constancia y el
nivel de ejecucién del coro de su iglesia.

Actualmente, Dora lleva el coro infantil de la iglesia donde trabaja con nifios de cuatro

a diez afios:

Mira, como es un coro de iglesia hay veces que tienes nifios chiquititos que
se mueren de ganas por cantar y no les puedes decir que no. Entonces tengo
nifios hasta de cuatro afios que apenas y hablan, pero ah{ estan. Son los que
no falta de repente porque son los que mas fastidian a los papas. Y es hasta
donde aguanten porque empiezan a ser adolescentes y ya no quieren cantar.
Los mas grandes que tengo tienen 10 afios. [...] Ensayamos los viernes por
la tarde (D. Méndez, entrevista persona, 2018).
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En esta cita se ve que Dora también participa dando clases a la agrupacién infantil de la iglesia.
Se encuentra entonces un modo de hacer que involucra la ensefianza musical infantil que en
este caso se enfoca en un amplio grupo de nifios. Es una practica constante que es también

voluntario y que es parte del hacer musical cotidiano de Dora.

Al considerar todos los momentos anteriores de la trayectoria musical de Dora se observa una
practica musical cristiana-universitaria donde resaltan seis maneras de hacer relacionadas con la
practica musical cristiana-universitaria.

En primer lugar, esta nuevamente la manera de hacer que genera lazos afectivos, ya que
Dora narra que conoce a su esposo en el coro, que el coro toca en su boda, que ha cantado en
ese coro desde que inicié su practica adventista a los diez afios y que actualmente sus hijos
pequenos también comienzan a aprender canto.

El segundo modo de hacer es el que lleva a la iniciacion al canto coral, y que refiere a la
oportunidad de participar en un coro que Dora aprovecha al ingresar a la iglesia adventista.

La tercera manera de hacer es la que lleva a la especializaciéon musical en el contexto
religioso. Esta refiere el momento de aprendizaje que la cantante tuxtleca cursa al tomar clases
con Ignacio Macfas y Arline Pefia.

Después, estd el modo de hacer que permite la movilidad geografica para la
especializacion musical. Fiste se encuentra en el momento en el que Dora comienza a tomar
clases con Arline y juntas deciden viajara a Xalapa para tomar clases con el maestro egresado
de la destacada escuela de musica Julliard, Armando Mora.

La quinta manera de hacer es la que permite alcanzar la satisfaccion en la ejecucion
musical en la que Dora deriva un gusto especial por su participacion y sus logros como
cantante y parte del coro.

Por dltimo, el sexto modo de hacer es el de la ensefianza de canto coral, en la que Dora
aprovecha sus conocimientos adquiridos para iniciar al grupo infantil de la iglesia a las técnicas

del canto coral.

4.3. Salatiel Cruz

Salatiel Cruz naci6 en Ocozocoautla de Espinoza, Chiapas, en 1982. En el momento de la

entrevista imparte clases en la licenciatura en Musica de la Facultad de Musica. Se especializa
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en guitarra, pero también da clase de Entrenamiento Auditivo, Solfeo, Armonfa vy
Contrapunto, entre otras. Cuando participa el la iglesia, Salatiel por lo general toca el piano en
lugar de la guitarra que es su instrumento principal. Del relato de vida que Salatiel comparte se

observa, en primera instancia, que siempre ha estado en contacto con la musica:

Mi primer acercamiento con la musica fue de muy muy pequefio. Te puedo
decir desde que tengo uso de razoén. ¢Por qué?, porque vengo de una familia
de musicos que asciende a mi abuelo o mi bisabuelo incluso. Entonces, este,
mi abuelo era guitarrista, era marimbista y por ende pues mi papa, todos mis
tios, la familia, no. Entonces, este, digamos el acercamiento a la musica fue
desde muy pequefio. Yo empecé a tocar la guitarra a los 5 afios de edad.
Entonces, haz de cuenta que el acercamiento con la musica ha sido parte de
una vida cotidiana o sea no fue necesario ir a ninguna escuela, sino de casa.
Era de estar cantando, ir tocando el instrumento. Mi hermana también
cantaba y bueno vamos a cantar a dos voces y la guitarra y luego empecé a
estudiar marimba y piano a los 8 anos de edad y pues se volvié parte de mi
vida, ¢no? Entonces ya una rutina de la musica de manera cotidiana (8. Cruz,
entrevista personal, 2019).

Con esta cita se nota que, al igual que en el relato de Karen arriba expuesto, se encuentra la
manera de hacer que une el aspecto familiar, el musical y el religioso en la iniciacion musical de
Salatiel. La musica que roded a Salatiel en su infancia fue musica, “de marimba y de trios” (S.

Cruz, entrevista personal, 2019) y sacra. Salatiel aclara al respecto:

[...] la musica pues sacra también fue parte fundamental de mi formacion,
¢no? Porque nosotros practicamos una religion, la religion adventista. Eso
también hace que nuestra musica esté enfocada. Nuestra relacién con la
musica sacra también tenfa que ver con los mismos instrumentos, o sea:
guitarra, marimba, piano, pero dentro de la iglesia. Entonces el fin de
semana también participabamos en los cursos y todo eso (S. Cruz, entrevista
personal, 2019).

Como se observa en esta cita la practica religiosa, familiar y musical en la trayectoria de Salatiel
estan intimamente ligadas; al igual que Karen, asistir a la iglesia involucré la participacion
musical con la familia. As{ entonces, en este momento de la practica de Salatiel se encuentra la
manera de hacer que une la practica religiosa con la musical y la familiar. Por otra parte, en este

momento que relata Salatiel también se observa como el repertorio musical de la familia de
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marimba y de trios se incorpora también a la musica sacra. Asi, también se encuentra la manera
de hacer que incorpora la musica popular a la musica sacra.

Con el relato de vida que comparte Salatiel también se destacan algunos criterios de
seleccion para la musica sacra, las distintas tradiciones de dicho tipo de musica y los cambios
que ha observado a lo largo de su trayectoria musical. En primer lugar, el guitarrista sefiala que
en la liturgia de la iglesia adventista la musica es muy importante y se le tiene un cuidado

especial:

[...] con mucho cuidado ¢no?, porque si bien es cierto que toda la liturgia de
la iglesia adventista, al igual que cualquier otra denominacion, se considera
muy importante la musica. Pero particularmente la iglesia adventista ha
tenido ese especial cuidado de que si va incursionar algin instrumento con
mucho cuidado, si van incursionar algunos géneros musicales, algunos
ritmos, con mucho cuidado. Con ciertas reservas porque se puede caer en
esto que la iglesia cae, en el secularismo. Entonces, ese propodsito que se
persigue con la musica de tener esa comuniéon o ese momento mas espiritual
a través de la musica se puede perder. Si incluyes estos ritmos o
instrumentos que evocan mas la musica de los bailes y las fiestas y todo eso.

Entonces por eso la iglesia cuida mucho eso (S. Cruz, entrevista personal,
2019).

En esta cita resalta un criterio de seleccion musical importante en la practica musical adventista
de Salatiel. No cualquier tipo de musica se puede tocar. Sin embargo, se observa que los
cambios no se niegan del todo, sino que son cambios controlados. Antes de destacar una
manera de hacer aqui, conviene ahondar mas en estos criterios de seleccién de la musica sacra.

Dentro de la practica musical cristiana de Salatiel, se hallan distintas instancias en las
que se ejemplifica un detallado proceso de definicién de criterios musicales. Salatiel matiza que
a pesar de que la musica adventista esté en el lado mas reservado o conservador esto no
significa que no haya cambios de estilo en la musica. En la tradicién musical adventista
también hay discusiones internas sobre lo que se puede incluir como musica sacra en el
templo. Salatiel ejemplifica esta problematica con la polémica que provocd la inclusion del

estilo y la instrumentacién de mariachi en la musica adventista:

Yo recuerdo aqui en Chiapas cuando se empezd a meter mas la musica de
mariachi, fue un boom para la iglesia. “No, esa musica no; es para las
cantinas, es musica ranchera, eso no”. Pero quién sabe qué pasé después, o
la gente lo fue asimilando y la gente dijo lo vamos a meter, pero con cierta
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moderacion. Esto fue hace unos 20 afios. Y hasta eso no en todas las iglesias
(S. Cruz, entrevista personal, 2019).

Se encuentra entonces que dentro de la practica musical adventista de Salatiel hay elaboradas
discusiones sobre los estilos e instrumentos musicales que se pueden usar. Otro ejemplo de
esto se nota en el caso de la inclusion de la marimba en la musica adventista, que ocurrié antes

que la inclusion del estilo mariachi. Salatiel subraya:

[...] con la marimba de hecho ocurri6 mucho antes. Quiza porque la
marimba es un instrumento que tiene las mismas caracteristicas que un
piano, entonces este, por asi decirlo, se acoplaba mejor. También tocabamos
himnos del himnario y no se escuchaba tan desfasado o tan radicalmente asi
el cambio. Creo que el proceso de transicion fue mas suave que cuando
metieron mariachi, por ejemplo (S. Cruz, entrevista personal, 2019).

Asi, el maestro adventista destaca que la marimba ha sido incluida dentro del espectro de la
musica comun que se puede escuchar en una iglesia adventista en Chiapas. Sin embargo,
también subraya que estos procesos de exclusion o inclusiéon de estilos musicales no son
generalizados para todas las iglesias. A decir de Salatiel, en iglesias adventistas de otros estados

o incluso de otros municipios de Chiapas la marimba atn no se considera como algo normal.

Esto lo explica el maestro de guitarra de la siguiente manera:

Todavia otras iglesias se resisten a meter una marimba. Porque también esta
muy asociado a las fiestas, a la musica de algarabfa, o sea hay baile y todo
eso. Entonces, hay todavia personas que vienen de otro lado y vienen a
visitar una iglesia y ven una marimba, dicen, scémo, tienen una marimba
acar Se llevan esa sorpresa, no (S. Cruz, entrevista personal, 2019).

Por lo tanto, se destaca que a pesar de que algunas de las denominaciones cristianas estan en el
lado del espectro de lo solemne, atn estin inmersas en procesos de cambio e innovacion

musical. Como destaca Salatiel, sobre los cambios en la musica cristiana:

[...] es un cuento de nunca acabar porque cada uno tiene una perspectiva
diferente, que toma en cuenta la cuestion geografica, la cuestién cultural.
Entonces es interesante coémo ocurren estos movimientos. Hay un choque
de culturas. Por ejemplo, para nosotros puede ser comun tener una marimba
aca, pero te vas al norte y te dicen: “No, la marimba no”. Pero alla si tienen
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un acordeén y aqui no. Aqui decimos: “No, cémo un acordeédn, la musica
nortefa es de cantina” (S. Cruz, entrevista personal, 2019).

Asi, Salatiel reconoce que cada denominacion cristiana, cada contexto tiene sus propias pautas
de lo que se permite como musica sacra. De esta argumentacion que presenta Salatiel, se deriva
que en el espacio musical cristiano de las iglesias adventistas hay claras delimitaciones de la
musica que se interpreta y se emplean, por lo tanto, los modos de hacer de Salatiel involucran
criterios de seleccion musical. Esta es una manera de hacer donde se observa que los musicos
cristianos adventistas, como Salatiel, hacen una clara distincién entre la musica religioso y la
secular, donde la musica religiosa recibe un tratamiento especial y una reflexiéon especifica
desde donde se plantean criterios de cambio e interpretacion especificos.

A decir de Salatiel, un aspecto principal en el que se cifra la tradicién musical de una
denominacién cristiana como la adventista esta en el uso del himnario. El maestro destaca que
la iglesia adventista ha conservado el trabajo musical basado en el himnario y ha visto cémo
otras iglesias que antes utilizaban un himnario como gufa para la musica, lo han dejado de usar
como criterio central. Salatiel habla de este cambio mediante su propia experiencia y explica

c6mo €l lo ha observado:

Por ejemplo, cuando era nifio, yo recuerdo que me invitaron a una iglesia
nazarena y tenia una liturgia muy parecida a la iglesia adventista. Entonces
empezaba el culto y cantaban los himnos del himnario [...]. Pero si ta vas
ahorita a una iglesia nazarena la parte de la musica ya es totalmente diferente.
Se deseché completamente el himno del himnario. Entra esta parte que

Marcos Witt llamaba alabanza y adoraciéon (S. Cruz, entrevista personal,
2019).

Es interesante notar este claro contraste musical entre dos denominaciones de la corriente
cristiana. Como parte importante a esta divergencia de la tradicion musical en la que unas
denominaciones eligen conservar el uso del himnario y otras no, hay una diferenciaciéon actual
que se conoce como la diferencia entre la musica de alabanza y la musica de adoracién. Como
destaca el maestro, la musica de alabanza, “hace referencia a toda aquella musica que es
estruendosa, que es rapida y movida, en la que estan todos aplaudiendo” (S. Cruz, entrevista
personal, 2019). Por otra parte, esta la musica de adoraciéon que es la musica tranquila, que se

interpreta con piano y voz y que no inspira a la festividad. Asi entonces, en esta manera de
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definir el criterio musical de la iglesia mediante el uso del himnario y de la separacién entre lo
festivo y lo solemne, también cabe nombrar un modo de hacer que involucra criterios de
seleccion basados en un himnario especifico.

Otra parte fundamental del relato de vida que comparte el maestro Salatiel y que nos
permite encontrar otras maneras de hacer, esta en las observaciones que da sobre el papel del
proceso universitario con relacion a la musica cristiana. En una primera instancia, cuando se le
preguntd si hay algin conflicto cuando el musico cristiano inicia su practica musical

universitaria, Salatiel contestd:

No hay conflicto. Al contario, creo que se complementan. Porque digamos
que en la formacién académica de una escuela, de una facultad de musica, es
justamente conocer la musica, sin distinto alguno, de la musica secular,
profana o sacra. T conoces la musica en todas sus formas y todos sus
elementos como tal indistintamente. Si hablamos de las suites, por ejemplo,
son bailes que se hacian en las fiestas y en las tabernas y era musica de la
carne, por asi decirlo. Que aqui se lleva a un nivel académico, que lo
escuchas en un concierto. Pero su origen esta en la musica popular. También
analizamos las misas, los oratorios, los motes, que son obras compuestas
para cuestiones litdrgicas o eclesiasticas. Entonces nosotros estudiamos el
todo, sin hacer esta distincion. Porque los compositores también hacfan
musica para ambos, profana y eclesiastica, dependiendo las necesidades. Si
vamos a hablar de Bach, por ejemplo, la gran parte de la musica es mas
eclesiastica porque él vivia de eso. Pero, por ejemplo, vamos con Mozart,
tenfa varias misas, pero tenfa varias sinfonfas y varias operas que rayaban en
lo burdo, en lo mas vulgar, por asi decirlo, para la gente del pueblo. O sea,
no era ni siquiera la gente de la alta o de la burguesia, sino de la clase baja, y
las Operas eran dirigidas para ellas también. Pero tiene misas también.
Entonces se conjugan estas cosas y no ha habido un choque. Al contrario, al
conocer la musica académica complementa y ayuda a entender muchas cosas
de la musica sacra. Finalmente sigue siendo musica y los elementos
fundamentales de la musica se mantienen en ambos (S. Cruz, entrevista
personal, 2019).

Salatiel explica que desde el punto de vista académico se puede analizar cualquier tipo de
musica sin importar que sea religiosa o secular. Como destaca, en la practica universitaria se
estudia musica, “sin distinto alguno, de la musica secular, profana o sacra. Ta conoces la
musica en todas sus formas y todos sus elementos como tal indistintamente” (S. Cruz,
entrevista personal, 2019). En esta observacion se encuentra el modo de hacer que involucra la

complementariedad entre el contexto universitario y el religioso. Esta manera de hacer refiere a
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cémo el conocimiento especializado musical puede servir para cualquier tipo de contexto sin
distincion.
Sobre la manera en la que la especializacion en el contexto universitario puede influir

en la practica de un musico religioso, Salatiel también destaca un punto importante:

[...] lo que se espera de los que tienen a cargo la musica dentro de una
iglesia, esperamos que la musica sea lo mas elaborada posible. Es decir, que
considere los elementos estructurales de la musica. Que sea lo mas apegado
a este sentido estricto de la musica, sus elementos armonicos, ritmicos y
melédicos, donde podamos decir, bueno esto es una musica de calidad
porque los elementos que incluye son estructurados, son bien pensados,
estan siendo respetadas las reglas de la armonfa, de la melodfa, del
contrapunto. Procuramos que si alguien tiene conocimiento de la musica
pues que lo mejor se lleve también a la iglesia y a los cantos sacros (S. Cruz,
entrevista personal, 2019).

Con esta cita se destaca que la relacion entre la universidad y la ejecucion de musica religiosa y
es la idea de una responsabilidad que se tiene por hacer musica de manera profesional y
participar en una practica musical religiosa. Asi, Salatie]l propone llevar lo mejor del
conocimiento universitario a la musica religiosa. Este punto es interesante porque es un criterio
que incumbe especificamente a los actores centrales de esta investigacion que son los musicos
cristianos que tienen una preparacién universitaria. Asi entonces, también se encuentra aqui
una manera de hacer de criterio universitario sobre la musica sacra. Salatiel explica con mayor

claridad los criterios que mantiene en su practica con la siguiente explicacién que da:

[...] Procuramos mantener la musica de calidad, digamos mas pura, nos
vamos a las partituras, nos vamos a obras ya compuestas por grandes
compositores de siglos pasados. Hablamos de clasismo, barroco y para aca y
lo llevamos a la iglesia. Y aunque la iglesia no lo comprende en su totalidad,
pero por lo menos se va acostumbrando a tener ese tipo de musica dentro
de la iglesia. Mas armonica, mas agradable. Y esto para tener la claridad del
efecto positivo de que se tenga muy buena musica en la iglesia. Ocurre,
aunque no sea en la iglesia ocurre, no puedes comparar una sinfonfa con un
reggaeton de ahora, nada que ver, porque estructuralmente es de mucha mas
calidad lo que conocemos como musica académica. Entonces antes de
permitir o de impedir la musica popular y sobre todo estos géneros que de
alguna manera no aportan mucho, le tratamos de decir a la iglesia, ok, pero
es que tenemos esto, prueba esto, esto es de mejor calidad. Entonces la
gente escucha. “Ah no, si, qué padre se escucha un coro”, por ejemplo. O
“Qué padre se escucha que haya, por ejemplo, haya un cuarteto de cuerdas o
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que alguien va a tocar el sax, la flauta el clarinete y lo acompana un piano y
haya un solista ahi”. Eso cambia la perspectiva de la misma feligresia, aun
cuando no tienen contacto con la musica de manera formal, solo la escucha
puede transformar ese ambiente. Entonces como musicos, digamos
profesionistas, lo que procuramos es justamente instruir a la iglesia, a la
feligresia en ese sentido, no es adentrarnos a una clase de musica formal,
pero que la escuchen entonces ya ok, por aqui debemos ir (S. Cruz,
entrevista personal, 2019).

De esta manera, Salatiel explica que la practica musical cristiana-universitaria, implica en su
hacer musical una responsabilidad de mantener un estandar de calidad musical que se enfoca
en el tratamiento académico de las piezas que interpreta. Por lo tanto, aqui se nombra la
manera de hacer que implica un criterio universitario sobre la musica religiosa, en la que la

estructura musical es tratada con mayor consideracion.

Con esto concluye la exposicion de los momentos mas ilustrativos de la trayectoria musical de
Salatiel Cruz. Su narracién permite encontrar cuatro maneras de hacer. La primera es la manera
de hacer que une la practica religiosa con la musical y la familiar ya que, como destaca Salatiel,
su infancia fue de escuchar y tocar instrumentos de manera constante como una actividad
familiar y religiosa a la vez.

Un segundo modo de hacer es el que conlleva una serie de criterios de seleccion
musical. Esta técnica refiere a la manera en la que, en la practica adventista de Salatiel, hay un
complejo proceso de seleccion musical que toma a consideracion distintos criterios sobre lo
que es la musica correcta para el contexto religioso.

Una tercera manera de hacer implica sostener unos criterios de seleccion musical
basados en un himnario especifico. Esta manera de hacer se relaciona a la anterior dado que
también sirve para definir la musica adecuada para la iglesia. Sin embargo, aqui se afiade el uso
del himnario como criterio fundamental para la selecciéon de a musica apropiada.

La cuarta manea de hacer es la que conlleva la complementariedad entre el contexto
universitario y el religioso, donde practica musical religiosa y universitaria son complementarias
dado que sélo observan la muisica como un material de trabajo.

Por dltimo, el quinto modo de hacer es el que incluye criterios universitarios para

interpretar musica religiosa. Asf, recomienda llevar el conocimiento universitario de la musica a
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la iglesia y mantener un estaindar de calidad musical que se enfoca en los elementos

estructurales y académicos de la musica.

