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 i1
PRESENTACION

El reciente impulso que ~ha tomade 1la investigacidn

,etnomnsicolégica en México, hace imprescindible el difundir

las culturas musicales inmersas en el territorio Nacional.

Con este tr;bajo no solo se pretende dar a conocer la
misica ' ritual de los grupos indigenas yaqui mayo y tar;humnra,
sino por'otro lado encauzar areas de la investigacién musical,
con el fin de conjuntar intereses interdisciplinarios gque
puedan tr;er como éonsecuencia nuevas expectativas 'y

propuestas al estudio ensefianza e investigacién de la mGsica.

Otro de los objetivos de la presente investigacién, es
dar cuenta de la mGsica indigena y .del contexto en el que se
&esenvuelve. No se pretende profundizar en el anélisis del
fenémeno musiéal, sino mencionar a grandes rasgbs cual es ei
tipo ‘de misica que se lleva a cabo en la regién Cahita-
Tarahumar1 y cual es la inserciédn que tiene en la cosmovisién.

del conjunto cultural.

! Entiéndase por cahita los grupos yaqui y mayo, los cuales
histéricamente han mantenido afinidades culturales en general, Yy
- particularmente en la lengua y en-distintas manifestaciones de su
-mGsica. .
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Asimismo con este estudio pretendemos dar a conocer los
elementos generales de la cultura musical desde el universo
mismo de las representaciones de los grupbs indigenas

- mencionados.

En nuestro afa&n de difunfir el . arte indigena,
relacionamos el contexto mitico-religioso con la msica, para
dilucidar buena parte la légica que sustenta el pensamiehtb
artistico de estos grupos, y por consecuencia llegar a hacer
legible " el cédigo  estético sobre el que descansa las
manifestaciones musicales indigenas. Con esto esperamos pdr
una - parte nuevos acercamientos a la etnomusicologia desde
distintas perspectivas teéricas y metodolégicas, y por otra,
que estas péginas puedan representar beneficios para &reas
afines: la pedagogia musical, la composicién e instrumentistas
en general. No obstante, al respecto del acercamiento de la
misica de conservatorio, a la mlisica indigena es necesario
mencionar cuales:son las diferencias que existen entre 1la

-mlsica indigena y la mGsica occidental’.

%con. la denominacidn'occidental nos referimos a la. cultura
europea y a la  influencia que esta trajo consigo a los territorios
americanos, . por medio de  la aonqulsta 11evada acabo por los .
espaﬁoles prlnclpalmente.
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Primeraméntewes importante sefialar como rasgo fundamental

que la mGsica indigena tiene un rol directo y determinante en
‘la reproduccién de su sociedad. Por lo tanto, es el sustento
de la vida ritual puestorque ocupa un lugar preponderante en
el - &dmbito de la cultura. La encontramos asociada
indisolublemente a la danza, a las fiestas religiosas, a las 3
tiestas de siembra, a las de cosecha, a las de trabajeo
colectivo -en el caso de los tarahumaras~, pero siempre con

una relacién directa con la produccién social inmediata.

Por otro lado, la comercializacién de la msica indigena

. no se manifiestalde manera lucrativa, caracteristica de 1la
sociedad éccidehtal, aunque bien puede existir reciprocidad a

los mGsicos y danzantes por medio de pagos con dinero en

efectivo a travéé de bienes materiales, o generalmente por la'

reciprocidad de prestigio. Sobre todo porgue en la sociedad

indigena la deéodificacién del arte musical es un hecho social

general: 1la difusién de los géneros musicales propios o

autéctonos, es comprensible para toda la poblacién que no-.

‘posee hegemonias artisticas tan evidentes como las sociedades
rurbanas. Tampoco es pertinente hablar de purezas culturalesren
cuanto al arte, y particularmente al arte musical, puesto que

si bien la misica es un factér de identidad la cual pérmite a

~los individuos reconocerse - entre si mediante estimulos
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estéticos’, estos estimulos se modifican de acuerdo a las
relaciones culturales, conquistas, influencias, contactos etc.
Sin embargo, también existen elementos de persistencia al
cambio, y dentro de estos, tenemos algunos géneros musicales
rintegrados generalmente por influencia de los medios masivos
de comunicacién, que se incorporan al universo sonoro indigena

conformando nuevos eleamentos de identidad.

Entre otros mﬁltiples elementos que les permlten reconocerse
' “entre -si-y diferenciarse-de- los ‘otros: :
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Canto de venado I
“layi entre la flor de San lﬂul'to
mirando muy bonito hacia los llbt.
y entre las flores
eres la mejor flor del eorm
flor que andas en el monte solitario
amn-uunl-fUru.‘

cantu hermoso, herminc .

1. INTRODUCCION

1.1 Planteamiento y descripcidn de la investigaciénm.

Hoy dia la actividad musical y artistica de los grupos
indigenas, se ha considerado como fenémenos aislados y carente
de significado. Sin embargo, el arte y la mdsica en. las
sociedades &grafas, =-o no occidentales en la cuales su
historira es .bésicamente la tradicién oral; se .pres'entan'
intimamente ligadas a la reproduccién social, no comeo refleﬁo
mecdnico, sino como la materializacién del pensamiento en una

interrelacién global y constante.

La diferenciq‘primordial entre el arte y la estética de.
- los 1llamados grupos "Primitivos" encuentra su prlnclpal
“importancia en el hecho de poder compartlr un cédigo de-
- interpretacién mas homogéneo; estas sociedades reconocen con
mayor  objetividad, - el papel desempefiado por ‘la actividad
. inqonéciente en 1la éreacién estética. (Véa_se Levi~ Strauss

1969).

:‘Figueroa 1992_citando a.Vazquez-Antolin. 19843
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En esta investigacidn se hizo una primera aproximacién al
estudio de la cultura incluyendo varios enfoques que nos
: ayudarbn a dilucidar algunos fenémenos que permean la.
complejidad de . los sistemas simb&licos musicales. Nos
referimos principalmente a dos conceptus generales: por un
lado esti la mhGsica, y por otro al concepto de arte indigena

contextualizado en el ritual.

Asimismo se consideré la danza, el vestua;io, b4 los mitos
como susfento del contenido expresado en el arte indigena,
teniéndolos como referentes simbélicos importantes en 1la
apreciacidn artistica entendida muy a la légica particular de

cada grupo.

Nuestra premisa principal gira alrrededor de la pregunta
sobre el papel y la importancia de la "mGsica " y el “arte"
indigena en la cultura. ’

La midsica y la identificacién de las‘manifestaciones de
arte indigena, nos trasladan ‘a la relacién con la totalidad
én el momento en.que el conjunto simbblico . incrementa los
~-factores de incidencia en 1la cognicién colectiva, y por lor
tanto con' la cosmologia, de tal manera que se tomarin en
consideracién los algunos mitos de origen (minimamente) ' que

-tengan relacién con estas manifestaciones estéticas.
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La mGsica se sitda en un lugar preponderante en relacién

“‘al conjunto semintico cﬁltural; no éolo esti impregnada de
) sighificado ritual sino qué és susceptible rde 'afectarr la
biologia humana en relacién a su contexto, y es en este
sentido como se pone en practica empiricamentes en las

sociedades indigenasé.

_ Existen estructuras ritmigas Y melédicas que incitan
fisiqlégicamente al cambio de conciencia, este cambio de
conciencia estid dirigido: hacia 1la . induccién del éxtasis
colectivo y por lo tanto hacia 1la catarsis7, es decir, el
desplazamiento de la angustia colectiva a través de la misica
y otra ser;e de estimulos que se conjugan en la expresién
ritual como renovadora del cosmos mediante la purificacién.