4.4. David Smith

David Smith nacié en Richmond, Virginia en Estados Unidos en 1968 y es maestro en la
licenciatura de Jazz y Musica Popular de la Faculta de Musica de la UNICACH. Dentro de
dicha facultad ha impartido clases de instrumento, enfocado al saxofén, clase de big band y de
improvisacion, entre otras. También ha participado en distintas denominaciones cristianas y
actualmente se considera catdlico: “Yo tengo 52 afios, he sido cristiano desde los cuatro afios.
Tengo muchos afios en la iglesia y en varias iglesias. En este momento, mi nueva esposa es
catdlica y entonces yo soy catdlico, antes era evangélico” (D. Smith, entrevista personal, 2019).
Si bien el maestro David Smith destaca que recientemente se convirtié al catolicismo debido a
su matrimonio con una pareja catolica, destaca que la mayoria de su vida ha sido cristiano y es
desde esa experiencia principal que David Smith habla en este relato de vida.

El maestro David inicié su practica musical motivado por el ambiente familiar en el
que crecio: “Mi madre estudio ballet y danza casi toda su vida, pero no lo hizo
profesionalmente. También tocaba el piano. Mi papa también tocaba guitarra, pero [no como]
profesional. Entonces hubo una influencia en las artes en la familia” (D. Smith, entrevista
profesional, 2019). El saxofonista cuenta que inicié su aprendizaje musical con el banjo a los

nueve anos, con la guitarra a los diez y con el saxofén a los once:

También me crie en la iglesia evangélica, la iglesia nazarena. Y esa fue parte
de mi formacién musical, porque tocaba en la iglesia el banjo y el saxofén, a
partir de los doce, trece afos. Tocabamos los himnos de la iglesia nazarena
[...] vy también cantaba. Tuvimos himnos con la mdusica, con las cuatro
voces. Y muchos himnos tenfan cuatro o cinco versos, entonces cantaba una
linea diferente cada verso. Entonces eso fue muy bueno para mi
entrenamiento auditivo. Y como ya sabia leer musica, por mis clases de
banjo, guitarra y saxofén, pues ya sabfa como va la musica (D. Smith,
entrevista personal, 2019).

Aqui se evidencia que, al participar en la musica cristiana de la iglesia nazarena, el maestro de la
licenciatura en Jazz, podia ensayar los conocimientos musicales que tenfa. Por lo tanto, se esta

hablando de la manera de hacer que implica el ensayo musical en el contexto religioso. Hay que
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puntualizar que el saxofonista estadounidense inicia su practica musical motivado mas por el
ambiente musical y creativo de su casa y eso es lo que lo lleva a comenzar a tocar varios
instrumentos a temprana edad. Aqui no hay una relacién directa con la iglesia. Sin embargo,
como se observa, dentro de esa practica musical de David, el contexto religioso musical se
aprovecha como una forma de ensayo.

David también narra otro momento de su practica musical religiosa, pero en otro
contexto; cuenta que cuando vivié en Carlton, Texas, participé como musico en la iglesia
evangélica Covenant Church a los inicios del afio 2000. Fue con esa participaciéon que tuvo la
oportunidad de participar de manera prolifica y creativa. Al respecto, David Smith destaca:
“Ahi estuve diez afios como arreglista para los metales. En esos diez afos escribi mas de 300
arreglos para metales, a veces tocamos en la television y grabamos discos” (D. Smith, entrevista
privada, 2019). A la vez, el maestro comenta que al participar como musico en Covenant
Church, tuvo la posibilidad de tocar en lo que ¢l considera una de las agrupaciones mas

desatacadas de su trayectoria musical. Ahi trabajé con musicos como:

[...] el director del coro, Arthur Dyer, que tiene un Grammy. Jason Thomas,
que toca baterfa con Snarky Puppy. Luego estaba Briella Laisy, que tocé bajo
para Erykah Badu; estaba Arligton Jones, que toca smooth Jazz, Tom
Braxton, el trompetista, Mark Van Sickle que toc6 con Ray Charles, el
trombonista Mike Baird que tocé con Buddy Rich, y otro trombonista que
grab6 con David Leeman. Puros musicos pesados y de primera clase
mundial. Hacfan sus giras internacionales y estaban en la iglesia el domingo.
[...] Mucho talento en esa iglesia (D. Smith, entrevista personal, 2019).

Con esta lista de musicos, destaca que la agrupaciéon con la que tuvo la oportunidad de
compartir el escenario musical en Covenant Church ha sido una de las que nombra de mas alto
nivel de ejecucién musical. Con este momento de la practica de David Smith se encuentran dos
maneras de hacer mas. La primera ya se encontré en el relato anterior de Dora, que es la
manera de hacer que conduce a la satisfacciéon en la ejecucion musical. Esta refiere a la manera
en la que David tiene un especial gusto por los logros musicales de la agrupacion con la que
participa en la iglesia. La segunda también se vio anteriormente en el relato de Karen y es el de
las maneras de hacer que permiten la creatividad musical. Esta refiere a la posibilidad de fungir

como arreglista y asi poder hacer una aportacion original o creativa en la musica de la iglesia.
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Otro momento ilustrativo de la practica musical cristiana de David es su narracién
sobre su participaciéon como docente en la Facultad de Musica de la UNICACH, desde el 2010
hasta la actualidad. La narracién del saxofonista es importante dado que explica muy bien la
problematica que puede haber cuando se mezcla la practica religiosa con la universitaria. Aqui,
por lo tanto, es interesante observar el contraste entre los aspectos positivos que destaca
Salatiel Cruz con los aspectos mas conflictivos que destaca el maestro estadounidense. En
primer lugar, David sefiala que en ocasiones ha visto a estudiantes cristianos que son
impositivos y dogmaticos en cuanto a su fe y eso puede ser problematico: “Yo creo que
nosotros que somos cristianos debemos tener cuidado de no ser demasiado religiosos y ser
mas espirituales. Es importante nuestra fe, pero no debemos forzar eso con todo el mundo”
(D. Smith, entrevista personal, 2019). Con esto refiere a que a pesar de que su fe es importante,
esta no debe de implicar inflexibilidad ante otras creencias. El maestro ejemplifica esta

problematica con un momento concreto:

Mi esposa que es catdlica me dijo que aqui en Tuxtla y su experiencia aqui en
la universidad porque ella también era alumna aca. Me dijo que tuvo malas
experiencias con algunos cristianos evangélicos hablando de la iglesia
catblica como si fuera algo muy demoniaco y con mucho desprecio y eso le
dio un mal sabor sobre los cristianos evangélicos (D. Smith, entrevista
personal, 2019).

La cita sefiala que una caracteristica de la practica cristiana en la Facultad de Musica es que si
hay momento donde algunos estudiantes llegan a mostrar abierto rechazo por la creencia de
otros. Por lo tanto, aqui se observa que existe un modo de hacer que rechaza a otros por
creencias distintas a las propias y que incluso ha sido problematico.

Por ultimo, en el relato de vida de David Smith también se encuentra un ejemplo mas
de cémo la practica cristiana en la universidad también puede llegar a interferir con
requisiciones de los maestros. El ejemplo que da es el caso en el que los maestros les requieren
a los estudiantes, como parte de un trabajo escolar, llevar a cabo una presentacion musical en
algin bar o restaurante donde hay venta de alcohol. En estos casos los musicos cristianos de la
universidad tienden a mostrar reticencia por la prohibiciéon del alcohol que sus creencias
religiosas recomiendan. Debido a esto, David Smith sefiala que muchos de sus estudiantes no

asisten a esas presentaciones:
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[...] en los jams' a veces tocamos en lugares donde venden alcohol en
algunos clubes, y eso es problematico para algunos alumnos. Pero yo los
animo, les digo, mira no tienes que tomar alcohol, participa en el jam porque
es importante y cuando termines puedes salir y hacer tu cosa y as{ trato de
animarlos para que ellos no sientan que hacen un mal testimonio. Tampoco
es bueno que sean tan tercos y que digan: “Pues yo no voy porque soy
cristiano”. “Pues bueno, tienes que participar, no estamos diciendo que
debes tomar”. Entonces creo que debemos tener cierta flexibilidad (D.
Smith, entrevista personal, 2019).

Con esta cita se evidencia con claridad otro aspecto donde existe una problematica entre la
practica religiosa y la practica universitaria. Ante esto, el maestro David Smith invita a sus
estudiantes cristianos a ser mas flexibles con las limitaciones que tienen y rechaza que se
nieguen a tocar musica en lugares donde se vende alcohol. En esta parte de la practica musical
cristiana-universitaria se destaca una manera de hacer importante que es la de las maneras de
hacer que implican las limitaciones entre las practicas religiosas y la universitaria, especialmente

cuando esto involucra espacios donde hay venta de alcohol.

Con estos momentos destacados del relato de vida de David se encuentran cinco maneras de
hacer. En primer lugar, se ve el modo de hacer que implica el ensayo musical en el contexto
religioso. Esta forma de hacer refiere a como el saxofonista estadounidense aprovechaba el
canto congregacional en su iglesia para ensayar sus conocimientos musicales

En segundo y tercer lugar, se encuentran dos maneras de hacer relacionadas, una
posibilita la creatividad musical y la otra que conduce a la satisfaccion por los logros en la
ejecucion musical. Estas maneras de hacer refieren a como el musico estadounidense encontrd
en el contexto religioso un lugar para ejercer como musico arreglista y como ejecutante de
saxofén. Hste contexto de participacion de David le dio la oportunidad de encontrar una
actividad musical que mantiene un nivel de ejecuciéon que satisface el gusto técnico y creativo
del musico.

El cuarto modo de hacer es el del rechazo por creencias distintas a las propias. Esta
manera de hacer refiere a los momentos en los que ciertos estudiantes cristianos de la Facultad

de Musica han rechazado a estudiantes de otras creencias.

14 La palabra jam es un termino musical empleado principal en el entorno de rock y jazz donde dos o mds musicos
tocan una pieza musical de manera improvisada o sin la cancién del todo escrita.
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Por dltimo, la manera de hacer de las limitaciones entre las practicas religiosas y la
universitaria refiere el conflicto que se da cuando algunos maestros de la universidad organizan
presentaciones musicales en espacios donde se vende alcohol y los musicos cristianos no

asisten.

4.5. Erik Blanco

Erik Blanco nacié en Teapa, Tabasco en 1988, hasta que a los veinte afios se mudé a Tuxtla
Gutiérrez para estudiar guitarra en la Facultad de Musica, en la carrera de Jazz y Mdusica
Popular. En el momento de la entrevista, Erik es egresado de la carrera en Jazz y ministro de
musica en la iglesia El Arca de la Amistad.

El inicio de la practica musical de Erik es similar a los casos anteriores, dado que crece
con una importante influencia familiar de su padre que toca guitarra. Erik destaca lo siguiente
al respecto: “Mi principal influencia fue mi papa que lo vefa tocar siempre cuando estaba
chico” (E. Blanco, entrevista personal, 2019). Sin embargo, no hay una conversiéon al
cristianismo durante la infancia como en los otros casos. A los doce afios, Erik no tocaba en
un contexto religioso, sino que comenzoé a tocar musica con una banda de rock: “Cuando
estaba en la secundaria y la prepa tenfa una banda de rock, de covers. Las mas comunes de
rock en tu idioma. Ahf tocaba la baterfa. Tocdbamos en ferias, éramos casi la unica banda que
habfa” (E. Blanco, entrevista personal, 2019). La practica musical de Erik inicia con una
manera de hacer que no esta relacionada con la religion cristiana. Por lo tanto, aqui se observa
que dentro de la practica de los musicos cristianos-universitarios también hay un modo de
hacer que involucra la iniciacién musical que se da fuera del contexto religioso.

No fue hasta el dltimo afio de preparatoria que Erik se convirtié al cristianismo y
comenzo6 a asistir al Centro Cristiano Teapa, que pertenece a la corriente pentecostal. En su
caso, la conversion al cristianismo vino de una decisiéon propia que estuvo intimamente ligada a

la musica. Erik explica el proceso de la conversion de la siguiente manera:

Desde nifio siempre he sido muy abierto y creyente a Dios. [...] yo siento
que todos en nuestro interior tenemos una parte de Dios. Eso es de ley.
Siento que yo lo sentfa desde nifio. No iba a ninguna iglesia ni nada, pero en
las noches trataba de hablar con Dios. Llegué a la iglesia catdlica porque me
mandé mi mama a hacer catecismo y todo ese rollo. De ahi crefa que era
catdlico. Empez6 lo de la musica, desde secundaria y la prepa, siempre me

112



ha atraido la musica. Y una vez en la tele pasaron a Dante Gebel, es un
pastor muy famoso que tiene su programa en TV Azteca. Y lo vefa y decia:
“Ah qué chido”, no decia, “Ese es cristiano, no lo voy a ver”. Siempre he
sido muy abierto.

De ahi yo tocaba con un amigo y él era cristiano y me dijo que €l fue
a la iglesia. Y vi como cambi6 su vida, porque él era hasta drogadicto y asi,
de la nada, tuvo un cambio muy radical. Y, “Ah, qué chido”, dije, “qué
padre”. Y un dfa me invita, “En la iglesia necesitamos un baterista”. Y yo:
“¢A poco?”. Y yo siempre he querido tocar, como siempre estaba abierto.
Le dije, “Orale si”. Me invitaron a sus ensayos y pues ahi lo vefa. Y de ahi
un dia me present6 al pastor. Le dijo que era baterista y que tocaba bien. El
dijo, “Aqui nos haces falta, te estamos esperando”. Y me pregunt6é que si
habia recibido a Cristo en el corazén y le dije que no. “cLo quieres hacer?, y
le dije que si. Y de ahi empecé a ir a la iglesia (E. Blanco, entrevista personal,
2019).

Esta cita es significativa dado que describe como fue su conversiéon religiosa que es
independiente a la familia y ligada a la musica. A diferencia de los otros relatos donde se
observa que los actores nacen en una familia cristiana o se convierten como familia, a una
temprana edad, en el caso del guitarrista de Tabasco, se observa una conversion a los dieciocho
afios y de manera independiente. A la vez, como una parte fundamental de esta conversion,
esta también la practica musical. Se observa que al igual que en los otros casos, al iniciar la
participacién en una practica religiosa se da la posibilidad de relacionar la ejecucién musical
con la practica religiosa.”” Este momento muestra una manera de hacer en la que la conversion
a la religién cristiana esta ligada a la musica, donde el guitarrista tabasquefio se convierte al
cristianismo, en parte, motivado por su trayectoria musical.

Otro momento del relato de vida es su ingreso a la facultad y la manera en la que esa
nueva participaciéon y contexto cambia su practica. Erik cuenta que la universidad fue un

proceso de especializacion importante:

Cuando llegué a estudiar musica me gustd bastante, porque se nota la
experiencia que hay en esa escuela. [...] Los maestros son apasionados,
viven de eso y que les gusta. Eso hace que lo hagan bien. Algunos son muy
estrictos, otros no. Los que me dieron clase fueron buenos maestros, buenos
enseflando y buenos en su instrumento. Eso motiva. No sélo ensefian, sino

15 Este caso de Erik Blanco, que muestra un momento de conversion relacionado a la musica sacra es un caso que
se puede relacionar con otros trabajos sobre juventud, musica cristiana y conversiéon. Véase en especial a
Hernandez (2011), Llanos (2014) y Mosqueira (2018), para mayor referencia sobre este tipo de casos que ya han
sido tratados con amplitud en estos trabajos.
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que hacen. Muchos maestros son reconocidos a nivel nacional e
internacional. Es un buen punto para el desarrollo académico musical de los
alumnos (E. Blanco, entrevista personal, 2019).

Erik destaca que participar en el contexto universitario le dio la posibilidad de trabajar con
maestros que consideré como: “buenos maestros, buenos enseflando y buenos en su
instrumento”. Gracias a eso el guitarrista logré un desarrollo académico musical. A la vez, de la
misma manera que Karen, la participaciéon en el contexto universitario también le abrié la
posibilidad de ejecutar musicalmente en distintos escenarios: “Cuando estuve estudiando toqué
en varios eventos culturales, en fiestas como boda y quince afios, en algunos restaurantes,
tocabamos jazz” (E. Blanco, entrevista personal, 2019). En este sentido, el guitarrista cristiano
explica que al ingresar a la Facultad de Musica y comenzar a tocar jazz comenzé a interpretar
en escenarios nuevos para él. En este momento se observa como la practica universitaria
modificé su propia practica musical en donde se destacan dos maneras de hacer. Una que
refiere a la especializacién musical en el contexto universitario, al estar en contacto con los
maestros que considera de alto nivel. También, esta el modo de hacer de la diversificacion de
escenarios en el contexto universitario, en la que se observa que, gracias a que participa en el
espacio universitario, tiene la posibilidad de tocar musica en escenarios nuevos.

Otro momento importante del relato de vida de Erik que cabe analizar aqui es cuando

explica la manera en la que relaciona su especializacién musical con su practica religiosa:

La profesiéon es la profesion, el trabajo es el trabajo. Por ejemplo, un
arquitecto, cristiano o no cristiano, va hacer su trabajo y va a construir lo
mismo para cualquier persona. Si soy doctor cristiano, pues no sélo atiende
cristianos, atiende a todo mundo. En el ambiente de la musica es lo mismo,
pero si cambia un poco lo que es tu forma de ser, tu forma de tratar. Pero
pasa en todos lados, en la cosa secular como en la cosa religiosa, eso ya es
personal. Porque yo puedo ser cristiano, pero puedo ser muy prepotente, o
puedo ser no religioso e igual, ;no? En mi caso nosotros buscamos lo mejor,
la excelencia, de hacer las cosas bien, de tener buen equipo, de sonar bien,
de ser profesional, de ensayar, de estudiar, de llegar a tiempo. Cuando llego a
tocar a un lugar, trato de adaptarme al lugar. Ser lo mas accesible que se
pueda (E. Blanco, entrevista personal, 2019).

Esta explicacion ejemplifica la manera en la que Erik no considera correcta la diferenciacion de

su trabajo como musico por su religiosidad. Asi como un arquitecto o un doctor cristiano
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trabaja y atiende a cualquier tipo de persona, como musico es lo mismo. Tampoco considera
que ser cristiano implique una manera de ser distintiva. Como destaca, una persona puede ser
prepotente siendo o no siendo cristiano. No obstante, él, al realizar su trabajo como musico
busca hacer las cosas bien, “la excelencia [...] de tener buen equipo, de sonar bien, de ser
profesional” (E. Blanco, entrevista personal, 2019). En este caso, Erik puede relacionar esa
busqueda de la excelencia con su religiosidad, pero a la vez considera que esa es su propia
manera de hacer las cosas y no es un resultado directo de su religiosidad. De esta manera, aqui
se encuentra una manera de hacer en la que se distingue la religiéon y la profesion, en la que
Erik considera su hacer musical como algo independiente a su religiosidad, pero que no deja de
ser complementario.

Erik también habla sobre su trabajo como ministro de musica en la iglesia El Arca de la
Amistad. Esta iglesia es de denominacion libre, con una influencia neopentecostal. Dentro de
su participaciéon en esta iglesia por mas de nueve afios, el guitarrista cristiano ha tenido
distintos tipos de participaciéon. Ha habido momentos en los que Erik llega tres veces por
semana. Sin embargo, al momento de la entrevista sélo llega los domingos y a veces los
sabados. Al explicar sobre el papel que juega la musica en las congregaciones religiosas, Erik

destaca:

En la iglesia, la participaciéon musical es muy importante. La musica es
importante porque sirve para conectar a las personas con Dios. Creo que es
una forma muy padre y creativa que ayuda para todo. Para todos los seres
humanos es importante y en la iglesia también. Es un momento en el que se
conecta con Dios, para que su fe aumente, para que declaren todo lo bueno
de la fe y el amor de Dios. Se llama alabanza o adoraciéon (E. Blanco,
entrevista personal, 2019).

Aun mas, destaca que a lo largo de toda la ceremonia religiosa que dura de hora y media a dos
horas, la musica esta presente casi la mitad del tiempo. Aqui queda muy claro el valor que se le
da a la musica en su iglesia. Asi entonces, aqui se destaca la manera de hacer que implica la
interpretaciéon constante en la iglesia. Esto refiere a la participacién semanal de Erik en el
templo y la valoracién que le da a esa participacion.

Otro momento que cabe discutir aqui sobre el relato de vida de Erik es sobre las

posibilidades creativas que ¢l tiene como musico cristiano. En primer lugar, Erik destaca que
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en este asunto el papel del pastor de la iglesia es central. Erik explica que el pastor tiene una

injerencia directa con los ministros de musica:

Mucho de cémo esta una iglesia depende del pastor. Fl es el que dirige todo.
Si el pastor es muy cerrado o si es muy abierto, asi va a estar la iglesia. En
este caso, en el Arca, el pastor es abierto. Tu sabes que todos se moderniza,
todo se actualiza, la comida, la musica, el arte. Todo siempre va
evolucionando. Y ah{ en mi iglesia el pastor si permite esos cambios. S{ ha
habido muchos cambios, se han actualizado cosas, pero siempre esta la
misma esencia, que es lo que llamamos la sala de doctrina'® (E. Blanco,
entrevista personal, 2019).

Con esta perspectiva de permitir las innovaciones en la iglesia, Erik sefiala que como ministro
de musica: “puedes poner las canciones que quieras, el pastor nos da mucha libertad” (E.
Blanco, entrevista personal, 2019). Por ello, en la practica de Erik, contrario a la de Salatiel, por
ejemplo, la apertura de géneros no significa que se sacrifica el lado espiritual de la
congregacion, sino que corresponde a la innovacién y a los cambios culturales que suceden.
Con esta libertad de innovaciéon musical Erik ha tocado musica de todos los estilos: “la iglesia
donde estoy es muy versatil, pues tocamos todo: latin, blues, rock, ska, reggae, bachata, o sea,
casi todos los géneros” (E. Blanco, entrevista personal, 2019).

El interés del pastor por promover la innovacién musical no se detiene aqui, Erik

también destaca que, en el Arca, los instrumentos y los aparatos musicales son de alta calidad:

En la parte del audio les he ayudado. Por ejemplo, cambiamos la mezcladora
que habia. Ahora se usa una digital, se puede grabar en vivo y es fouch y toda
la onda. Eso ha sido una mejora. Se han metido bocinas, monitores. Le
hemos metido tratamiento acustico también. Y como al pastor le gusta ese
movimiento musical pues igual invierte en instrumentos, guitarras, bajos. O
sea, si apoya bastante esa area (E. Blanco, entrevista personal, 2019).

En este sentido, mas alla de dar libertad a los musicos de interpretar los géneros que ellos elijan
también apoya a la musica instalando aparatos de audio en la iglesia. En este otro fragmento de
la practica musical cristiana-universitaria de Erik se encuentran dos maneras de hacer: una que

involucra la interpretar de musica popular de distintos géneros bajo y otra que involucra la

16° A decir de Erik Blanco, la nomenclatura de la sala de doctrina simplemente es otro modo de decirle al
momento en el que se congregan los feligreses en la iglesia a escuchar las ensefianzas y los temas que aborda el
pastor.
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creatividad musical, que refiere a las posibilidades de elegir y presentar la musica con sus
propios criterios.

Mas alla de su actividad musical en la iglesia y en la universidad, Erik también ha
organizado eventos publicos. Recientemente, él y tres amigos cristianos suyos iniciaron un
proyecto llamado “Puertas abiertas”. Este proyecto esta enfocado a realizar obras sociales. En
este contexto, este grupo de amigos organizé en abril del 2019 un evento llamado “Expovida”,

que Erik lo describe de la siguiente manera:

Fue un evento con musica positiva, musica de iglesia, fue abierto a todos y
llegaron como 500 o 600 personas y ahi todo normal, tocamos alabanza,
tratamos de tocar musica que no sea tan congregacional, sino mas positiva.
Hubo mucha gente, se dio un mensaje positivo, todo fue gratis. Y todo se
dio bien (E. Blanco, entrevista personal, 2019).

Este tipo de actividades son significativas en la trayectoria musical de Erik, ya que para él:

[...] no todo es musica, es hacer la obra. Ayudar a personas, llevar una vida
honrada justa. Toda la Biblia, el nuevo testamento, habla de ayudar. De
servir en vez de que te sirvan, eso es el centro del evangelio. Dar amor,
esperanza. Ese es el mejor mensaje que se pueda dar en la vida (E. Blanco,
entrevista personal, 2019).

De esta manera, vemos que el espacio musical cristiano-universitario posibilita a Erik mantener
una practica musical que va también acompanado de un servicio social. Al final, Erik
mencioné: “Yo siempre digo si yo no hubiera sido cristiano, pero me hubieran ensefiado la
vida yo hubiera vivido una vida asi, porque ahf esta todo. Ahi hay muchas respuestas. Es un
libro que te ensefia a vivir de manera recta y justa” (E. Blanco, entrevista personal, 2019). Por
lo tanto, en este ultimo fragmento del relato de vida se destaca el modo de hacer que une el

servicio social con la ejecuciéon musical.

En el relato de vida de Erik Blanco se encontraron nueve maneras de hacer relacionadas a su
practica musical cristiana-universitaria.

En primer lugar, se encontr6 la manera de hacer que involucra una iniciacion musical
que se da fuera del contexto religiosa. Aqui se observa céomo Erik inicia a tocar de manera

ajena a la religion.
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En segundo lugar, se encuentra el modo de hacer que lleva a la conversién religiosa
ligada a la musica, ya que Erik narra que su acto de conversion fue independiente a su familia;
él se acerco a la iglesia por un amigo con el que tocaba y al convertirse tocd con el también en
el templo.

Dentro de su practica universitaria se encuentran dos maneras de hacer mas. Una es la
que involucra la especializacién musical en el contexto universitario, al estar en contacto con
los maestros que considera de alto nivel. La segunda es la manera de hacer que permite la
diversificacién de escenarios en el contexto universitario, que refiere a las nuevas
oportunidades de ejecucién musical que encuentra al iniciar la licenciatura.

El sexto modo de hacer involucra distinguir la religion y la profesion. Con esta
actividad Erik destaca que su religiosidad no lo distingue de otro profesionista dado que su
interés, independientemente a su creencia es la de hacer las cosas bien.

La séptima manera de hacer es la de la interpretacién constante en la iglesia, en la que
Erik encuentra la oportunidad de participar musicalmente en el contexto religioso de manera
frecuente. Relacionado a esta actividad esta también la manera de hacer que implica interpretar
un amplio rango de géneros y también la manera de hacer que posibilita la creatividad musical,
que refieren a las posibilidades de elegir y presentar la musica con sus propios criterios.

Por dltimo, se encuentra también el modo de hacer que une el servicio social con la
ejecucion musical, es decir que Erik encuentra la posibilidad de dar servicio a la comunidad

mediante su ejecuciéon musical.

4.6. Ignacio Macias

Ignacio Macias nace en 1971 en la Ciudad de México, pero crece en Tlaxco en el estado de
Tlaxcala. Actualmente es maestro de la Facultad de Musica de la UNICACH en la licenciatura
de Musica, ahi imparte clase de solfeo, de coro y de cello, entre otras clases.

Ignacio pasé su vida temprana en Tlaxco hasta que en 1988 se fue a estudiar musica a
la Universidad Adventista Monte de Morelos, en Nuevo Leén. Mas tarde en 1996 llega a
trabajar a la Facultad de Musica de la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas. La practica

musical cristiana de Ignacio también inicia por medio de la influencia familiar:
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Mi papa habia sido musico. Con sus hermanos tenfa un grupo tipo mariachi,
o mas bien nortefio. Una combinacién de toda la parte de trompetas y
violines la hacia un acordeén. De ahi toda la parte ritmica basica del
mariachi: guitarra, vihuela y guitarrén. Y ese era el grupo basicamente [...].
Ese fue mi contacto con la musica de nifio. Y pues las probadas que te da el
papa, no. Mi papa tocaba el guitarrén, y llegaba a la casa a cantar las
mafianitas a la abuelita, o a la mama o al abuelo, y entonces pulsar el
guitarrén, no. Y toca esta, y ahora esta, y pues esos fueron mis
acercamientos primeros (I. Macfas, entrevista personal, 2018).

Al inicio, esta practica familiar era exclusivamente en el ambito secular, por lo que destaca una
manera de hacer que involucra la interpretacién musical familiar previa al contexto religioso.
Sin embargo, cuando su familia se convierte a la Iglesia Adventista en 1980, cuando tenia
nueve anos de edad, las actividades musicales cambian para incluir las religiosas. En la iglesia
adventista conoce los cantos evangélicos y el libro del himnario. En este contexto surge la
manera de hacer en la que se incorpora la musica religiosa a un repertorio musical previo, dado
que la familia de Ignacio cambia sus practicas musicales cuando al convertirse a la religion
adventista incluye los himnos de la iglesia a un repertorio musical anterior que involucraba
musica mariachi o nortefio.

Del relato de vida de Ignacio Macias, también sobresale su participaciéon como director
del coro de la iglesia adventista, que dirigié por 15 afios. Su entrega y dedicaciéon para subir el

nivel musical del coro fue una prioridad para el maestro:

A veces las personas creen, y lo creen de muy buen corazén, con toda
sinceridad, que le das a Dios lo que tienes y asi como estas. Entonces yo les
he dicho, bueno, eso esta correcto, pero también nos pide un progreso,
también nos pide que nos formemos, que nos cultivemos, que nos
eduquemos. Entonces, en ese sentido, pues a la mejor yo no soy el gran
predicador, pero a lo mejor si hago un esfuerzo puedo hacer algo, ¢no? Y
bueno y el que tiene [...] los talentos, las habilidades, que si somos creyentes
creemos que vienen otorgadas por el creador, bueno, pues hay que
cultivarlas (I. Macias, entrevista personal, 2018).

De esta manera explica que él busca hacer que los participantes del coro adventista suban su

conocimiento y destreza musical. Asimismo, destaca que, como director del coro, el fomenta,

“el proceso de especializaciéon que busca un progreso, que busca potencializar las habilidades
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musicales, tendiente hacia la profesionalizacion” (I. Macias, entrevista personal, 2018). O, en

otras palabras:

[...] escucho ciertas técnicas que son muy agudas o demasiado graves o no
se proyecta la voz, etcétera, entonces yo pondero mucho esa parte, hablando
de coro. No es solamente reunir a la gente y ensefarle a cantar las notas y ya.
Esa es la parte de la obra negra, si lo comparamos con una construccion.
Falta lo demas que es lo que realmente hace bonita una casa. Por ejemplo, el
repello, que si los pisos, la loseta, las lamparas, que si tienen molduras. Eso
es la educacion de la voz (I. Macias, entrevista personal, 2018).

De esta manera, se observa que dentro de la practica musical cristiana-universitaria se
desarrolla una especializaciéon musical y destaca la manera de hacer que involucra la
especializada musical en el contexto religioso. Esta manera de hacer refiere a la manera en la
que Ignacio Macfas llega a colaborar en el coro con una clara intencién hacia la especializacion
musical. En este sentido, aprovecha el contexto musical cristiano-universitario para ofrecer una

enseflanza que se respalda por el conocimiento especializado con el que cuenta.

En este breve relato en el que se abordan dos momentos destacados hay tres maneras de hacer
que se destacan. La primera es la manera de hacer en la que se encuentra una practica musical
previa a la practica musical religiosa con la que se designa la manera de hacer musica que la
familia de Ignacio tiene antes de convertirse al cristianismo y que en este caso gira en torno al
estilo musical de mariachi.

La segunda, que esta relacionada con la anterior es la manera de hacer de incorporar
musica religiosa a una practica musical previa. Esto refiere a como la familia de Ignacio, al
convertirse al adventismo incorporan la musica sacra de ese contexto a su practica musical.

Por dltimo, la manera de hacer que involucra la ensefanza especializada musical en la
iglesia, en la que se muestra como Ignacio aprovecha su conocimiento musical universitario

para también compartirlo en su trabajo como director de coro en la iglesia adventista.
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4.7. Resultados reunidos del analisis de los relatos de vida de los musicos cristianos-

universitarios

Después de esta primera inmersiéon en los relatos de vida de los seis musicos cristianos-
universitarios, donde se llega a conocer los distintos espacios donde participan, las actividades
concretas mediante las que participan en cada espacio, y los patrones con los que se organizan
estas actividades, se muestra que la practica musical cristiana-universitaria es una practica que

se configura mediante una amplia variedad de maneras de hacer, que son las siguientes:

Afectividad (entre familiares y otros Karen Cérdova
participantes) Dora Luz Méndez

Karen Cérdova

Unir la participacion familiar, religiosa Dora Luz Méndez
y musical Salatiel Cruz
Ignacio Macias
Especializaciéon musical en el Karen Cérdova
contexto religiosa Dora Luz Méndez

L . Karen Cérdova
Especializaciéon musical en el

contexto universitatia Salatiel Cruz
Erik Blanco
. L Ignacio Macias
Ensefianza musical en la iglesia ,
g Dora Luz Méndez

Diversificacién de escenarios en

. Karen Cérdova
contexto religioso

Diversificacién de escenarios en Karen Cérdova
contexto universitario Erik Blanco

Karen Cérdova
Movilidad geografica Dora Luz Méndez
Erik Blanco
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Creatividad musical (armonizar,
dirigir, seleccionar canciones para
tocar y diversidad de géneros a
interpretar)

Karen Cérdova
Erik Blanco
David Smith

Karen Cérdova
Ignacio Macias
Salatiel Cruz
Erik Blanco

Definicién de criterios sobre lo
adecuado para la interpretacion
musical religiosa

Salatiel Cruz

Criterios de profesionalizacion . )
Ignacio Macias

musical

Erik Blanco
Satisfaccién musical Dota Luz Méndez
u . .
David Smith
limitaciones entre lo universitario y lo . .
L. David Smith
religioso
Complementariedad entre universidad Salatiel Cruz
y religion Ignacio Macias
Unir la musica con el servicio social Erik Blanco

Cambio de repertorio musical para

. ; . Ienacio Macias
incluir los himnos g

Tabla 2. Archivo personal, 2019.

Cada una de estas maneras de hacer se debe entender como distintas categorias que dan un
caracter cualitativo peculiar a la practica. Cada una de las actividades arriba enlistadas son asf
una categoria de hacer distinta que nos habla de la construccién de actividades cotidianas, que
devienen de experiencias concretas y que sirven para explicar como se estructura la practica
mediante las maneras de hacer.

Asi, por ejemplo, la primera manera de hacer de la tabla de arriba, la afectividad, da un
caracter cualitativo distintivo a la practica musical cristiana. Karen Cérdova y Dora Luz
Méndez ejemplifican muy bien esta caracteristica de afectividad que puede encontrarse en la

practica cristiana. Con los relatos de vida que comparten, observamos que al mantener una

122



asistencia constante a la iglesia y reunirse con el coro a practicar y a presentar, genera un
ambiente de carifio y de acompafiamiento mutuo que se llega a asemejar a los lazos de familia.
Fue claro en el relato de vida y en la observaciéon participativa de Karen que ella le tiene un
gran aprecio a la musica coral y a la interpretaciéon de musica en la iglesia por los lazos afectivos
que ahi generd al tocar primero con su familia (con su madre, hermanas y primas) y después en
los distintos templos a los que llegd como ministro de musica. Por su parte, Dora ejemplifica la
caracteristica de la afectividad en la practica musical cristiana de una manera atin mas clara al
narrar como el coro ha sido parte de momentos muy importantes de su vida: ahi conocié a su
esposo, el coro toco en la boda, durante su embarazo ella mantuvo una practica constante y
ahora en la infancia de sus hijos la actividad de ir a la iglesia a ensayar y a presentar con el coro
es una actividad constante.

También, por ejemplo, si se observa la segunda manera de hacer de la tabla, que refiera
a unir la practica musical con las relaciones familiares y la practica religiosa, se encuentra otra
caracteristica de esta practica en la que cada una de las categorias de hacer que se destacan
pueden articularse de distintas maneras. Por ejemplo, si bien en el caso de Karen y Dora estos
lazos son complementarios con los lazos afectivos, en el caso de Salatiel e Ignacio, esta
actividad familiar-musical-religiosa esta ligada también a una oportunidad de ensayar y mejorar
la destreza musical. Asi, se observa que cuando Salatiel e Ignacio narran la relaciéon temprana
que tuvieron de la musica cristiana destacan que era una actividad que les permitia ensayar.
Con esto, se encuentra que, en la practica de un musico cristiano-universitario, la manera de
hacer que une a la familia con la musica y la religién puede generar lazos afectivos y ocasiones
para el ensayo musical. Esta caracteristica acentda la versatilidad que tiene esta practica, dado
que no sélo ofrece una amplia variedad de maneras de hacer, sino que cada una de estas
maneras de hacer también puede tener distintas variaciones, distintos fines o distintos
resultados.

En relacién a lo anterior, es importante destacar también que, como se observo, a pesar
de que hay coincidencias en el hacer, se sostiene que la practica musical cristiana-universitaria
se describe mejor mediante un modelo que tiende a la diversidad de actividades, donde, de
acuerdo a cada participante, se encuentran distintas maneras de hacer. Asi, se observa que cada
musico cristiano-universitario toma un camino caracteristico por la practica en la que participa.
Hay, sin embargo, un nimero significativo de coincidencia en las maneras de hacer de los

distintos relatos de vida considerados, por lo que se encuentra también una similitud parcial.
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Asi, también se observan actividades similares que se pueden identificar en actores distintos. A
pesar de que se trata con actores de distintos origenes, edades, géneros y denominaciones
cristianas, al ser participantes de una misma practica musical cristiana-universitaria, se
encuentran similitudes en sus modos de hacer.

También, es importante tener claro que cada uno de los modos de hacer es una
categoria que marca de manera distintiva a la practica y que nos permite describir de manera
pormenorizada, las distintas cualidades que puede adquirir la practica musical cristiano para un
actor que elige dedicarse a la musica a lo largo de su vida y de profesionalizarse en ésta por
medio del estudio universitario. Asi entonces, al realizar la consideracion de arriba de las seis
trayectorias musicales es importante enfatizas el papel que juega esta manera de organizar la
accion dentro de la practica que se entiende mediante el concepto de modos de hacer. Con
esto, se ve con claridad bajo qué condiciones y qué dinamicas de actuacién se manifiesta la
practica musical cristiana-universitaria ligada a la Facultad de Musica de la UNICACH, en
Tuxtla Gutiérrez, Chiapas.

Ahora bien, si después de observar los distintos modos de hacer que se encuentran en
los relatos de vida de los musicos cristianos-universitarios nos preguntamos como funciona la
correlaciéon entre estructura y agencia individual que destaca Giddens y qué nos permiten saber
estas reglas de actuacion o modos de hacer, se pueden encontrar varias respuestas importantes.
En primer lugar, nos permite reconocer que en efecto ha un patrén de hacer reconocible que la
practica musical cristiana-universitaria es propensa a ejercer sobre los participantes. Es decir
que a lo largo de los seis relatos de vida analizados se encuentran modos de hacer que se
repiten en las experiencias de distintos actores, a pesar de que estos tengan distintas edades,
origen, e incluso distinta denominacioén cristiana. Si bien arriba se observaron los relatos de
vida de actores que son Presbiterianos, Adventistas, Evangélicos y Pentecostales, hay entre
ellos modos de hacer en comun. Sin pretender dar un dato cuantitativo definitivo, sino que
mas bien una descripcién cualitativa numérica de esta coaccién entre los musicos cristianos-
universitarios se puede destacar que hay una probabilidad de 83% que un musico cristiano-
universitario comparta un modo de hacer con otro. Como lo muestra la tabla 1. arriba
exhibida, los modos de hacer que se repiten en dos ocasiones distintas y que se consideran
comunes o caracteristicos dentro de la practica son los de la Especializaciéon musical en el
contexto religiosa, la afectividad (entre familiares, otros participantes), la ensefianza musical en

la iglesia, la diversificacién de escenarios en contexto universitario, encontrar satisfaccion
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musical en la interpretacién dentro de. la iglesia y encontrar complementariedad entre la
especializaciéon universitaria y el desempefo musical dentro de la iglesia. Aun mas, hay una
probabilidad de 66% que entre un musico y otro compartan tres maneras de hacer. De acuerdo
a la tabla, estos modos de hacer son: la especializacién musical en el contexto universitaria, la
movilidad geografica, la creatividad musical que refiere a como los musicos tienen libertad para
armonizar, dirigir, seleccionar canciones para tocar y de interpretar los géneros musicales que
ellos mismos determinen, y por ultimo que mantengan un criterio especializado sobre la
musica que tocan. Asi, se observa que hay un considerable porcentaje de modos de hacer que
se repiten entre los practicantes. Por lo tanto, se propone que esta practica musical cristiana-
universitaria si se puede identificar con un numero significativo de rasgos en comun.