Esta es una de tantas caracteristicas gque

SLlanada por algunos antropdlogos..(ciencia practica). Véase
Lévi-Strauss C. ; El pensamiento Balvaje :

. Esta comprobado que la "mdsica" o sonoridad ritual tiene como
fundamento ‘empirico la provocacién del trance - ya sea individual
o colectivo =. Segln Gilbert Rouget el trance es un " estado de
conciencia gque tiene dos componentes, uno psicofisiolégico . y el
otro cultural. La universalidad del trance significa 'que
corresponde a una disposicién psicofisiolégica innata de 1la
naturaleza humana, mas o menos desarrollada dependiendo obviamente
de los individuos". (Rouget 1980 La musjque et la transe: pp.
25) : ; ) . ek . - . : R

4 Sobre la catarsis'véase Scheff 1986 en: La cat s

" curaciédn el rito v el drama.
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hacen diferente la misica indigena y la mfisica occidental en
general, aungue también podemos tener algunas'exéepciones,

. 8
como se vera posteriormente’.

Este trabajo es un primer acercamiento a 1la cultura
musical de tres grupos €tnicos del noroeste del ﬁais (yaquis,
mayos 'y tarahumaras) el cual se llevé ‘a cabo recurriendo

~ bisicamente a las dos vertientes de la etnomusicologia: 1la
musicologia, y la etnologia.

En cuanto ; la midsica y las relaciones mitolégicas,
nuestro corpus‘conceptual poco se ha trabajado en los estudios
que se han efectuado en 1la regién del Noroeste, factor que

hace mas importante este anilisis.

.:La regidén donde se llevdé a. cabc la investigacién,  es
habitada por el subgrupo lingiiistico taracahita°, el cual esté&

compuesto por tres grupos étnicos: yaquis en la parte sur de

'Sdnbra; mayés en el norte de Sinaloa y‘sur de Sonora Y,,,,,

tarahumaras: en ‘el poniente del estado- de Chihuahua (Baja

Tarahumara). Dichos grupos tienen varias caracteristicas en

thtualmente, son pocos los  trabajos dgue contemplan el
andlisis de los fendmenos artisticos, y emotivos como parte
integral de una sociedad. Sin embargo en este trabajo no por
profundizaremos en el fendmeno afectivo de los signos y simbolos
musicales.

’ Moctezuma José Luis Seminario Pernando Camara. El Noroeste
- de .México sus. Culturas étnicas. Septiembre de 1990. .
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comn que nos ha hecho considerarlos para nuestro propésito ya
que coinciden en un tronco histdérico-lingliistico y cultural,
ademis de compartir un espacio. geogrifico colindante. Estas
solo son las semejanzas contextuales gque nos hacen pensar en
la posibilidaq dé compartir un universo espiritual comGn que
se expresa a través de las coincidencias y oposiciones de un
modelo estético-ritual y mitico gque permanece en el

incqnsciente social regional.

En la regién Cahita-Tarahumar encontramos manifestaciones
artisticas que se comparten en la mGsica y la danza, aungque se
diferencian en diversos aspectos del vestuario en el caso de

los tarahumaras.

Cabe hacer la aclaracién que la orogréfia y. el ‘entorno
ecolégico son distintos en la cultura de la Baja Tarahumara,

sin embargo, se infiere a manera de hipétesis que existen

- nexos entre las distintas comunidades lingliisticas que .se. . .

expresan a otros niveles, y 'que no estdn expresamente

condicionados por factores de tipo ecolégico.

La "evangelizacién" de estos grupos fue iniciada por 1la
compafiia se Jesls que establecid su primera misién en México
en el afio de 1598'. Sin embargo, mientras las zonas Mayo Yy

‘Yaqui ‘fueron evangelizadas por los jesuitas desde fines del

S VééseirBurrds zubillaga 1986.
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siglo XVI, en' la Baja Tarahumara, 1los jesuitas no se
instalaron sino hasta un siglo después, es decir a fines del
siglo XVII. -Por lo tanto, nos inclinamos "a considerar al
Noroeste de México como un complejo cultural, en el cual los
grupos indigenas mencionados poseen fuertes lazos  de

identidad.

De  acuerdo a algunas visitas previas a la regién, los
lugares que se qonsideran importantes por situacién’geogréfica
fueron: 'las comunidades yaquis 'de Vicam yrrPétam,. las
comunidadés mayos de La florida, San Miguel y Mochicahui; y
finalmente 1las comunidades tarahumaras de San Aldnso,
Saquirachily Cuitgco. Aungue el proceso de invéstigacién se
realizo en cada una de estas comunidades, se seleccionaron las

que consideremos mas representativas de los procesos rituales

que pretendemos analizar.