Por otra parte, en cuanto a la circunstancia de estos musicos religioso como
practicantes universitarios también se encuentran modos de hacer distintivos que estan
directamente relacionados con su participacion en el espacio universitarios. En especifico, los
cinco modos de hacer derivados del espacio universitario son los siguientes: 1) la
especializaciéon musical en el contexto universitaria que se ejemplifica en el relato de Karen
Cordova, Salatiel Cruz y de Erik Blanco; 2) diversificacion de escenarios en contexto
universitario que se encuentra en el relato de Karen Cérdova y Erik Blanco; 3) el uso de
criterios musicales especializaciéon que queda ejemplificado en los relato de Salatiel Cruz,
Ignacio Macias y Erik Blanco; 4) las limitaciones entre lo universitario y lo religioso que se
ejemplifica en el relato de David Smith; por dltimo, 5) la complementariedad que se encuentra
entre la universidad y la religién que destaca en el relato de vida de Salatiel Cruz y de Ignacio
Macias. Estos cinco modos de hacer caracteristicos de los seis musicos cristianos-universitarios
entrevistados, permiten observar que, en efecto, el espacio universitario tiene una influencia
directa en como se desenvuelven las actividades de esta practica. Si bien estos cinco modos de
hacer se observan de manera mas detallada en el apartado dedicado al espacio universitario que
se presenta mas adelante, aqui ya se puede observar con claridad como influye el espacio
universitario en la practica musical cristiana-universitaria.

Asi, con los resultados arriba expuestos y discutidos se presenta un primer modelo
descriptivo que permite entender con detenimiento la manera en la que se manifiesta la musica
religiosa en la actividad cotidiana mediante los modos de hacer que posibilita y que define esta
manera de actuar de los musicos cristianos-universitarios que es necesariamente, cultural,

religiosa, musical y universitaria, y que existe especificamente en Tuxtla Gutiérrez, Chiapas.
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Capitulo 5. El contexto religioso y universitario en la practica
musical cristiana-universitaria

En este capitulo se responde al segundo y tercer objetivo especifico de esta tesis al observar las
maneras de hacer en torno al contexto religioso y universitario en el que participan los musicos
cristianos-universitarios de Tuxtla Gutiérrez, Chiapas. Esto implica pasar del analisis centrado
en las conductas estratégicas de los actores, al analisis institucional que se enfoca en las
actividades situadas contextualmente de un grupo de actores definido. Como se dijo en el
capitulo tedrico, esto involucra seguir los limites que enmarcan cierto tipo de interacciones
sociales.

Con este objetivo, en primer lugar, se lleva a cabo el analisis del contexto religioso
mediante la consideraciéon de seis relatos de vida que se reunen en grupos de dos que
corresponden a tres denominaciones religiosas cristianas del escenario religioso actual en la
Facultad de Musica de la UNICACH, que son: la iglesia Presbiteriana, la iglesia Adventista y las
agrupaciones de influencia pentecostal o neopentecostal.'” Con base a estos relatos se procede
a realizar el andlisis de las maneras de hacer que caracterizan a cada una de las iglesias.

En segundo lugar, para llevar a cabo el analisis de las maneras de hacer del contexto
universitario se analizan cuatro relatos de actores centrales y dos entrevistas realizadas a actores
complementarios. Aqui se consideran datos narrativos previamente considerados (en el
capitulo tres) y también se considera dos entrevistas de actores complementarios. En el primer
caso, volver a emplear los datos narrativos que se presentan en el capitulo tres se debe a que
estos datos ya contestan directamente la pregunta del objetivo tres y son también los casos
narrativos mas destacados por su claridad y ejemplificacion de las maneras de hacer. Esto a la
vez se entiende como un derivado de la mayor homogeneidad que define a los contextos
institucionales. Como destaca Giddens, la caracteristica de las reglas o esquemas generalizados
de las instituciones es que son mas recurrentes dado que estin mas profundamente

sedimentados en el espacio-tiempo en el que aparecen. Sin embargo, como se vera, al agrupar

17 Estas tres agrupaciones son las que ya se han nombrado antes y que son: las denominaciones histéricas (que en
esta investigacion incluye a la Iglesia Bautista y la Iglesia Presbiteriana), las denominaciones biblicas no evangélicas
(que se representan por los Adventistas del Séptimo Dia) y las denominaciones pentecostales, neopentecostales o
otras cristianas (En el caso de esta investigacion la Iglesia Filadelfia, y el Arca de la Amistada) (Rivera, 2005; De la
Torre ez al, 2007; INEGI, 2010).
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las observaciones y enfocar con mayor detenimiento el contexto, permite considerar los datos
anteriores desde un nuevo punto de vista. Por su parte, se incluyen dos entrevistas
complementarias dado que en el contexto universitario los cristianos son un grupo minoritario.
Por lo tanto, es importante considerar cémo este grupo se percibe como parte de una
comunidad mayor y desde ahi considerar otras maneras de hacer distintivas de la practica
musical cristiana-universitaria.

Como se explica en el apartado metodoldgico, al cefiir los datos cualitativos a analizar a
los relatos de vida y al limitar la observacién participante a cotejar y complementar la
informacién que arrojan los relatos de vida, aqui no se pretende presentar un gran cuerpo de
informacién sobre los dos contextos a analizar en este capitulo. Asi entonces, es importante
reconocer que si bien el contexto religioso y el contexto universitario son espacios de
interaccion social de gran alcance de donde se puede encontrar una cantidad de informacion
enorme, esta ambicion rebasa el proposito de este estudio que se cifie a los relatos de vida y a
los modos de hacer distintivos de un grupo de musicos cristianos-universitarios en especifico.
Por lo tanto, aqui no se presentan todos los modos de hacer posibles dentro de estos
contextos, sino que so6lo los que aportan los actores entrevistados. Mediante esta informacioén
es que se argumenta sobre cémo el contexto religioso y el contexto universitario influyen de
manera especifica en la practica de los musicos cristianos-universitarios entrevistados.

También, cabe aclarar que, a diferencia de los relatos de vida expuestos en el capitulo
anterior, aqui no se observan citas extendidas de las y los actores, sino que prevalece la voz de
la investigacién que se encarga de destacar las caracteristicas que competen a las maneras de
hacer que caracterizan cada contexto. Otra diferencia importante es que aqui no se consideran
largos periodos de tiempo en una diversidad de contextos, sino que el estudio se cifie a dos
contextos especificos (religioso y universitario) en un momento determinado de la practica de
cada entrevistado. Es importante tener en mente que el enfoque esta en analizar cémo cada
actor adquiere la habilidad de actuar de determinada manera al participar en una practica
dentro de un contexto determinado.

Al término del analisis de cada contexto, se presenta, como en el capitulo anterior, un
listado con todas las maneras de hacer halladas, su frecuencia de aparicién y un comentario
final en torno a lo que la presencia de estas maneras de hacer permite conocer en términos

cualitativos-descriptivos sobre la practica musical cristiana-universitaria.
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5.1. El contexto religioso

En este apartado, el contexto religioso se considera no desde una ortodoxia (una manera
correcta de creer), sino de una ortopraxis (una manera correcta de hacer), por lo tanto, al
analizar los modos de hacer del contexto religioso se trata de visibilizar el patrén de actividades
que las y los musicos cristianos-universitarios llevan a cabo en el interior de los templos en los
que participan como musicos (Sennett, 2008; Bell, 2009). En este sentido, se propone un
analisis del contexto religioso a través de los modos de hacer que ahi se encuentran.

Para el caso de esta investigacion, el analisis de los modos de hacer que caracterizan la
practica musical universitaria dentro del templo, se determina por la participacion del actor en
una agrupacion religiosa y, en especifico, en el area musical. Debido a ello, se traté con
ejecutantes, maestros, instrumentistas y coristas que participan en la practica musical de una
iglesia cristiana determinada. Esta participacion involucra, por ejemplo, dar presentaciones, dar
clases y tocar ciertos estilos de musica. Asi entonces, al abordar los relatos de vida de los
musicos cristianos-universitarios, se observan las maneras de hacer en torno a su practica
como musicos y religiosos a la vez. Por lo tanto, se observa como la ejecucion musical dentro
del templo se configura mediante una rutina de actividades determinadas que llevan a cabo los
musicos cristianos-universitarios.

Asi entonces, para el caso de este estudio, no se plantea un analisis de las estructuras
religiosas en general, sino de los patrones de hacer de los musicos cristianos-entrevistados
dentro del templo. Aun mas se limita a trabajar con los datos cualitativos que estos musicos
aportan en los relatos de vida que comparten y en la observaciéon participante que se limita a
cotejar la informacion recabada. A lo largo de todos los relatos de vida que se exponen en los
siguientes apartados dedicados a las actividades musicales dentro del templo, se muestra el
hacer de los musicos cristianos-univetsitatios al interactuar con la musica, al tocar un
instrumento y tocar en el ambito religioso. En este sentido, la practica musical es el eje
principal que guia los relatos; cada actor que se entrevist6 narra las distintas maneras de hacer

que la practica musical le permite dentro del templo.
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5.1.1 La corriente protestante historica’ (la iglesia Presbitetiana y la iglesia Bautista)

Se inicia el recorrido por las maneras de hacer de los contextos religiosos con el analisis de la
iglesia Presbiteriana y la Bautista que aqui se agrupan dentro de la corriente llamada protestante
histérica. Su origen estd en Europa en el siglo XVI con las reformas religiosas protestantes.'’
La iglesia Presbiteriana y la Bautista se caracterizan por ser dos de las denominaciones
cristianas de mayor antigiiedad en México y en Chiapas (Rivera, 2005; Bastian, 1989). A decir
de Gutiérrez, “los presbiterianos llegan desde 1857 [...] y los bautistas llegan en 1862 (2011:
50). Sin embargo, el desarrollo mas importante de las iglesias historicas se ha dado en las
ultimas décadas y especialmente en las regiones de: “selva, sierra y altos” (Rivera, 2005: 88). De
acuerdo a los datos del INEGI (2010), para el 2010 se contaron 223,707 presbiterianos y 34,
830 bautistas en Chiapas. Para el caso de Tuxtla Gutiérrez no hay un nimero dedicado
exclusivamente para cada una de las denominaciones histéricas, sino que se agrupan como
pertenecientes a la misma corriente. Asi, la INEGI (2010) cuenta un total aproximado de 8,008
habitantes presbiterianos, bautistas o de otra denominacion histérica en Tuxtla Gutiérrez.”

Para el caso de este estudio, que exclusivamente aborda la practica de los musicos
cristianos-universitarios de esta corriente que estudian, han estudiado o dan clases en la
Facultad de Musica de la UNICACH, y para analizar las maneras de hacer que se encuentran
en la practica musical dentro de esta agrupacion de actores, se consideran los relatos de David
Goémez (presbiteriano) y Enoc Castellanos (bautista).

En primer lugar, Daniel Gémez naci6 en 1987 en Tuxtla Gutiérrez y es egresado de la
licenciatura en Musica con especializacion en piano. Actualmente es ministro de musica en la
Iglesia Presbiteriana Getsemani, ubicada en la calle 2* Sur Poniente, en la colonia El Cerrito.
Para Daniel, ser ministro de musica es una actividad que puede llegar a ocupar todos los dias
de la semana. Actualmente llega seis dias al templo y su participacion musical en esos dias se
organiza de la siguiente manera. Los martes llega a las cinco de la tarde para ocuparse de la

musica en el culto femenil (como en otros templos cristianos, los feligreses se retnen en

18 Se toma la manera de nombrar a las religiones cristianas que propone la INEGI para el censo del 2010 y que
también respalda De la Torre, ¢f a/, 2007.

1% Ademas de las iglesias mencionadas también se cuenta, entre este grupo, a la Iglesia Nazarena, la Iglesia
Metodista y la Menonita, y que no se consideran en este estudio.

20 Para un andlisis detallado sobre las instituciones religiosas de esta cotriente véase también los libros: De la
Torre, et al, 2007; Rivera, 2005; y Bastian, 1989.
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grupos organizados por género, edad y estado civil). Después, de siete a ocho y media de la
noche tiene practica con el coro. Los miércoles de siete a nueve de la noche ensaya con la
agrupacion de alabanza con la que se presenta el domingo. El jueves se ocupa de la musica en
el culto varonil de cinco a seis y media de la tarde. El viernes conduce la practica con el coro de
siete a ocho de la noche. El sabado se ocupa de un culto matutino cada mes. Todos los
domingos, que es el dia mas importante de las actividades, inicia su trabajo a las diez de la
mafiana con un primer canto devocional®, luego la iglesia se divide en los distintos grupos para
una clase dominical en la que Daniel imparte clase de coro a un grupo infantil y a las once
presenta el Aposento Alto, que es la presentacion principal de la semana, donde toca el teclado
con la banda de alabanza. Ese mismo domingo conduce el ultimo culto de la semana a las seis
de la tarde.

Dentro de este itinerario musical que el pianista realiza dentro del templo presbiteriano
hay seis actividades y cada una implica una manera de hacer distintiva. Tres de estas actividades
son presentaciones musicales y las otras tres de enseflanza. A continuacion, se desarrolla cudles
son y en qué consiste cada una:

1) Presentacién a piano y voz: esta actividad se realiza durante el culto femenil del
martes, el culto varonil del jueves, el culto matutino del sabado y el culto de la tarde
del domingo. Esta actividad implica que Daniel toca el piano y canta algunas
canciones que el mismo selecciona del himnario presbiteriano o del repertorio de
musica cristiana popular actual (cita a Marcos Witt como ejemplo). En esta
actividad se encuentra la manera de hacer que implica la interpretacién en piano.
También, se encuentra la manera de hacer en la que se elige musica del himnario y
otras canciones cristianas. En esta presentaciéon también existen ocasiones que
David toca el piano y toda la congregaciéon canta. En esta participacion se
encuentra la manera de hacer en la que se acompana el canto congregacional con el
piano.

2) Presentar con el grupo de alabanza: esta actividad se realiza los domingos durante
el culto principal llamado Aposento Alto. Daniel explica que trabaja con dos
bandas de alabanza distintas. Cada una cuenta con seis integrantes que son: bateria,

bajo eléctrico, guitarra electro-acustica, teclado y dos cantantes. A decir de David,

21 Un canto devocional es un acto musical que implica una participacién de todos los feligreses y que se acompafia
con piano.
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3)

4

5

6)

toca estilos musicales relacionados al genero pop y rock. Asi entonces se encuentra
la manera de hacer de tocar en ensamble musical con un grupo de seis integrantes.
Esto implica también la manera de hacer que involucran tocar distintos estilos
musicales populares, en este caso rock y pop.

Ensayo con el grupo de alabanza: esta actividad se realiza una vez por semana e
implica una manera de hacer que involucra ensayar con el ensamble musical. Para
tener el tiempo necesario para elegir y aprender las canciones que presenta, Daniel
intercala una cada mes. También, se encuentra la manera de hacer en la que elige
canciones del himnario y otras canciones cristianas, que refiere a como Daniel tiene
la libertad de elegir las canciones y no esta limitado al himnario de su religién, sino
que pueden interpretar las canciones que €l elija, siempre y cuando el mensaje sea
sobre Dios.

Presentacion con el coro: esta actividad soélo se realiza tres veces por afio, en
Semana Santa, navidad y en el aniversario de la iglesia, que se lleva a cabo el primer
domingo de noviembre. El coro es una agrupaciéon de alrededor de veinticinco
cantantes que estan en constante fluctuacion y en distintos niveles de destreza.
Aqui, se encuentra la manera de hacer de la direcciéon de coro, que en este caso
implica tener la capacidad de presentar con un coro de mas de veinte integrantes
ante una congregacion.

Ensayo con el coro: esta actividad se realiza dos vece por semana. Daniel explica
que en las practicas de coro ensefia técnica de canto que involucra respiracion y
solfeo. También aborda algunos temas basicos de teorfa musical y realiza también
ejercicios auditivos; ademas sefiala que el ensayo con el coro es la actividad que mas
le exige dado que el coro tiene miembros de distintas edades y niveles de
conocimiento musical. No obstante, durante la clase ya hay una organizacion
interna en el grupo en el que algunos de los participantes mas experimentados
ayudan a los principiantes que apenas comienzan. Dentro de esta actividad se
encuentra la manera de hacer que involucra ensefar o dar clases de canto coral.
Ensayo con el coro infantil: este ensayo es solo el domingo y no se le da
continuidad como al otro coro; es muchas veces sélo una actividad de ensefianza
basica para los infantes. Sin embargo, si se ha hecho presentaciones en las que el

coro infantil presenta junto con el coro principal, aqui se encuentra de nuevo la
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manera de hacer que involucra ensefiar o dar clases de canto coral, pero en este

caso a un grupo infantil.
Con este repaso del itinerario de David Goémez se elucida el hacer que caracteriza su
participacion musical en el contexto religioso presbiteriano de la Iglesia Presbiteriana
Getsemani. En total se encuentran diez maneras de hacer que se distribuyen en tres
participaciones centrales que son: la presentacién con piano y voz, con la agrupaciéon de
alabanza y con el coro. También esta la participacion de ensayar con el grupo de alabanza, con
el coro y con el coro infantil.

Por su parte, con el relato de Enoc Castellanos perteneciente a la Iglesia Bautista se
encuentra otra manera de hacer. Enoc nacié en 1988 en Tuxtla Gutiérrez, actualmente es
egresado de la Facultad de Musica de la licenciatura de Jazz y Mdusica popular, con
especializacion en guitarra. Ha estado involucrado musicalmente en la iglesia desde su infancia
y actualmente es ministro de musica de la Iglesia Bautista Alfa y Omega, ubicada en la calle Los
Tamarindos sin nimero, en la colonia Antorcha, que esta al noreste de la ciudad.

Como ministro de musica, Enoc asiste cuatro veces por semana para encargarse de la
musica en los cultos. El miércoles llega de seis a ocho de la noche a tocar el piano y a guiar el
canto de todos los congregados en la reunién llamada culto de oraciéon. El viernes a la misma
hora toca el piano y conduce el canto congregacional en el culto del estudio biblico. Después,
el sabado llega de cinco a siete de la tarde a la reunién de sociedad donde los integrantes de la
iglesia se dividen en tres grupos que son los siguientes: femenil, varonil y juvenil; donde toca el
piano en la agrupaciéon de los varones. Por dltimo, el domingo toca el piano y guia el canto
congregacional en el culto principal que se realiza de diez a once de la mafana, de doce a una
de la tarde y de cinco a siete de la noche.

A decir de Enoc, la base de su trabajo como ministro de musica es el himnario bautista
que cuenta con mas de 600 himnos. Si bien ha habido momento en el que el uso del himnario
recae ante la influencia de las canciones cristianas actuales, Enoc trata de evitar esa influencia.
Por lo tanto, para la participacién musical del ministro universitario, es esencial conocer y saber
utilizar lo mejor posible el himnario. Como destaca Enoc, hay un himno especial para distintas
ocasiones: bodas, cumpleafios, bienvenidas, fiestas de 15 afos, entre otros, y por lo tanto es

importante conocerlos bien.
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Dentro de este itinerario hay sélo una actividad musical que es la de tocar el piano y
guiar el canto de los congregados. A continuacion, se describe con mayor detalle en qué
consiste esta participacion y qué maneras de hacer implican:

1) Participaciéon de acompafiar el canto congregacion con el piano y de guiarlo. Esta
actividad se realiza cinco veces por semana y se interpretan principalmente
canciones del himnario bautista. Esta actividad involucra tres maneras de hacer
complementarias. En primer lugar, implica una manera de hacer en la que se
interpreta con piano. En segundo lugar, se encuentra también la manera de hacer
de acompafar el canto de la congregacion con el piano. En tercer lugar, esta la
manera de hacer en la que se guia el canto de la congregacion. Por dltimo, esta la
manera de hacer que permite seleccionar las canciones, pero exclusivamente del

himnario.

Con este analisis del itinerario de Enoc Castellanos, se presenta una detallada observacion de
las maneras de hacer que caracteriza su participacién en el contexto musical Bautista de su
practica. En total, se enumeran cuatro maneras de hacer que se complementan en una sola
actividad central que es la de tocar el piano y guiar el canto en el templo.

Entre David y Enoc se encuentran doce maneras de hacer distintas. La primera implica
presentaciones en tres formatos distintos: en agrupacion de alabanza con cinco o seis musicos;
tocar el piano con la congregacién y presentar con el coro de la iglesia. También, esta
participaciéon implica una actividad de ensefianza en la que se encuentran otra serie de maneras
de hacer. La segunda del contexto bautista implica una sola actividad, que, al considerarse
detalladamente, implica tres maneras de hacer, que son: tocar el piano solo, acompafiar el canto
congregacional con el piano y el ejercicio de elegir y preparar las canciones para interpretar en

cada culto.

5.1.2. La corriente biblica no evangélica (la iglesia Adventista del Séptimo Dia)

La iglesia Adventista del Séptimo Dia se agrupa en la corriente cristiana biblica no evanggélica.
Esta corriente cristiana surge en Estados Unidos durante el periodo de los reavivamientos

(finales del siglo XIX y principios del XX). La iglesia Adventista entra a México en 1884 y a
Chiapas entra en el afio 1918 (De la torre, ef a/, 2007; Rivera, 2005). Sin embargo, adquiere
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notoriedad en Chiapas en la década de 1970 (Rivera, 2005). Como sefiala Rivera: “si bien han
crecido en todo el estado, destacan los municipios de las regiones del centro y noroeste” (2005:
106). En Chiapas hay 255,885 adventistas y en Tuxtla Gutiérrez se encuentran 15,943
feligreses, es decit, tiene casi el doble de seguidores que la corriente historica.”