La regién propuesta gqueda fuera . de 1los limites
‘mesoamericanos y ha recibido poca atencién debido a que la han
valorado entre otras cosas por el nivel -de desarrollc agricola
anterior a la conguista. Las culturas de aridé y oasis-
" américa'’ no tuv%eron un excedente productivo  considerable,
por lo tanto fueron grupos de. cazadores recolectores
principalmente. bichos grupos no construyeron pirédmides, ni

tampoco tuvieron una estratificacién politica y social como la

"Segﬁn la clasificacién de Kirchoff 1943 y 1954..
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tuvo la regién mesoamericana, por 16 tanto su andlisis debe
girar en torno a su proﬁia dindmica cultural y regional. Es
decir, su produccidn espiritual no siempre se traduce en un
alto desarrollo de su produccién material; entendida esta como
la cualidad concrgta de la naturaleza sobre la cual, los seres
humanos actGan transformi&ndola con ayuda de herramientas que
se expresan como amplificacién de las fuerzas humanas. Ninguna
accién intencional puede llevarse a cabo sin realidades de
representacién o juicios de pensamiento, cada accién material

tiene una base ideal que se consolida en la mente'?.
1.2 Hipétesis y cuestionamientos.

Considerando que el arte es una manifestacién de la
expres;én subjetlva-emocaonal tanto de los espectadores como
de los participantes, su exaltacién se expresa mediante un

cédigo de comunicacién propio de la cultura.

Por 1o tanto, a fin de puntualizar  algunas dudas y

. dirigir el andlisis, se hace indispensable el plantearse los
nexos que sostiene la red conceptual en nuestro estudio. Por
ejemplo, si partimos de nuestra pregunta general sobre que.
importancia tiene el arte y la mGsica en la cultura, vemos que |

de aqui surgen unlsinnﬁmero de hipétesis que pugdgn'quiar

Véase Lo jgeal v lo material de Maurice Godelier, enr

Cuicullco No. 20.
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‘nuestro trabajo:

¢De que manera el mito incide en la expresiédn del arte y
los fendmenos musicales? ¢Como ‘se expresa la experiencia
artistica en las sociedades indigenas? iDe que manera el mito
se relaciona con la experiencia artistica del ejecutante o de
la colectividad? ¢Que relacidn tienen los éstimulos simbélico
con la mGsica? ¢Que relacién o afinidad tienen los distintos
grupos étnicos del estudio con respecto a 1a forma de :ealiz§r -
su§ rituélés? aQuerrelacién tienén las estructufas musicaleé
de los diferentes grupos, en relacién a la danza? aExiste un
céd;go artistlco que identifique a los grupos del Noroeste’
¢El cédigo artistico es un factor. de 1dent1dad cultural?

Si tomamos en cuenta que el mito y la mGsica son lenguajes
estructurales quelcaﬁbian lentamente en el inconsciente de la
colectividad, ¢puede sostenerse que existe una correspondencia

entre el discurso mitolégico y el discurso musical?
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Estas solo son aldunés de las incégnitas coﬁ las'que
estaremos trabajando a lo 1ar§o de la investigacién. A fin de
‘1levar acabo un estudio basado en la conceptﬁalizacién de la
arte social y su relacidn con 1la mﬁsicakse planteéh las

siguientes hipétesis a nivel general:

1.~ Los grupos y la regién de referencia, poseen un cédigo
-artistico musical que los identifica, aparte de permitirles

- reproducirse como grupo étnico.

. 2.~ Planteamos gque dicho cé6digo artistico si bien no es

inmutable, posee una base fundamental que cambia lentamente.

3.~ Se sostiene que el arte musiéal indigena, es un elemento
de caréacter universal =-dado entre otras cosas por su papel
catartico asi como por su funcién purificatoria a nivel social
entre miltiples grupos &tnicos del mundo-, ademds de ocupar un

"papel relevante en la cultura como segmentos pertenecientes a

un sistema que se reproduce en cada una de sus partes, .

correspondiendo al todo.

4.~ Finalmente, planteamos que los grupos é&tnicos estudiados
reproduceh vinculos de unién a nivel del inconsciente social
e representado en el arte, mas alli de 1o que aparece en el

nivel de‘la'descqipcién etnogréifica.



DéSpﬁés de 15 recapitulacién anterior, es imprescindible
retomar los éonceptos medulargs de lé investigacidén y
eprnerlos de 'la’ manera en-- que  serdn utilizados en el

an4dlisis.,
1.3 Fundamentacién tedrica.

Para. entender el. supuesto tedricoe general -sobre el

By el arte indigena en la

- significado que tiene la misica
cultura, analizaremos los conceptos de mGsica y arte, sobre
los cuales habrd %ue hacer alguhas precisiones y advertencias.

:si bienrtodas las culturas tienen manifestaciones sonoras
hablando de mfisica, no todas lo.hacen de la misma manera y con
los mismos criterios estéticos.

: Como es. bien conocido, los grupos  mal 1llamados
primitivos, o, - indigenas se caracterizan _por tener un
conocimiento global de su entorno natural y social, el saber
'np‘snfre fracturéslcomo'en'laé'sddiedades urbanas de tiéo'
occidental. Su propia cosmovisién hace que los individuos sean
mas homogéneos cﬁituralmente enrel interior de su grupo, (10’
cual no quiere decir que por excelencia no existan hombres de
conocimiento). Como mencionamos anteriormente, . los hechos

raeligiosos né‘aparecen desunidos a la mdsica, la danza, o la

3 Entendida esta como parte de la expresién estética, 'y sobre
la que profundizaremos especialmente, no olvidando que el punto de
partida es etnomusicolégico. e e
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economia. El significado simbdlico .de los actos son mas
récu;rehtes al interior del conocimiento popuiar, a‘tal grada,'
gque la etnomusicologia no puede centrarse en un solo aspecto

sin dar cuenta de los demas.

En nuestra sociedad, como apuntibamos al inicio del
proyecto, los fénémenos artisticos no 1llevan un vinculo
intrinseco con otros campos del conocimiento: su significado
a nivel social no es del sentido comGn, factor gque por el

contrario caracteriza el pensamiento artistico indigena.

La misica y el arte indigena son elementos de anilisis
" poco.. familiares en los estudios etnomusicolégicos, sin

embargo, para nosotros han sido un punto de partida bésico.

Escudrifiando la visién de conjunto, nos percatamos de la

necesidad de encontrar coherencia al -aparente "“desorden

- S0cial", Clifort. Geertz. apunta.acertadamente refiriéndose.  a.

" Levi-Strauss "..la explicacién cientifica no consiste, como '
tendemos a imaginar, en la reduccién de lo complejo a lo.
simple. Antes bien, consiste, dice el autor en sustituir a una- -

complejidad que lo es menos" (Géertz 1987) .
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Asi como el arte es un término permeado por la cultura
occidgntal, también la palabra misica estd recubierta de un
significado estético en este sentido el cual corresponde‘a'éu
contexto cultural, sin embargo el concepto de mGsica ha
cambiado a través de la historia. Actualmente la definicién
gue se maneja a nivel comin es la del diccionario de la lengua
: espaﬁola,1‘ el cual se refiere a la susecién de. sonidos

modulados de tal forma que recrean el oido, dichos sonidos

estdn compuestos por la melodia'y la armonia. Empero,cabe -

recalcar qué'la misica concreta ne podria entrar en esta
concepcién, asi‘ como . otras manifestaciones de misica
contempordnea -erinclusd indigena-, en las que ﬁorekiste ﬁna
melodia y armonia definidas en 1los parametros acﬁsticoé
.académicos, (no tienen una onda sonora regular factor gque la

hace "agradable " al oido).

con el fin de no obstaculizar los conceptos,
enfatizaremos que la misica se caracteriza por la suseéién de4'
‘'sonidos en  un discurso, que’ tiene 'éémo'"pfiﬁciéié wisw
comunicacién exaltando la sensibilidad entre los sujetos.
Ademds, posee éiementos sonoros qué la distinguen en
apariencia del lenguaje hablado, pues a pesar de.que ambos se
expresan estéti&amente en  forma distinta debido ‘a 1la
‘paréicularidad de sus componentes de transmisidn, como son en

el caso de la misica sus cualidades especificas,. entre.las que.