Para el analisis de las maneras de hacer en este contexto cristiano se ocupan secciones
adicionales de los relatos de vida de Salatiel Cruz e Ignacio Macias, que ya se trataron arriba,
pero de los que se integra nueva informacién proveniente de entrevistas que no se
consideraron en el capitulo anterior. Se elige aqui nuevamente a estos dos actores dado que su
manera de compartir los relatos fue la que se consideré mas util y detallada para los propositos
de esta tesis.

En primer lugar, Salatiel Cruz es ministro de musica en la iglesia Adventista ubicada en
la calle Pensil, en la colonia Santa Marfa de la Ribera. El maestro Salatiel Cruz se hace cargo de
tocar el piano en los cultos de la iglesia y coordinar las participaciones musicales de los
feligreses que desean compartir su talento musical con los congregados. Estas participaciones
implican un itinerario que consiste en asistir cuatro veces por semana al templo adventista. Su
participacion inicia los miércoles de siete a ocho de la noche, ahi participa en el culto llamado
noche de oracién. Los viernes de siete a ocho de la noche participa en el culto Recepcion del
sabado, que es la preparacion para el culto principal del sabado, y se realiza a la puesta del sol.
El sabado es el dia principal de la Iglesia Adventista y se realizan tres actividades: la escuela
sabatina, donde la congregacién se divide por grupos; de once a doce y media se lleva a cabo el
culto divino y en la tarde, de siete a ocho, se realiza el ultimo culto de la semana llamado
también noche de oracion.

Dentro de este itinerario de actividades musicales en el que Salatiel participa dentro del
templo Adventista se destacan dos tipos de participacion, cada una con una manera de hacer
distintiva, a saber:

1) Participaciéon tocando piano de manera solista y la de acompafiar el canto

congregacional con el piano. Sin embargo, a diferencia de las actividades de David y

Enoc en este caso se incluye un participante nuevo que es un director que se enfoca

exclusivamente en conducir el canto de la congregaciéon Esta participacion se realiza

cuatro veces por semana: el miércoles, el viernes el sibado y el domingo. Aqui se

22 Para un andlisis detallado sobre las instituciones religiosas de esta cotriente véase también los libros: De la
Torre, et al, 2007; Rivera, 2005; y Bastian, 1989.
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encuentran tres maneras de hacer: la manera de hacer que implica la interpretaciéon en

piano, la manera de hacer de acompafiar al canto congregacional con el piano, y la

manera de hacer en la que trabaja junto con un director de canto.

2) Participacion como coordinar para las presentaciones musicales especiales. Esta
actividad no tiene una recurrencia semanal ya que son presentaciones especiales
esporadicas. Dado que no hay banda fija asignada en estas participaciones, los
miembros de la iglesia son los que conforman estas participaciones. Para organizar
estas presentaciones, Salatiel debe organizarse con los musicos interesados, agendar las
presentaciones y también asegurar que sea musica apropiada para la iglesia. Salatiel
explica que hay una limitacién de ciertos instrumentos como la guitarra eléctrica y la
baterfa, pero si admite otros como la flauta, el violin, el saxofén y la marimba. Aqui se
encuentra una manera de hacer que implica seleccionar, agendar y coordinar las
agrupaciones que se presentan.

Al analizar el itinerario de Salatiel Cruz, se observan cuatro maneras de hacer que aparecen en
dos tipos de participacién, que son: tocar el piano y coordinar las participaciones musicales
especiales.

En segundo lugar, se considera la participacion de Ignacio Macias que fue director del
coro de la iglesia Adventista ubicada en la calle Séptima Poniente-sur 161 en la colonia El
Cerrito de Tuxtla Gutiérrez, en donde llegaba cuatro veces por semana: el miércoles de seis a
ocho de la noche se llevaba a cabo el primer ensayo del coro de la semana. El viernes, después
del culto del recibimiento del sabado, guiaba otro ensayo de coro de ocho a nueve y media de
la noche. El sabado el coro tenia dos participaciones en los dos cultos principales, uno a las
ocho de la mafiana y otro a las once de la mafiana. Después, el domingo el coro tenfa el ultimo
ensayo de la semana de ocho a once de la manana. Dentro de esta activa semana de asistencia a
la iglesia como el director del coro, Ignacio tenfa dos participaciones fundamentales:

1) Ensayo con el coro: esta actividad se realiza cuatro veces por semana. Al igual que
Daniel, el maestro Ahi ensefia técnica de canto que involucra respiracion y solfeo. El
coro llega a rondar entre los treinta y treinta y cinco integrantes. En el caso de Ignacio
se llega a ensayar cuatro veces por semana. Dentro de esta participacion se encuentran
la manera de hacer que implica la ensefianza de canto coral.

2) Presentacion con el coro: esta actividad se realiza dos veces por semana, durante los

dos cultos sabatinos de la mafiana. El coro cantaba himnos, salmos y algunas canciones
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especiales. Dentro de esta participacién se encuentra la manera de hacer que involucra

la direccién de un coro.

Con esta consideracion de la participacion de Ignacio Macias, se observan las distintas
posibilidades de hacer musical religioso que encuentra en la iglesia. Como se observo, implica
dos actividades destacadas con el coro y en las que se encuentran tres maneras de hacer.

Con los itinerarios de Salatiel Cruz e Ignacio Macias se encuentran una amplia gama de
formas de hacer musicales dentro del contexto religioso Adventista. Se encuentran en total
ocho maneras de hacer. En el primer caso se ve la actividad en una iglesia en la que prevalece
el piano y el canto congregacional. En el segundo caso se considera el hacer dentro de una

iglesia que cuenta con un coro como agrupacion musical central.

5.1.3. La corriente pentecostal, neopentecostal u otras denominaciones cristianas

(iglesia el Arca de la Amistad e iglesia Filadelfia)

La iglesia el Arca de la Amistad y la iglesia Filadelfia que se consideran aqui pertenecen a la
corriente cristiana nombrada: pentecostal, neopentecostal u otras denominaciones cristianas. El
pentecostalismo (de dénde se derivan las demas denominaciones de esta corriente) inicia en
Estados Unidos en 1906 con el predicador William Seymour (De la torre, e a/, 2007). En sus
inicios parte de la corriente histérica, pero con la influencia de Seymour se comienzan a
diferenciar al asimilar la influencia de las culturas locales (Rivera, 2005). Esta caracteristica de
darle cabida a la influencia local provoca un cambio caracteristico en las practicas religiosas
tradicionales de esta denominacién con el que se comienzan a formular alternativas espirituales
novedosas (Hernandez, 2011). Por esto, la corriente pentecostal es la primera que incluye
instrumentos actuales. En especial, la bateria fue el primer diferenciador mas destacado
(Hernandez, 2011). Las primeras iglesias de esta corriente surgen en México menos de una
década después de su inicio en Estados Unidos, en el ano 1912. Su presencia en Chiapas inicia
en Tuxtla Gutiérrez en la década de 1950 y comienza a crecer de manera acentuada a partir de
la década de 1960 (Rivera, 2005). En la actualidad hay 633,412 cristianos de la denominacién
pentecostal, neopentecostal y otras independiente en Chiapas. De acuerdo a la INEGI (2010),
en Tuxtla Gutiérrez se cuentan 23,567; por lo que es la corriente cristiana con mayor nimero

de feligreses de la capital.
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Para mostrar las distintas maneras de hacer que se encuentran en esta denominacién se
analizan los relatos de Melvin Mejia y de Fredy Lopez. En primer lugar, Melvin Mejfa naci6 en
Tuzantan, Chiapas, en 1993. Para el momento de la entrevista, en el 2018, Melvin participaba
en la Iglesia Filadelfia como director de una banda de alabanza y asistia cinco veces por
semana. El lunes llegaba al ensayo con la banda de alabanza de ocho a nueve y media de la
noche. El miércoles tenfa una presentacion con la misma agrupacion para el culto de siete a
nueve de la noche. El jueves llegaba a la iglesia al ensayo con la banda de nueve a las once de la
noche. Este ensayo era especificamente para preparar la presentacion del domingo. El viernes
ensayaba para la reunién de culto del sibado en la manana. Por dltimo, el domingo la
agrupacion de alabanza cubria cuatro cultos: el primero de ocho a nueve de la mafiana; el
segundo de diez a once de la mafana; el tercero de doce a una; el dltimo de una a dos de la
tarde.

En este itinerario musical se encuentran las siguientes actividades con sus respectivas
maneras de hacer:

1) Presentacion con el grupo de alabanza: esta actividad sucede dos veces por semana. La
musica que tocan tiene un estilo que Melvin describe como musica electrénica o pop
electronico. En esta actividad destaca la manera de hacer que involucra tocar en
ensamble musical con un grupo de seis integrantes. y, a la vez, la manera de hacer que
implica tocar distintos estilos musicales populares, en este caso musica de estilo
electrénico o también conocido como pop electrénico. Es importante considerar que
Melvin es pianista en la agrupacién, por lo tanto, también se encuentra la manera de
hacer de la interpretacion en piano.

2) Ensayo con el grupo de alabanza: esta actividad se realiza tres veces por semana. En
esta actividad Melvin, como director de la agrupacion, coordina a nueve integrantes
distribuidos en baterfa, bajo, guitarra eléctrica, piano, una voz principal y un coro de
cuatro cantantes. Durante los ensayos, por lo general, el cantante principal elige las
canciones a interpretar y Melvin prepara las partituras para ensayar las canciones. Esta
participaciéon implica la manera de hacer de ensayar con ensamble musical, y en este
caso incluso preparar tablatura.

Con esta consideracion de la participacion de Melvin Mejia, se observa que su practica musical

pentecostal implica dos actividades destacadas. Una es la presentaciéon con la agrupacion y la
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segunda es los ensayos para las presentaciones. En estas dos formas de participacion se
encuentran tres maneras de hacer.

El segundo relato que se considera para analizar el contexto pentecostal es el de Fredy
Lépez, que nacié en Comitan de Dominguez, en 1990. Para el momento de la entrevista, Fredy
no asiste a ninguna iglesia, pero se declara cristiano y ha tocado en distintas iglesias a lo largo
de su vida. Lo que relata para este estudio es sobre su participacion en el 2014 en la Iglesia el
Arca de la Amistad, donde también participa Erik Blanco, cuyo relato se abordé en el capitulo
anterior. La iglesia se encuentra en la Avenida Central Oriente, 1520, en la colonia
Tzocotumbak. Ahi Fredy fungié como bajista dentro de una agrupaciéon de alabanza durante
dos afios, de 2014 a 2016.

En esa participacion el bajista de Comitan llegaba seis veces por semana a la iglesia. El
lunes tenfa ensayo de ocho a nueve de la noche. El martes se presentaba con la agrupacion en
un culto femenil de nueve a once de la manana. El miércoles tocaba en la reunién general de
siete a ocho treinta de la noche. El viernes presentaba con el grupo de alabanza en el culto
juvenil de seis a siete de la noche. El sabado tocaba en un culto varonil de nueve a once de la
mafiana. Por ultimo, el domingo tocaba en la reunién general a las doce del dia.

En este horario se encuentran las siguientes dos actividades y maneras de hacer que son
muy similares al caso de Melvin:

1) Presentacién con la agrupacion de alabanza. Esta actividad sucede cinco veces por
semana. L.a musica que tocan es de los estilos de: pop, rock, reggae y salsa. En esta
actividad destaca la manera de hacer en la que toca el piano con un ensamble
musical de seis integrantes. También esta la manera de hacer en la que interpretan
estilos musicales populares, en este caso: pop, rock, reggae y salsa.

2) Ensayo con la agrupacion de alabanza: esta actividad se realiza una vez por semana.
Fredy, como bajista de la agrupacién, ayudaba al director de la banda que era el
pianista a seleccionar las canciones. Esta actividad implica, la manera de hacer en la
que ensaya con ensamble y la manera de hacer en la que selecciona canciones de
manera libre.

Al analizar el itinerario de Fredy Lopez, se enumeran tres maneras de hacer que se

complementan en una sola actividad central que es la de tocar con el grupo de alabanza.
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Con la consideracion de los dos itinerarios de la corriente pentecostal, se encuentra un

total de tres maneras de hacer reiteradas en los dos casos. Aqui se observa que se da entrada

total a la musica secular y que prevalece la agrupacioén con baterfa e instrumentos.

5.1.4. Resultados reunidos del analisis del contexto religioso

A diferencia de los resultados del capitulo tres que se centran en los actores, aqui el enfoque

esta en las actividades caracteristicas que suceden exclusivamente dentro del templo. Con el

analisis de los seis relatos de vida que se agrupan entre las tres corrientes religiosas cristianas se

encuentran las siguientes doce maneras de hacer:

Interpretacién en piano

Daniel Gémez (Iglesia Presbiteriana)
Enoc Castillo (Iglesia Bautista)
Salatiel Cruz (Iglesia Adventista)
Melvin Mejia (Iglesia Filadelfia)

-Cortriente historica protestante
-Corttiente biblica no
evanggélica
-Corriente pentecostal,
neopentecostal y otras

Acompafiar el canto congregacional
con piano

Daniel Gémez (Iglesia Presbiteriana)
Enoc Castillo (Iglesia Bautista)
Salatiel Cruz (Iglesia Adventista)
Melvin Mejia (Iglesia Filadelfia)

-Cortriente historica protestante
-Corttiente biblica no
evanggélica
-Corriente pentecostal,
neopentecostal y otras

Guiar el canto de la congregacion

Enoc Castillo (Iglesia Bautista)

-Cortriente historica protestante

Trabajar junto con un director de
canto

Salatiel Cruz (Iglesia Adventista)

-Corriente biblica no
evanggélica

Tocar en ensamble musical

Daniel Gémez (Iglesia Presbiteriana)
Melvin Mejia (Iglesia Filadelfia)
Fredy Lopez (Iglesia el Arca de la
Amistad)

-Cortriente historica protestante
-Corttiente biblica no
evanggélica
-Corriente pentecostal,
neopentecostal y otras

Direccién de coro

Daniel Gémez (Iglesia Presbiteriana)
Ignacio Macias (Iglesia Adventista)

-Cortriente historica protestante
-Corriente biblica no
evanggélica
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Enseflanza de canto coral (puede ser
a adultos o infantil).

Daniel Gémez (Iglesia Presbiteriana)
Ignacio Macias (Iglesia Adventista)

-Corriente historica protestante
-Corriente biblica no
evanggélica

Coordinacion de grupos musicales
invitados

Salatiel Cruz (Iglesia Adventista)

-Corriente biblica no
evanggélica

Ensayo con grupo de alabanza
(intercalar canciones, preparar
tablaturas)

Daniel Gémez (Iglesia Presbiteriana)
Melvin Mejia (Iglesia Filadelfia)
Fredy Lépez (El Arca de la Amistad)

-Corriente historica protestante
-Corriente pentecostal,
neopentecostal y otras

Libre seleccién de canciones

Melvin Mejfa (Iglesia Filadelfia)
Fredy Lopez (El Arca de la Amistad)

-Corriente pentecostal,
neopentecostal y otras

Libre seleccién de canciones del
himnatio

Enoc Castillo (Iglesia Bautista)

-Corriente historica protestante

Libre seleccion de canciones del
himnario y otras canciones cristianas

Daniel Gémez (Iglesia Presbiteriana)
Salatiel Cruz (Iglesia Adventista)
Ignacio Macias (Iglesia Adventista)

-Corriente historica protestante
-Corriente biblica no
evanggélica

Seleccionar, agendar y coordinar las
agtupaciones que se presentan

Salatiel Cruz (Iglesia Adventista)

-Corriente biblica no
evanggélica

Tocar estilo musical populares (rock,
pop, pop electrénico, reggae y salsa)

Daniel Gémez (Iglesia Presbiteriana)
Melvin Mejia (Iglesia Filadelfia)
Fredy Lopez (El Arca de la Amistad)

-Corriente historica protestante
-Corriente pentecostal,
neopentecostal y otras

Tabla 3. Archivo personal, 2019.

Cada una de estas maneras de hacer pinta un panorama cualitativo detallado sobre las
actividades que los musicos cristianos-universitarios realizan dentro de los templos en los que
participan.

En este recorrido se encuentran una serie modos de hacer que organizan las actividades
de la practica musical cristiana dentro del templo. Al considerar que se trata con un espacio
institucional que, en la teorfa de Giddens (1984), se reconoce por la sedimentaciéon de sus
actividades o, en otras palabras, por sus actividades institucionalizadas, se encuentra en este
segundo analisis contextual una mayor homogeneidad de las maneras de hacer entre los

distintos actores. Si bien aqui no nos adentramos en las practicas espirituales, se puede
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observar con claridad cuales son las actividades que realizan los musicos cristianos-
universitarios dentro del templo en relacién a la musica y cémo las llevan a cabo.

También, es importante destacar que aqui se obtuvo una comprensiéon de las
actividades de la practica musical cristiana-universitaria como una unidad y por lo tanto el
énfasis no esta en la separacién o la distincion entre las iglesias. Mas bien, aqui la preocupacion
de la investigacion esta en el grupo de actores como participes de una practica en comin y no
como participes de denominaciones religiosas distintas.

En este sentido, las distintas categorfas de hacer que se encuentran en la lista de arriba
abren un panorama cualitativo de la practica de los musicos cristianos-universitarios en el
templo. Se encontrd asi que, la participacion de los musicos cristianos-universitarios dentro del
templo involucra tres modalidades de ejecucion musical:

e Con ensamble musical (o agrupacién musical en la que varios integrantes con distintos

instrumentos tocan juntos)

e Con piano y canto congregacional (donde todos los feligreses de la iglesia cantan juntos
acompafiados por el piano)

e Con coro
A su vez, para cada una de estas presentaciones hay un ensayo. Por lo tanto, también se
destacan los siguientes modos de hacer dedicadas al ensayo:

e Ensayo con ensamble

e Ensayo con coro
Asi, se encuentra una diversidad de modos de hacer que se agrupan alrededor de cinco
maneras de participar musicalmente dentro de la iglesia, tres modos de presentacién musical y
dos tipos de ensayos.

También, como se destacd en el capitulo anterior, con estas consideraciones, se
observa que los modos de hacer que se encuentran en los contextos religiosos permiten definir
cualidades especificas de las actividades que constituyen esta practica. Asi, por ejemplo, la
primera manera de hacer de la tabla de arriba, la interpretacién con piano, da un caricter
cualitativo distintivo a la practica de los musicos cristianos-universitarios dentro del templo. En
primer lugar, se observa que es una de las actividades mas recurridas. De los seis musicos
entrevistados, cuarto tocan piano en la iglesia, en este sentido es el instrumento mas empleado.
Sin embargo, como se vio con las categorias en el capitulo tres, aqui también se observa que

cada manera de hacer puede tener distintas formas de manifestarse. Por ejemplo, se observa
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que cuando Enoc Castellanos toca el piano en la iglesia se limita a elegir las canciones del
himnario presbiteriano, por otro lado, se observa que Daniel Gémez o Melvin Mejia pueden
elegir canciones de un repertorio de musica cristiana mas amplia que no se limita al uso de un
himnario determinado. También se observé que esta actividad puede ser combinada con otras
actividades o no. Mientras que Daniel Gémez toca el piano en cuatro cultos religiosos y
también presenta con ensamble y con coro, Enoc Castellanos unicamente se enfoca en tocar el
piano en los cultos cuatro veces por semana. A la vez, es importante destacar que esta misma
actividad también puede variar en intensidad. Hay momentos en los que los musicos llegan
cuatro o cinco veces por semana a tocar y hay otros momentos que s6lo llegan una vez por
semana.

Cabe también complementar los hallazgos de arriba destacando que la intensidad y la
variedad de actividades musicales dentro del templo suelen estar ligadas al tamafo de la
congregacion. Esto explica, por ejemplo, el contraste que hay en la practica de Enoc y Daniel.
Mientras que Daniel es el musico en Iglesia Presbiteriana Getsemani, ubicada en la calle 2* Sur
Poniente, en la colonia El Cerrito, que es una iglesia de mayor tamafio y asistencia tiene una
mayor oportunidad de encontrar apoyo e interés para generar diversas actividades musicales.
Por el otro lado, Enoc es musico en la Iglesia Bautista Alfa y Omega, ubicada en la calle Los
Tamarindos sin nimero, en la colonia Antorcha, que esta al noreste de la ciudad, que es un
templo mas pequeflo con menor asistencia, por lo que se limitan las posibilidades y el interés
musical.

Es importante reiterar que cada modo de hacer marca a la practica al datle una cualidad
distintiva a las actividades de los musicos profesionales dentro del templo. Asi, al considera los
seis relatos de vida enfocados a las actividades musicales dentro del templo, se logra visualizar
y comprender la importancia que tienen estas maneras de hacer para organizar las actividades
musicales dentro del templo. También, es importante enfatizas el papel que juega esta forma de
organizar la acciéon dentro de la practica que se entiende mediante el concepto de las maneras
de hacer. Asi, se puede ver con claridad bajo qué condiciones y qué dinamicas de actuacion se
manifiesta la practica musical cristiana-universitaria en el espacio religioso.

Este analisis al contexto religioso permite reconocer que también hay un patrén de
modos de hacer reconocible que la practica musical cristiana-universitaria es propensa a ejercer
sobre los participantes. A lo largo de los seis relatos de vida analizados arriba, se encuentran

modos de hacer que, como el capitulo dos, se repiten a pesar de las diferencias de edad,
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género, denominacion religiosa y origen. Asi, se encuentra evidencia complementaria para
declarar que la practica musical cristiana-universitaria también cuenta con un patrén de modos
de hacer que es reiterativo dentro del contexto religioso. Si se hace un simple ejercicio
porcentual en el que se consideran las repeticiones de modos de hacer dentro de los relatos de
vida expuestos, se encuentra, por ejemplo, que hay una probabilidad del 66 % que dos musicos
cristianos-universitarios tengan mas de dos modos de hacer en comun dentro de sus
actividades en el templo. A su vez, los tres modos de hacer que mas aparecen son los de la
interpretaciéon en piano, el acompafiamiento del canto congregacional con el piano y el de la
ejecucion musical en ensamble musical. Con esta consideracion porcentual sobre los modos de
hacer dentro del contexto religioso, se encuentra nuevamente un modelo en el que hay un
importante porcentaje de iteracion, pero el modelo tiene hacia la diversificacion.

Al igual que en el capitulo anterior, se encuentra un modelo cambiante de modos de
hacer en la practica, donde cada actor tiene maneras de hacer particulares. Si bien en el capitulo
anterior se ven modos de hacer dentro y fuera del templo. Al enfocarnos en la participacion
dentro de las iglesias, se logra hacer una especificacién y una explicaciéon a detalle de la
descripcion cualitativa de la practica. Se observa que dentro del templo los musicos cristianos-
universitarios encuentran una gama de posibilidades de hacer amplia que permite distintas
modalidades de presentaciéon musical.

Por otra parte, en cuanto a la circunstancia de estos musicos religioso como
practicantes universitarios también se encuentran modos de hacer distintivos que estan
directamente relacionados con su participacion en el espacio universitarios. Si bien aqui los
modos de hacer no estan explicitamente relacionados con la especializaciéon universitaria, no se
puede perder de vista que los actores son en efecto musicos universitarios, que cuentan con un
conocimiento especializado y que, por lo tanto, esto repercute en todas sus actividades
musicales dentro del templo. Es importante recordar, por tanto, el sefalamiento que hacer
Salatiel Cruz sobre la relacién entre la especializaciéon universitaria y la ejecuciéon musical
dentro del templo. Salatiel declara explicitamente que, dado que la formacién académica
implica conocer la musica, “sin distinto alguno, de la musica secular, profana o sacra” y que
mas bien permite conocer la musica en “todas sus formas y todos sus elementos” (S. Cruz,
entrevista personal, 2019). En este sentido, “al conocer la musica académica complementa y
ayuda a entender muchas cosas de la musica sacra. Finalmente sigue siendo musica y los

elementos fundamentales de la musica se mantienen en ambos” (S. Cruz, entrevista personal,
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2019). De manera mas explicita aun, Salatiel también destacd que si un musico universitario
interpreta musica en la iglesia se espera que “sea lo mas elaborada posible. Es decir, que
considere los elementos estructurales de la musica” (S. Cruz, entrevista personal, 2019). Es
decir que aproveche los conocimientos de los “elementos armoénicos, ritmicos y meloédicos”
que se aprenden en la Facultad de Musica (S. Cruz, entrevista personal, 2019). En sintesis,
como destaca Salatiel, es evidente que “si alguien tiene conocimiento de la musica pues que lo
mejor se lleve también a la iglesia y a los cantos sacros” (S. Cruz, entrevista personal, 2019).
Asi, con los resultados arriba expuestos se presenta un segundo modelo descriptivo que
permite entender con detenimiento la manera en la que se manifiesta la musica religiosa en la
actividad cotidiana mediante dentro del templo mediante los modos de hacer que posibilita y
que define esta manera de actuar de los musicos cristianos-universitarios. En conclusion, al
enfocarnos en la participaciéon dentro de las iglesias, se logra hacer una especificaciéon y
pormenorizacion de la descripcion cualitativa de la practica. Se observa que, dentro del templo,
los musicos cristianos-universitarios encuentran una gama de posibilidades de hacer amplia que
permite distintas modalidades de presentacion musical y de ensayo. Asi se responde al segundo
objetivo especifico de analizar las maneras de hacer que se encuentran en el contexto religioso
y se adquiere un entendimiento cualitativo basado en la practica y las actividades caracteristicas

que la constituyen.

5.2. El contexto universitario

Para considerar los modos de hacer en contexto universitario, el enfoque recae en observar las
actividades situadas contextualmente dentro de la Facultad de Musica de un grupo de actores
definido como los musicos cristianos-universitarios. Esto involucra considerar limites
contextuales (espacio-temporales) de la interacciéon y considerar también las actividades del
grupo determinado de actores que ahi participan (Giddens, 1984). Asi entonces, cuando se
considera la participacion universitaria musical de los actores centrales de esta investigacion, se
observa como su participacion en este contexto especifico revela una serie de modos de hacer
caracteristicos de su participacion dentro de la Facultad de Musica.

Para el caso de esta investigacion, el analisis de los modos de hacer que caracterizan la
practica musical cristiana-universitaria dentro del contexto universitario se logra mediante las

actividades que realiza en este espacio y que lo llevan especificamente a la especializacion
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musical. Aun mas, se enfoca en las actividades especificamente universitarias que los actores
narran en los relatos de vida. Por lo tanto, se observan sus formas de hacer dentro de la
universidad y como éstas se configura mediante una rutina de actividades determinadas que
llevan a cabo los musicos cristianos-universitarios. Consiguientemente, es importante entender
que no se plantea un analisis de las estructuras universitarias en general, sino de los patrones de
hacer de los musicos cristianos entrevistados dentro del contexto universitario.

También, es importante mencionar que si bien aqui se dedica una seccion al contexto
universitario, la influencia de este espacio ya se ha repasado en el capitulo dos y en el apartado
dedicado al contexto religioso. Asi, no se pretende zanjar en esta dltima seccion de resultados
toda la cuestion de la influencia universitaria en la practica de los musicos cristianos-
universitarios, sino que esta ya se ha desarrollado a lo largo de toda la tesis y aqui sélo se
muestra un ultimo analisis complementario que sirve para afladir datos cualitativos a todo lo
que ya se ha expuesto arriba. Por lo tanto, es importante subrayar que este no es el unico
apartado en el que se discute la influencia universitaria, esto ya se traté arriba de diversas
maneras, y aqui s6lo se presenta una informacién complementaria.

A la vez, la informaciéon que aqui se presenta no pretende abordar todos los modos de
hacer posibles dentro del contexto universitarios, sino que, de acuerdo al aparato metodolégico
y tedrico trazado arriba, se cifie a los datos cualitativos que los musicos cristianos-universitarios
entrevistados aportan y en la observacion participante que se limita a cotejar esta informacion
brindada. Por tanto, a lo largo de todos los relatos de vida que se exponen a continuacion, se se
complementan los modos de hacer de los musicos cristianos-universitarios expuestos arriba al
plantear un enfoque que se situa contextualmente dentro de la Facultad de Musica y cenido a

las actividades especificas de los musicos cristianos-universitarios (Giddens, 1984).

5.2.1 Los modos de hacer en la Facultad de Musica de la UNICACH

En esta seccion se responde al ultimo objetivo especifico de analizar las maneras de hacer de
los musicos cristianos-universitarios dentro del contexto universitario. Para lograr esto, se
seleccionaron cuatro relatos de actores centrales, que son: Karen Cérdova, Erik Blanco, Salatiel
Cruz y David Smith; y dos entrevistas de actores complementarios, que son: Pavel Diaz e Israel
Moreno. En el analisis de este contexto es el inico momento que se consideran entrevistas de

actores que no son religiosos. Esto sirve para considerar como se percibe la comunidad
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cristiana dentro de la universidad donde son una minoria, que como veremos, también se
distingue por los actores complementarios, por maneras de hacer distintivas. Nuevamente el
interés esta en saber como un grupo de actores, contextos y actividades genera manera se hacer
distintivas. Pero esta vez implica considerar las actividades dentro del limite contextual de la
Facultad de Musica y las actividades de los musicos cristianos-universitarios que ahi participan.

La Facultad de Musica de la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas se localiza
sobre la Avenida Central que cruza Tuxtla Gutiérrez de este a oeste; en la colonia San Roque
que se ubica en la parte este de la ciudad. El complejo de edificio que constituye la facultad
comparte un terreno grande con el Centro Universitario de Informacién y Documentacion de
la misma universidad. Entre el grupo de edificios que configuran a la Facultad predomina un
espacio sombreado por una amplia variedad de arboles endémicos como la ceiba y el
hormiguillo. Afuera en la calle, se encuentra la glorieta con la escultura del politico liberal y
militar Angel Albino Corzo. Del otro lado de la avenida, en frente de la Facultad de Musica se
encuentra la Facultad de Artes de la UNICACH vy el Instituto de Deportes del Estado de
Chiapas. Otro edificio cercano grande es el hospital militar de la regién VII. Por lo demis,
predominan casas habitacionales y una variedad de negocios privados, principalmente de
comida como taquerias y pizzerias.

Los origenes de la actual Facultad de Musica se remontan a 1975, a la escuela de musica
a nivel primaria que se ubicada en las instalaciones de la Escuela Primaria Fray Matias de
Coérdoba, en la calla 6* Oriente norte, 240, en la colonia Granja Uncil. No fue hasta 1989 que
se inaugura la Escuela de Musica y se comienza a ofrecer el titulo de Técnico Instructor en
Educacion Musical, que en 1991 es actualizada a Técnico Profesional en Educaciéon Musical.
Mis tarde, en 1997 la carrera técnica se consolida como la licenciatura en Musica
Instrumentista, y ofrece especialidades en: piano, flauta transversal, guitarra, violonchelo,
violin, marimba y oboe. Luego, para 2009 la Escuela de Musica comienza a ofrecer también la
licenciatura de Jazz y Musica Popular con especialidad en baterfa, bajo, guitarra, xiléfono,
saxofén y trompeta. Finalmente, en el afio 2018 la Escuela de Musica pasa a ser Facultad de
Musica. Al ofrecer estas licenciaturas, la Facultad de Musica de la UNICACH compite con la
Facultad Nacional de Musica y con el Centro de Estudios de Jazz de la Universidad
Veracruzana.

Como se destaco arriba, aqui no se hace una divisién por corrientes cristianas, sino que

se considera una visién generalizada que considera a todas las corrientes en relacion al contexto
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universitario en particular. Asif, agrupa las consideraciones mas destacadas de los actores
seleccionados. Si pensamos de nuevo en los relatos de vida de Karen Cérdova y Erik Blanco,
se encuentran dos maneras de hacer centrales del contexto universitario. En primer lugar, en el
relato de los dos actores se encontrd la manera de hacer en la que los actores se especializan en
su instrumento musical dentro del contexto universitaria. Como destaca Karen de manera
representativa, ella aprendié en el primer semestre del curso preuniversitario para ingresar a la
Facultad de Musica lo mismo que vio en los tres afios de Bachillerato en Musica Sacra. Por su
parte, Erik Blanco destaca que agradece su participaciéon en la Facultad por maestros que
considera “buenos maestros, buenos ensefiando y buenos en su instrumento”, y que motivaron
a Erik en su especializacion musical (E. Blanco, entrevista personal, 2019).

También, se encuentra el modo de hacer de la diversificaciéon de escenarios para
interpretar en el contexto universitario. Como destaca, Karen al ingresar a la universidad
comenzo a tocar piano en auditorios en contextos culturales que eran distintos al contexto
religioso. Para el caso de Erik Blanco, también se encuentra la diversificaciéon de escenarios.
Como destacéd: “Cuando estuve estudiando toqué en varios eventos culturales, en fiestas como
boda y quince afios, en algunos restaurantes, tocabamos jazz” (E. Blanco, entrevista personal,
2019). En este sentido, el guitarrista cristiano explica que al ingresar a la Facultad de Musica y
comenzar a tocar jazz comenzo a interpretar en escenarios NUEVos.

Por su parte, en el relato de Salatiel Cruz se encuentran dos maneras de hacer mas. Una
que implica la complementariedad entre el contexto universitario y el religioso y que refiere a
coémo la practica universitaria complementa a la interpretacion musical religiosa dado que el
enfoque en los aspectos estructurales académicos de la musica se puede aplicar en el ambito
religioso. Como destaca Salatiel, entre lo religioso y lo universitario “no hay conflicto. Al
contrario, creo que se complementan. Porque digamos que, en la formacién académica de una
escuela, de una Facultad de Musica, es justamente conocer la musica, sin distinto alguno, de la
musica secular, profana o sacra” (entrevista personal, 2019). También, de manera
complementaria a la manera de hacer anterior, se encuentra la manera de hacer que involucra la
definiciéon de una serie de criterio universitarios que influyen sobre la interpretacién de la
musica sacra. Esta manera de hacer refiere a como, al utilizar el conocimiento universitario en
la iglesia surgen también nuevos criterios de interpretacion musical. Como destaca el maestro:

“lo que se espera de los que tienen a cargo la musica dentro de una iglesia, esperamos que la
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musica sea lo mas elaborada posible. Es decir, que considere los elementos estructurales de la
musica” (entrevista personal, 2019).

Después, en el relato del maestro David Smith se encuentran dos técnicas mas. En
primer lugar, destaca las maneras de hacer de rechazar a otro por creencias distintas a las
propias. Este destaca una manera de hacer que puede llegar a ser excluyente con otras
religiones. Como destaca, el ha escuchado de experiencias en las que “algunos cristianos
evangélicos hablando de la iglesia catélica como si fuera algo muy demoniaco y con mucho
desprecio” (D. Smith, entrevista personal, 2019). También, en el relato del saxofonista
estadounidense se encuentra la manera de hacer en la que se encuentran limitaciones entre las
practicas religiosas y la universitaria. Esto lo sefiala en los momentos en los que algunos
maestros de la universidad organizan presentaciones musicales en espacios donde se vende
alcohol y los estudiantes cristianos no asisten. Como destaca: “en los jams a veces tocamos en
lugares donde venden alcohol en algunos clubes, y eso es problematico para algunos alumnos”
(D. Smith, entrevista personal, 2019). De esta manera, David evidencia que a pesar de que haya
importantes afinidades y posibilidades de complementar la practica religiosa, también puede
haber problematicas.

Con la consideracién de estos cuatro actores centrales, se define el modelo de las
maneras de hacer dentro del contexto universitario. Se destacan seis maneras de hacer
distintivas. En primer lugar, al entrar al contexto universitario encuentran la posibilidad de
especializarse, de diversificar sus escenarios, de cambiar sus criterios para incluir
consideraciones académicas musicales. También, puede generar maneras de hacer que son
incompatibles al mostrar un comportamiento de rechazo y de limitacién ante ciertos
momentos del hacer en la universidad.

Junto a esta caracterizacion de las maneras de hacer de los musicos cristianos
universitarios también se incluye aqui una valiosa entrevista con el maestro Pavel Diaz y el
maestro Israel Moreno. Pavel Diaz naci6 en Ocozocoautla de Espinosa, Chiapas, en 1980.
Curs6 la carrera de Jazz y Musica Popular y actualmente es maestro de baterfa. El punto de
vista de Pavel es valioso dado que al no ser religioso destaca varias distinciones que es
importante considerar aqui. Un primer sefialamiento importante es la manera en la que explica
los signos distintivos con los que se puede reconocer a comunidad cristiana en la universidad.

Pavel destaca signos en: “la forma de vestir, de hablar y por sus referencias musicales” (P.
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Diaz, entrevista personal, 2018). Cuando se le pregunt6 si podria detallar mas en estos signos

distintivos, destacé:

En la forma de hablar, no dicen groserias, por ejemplo, y aqui la comunidad
es muy directa. Ellos no dicen. Y si pasa una situacion fuerte se expresan de
una manera muy tranquila. No son alebrestados, no son impulsivos, algunos
se les sale inclusive mencionar a Dios en su discurso. En los recitales, por
ejemplo, siempre dicen gracias a Dios primero, entonces €so es muy nototio.
En la forma de vestirse igual. L.a mayoria llega de camisa, no playera, de
pantalén o zapato inclusive. No son tan deportistas en su vestimenta o tan
modernos en su vestimenta. Unos se notan mas que otros. Otros pueden
pasar desapercibidos. Y te digo, si hablas de musica, sus referentes musicales
es otro tipo de musicos. Entonces ahi te das cuenta. Si te dicen, como
Marcos Witt, ya de volada sabes, que no te van a decir Luis Miguel, te van a
decir Marcos Witt. Te hablan de jazz, ah si, Alvaro Lépez, pero Alvaro
Lopez no es un jazzista, pero Alvaro Lopez es su referencia. De volado por
ahi entras, y reconoces que ellos vienen de esa formaciéon. Que esta muy
bien. Muchos de ellos vienen tocando desde muy chiquitos. Por su iglesia y
eso y traen un nivel bien chido, mas completo (P. Diaz, entrevista personal,
2018).

Con esta cita se observa que el maestro de baterfa reconoce maneras de participar y de actuar
muy concretas de los musicos cristianos-universitarios. En especifico, se distingue aqui una
manera de hablar, de ser, de vestir y también una serie de gustos musicales distintivos.

El maestro Pavel también observa que los musicos cristianos-universitarios mantienen

una practica musical auto contenida; y explica esto de la siguiente manera:

[...] pero tienen claro a qué vienen, la mayoria sabe que viene a aprender
para llevarlo a su trinchera que es su iglesia, su entorno, su mundo. Muy
pocos van a querer estudiar aqui para ser musico de sesiéon del publico
mundano. No, es porqué vengo, pero lo voy a llevar a mi casa, con mi gente,
a dar clase, a tocar en la iglesia, pero lo voy a llevar para alla (P. Diaz,
entrevista personal, 2018).

Se observa que los musicos cristianos universitarios no sélo tienen una manera particular de ser
dentro de la universidad, sino que afuera también participan en contextos que son
especificamente religiosos. Hsta observacién se complementa muy bien con un breve
comentario de Isracl Moreno, que es fundador de la licenciatura en Jazz y Musica Popular, y

que destaca lo siguiente sobre la comunidad cristiana dentro de la Facultad de Musica:

149



[...] muchos de los alumnos que llegan aqui son cristianos y encuentran su
campo de trabajo a la mano y rapido se convierten en los musicos de su
iglesia. Digamos que un 40 % de los estudiantes de esta escuela estin
acomodados en este medio musical y les va bien. Puedes percibir el
incremento del nivel musical en todos estos lugares; ero que es muy
palpable, buenos arreglos, buenos coros, buenas agrupaciones y ellos
mismos enseflan a otros musicos. Y también hay una gran diversidad de
géneros dentro de estos espacios de buena calidad. Y que también ellos
también, fuera de sus grupos religiosos se vuelven un publico cautivo para
escuchar buena musica, no solamente en ambito religioso sino conciertos
normales (I. Moreno, entrevista personal, 2019).

En primer lugar, en esta cita se encuentra reafirmado la declaracién de el maestro Pavel sobre
que los musicos cristianos-universitarios llevan el conocimiento a su “trinchera [...] su
entorno, su mundo” (P. Diaz, entrevista personal, 2018). A la vez, esta cita también es
significativa porque reafirma la técnica de la especializacion musical y la técnica de llevar lo que
se aprende en la universidad a la iglesia. Esto lo hace al declara que percibe “el incremento del
nivel musical en todos estos lugares; ero que es muy palpable, buenos arreglos, buenos coros,
buenas agrupaciones” (I. Moreno, entrevista personal, 2019). Por dltimo, con esta cita también
se destaca que el doctor Israel Moreno considera un 40% de la poblacién universitaria como
cristiana. Que si bien aqui no se confirma esa aproximacion sirve para tener una idea de la
sensacion que da su presencia como mayor de lo que es.