“ Espasa-Calpe Madrid. 1979.
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ée cuentan las caracteristicas organolégiéas; la lengua‘ en
relacién é l; mﬁsié‘a posee elementos gque comparte a nivel del
.significado o finalidad de la experiencia artisticé, pero se
manifiestan de manera independiente. Las formas en que se
presentan son diferentes perb se complementan, por ejemplo los

cantos y la mﬁsiég de la danza del venado.

La masica’ y la literatura se enlazan mediante - la
interacqién de sus componentes y adqui:ir entre _:ellors,nuevc.:ss,
7 significades, pér ejemplo, en e‘l caso de la poesia y la
'mﬁsica, anbas se enriquecén con la comunicacién de sus,’
variadas' herram_isntas. En 1la mrﬁsicar tenemos’ el tono, el
timbre, el ritmo, la armonia, la melodia o la forma musical,
la cuél puede encontrarse desde la suite, la sonata, el ronds,
hasta el gstinato rItmico‘monétono del tambor indigena, =-solo
' por caracterizar uno de sus muchos elementos-. Mientras que

por otro lado, en la literatura: encontramos significados

“similares a nivel de los fonemas y las palabras que a_rtiv.qurlrgn;_v L

- ‘mensajes en doble sentido, es decir en sentido particular del )

signo 'y de las(.' frases constitu‘yendo ambas el discurso. -

literario y el discurso musical.
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-Por otra parte, consideramos que la expresién de 1la
misica indigena es una manifestacién artistica, es decir 1la
cualidad que £iehen los individuos para representar su
realidad transformando la materia, el sonido o las im&genes en
una relacién dialéctica entre tfansmisor Yy receptor, relacién
donde los  individuos . siempre expresan su mundo subjetivo.
Dichas’ expresiones - artisticas indigenaﬁs se encuentran
profundamente mezcladas con otro tipo de manifestaciones, es
decir la sacralidad que involucra elementos migico-religiosos-

y simbélicos.

Sin embargo, la realidad indigena estudiada no se define
as! misma en ﬁérn:f.nos estéticos, sus valores éxftisticos hay
que rastrearlos, con herramientas conceptuales antropolégicas,
puesto que  su _axéte es eminentemente  simb&lico (Ferﬁéndez

1961) .

No se pretende descubrir la recepcibn formal de 1los
hechos artisticos sino entretejer la serie de significados que

pululan alrededor de 1a sensibllldad :mdigena.

En. cuanto. al arte mdigena como propulsor caracteristico i

de estados .de consclencia, propio de esta mﬁsica. Podenos
‘decir que las técnicas extdticas en relacién a la misica hanr
sido practicadas desde tiempos inmemoriales. por un sinnGmero

de culturas (Eliade 1982)
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El induismo por ejemplo fundamentaba sus ejercicios
o espirituales sobre ia repeticién de 1la silaba‘“om", cho
efecto, aparte de representar la raiz del sonido césmico, era
el de relacionar a quien la repitiera con las  fuerzas
superiores. A partir de esos sonidos,‘ los sabios indues
elaboraron una  técnica del uso de los antras, la cual
consiste en la répeticién de. palabras de poder que ayudan a
captar "la fuente de energia infinita" (Dultzin Dubin Susana

1985).

Asi como los indues, "los griegos, y otras qulturas de
todo el orbe, practican han'experimeﬁtado estados de fréﬁce,
taﬁbién en la edad media los monjes se extasiaban por medio de
cantos como los "organum" o cantos gregorianos. De tal forma
que cada cultura tiene su sonido o conjunto de sonidos de
reproduccién y pﬁpificacién césmicas.
=== -E]l sonido-césmico tiene un®sustento de oriqen abstracto 

pero se transforma en hechos concretos en 1las précticas
rituales; en otras palabras posae una eficacia simbslica
‘ejercida por el chamin, el maestro, el sacerdote, o 1la
colectividad . sin embargo a este respecto aln quedan muchas

 preguntas sin respuesta.

15 Sbbré 1é'eficécia simb6lica véase Levi-Strauss 1987.
W!



30

El simbolismo de los estimulos sensoriales se expresa no

solo a nivel objetivo sino también a nivel inconéciente, Yy es
aqul donde el mito nos remite a las estructuras mentales de la
percepcién en términos cosmogénicos. Es por eso que el arte
- entendido a nivel de contenido, esti relacionado con la
recepcidn y transmisién de la realidad inconsciente en forma
de mitb} ya sea este relacionado con la misica, la danza o el

vestuario ritual.

1.4 Criterios metodoldgicos, y técnicas

de investigacién.

A lo largo de su obra, Claude LeviQStrauss se refiere con
gran frecuencia a la estética, el arte y la misica. Es en
Antropologia Estructural, El pensamiento salvaje, La via de
ias méscaras, y_yirando a lo lejos, en donde- aparecen mas

particularmente dichos planteamientos.

En La via de liirmiséarai éhélizérelﬂéighifi;;db?déqlé;
miscaras de los qfupos del canadi y'advierte las migraciones’
que‘estas han tenido asi como el significado especial'qué
tienen en una’poblacién especifica. El anéiisis se hace por
medio de oposicibnes binarias que son imprescindibles para

identificar a las m&scaras en el contexto cultural. En forma

an&logarel método_puede aplicarse tanto al discurso musical .. = .

como obviamente fémbién al anilisis del vestuario.
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La reconstruccién etnogrdfica y la recoleccién de mitos
relacionados con la vestimenta ritual, asi como los mites
asociados a los fenémenos rituales y musicales, fue un paso

importante a seguir en el conjunto de herramientas de trabajo.

Levi-Strauss trabajé el mito y la misica en Mitolégicas
1 (Lo Crudo y lo Cocido), en donde demostré que el lenguaje
mitolégiéo trae consigo una serie infiniﬁa de significados.
Posteriormente, en El hombre desnude habla sobre el mito y la
misica en la tetr%}ogia —-obra musical de Richard Wagner- en la
parte del "Anillo &el nivelungo". Estos mismos planteamientos
‘son  retomados en Mito y significade, texto en donde se
publicaron unas conferencias que dié Levi~Strauss en Canad4 en
el afio de 1978. Ahi analiza un tema del texto "renunciacién

al amor" en su relacién con el discurso musical.

Asi como el mito es un discurso anilogo a la m@sica, en
"ambos se identifican temas mds o menos repetitivos en donde
por -ejemplo existe un tema: A" y un contratema ."B" después.

NAYM v WRIW atc, v

Para el discurso mitico, existe siempre un mitema que es
la unidad basica de significado mitolégico, asl como el
semantema és la unidad b&sica de significado linglistico.
Asimismo; el sonema es en el lenguaje musical elrequivalenté

al fonema &n el lenguaje articulado. El método de trabajo que
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. propone Levi-Strauss pafa el anélisié del lenguaje mitolégico
y artistico, se traduce en una lectura similar a la dé una

partitura musical, es decir, que no. sigue un movimiénto

lineal, tampoco!va de lo particular a lo geheral, sino que

exige una lectura sincrénica y diacrénica, de arriba ébajo Yy

de izquierda a derecha.

El método estructural aplicado a la p;qduccién artistica
n;:s es Gtil en medida de nuestras metas a seguir. Lo que se
intenta es introducirse en el arte indigena y su percepcién de
-la experiencia artistica a través del c6digq inconsciente

fundadec en los mitos.

Para acercarnos un poco a los posiblés observébies,
referimos  brevemente a algunos elementos importantes de

registrar para el andlisis consecutivo de los mismos.’
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1.5 Base de andlisis y de relacién al fenémeno artistice Y
musical.