Al considerar las entrevistas de Pavel Diaz e Israel Moreno, se destacan otras dos
maneras de hacer que se adjudican a las practicas de los musicos cristianos-universitarios. En
primer lugar, esta las maneras de hacer que llevan a la diferenciacién identitaria en la que se
incluyen las maneras de hablar, vestir, ser, su actitud ante el estudio y su nicho de participacion.
Por otra parte, con el comentario de Pavel y de Israel también se encuentra la manera de hacer
que involucra tocar en contextos puramente religiosos. Ambos maestros reconocen que los
musicos cristianos cuentan con una diversidad de espacios especificamente religiosos que
consideran como su propia “trinchera” o su propio “espacio”. Sin embargo, esta
caracterizacion del Pavel Dias e Israel Moreno sobre el hacer de los musicos cristianos-
universitarios se debe de considerar s6lo como un referente general, dado que no refieren a

casos concretos en los que se identifica especificamente de qué musico cristiano-universitario
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se habla, sino que son consideraciones generalizadas de quienes observan el hacer de los

musicos cristianos-universitarios desde afuera.
5.2.3. Resultados reunidos del analisis del contexto universitario
Con el repaso de los cuatro relatos de vida de las maneras de participar de los musicos

cristianos-universitarios dentro del contexto universitario y las entrevistas complementarias, se

encuentra un total de siete maneras de hacer:

la especializacion en el contexto
universitatia.

la diversificacion de escenatios para
interpretar en el contexto
universitatio

la complementariedad entre el
contexto universitario y el religioso

el criterio universitario sobre la
musica sacra.

el rechazo por creencias distintas a
las propias

las limitaciones entre las practicas
religiosas y la universitaria

la diferenciacion identitaria

tocar en contextos puramente
religiosos

Tabla 4. Archivo personal, 2019.

En la tabla se observa que la practica de los musicos cristianos-universitarios en el contexto
universitario implica otra serie de categorias de hacer distintas y complementarias a las que se
encuentran en las trayectorias y en el contexto religioso.

De manera general, se puede destacar que el contexto universitario organiza acciones
que definen de forma particular el hacer de los musicos cristianos. Al participar en el espacio
universitario, las actividades tienden hacia la especializacion musical, dado que las categorias

que se encuentran refieren al ensayo musical, a la diversificacion de escenarios y a generar una
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serie de criterios musicales especificos que se preocupan por aspectos estructurales de la
musica como ritmo, armonia, melodfa y contrapunto. Por ejemplo, se observa que el contexto
universitario conduce a una especializaciéon musical que se centra en aprovechamiento del
conocimiento estructural de la musica. Ademas, se observa que este conocimiento puede
complementar la interpretacion religiosa musical dado que los individuos especializan su
practica y ejecucion.

Por otra parte, también hay maneras de hacer que no se relacionan con la
especializacion, sino que refieren a las limitaciones del grupo cristiano dentro de la universidad.
Asi, por una parte, se encuentra que, desde afuera de la comunidad cristiana de la universidad,
esta es reconocida por una serie de caracteristicas que se han considerado tipicas o como
signos destacados de distincion, en la que maneras de hablar, gustos musicales e incluso formas
de vestir sirven para identificar a la comunidad cristiana dentro de la universidad. A la vez, se
reconoce también como una poblacién grande que tiene sus propios modos de hacer musical
que se identifican de manera concreta como los ilustra el maestro Pavel Diaz. Asimismo, se
observa que hay maneras de hacer que conducen a la diferenciacion, al contraste y, a veces,
hacia la confrontacién dentro del contexto religioso, ya que los musicos cristianos no asisten a
lugares donde se vende alcohol y, por otro lado, también se da el caso que los musicos
cristianos-universitarios llegan a rechazar a estudiantes pertenecientes a otras religiones, como
lo ejemplifica el relato de vida de David Smith.

Asi, con estas observaciones se enfatiza la manera en la que los modos de hacer dentro
del contexto universitario se pueden definir por un patrén distintivo, en tanto que se puede
describir por una serie de actividades distintivas, en este caso los ochos modos de hacer que se
presentan en la tabla de arriba. No se trata de definir la manera de ensefiar, aprender y
relacionarse entre docentes y maestros y entre grupos de estudiantes. Mas bien nos permite ver
cuales son los modos de hacer que los musicos cristianos-universitarios destacan como los mas
relevantes a través de los relatos de vida que comparten. En la manifestacion de las practicas
universitarias se encuentran una serie de maneras de hacer fundamentales que dirigen a todos
los musicos aqui entrevistados hacia la practica musical constante y especializada. Pero lo
interesante aqui también es que se puede entender con mayor detalle bajo qué condiciones y
qué procesos se determinan de manera cualitativa la practica musical cristiana dentro de la
universidad de acuerdo a los relatos de vida analizados. Al igual que en el contexto religioso

arriba discutido, este analisis enfocado en las actividades cotidianas que se realizan en un
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espacio determinado, se puede trasladar a otros espacios. Este analisis puede replicarse también
en otros espacios.

En resumen, este analisis al contexto universitario permite reconocer que también hay
un patron de modos de hacer reconocible que la practica musical cristiana-universitaria es
propensa a ejercer sobre los participantes dentro del contexto universitario. A lo largo de los
seis relatos de vida analizados arriba, se encuentran un patrén definido de modos de hacer que
reitera la forma concreta que tienen las actividades que determinan a la practica musical-
cristiana que se ha analizado a lo largo de este trabajo. Se reitera entonces que la practica
musical cristiana-universitaria cuenta con un patrén de modos de hacer definido dentro del
contexto universitario y que corresponde a una acotacion contextual y de la interaccién de un
grupo determinado de actores que ahi participan. Asi entonces, cuando se considera la
participacién universitaria musical de los actores centrales de esta investigacién, se observa
cémo su participacion en este contexto especifico revela una serie de modos de hacer
caracteristicos de su participacion dentro de la Facultad de Musica.

A diferencia de los modos de hacer dentro de los relatos de vida y dentro del contexto
universitario aqui no se encuentra un modelo cambiante de modos de hacer en la practica,
donde cada actor tiene maneras de hacer particulares, sino que se encuentran menos modos de
hacer que se generalizan en todos los entrevistados por igual. Esta homogeneidad es evidente
dado que aqui no se trata el hacer de distintos actores en distintas etapas de su vida y en
distintos contextos como en los relatos de vida expuestos en el apartado dos. Tampoco se
aborda una diversidad de contextos religiosos como en el apartado 4.1 aqui la limitacién
espacial es la mas limitada en comparaciéon con los otros casos y eso explica el numero
reducido de modos de hacer que se encuentran en los relatos considerados.

Sin embargo, se termina de corroborar que hay modos de hacer que se relacionan con
la participaciéon de los musicos cristianos-universitarios en el contexto universitario. Si bien
aqui los modos de hacer estan explicitamente relacionados con la especializacién universitaria,
no se puede perder de vista que los relatos aqui abordados y los hallazgos presentados para el
contexto universitario se han venido desarrollando y complementando desde el capitulo tres
del presente trabajo. Asi, con los resultados arriba expuestos se presenta un tercer modelo
descriptivo que permite entender con detenimiento la manera en la que se manifiesta la musica
religiosa en la actividad cotidiana dentro del contexto universitario mediante algunos de los

modos de hacer que posibilita. En conclusién, al enfocarnos en la participacién dentro de la
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universidad, se logra hacer una especificaciéon y pormenorizacion de la descripcion cualitativa
de la practica. Se observa que, dentro de la Facultad de Musica, los musicos cristianos-
universitarios encuentran una gama de posibilidades de hacer limitada que esta especificamente
enfocada a la especializaciéon musical. Con estas consideraciones, se contesta al tercer objetivo
especifico de analizar los modos de hacer que se encuentran en el contexto universitario. Se
encuentra asi un modelo mas de las maneras de hacer de los musicos cristianos-universitarios.
Se observa de manera cualitativa, enfocada a las experiencias en primera persona, las maneras
de hacer de los musicos religiosos dentro de la universidad como una comunidad bien
delimitada que aprovecha la especializacion musical, que tiene un nicho de trabajo
especializado y a la vez que son reconocidos con cierta claridad en el contexto universitario

mediante sus maneras de actuar, como su habla y su manera de vestir.
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Consideraciones finales

Hablar sobre la practica musical cristiana-universitaria desde los modos de hacer permite
entender como se desdobla una practica especifica llamada “musica cristiana-universitaria”,
mediante observaciones cualitativas enfocadas en las actividades cotidianas de un grupo de
actores determinados. Con esto, se abre una ventana a un espacio empirico que aun no ha sido
explorado con detenimiento y que por lo tanto amplia el conocimiento sobre la musica
cristiana en el panorama sociocultural actual de Tuxtla Gutiérrez, Chiapas. A su vez, al tratar el
campo empirico mediante el concepto de los modos de hacer, se encuentran recursos
cualitativos que permiten una mejor comprension de la forma en la que las religiones cristianas
en México afectan las practicas musicales. Asi, con este estudio, se pretende generar un mayor
entendimiento sobre la influencia cristiana en el panorama cultural sonoro de la regiéon. Aun
mas, el caracter cualitativo de la investigaciéon la hace especialmente apta para acentuar los
aspectos sobre como se vive la cotidianidad y cémo se organiza la participaciéon dentro de la
practica.

El estudio se dividi6 en tres angulos de analisis complementarios: 1) describir las
maneras de hacer que caracterizan las conductas estratégicas de los musicos cristianos-
universitarios; 2) describir las maneras de hacer caracteristicas de los actores seleccionados
dentro del contexto religioso (especificamente dentro del templo); y 3) describir las maneras de
hacer destacadas de los actores entrevistados dentro del contexto universitatio de la Facultad
de Musica de la UNICACH. Para considerar el total de los resultados obtenidos mediante
estos tres angulos, a continuacion, se presenta la tabla que reune todos los modos de hacer que
se encontraron. Después, se presenta una discusiéon sobre lo que estos distintos modos de
hacer nos permiten saber sobre la practica musical cristiana-universitaria. También, se habla
sobre las limitaciones de los datos recabados y sobre posibles lineas de investigaciéon que se
pueden continuar a partir de los hallazgos presentados.

Si se consideran en conjunto los modos de hacer de los tres angulos de estudio arriba
expuestos, se encuentra un total de cuarenta y tres maneras de hacer, que se exponen en la

siguiente tabla:
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Afectividad (entre familiares y otros
participantes dentro de un coro)

Karen Cérdova
Dora Luz Méndez

Unir la participacién familiar con la
religiosa y musical

Karen Cérdova
Salatiel Cruz

El ensayo musical en el contexto
religioso

David Smith

Unir la practica religiosa con la

Dora Luz Méndez

musical
Unir la musica con el servicio social Erik Blanco
Interpretaciéon constante en la iglesia Erik Blanco
Distinguir la religién y la profesion Erik Blanco

Iniciacién musical en el contexto
religioso

Dora Luz Méndez

Iniciacién musical fuera del contexto
religioso

Erik Blanco

Satisfaccion musical

Dora Luz Méndez
David Smith

Especializaciéon musical en el
contexto religioso

Karen Cérdova
Dora Luz Méndez
Ignacio Macias

Especializaciéon musical en el

Karen Cérdova

Criterios de seleccién musical

. L Erik Blanco
contexto universitario
. Salatiel Cruz
Complementariedad entre el contexto
universitatio y religioso
Conversion ligada a la musica Erik Blanco
Cambio de repertorio musical para Ignacio Macfas
incluir los himnos
Criterios universitarios en la musica Salatiel Cruz
religiosa
Salatiel Cruz
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Criterios sobre uso del himnario para
seleccion de musica

Salatiel Cruz
Enoc Castellanos

Criterio de seleccién de instrumentos
musicales

Karen Cérdova

Diversificacion de escenarios en
contexto religioso

Karen Cérdova

Diversificacién de escenarios en
contexto universitario

Karen Cérdova
Erik Blanco

Rutina de trabajo para el desarrollo
musical

Karen Cérdova

Movilidad geografica

Karen Cérdova
Dora Luz Méndez

Karen Cérdova

Creatividad musical (armonizar, David Smith
dirigir, seleccionar canciones) Erik Blanco
Erik Blanco

Tocar estilos musicales populares

Daniel Gémez
Melvin Mejia
Fredy Lopez

Rechazo a creencias distintas

David Smith

Limitaciones entre la practica religiosa
y universitaria

David Smith

Incorporar musica religiosa a un
repertorio musical antetior

Ignacio Macias

Interpretacion musical familiar previa

Ignacio Macias

Interpretaciéon en piano

Daniel Gémez
Enoc Castellanos
Salatiel Cruz
Melvin Mejia

Libre selecciéon musical

Melvin Mejia
Fredy Lopez

Libre seleccién musical del himnario
y otras canciones cristianas

Daniel Gémez

Libre seleccion musical del himnatio

Enoc Castellanos
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Acompafiar el canto congregacional
con el piano

Daniel Gémez
Enoc Castellanos
Salatiel Cruz

. . Enoc Castellanos
Guiar el canto congregacional

Erik Blanco
Daniel Gémez
Melvin Mejia
Fredy Lopez

Tocar en ensamble musical

Ignacio Macias

Direccion de coro Daniel Gémez

Trabajar junto con un director de Salatiel Cruz
canto

Dora Luz Méndez
Daniel Gémez

Ensefianza coral . .
Ignacio Macias

: : Salatiel Cruz
Seleccionar, agendar y coordinar las

agrupaciones que se presentan

Daniel Gémez
Melvin Mejia

Ensayo con ensamble musical i
Fredy Lopez

. T . Pavel Diaz
Diferenciacién identitaria

Pavel Diaz

Tocar en contextos puramente
Israel Motreno

religiosos

Tabla 5. Archivo personal, 2019.

En primer lugar, en el analisis centrado en los actores, se encuentran las primeras
diecisiete de estas cuarenta y tres categorias de hacer. Aqui es donde se encuentra mayor
diversidad de maneras de hacer, dado que, al centrarse en las actividades caracteristicas de cada
actor, incluye distintos espacios de actuacién y temporalidades; lo que hace que se amplien las
posibilidades de hacer. También, se destaca que cada una de las categorias de hacer pueden
articularse de distintos modos, en relacion a las particularidades de la trayectoria de cada actor y
coémo éste relata su experiencia. Por ejemplo, la categorfa de hacer arriba enlistada como “el
ensayo en el contexto religioso”, se manifesté de distintos modos. Uno es con la familia, en

este caso el musico ensaya con sus primos y hermanos, como en el caso de Karen y Salatiel.

158



Otra manera de ensayar es el tocar musica dentro de la iglesia. Esto lo ejemplifica David Smith
e Ignacio Macias, que narran cémo, durante su infancia, aprovecharon las interpretaciones
musicales dentro de la iglesia para ensayar su conocimiento musical, al practicar solfeo o
entonacién. Por su parte, estd también el caso de Dora Luz Méndez y Karen Cérdova que al
participar en el contexto religioso musical no sélo encuentran la oportunidad de ensayar su
conocimiento musical de manera semanal sino de tomar clases con maestros dedicados a la
enseflanza musical como en el seminario de teologia con especialidad en musica sacra que
cursé Karen, o con las clases que Dora Luz Méndez tomé con maestros de musica que
cuentan con una profesionalizacién universitaria, como el caso de Armando Mora, que egresé
de la universidad Julliard, en Nueva York, o Ignacio Macias, que egresé de la universidad
Adventista, Monte de Morelos, en Nuevo Ledn, y luego cursé una maestria en la Universidad
Northeastern, en Chicago, Illinois.

Con estos distintos modos en los que se puede manifestar una misma manera de hacer,
se reitera la versatilidad que tiene esta practica dado que no sélo ofrece una amplia variedad de
maneras de hacer, sino que cada una de estas maneras de hacer, también puede tener distintas
vatiaciones, distintos fines o distintos resultados.

Otra caracteristica que se destaca de los modos de hacer en los relatos de vida es que
permiten entender mejor como si vive esta practica de manera cotidiana. Asi, por ejemplo, la
primera manera de hacer de la tabla de arriba, la afectividad, permite entender, mediante una
experiencia vivida concreta, un caracter cualitativo distintivo a la practica musical cristiana. Asi,
al considerar como Karen Cérdova genera lazos afectivos al participar con sus familiares y de
manera constante en el coro, o cémo Erik Blanco decide convertirse al cristianismo al haber
sentido un interés natural por la espiritualidad desde pequeno y después mediante la influencia
musical, se puede entender con mayor detenimiento las razones por las que cada actor elige
participar en esta practica.

Por su parte, al abordar el contexto religioso y el contexto universitarios, pasamos del
analisis enfocado en los distintos actores a considerar dos espacios en los que participan. Con
este cambio, las posibilidades de hacer se reducen al tener una limitacién espacial determinada.
En el espacio religioso, se consideran seis templos distintos, de tres distintas corrientes
cristianas. Entre estos seis templos distintos, se encontraron doce maneras de hacer de las
cuarenta y tres. Por su parte, en el espacio universitario, se cifie mas al espacio al limitarse a

s6lo un espacio que es la Facultad de Musica, donde se encuentran siete maneras de hacer. Asi
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entonces, en el recorrido que se realiza en el capitulo cinco, dedicado al contexto religioso y
universitario, se encuentran una serie de patrones de hacer que permiten entender con
detenimiento como se organizan las actividades de la practica musical cristiana dentro del
templo y la universidad.

Entre los hallazgos del contexto religioso, en primer lugar, se debe insistir en que el
estudio no se adentra en los significados y practicas espirituales, sino que en las actividades
especificamente musicales que se realizan dentro del templo y cémo las llevan a cabo.
También, es importante destacar que la practica religiosa dentro de los seis templos distintos,
se considera como una parte unitaria dentro de la practica mayor de la musical cristiana-
universitaria de los actores entrevistados, por lo tanto, el énfasis no esta en las separaciéon o
distincioén de las actividades dentro de las distintas iglesias. Mas bien, la preocupaciéon esta en
entender las actividades que tiene en comun el grupo de actores como participes de una
practica musical universitaria, y no como participes de una denominacién religiosa en
particular.

Con estas consideraciones en mente, se destaca que en las practicas musicales de los
musicos dentro del templo hay disponible una variedad de criterios de interpretacién musical y
de estilos musicales. Por una parte, se observan criterios musicales que se podrian llamar
“tradicionales” en tanto que no consideran correcto admitir la musica actual como el rock.
Como ejemplifican Salatiel Cruz e Ignacio Macias, una caracteristica de la practica musical
profesional dentro del templo que ellos realizan, es que se acentia un aspecto contemplativo,
solemne y espiritual en el estilo musical que se elige. Esto se ejemplifica bien con la exclusién
en particular de la baterfa y la guitarra eléctrica. Sin embargo, como se ejemplifica en el caso de
Erik Blanco, Melvin Mejia y Fredy Lopez, también se encuentra que dentro de algunos
templos cristianos se puede escuchar salsa, reggaetén, bachata y rock. Dentro de la practica de
estos musicos, esta diversidad de estilos no implica una desviacién del propésito de la musica
religiosa, sino que, como destaca Erik Blanco, es simplemente aceptar la influencia de la
musica popular que se escucha mas en los espacios sociales sonoros de la region. Es, en otras
palabras, aceptar los gustos locales. Esto confirma el hallazgo que se ha hecho por Alberto
Hernandez (2011) y Carlos Garma (2000), entre otros, sobre cémo la musica cristiana con
influencia pentecostal se puede reconocer por su mayor apertura a la musica a diferencia de
otras denominaciones cristianas que se cifien a un himnario o ciertos estilos de musica mas

exclusivos. También este analisis permite distinguir con mayor minuciosidad los criterios que
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rigen esta seleccion, al escuchar, en primera persona, como Ignacio Macias, Salatiel Cruz o Erik
Blanco definen la seleccién de musica que hacen y los requisitos que la musica cristiana tiene
para ellos como ejecutantes. También, se observa que las agrupaciones musicales en el
contexto religioso son diversas, dado que se encuentran momentos en los que sélo hay piano,
piano acompafiado de canto a una persona o canto congregacional, en el que toda la iglesia
canta acompafiada del piano. Se encuentra también la interpretacion coral y los ensambles
musicales en los que se pueden combinar distintos instrumentos.

Al considerar los seis relatos de vida enfocados a las actividades musicales dentro del
templo, se logra visualizar y comprender la importancia que tienen estas maneras de hacer para
organizar las actividades musicales dentro del templo. Asi, se puede ver con claridad bajo qué
condiciones y qué dinamicas de actuaciéon se manifiesta la practica musical cristiana en el
contexto religioso para los musicos universitarios de Tuxtla Gutiérrez.

Por su parte, el analisis del contexto universitario fue el analisis mas cefiido en cuanto a
alcance espacial, al limitarse a la actividad que sucede en un sélo espacio, la Facultad de Musica
de la UNICACH, ubicada sobre la Avenida Central, en la colonia San Roque que se ubica en la
parte este de la ciudad. Sin embargo, es importante considerar que los modos de hacer de los
musicos cristianos-universitarios, no se limitan a estas siete maneras de hacer, sino que
involucran todos los modos de hacer arriba nombrados. Asi, los siete modos de hacer que son
parte de los otros cuarenta y tres, hablan de un area mas que, como se encontrd, es una fuente
de especializacion musical destacada. Asi, estos siete modos de hacer tienden en concreto hacia
la profesionalizaciéon musical y se fundamenta en el aprovechamiento del conocimiento
académico estructural de la mdusica. Ademads, se observa que este conocimiento puede
complementar la interpretacion religiosa musical dado que los actores encuentran mayores
recursos para su ejecucion, como destaca de manera muy vivida Karen, que explica como en el
primer semestre del propedéutico de la carrera en musica clase vio lo que ella estudio cuatro
afios en el Seminario Presbiteriano Juan R. Kempers, en el que participé anteriormente.

A la vez, se observa que la relaciéon entre el contexto universitario y el cristiano, ademas
de generar complementariedad, también genera contrastes dado que también hay maneras de
hacer que implican limitaciones y rechazo. Esto se ejemplifica en el caso de David Smith que
destaca como hay actividades universitarias a los que los musicos cristianos no pueden asistir.
Por ejemplo, no asisten a lugares donde se vende alcohol. Por otro lado, también se observa

que la practica musical cristiana dentro de la universidad puede generar rechazos ocasionales en
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los que un actor cristiano puede llegar a no reconocer creencias distintas. Por su parte, al
considerar la entrevista de los actores complementarios, Pavel Diaz e Isracl Moreno, se
encuentra que, la comunidad universitaria que no es cristiana tiene algunas ideas tipificadas
sobre esta agrupacion religiosa dentro de la universidad. Asi, se destacan una serie de
caracteristicas de este grupo como: maneras de hablar, gustos musicales e incluso formas de
vestit.

Si se considera la influencia universitaria especificamente a lo largo de los tres objetivos
de estudio abordados se puede concluir también que el participar en el contexto universitario
amplia las posibilidades de hacer de los musicos. En especifico, en la tabla 5 se observan tres
modos de hacer que refieren a esta aplicaciéon de posibilidades. En primer lugar, esta la
especializaciéon musical en el contexto universitario, que en muchos casos llega a complementar
la especializacién musical en el contexto religioso. Esto queda especialmente elucidado con el
relato de vida de Karen Cérdova y de Salatiel Cruz. En el caso de Karen, ella sefiala de manera

explicita lo siguiente:

lo que vi en tres aflos en el seminario (es decir en el contexto religioso), yo lo vi
aqui (en el contexto universitario) en un semestre de propedéutico. |...] Para mi
es un nivelazo el que tenfa aqui la escuela y tiene ese prestigio de ser una de las
mejores. Entonces el haber quedado en la licenciatura fue muy bueno para mi.
(K. Cérdova, entrevista, 2018).

Esta cita explica con gran claridad que en efecto, al ingresar a la Facultad de Musica encontrd
la oportunidad de ampliar su conocimiento de manera acentuada.

Por otra parte, en el modo de hacer de diversificaciéon de escenarios en el contexto
universitario se elucida que en el momento en el que los musicos cristianos-universitarios
ingresan a la Facultad, se amplia su posibilidad de tocar en distintos espacios. Por ejemplo, en

el relato de Erik Blanco corrobora lo que destaca Karen al subrayar que:

Cuando llegué a estudiar musica me gusté bastante, porque se nota la
experiencia que hay en esa escuela. [...] Los maestros son apasionados,
viven de eso y que les gusta. [...] Eso motiva. No sé6lo ensefan, sino que
hacen. Muchos maestros son reconocidos a nivel nacional e internacional.
(E. Blanco, entrevista personal, 2019).
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Asi, se resalta la manera en la que el espacio musical amplia los modos de hacer de los musicos
cristianos-universitarios al alentar la especializaciéon. También, Erik Blanco resalta que, al
ingresar a la Facultad, los escenarios donde tocaba se ampliaron. De esta manera, la
participacién en el contexto universitario también le abrié la posibilidad de ejecutar
musicalmente en distintos escenarios: “Cuando estuve estudiando toqué en varios eventos
culturales, en fiestas como boda y quince afos, en algunos restaurantes, tocabamos jazz” (E.
Blanco, entrevista personal, 2019). Con esto, Erik explica que al ingresar a la Facultad de
Musica y comenzar a tocar jazz encontr6 la posibilidad de interpretar en escenarios nuevos
para él.

Asimismo, también se puede destacar que el contexto universitario amplia los modos
de hacer de los musicos cristianos-universitarios al considerar las maneras de hacer que refieren
a los criterios de especializacién musical y la complementariedad que puede haber entre la
universidad y la religién. Por ejemplo, si se considera el relato de vida de Salatiel Cruz, ahf se
encuentra que al ingresar a la universidad los participantes comienzan a desarrollar una serie de
criterios musicales académicos que se enfocan en los aspectos estructurales de la musica que
refieren especificamente a los “elementos armoénicos, ritmicos y melédicos” y donde se
considera el uso correcto de las reglas de “la armonfa, de la melodia, del contrapunto” (S. Cruz,
entrevista personal, 2019). A su vez, tanto Salatiel Cruz como Ignacio Macfas destacan que este
conocimiento se puede aplicar en su trabajo musical en el contexto religioso. Asi, se destaca
que, si un musico cristiano-universitario esta a cargo de la musica en su iglesia, este busca que
su interpretacion musical sea “lo mas elaborada posible. Es decir, que considere los elementos
estructurales de la musica” (I. Macias, entrevista personal, 2019). Asimismo, se espera que, “si
alguien tiene conocimiento de la musica pues que lo mejor se lleve también a la iglesia y a los
cantos sacros” (S. Cruz, entrevista personal, 2019). En este sentido, este estudio también
evidencia que el contexto universitario en especifico si tienen una influencia directa en los
modos de hacer de los musicos cristianos-univetsitatios.

Por dltimo, también es importante destacar que, a pesar de que hay coincidencias en las
maneras de hacer, se sostiene que la practica musical cristiana-universitaria se describe mejor
mediante un modelo que tiende a la diversidad de actividades, donde, de acuerdo a cada
participante, se encuentran distintas maneras de hacer y distintas modalidades de una misma
manera de hacer. Asi, se destaca un modelo de diversidad, con el que se sostiene que, al hablar

de las maneras de hacer dentro de la practica de los musicos cristianos-universitarios, no hay
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modelos fijos, sino que hay un campo de variacién de actividades, de cémo se organizan estas
actividades y bajo qué circunstancias se dan.

Estos hallazgos son significativos dado que permiten ahondar en el entendimiento
sobre como una practica musical cristiana determinada se desdobla en un contexto mediante
actividades especificas de un grupo de actores que aqui se reconocen como musicos cristianos-
universitarios, dado que son estudiantes, egresados o maestros de la Facultad de Musica de la
UNICACH y que a la vez tocan musica o realizan practicas musicales en un templo cristiano.
Asi, al visibilizar los modos de hacer constitutivos de la practica de este grupo de actores
sociales, se brindan algunas consideraciones para comprender mejor céomo las religiones
cristianas se manifiestan de manera cotidiana en el ambito cultural actual de Tuxtla Gutiérrez.
Chiapas. En especial, el enfoque en los modos de hacer permite analizar el fenémeno social de
la practica musical cristiana-universitaria mediante el reconocimiento de un patréon de hacer
que esta practica posibilita a los actores participantes. En especifico, permitié definir la
difusién de actividades que se presentan en el interior de la practica musical cristiana-
universitaria, el nimero de maneras de hacer que aporta, la forma en la que estas maneras de
hacer se presentan en la cotidianidad de los participantes y la manera en la que van surgiendo y
ordenandose de manera cronolégica, pero también de manera contextual. Asimismo, el analisis
arriba expuesto permite hablar de un grado de coalescencia que se observa dentro del grupo en
relacién a sus maneras de hacer. Asi, con estos hallazgos, mediante la consideraciéon de una
dimension enfocada en las actividades cotidianas, se explica la razén de ser social de esta
practica en tanto un fenémeno que brinda posibilidades de hacer especificas a una serie de
actores sociales determinados que aprovechan estas posibilidades de hacer. Con esto, esta tesis
cumple su objetivo central al haber aportado un modelo general sobre los modos de hacer de
esta practica social configurada por modos de hacer de orden social al configurarse dentro de
un tiempo, un contexto y un grupo de actores distintivos.

Al entender las secuencias, mecanismos o esquemas generalizados que emplean los
musicos cristianos-universitarios; al reconocer qué maneras de hacer se encuentran dentro de
esta practica, es posible entender mejor porqué los actores eligen sostener y especializarse en
este tipo de actividades. También, se descubre que hay una diversidad de actores, acciones y
contextos que se organizan de distintas maneras para dar forma a lo que aqui se llama la

practica musical cristiana-universitaria. En otras palabras, se observa que al unir la religion
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cristiana con el dedicado e intenso gusto a la musica que conlleva al estudio académico, se
generan posibilidades de hacer distintivas que entretejen a actores, actividades, y circunstancias.

Con las consideraciones de estos tres angulos de estudios complementarios que se
centra en los relatos de vida de los actores y en dos de los contextos en los que participan, se
ve con claridad que esta practica musical religiosa se puede definir mediante un horizonte de
actividades distintivas. Si bien aqui no se puede aseverar que sean modos de hacer que se
encuentran unicamente dentro de esta practica, si se puede destacar que son caracteristica de
ésta. A la vez, se observa que el enfoque en un grupo de musicos que han participado en un
proceso de especializaciéon musical al ser estudiantes, egresados o maestros de la Facultad de
Musica de la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas también se pueden destacar modos de
hacer distintivos para el grupo. Como se observa con los relatos de Karen, Erik, Ignacio,
Salatiel y de David, y los demds musicos entrevistados, la participacion de estos musicos dentro
del espacio universitario y de manera mas general, el interés de estos musicos por dedicarse a
un campo particular, en este caso la ejecucion musical, y adquirir un dominio de esta actividad
mediante la dedicacién constante y prolongada marca sus maneras de hacer de formas que aqui
quedan demarcadas con claridad.

Si se pregunta cémo se modifica la practica musical religiosa al observarse desde el
punto de vista de estos actores musicales que han perseguido la especializacién desde el inicio
de su carrera musical, se encuentra que si hay marcas distintivas que estos acores tienen en
comun. Asi, se observa que el contexto universitario aporta una serie de modos de hacer
distintivos que conducen a la especializacion, pero mas que esto, se encuentra que los musicos
cristianos-universitarios que han participado en la Facultad de Musica de la UNICACH,
mantienen practicas musicales intensivas desde su infancia en la que la iglesia, la familia, los
ensayos musicales, las oportunidades de tocar y de aprender son caracteristicas y les permiten
encontrar modos de hacer musicales especificos.

Al hallar estos distintos modos de hacer no se puede hablar de una ruptura o un
contraste con otras practicas, pero se puede destacar un grado de coalescencia y un grado de
variaciéon distintivo que nos permite ubicar una constelacion de modos de hacer que
constituyen a esta practica en especifico. En esta practica no solo se encuentra una amplia
variedad de modos de hacer, sino que cada una de estas maneras de hacer, también puede tener
distintas variaciones, distintos fines o distintos resultados. A la vez, se encuentran distintos

patrones de hacer que permiten entender con detenimiento como se organizan las actividades
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de la practica musical cristiana dentro del templo y la universidad. Asi, se puede ver con
claridad bajo qué condiciones y qué dinamicas de actuacién se manifiesta la practica musical
cristiana-universitaria en el espacio religioso para los musicos universitarios de Tuxtla
Gutiérrez.

En sintesis, estos hallazgos etnograficos sobre cémo la musica cristiana-universitaria
puede posibilitar distintas formas de actividad social, son valiosos dado que sirven para
subrayar que ademas de la creciente industria musical cristiana, ademas de su produccion
distribucién y usos, esta musica también genera practicas o modos de participacion dentro de
la cotidianidad de cada actor que son una fuente de posibilidades concretas para aquellos
actores que desean dedicarse a la musica. Al participar en esta practica, las y los actores
encuentran una diversidad de posibilidades de modos de hacer musical que pueden llegar a
fomentar su desarrollo musical y las posibilidades de tocar musica, conocer de musicos y
encontrar un nicho en el que se pueden desarrollar como musicos dentro de su entrono social.

En un momento de pluralidad religiosa en México en el que el cristianismo es un tema
de debate intensivo en los medio de comunicacién y en la sociologia (Blanco, 2018; Masferrer,
2011); en un momento en el que la formas culturales estan en continua modificacién por la
interaccién compleja entre lo global y lo local (Lopez et al, 2015), son valiosos los estudios
sociolégicos que se enfocan en el papel cultural que tiene la religién y los modos de hacer que
puede llegar a ofrecer a sus usuarios (Hernandez, et al, 2011). Asi, la preocupaciéon por la
manera en la que la musica religiosa genera modos de hacer se une con una preocupacion
sociologica fundamental que involucra el estudio de la topografia de los ambientes que las
distintas culturas materiales, de la accién social, del poder y de la subjetividad generan
(DeNora, 2000: 19). En este contexto, este trabajo buscé hacer un aporte mas para mostrar
cémo la musica mantiene una relaciéon dinamica con la vida social, al generar, estabilizar o
cambiar, las posibilidades de hacer de sus usuarios (DeNora, 2000).

Es importante advertir que con la investigacién que se presentd no se agotan todas las
posibilidades de estudio. Al contrario, esta tesis sélo plantea un primer abordaje al campo de la
musica cristiana en el espacio universitarios y por lo tanto puede llegar a servir a subsiguientes
investigaciones interesadas en el analisis de la practica musical religiosa dentro de este mismo
contexto o uno similar. En este sentido, tanto la propuesta epistemolédgica, como el abordaje
metodolégico, pueden servir de ejemplo, de contraste o de plataforma para lanzar otras

investigaciones sobre las actividades o maneras de hacer caracteristicas de las practicas
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musicales y en especifico en el contexto religioso y universitario. Asi, esta tesis también brinda
una descripcion cualitativa que puede ser utilizada para desarrollar otras investigaciones afines
o complementar otros estudios cuantitativos y cualitativos sobre la musica cristiana-
universitaria en Tuxtla Gutiérrez.

Se considera también que el presente estudio es relevante dado que —no exento de
subjetividad— el ensamblaje tedrico y metodologico puede replicarse en otros espacios y
tiempos de forma analoga a las que aqui se senald. Asi, se aporta también al campo de estudios
de la musica cristiana y a los estudios culturales musicales de la regiéon. En primer lugar, dado
que este analisis se puede transferir a distintos actores y contextos, las maneras de hacer aqui
planteadas pueden servir como categorias para estudiar mas a fondo las practicas de la religion
y la musica desde la actividad cotidiana. De manera paralela a este aporte, también se puede
pensar en una contribucién tangencial a los estudios culturales, dado que, apoyado en el giro de
la practica y la teorfa de la estructuraciéon de Giddens, complementa conceptos tedricos como
los de mundos del arte de Howard Becker, musica popular de Stuart Hall y la industria de la
alabanza de Pierre Bourdieu y Néstor Garcfa Canclini, para argumentar a favor del analisis del
hacer cotidiano mediante las practicas cotidianas. Asi, se aporta a los estudios culturales al
proponer una consideracion sobre las posibilidades de actuacion o las posibilidades de hacer
que ofrece una practica a sus usuarios en su cotidianidad. Este analisis de la cotidianidad se
puede transferir a otros actores y a otros espacios y de esta manera, puede servir como
parametro para subsiguientes estudios culturales cualitativos de la regién, que buscan entender
como cierto grupo de actores organiza sus actividades en torno a una practica cultural
determinada. En este sentido, se puede destacar que este estudio no se trata exclusivamente de
una problematica religiosa, sino de una practica cultural, en tanto que es una practica que se
genera mediante las maneras de hacer de los creyentes y que son producto de una cultura y
genera una manera de vivir y de aprovechar la cultura mediante las posibilidades de hacer que
ofrece.

Por dltimo, se considera que el presente estudio también podria servir de manera
especial a los maestros y estudiantes de la Facultad de Musica que son practicantes de una
religién y de la musica académica. Considero que un trabajo con estas cualidades puede ser util
a esta comunidad dado que aporta una visiéon cualitativa pormenorizada de la practica en la que
participan. Asi, si bien este grupo de musicos brindé la amabilidad de sus charlas, de su

amistad, y la posibilidad de conocer un ambito cultural religioso musical previamente
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desconocido, se espera devolver este favor, al presentar aqui un analisis de la practica en la que
ellos participan y visibilizar su practica como una serie de actividades concretas, que posibilitan
un rango de posibilidades de hacer, dentro del panorama cultural de Tuxtla Gutiérrez y de la

Facultad de Musica en especifico.
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ANEXO: Los instrumentos de indagacion empleados

Para realizar las entrevistas mediante las que se obtuvieron los relatos de vista se emplearon
dos cuestionarios semi-estructurados que se presentan a continuacion. Si bien estos
cuestionarios se fueron adaptando mediante se avanzé y se perfilé con mas nitidez la
investigacion, aqui se presentan los dos cuestionarios finales. A partir de estos instrumentos, se
obtienen los datos cualitativos generales sobre los musicos cristianos universitarios (Edad,
ciudad de origen, adscripcion religiosa, instrumento al que se dedica y carrera que curso o que
cursd). A su vez, las entrevistas estructuradas posibilitan que cada actor siga los pensamientos
naturales que comienzan a surgir a raiz de las preguntas. De esta manera, los relatos de vida
que se obtienen de las entrevistas se abren a desarrollos personales que aporta cada
entrevistado.

Como ya se explicitéd a detalle en el capitulo tercero de este trabajo, cada entrevista se
ve cotejada y complementada con la comparacion entre las diversas entrevistas realizadas y la
observacion participante. Asi entonces, teniendo en cuenta estos criterios y los ya sefialados en
el apartado metodolégico, se presentan a continuacion las estructuras basicas mediante las que

se desarrollaron los relatos de vida en relaciéon a la practica musical cristiana-universitaria.
PRIMER CUESTIONARIO SEMI-ESTRUCTURADO

El primer cuestionario esta diseflado para obtener los relatos de vida de los acores centrales

entrevistados y contaban con tres secciones de preguntas distintas:

EJE 1: El desarrollo musical de los musicos desde sus inicios hasta la actualidad
PREGUNTAS:

1) ¢Coémo fue tu primer contacto con la musica?,

2) ¢cémo fueron tus primeras lecciones de musica?

3) ¢cuales fueron los primeros géneros que escuchaste?

4) scomo decidiste estudiar la carrera de musica?

5) Qué actividades realizas como musico cristiano
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6) Cuadles son los momentos mas destacados de tu participacion en esta practica.

EJE 2: Los modos de hacer dentro del contexto religioso
PREGUNTAS:
1) ¢A qué religion cristiana estas adscrito actualmente?
2) ¢En que distintas religiones cristianas has estado adscrito antes?
3) ¢De qué manera participas cémo musico en tu iglesia actualmente?
4) Mantienes un horario semanal de asistencia a tu iglesia. En caso afirmativo, ;Puedes
describir esos horarios y las actividades que sostienes?
5) ¢Cémo influye tu practica religiosa en tu practica musical y en tu practica musical

universitaria?

EJE 3: Los modos de hacer dentro del contexto universitario
PREGUNTAS:
1) ¢Coémo afecta lo que aprendes en la universidad a tu trabajo musical en el templo?
2) ¢Qué diferencias observas al tocar en espacios religiosos y espacios universitarios?
3) ¢Consideras que hay complementariedad entre el contexto universitario y el religioso?

4) ¢Consideras que hay conflicto entre el contexto universitario y el religioso?

SEGUNDO CUESTIONARIO SEMI-ESTRUCTURADO

Por otra parte, las entrevistas complementarias estin disefiadas para recopilar la informacion
que los actores no cristianos saben sobre los musicos cristianos-universitarios. De esta manera
se complementa el analisis interno de los relatos de vida con un analisis externo que ayuda a
entender el fenémeno desde afuera. Por ello se conforman con las siguientes cuatro preguntas

basicas.

PREGUNTAS:
1) ¢Conoces a algin maestro, estudiante o egresado de la facultad de musica que también
toque musica en una iglesia cristiana?
2) c¢has observado alguna manera de hacer caracteristica de estos musicos cristianos-

universitarios?
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3) ¢sabes algo sobre la musica religiosa que estos musicos cristianos-universitarios
interpretan?
4)  ¢qué mas nos podrias decir sobre este grupo de actores presentes en la Facultad de

Misica?
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