) s de observac eferencia de los fe oS s .

Partiendo del supuesto general sobre puntos de referencia
comparativa entre lés grupos mencionados, se planted la
observacién de los siguienteskfenémenos:'
1.~ Vestuario ritual.

?Ropa.

';-Méécéras.

~Vestuario de danza.

2.- La mGsica ritual.
-Sones
-Cantos
A .

=Sonidos de la danza.

-Instrumentos musicales.

' -Instrumentos de la danza.
-Rifmqs~de tambor.

-ogﬁinatos ritmico melédicos.

3.- Danza '

-Posicién corporal en danza.

-Conducta ritual coléctiva Y especifici a’;os mﬁéicosfyi-;u

,Vrdanzéntés{
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ﬁar conjuntar los elementos da andlisis al sistema
musical y artistico debemos seguir con los planteamientoé
anteribres, es decir, al dar cuenta de los mitos damos también

el susﬁento de una parte importante del anilisis musicél.

1.~ El mito.
-Mitos cosmogdnicos.
V-Mitos de m(sica y danza relacionados con:
a) Los -8ones.
b) oOrigen de los instrumentos musicales."
c) El origen de la danza.

d) oOrigen del vestuario.

Esta investigacién se hizo en un lapso aproximadq de 4
afios. 'Para tal tarea, fue necesario hacer estancias
prolongadas en las comunidades de la regién,. dichas estancias

no fueron menores de 15 dias.

-Para conocer la mGsica indigena nos fue preciso rggistraf
las fiestas mas importantes de los grupos en cuestién. Ademis
fue necesario considerar los aspectos de su vida,cotidiané cbn  '
el fin de no enfocarse excluéiVamente al anilisis del fitual,

porque consideramos qﬁe nuchos aspectos
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de los sistemas simbélicos no podrian ser interpretados fuera
de los registros de la cotidianeidad, asi como de la historia

general.

Una vez que se tuvo la informacién suficiente (misica,
registro de danza, datos etnograficos, mitos, entrevistas) se
paso a la parte analitica y de sintesis, para finalmente

elaborar ei documento.

"En cuanto a Ias técnicas de inQestigacién fue neéesario
efectuar entrevisfas registradas en cintas magnetofénicas. De
igual manera se hicieron grabaciones. de masica, péniendor
énfasis en la calidad sonora. Otro medio de apoyo técnicova la
investigacién fue el registro fotografico, pués este medio nos
dio un acercamiento importante a la realidad estudiada.
Finalmente, la investigacién bibliografica fue una actividad
constante, desde el ‘inicio de la investigacién hasta 1la
"culhinacién de esia.

1.6 Objetivos especificos.
Los objetivos centrales de la presente investigacién son los

-siguiéntes:

1,-Contextﬁalizar~la misica en la regién privilegiando los

__aspectos gque permitan esclarecer la,ihterpretacibnide los. ...

_sistemas simbélicos musicales.
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-2,-" Analizar el simbolismo de 1la produccibn artistica, -
incluyendo mGsica, instrumentos, danéa y el vestuario en menor

medida. ‘

2.1;- Reconocer la presencia de los elementos artisticos en la

cosmovisién.

3.- Analizar algunos mitos cosmogénicos de la regién, poniendo

énfasis en su relacién con las expresiones artisticas.

4.- Especificar los nexos culturales y artisticos que existen

entre los grupos indigenas del. Noroeste de México.
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I. COﬁTEXTO GENERAL
' Los tres ggupbs estudiados en la presente investigacién,
se ubican en el noroeste de México en los estados de Sinaloa,
Sonora yVChihuahua. Todos tienen territorios préximos entre

si, especialmente los yaquis y los mayos.

‘La poblacidn indigena mayo se encuentra dispersa tanto
en el norte del estado de Sinaloa, en poblaciones y rancherias
.del municipios de Ahome, Sinaloa de Leyva, y El Fuerte; como
en el sur del est?QO de Sonora, en los municipios de Etchojoa
y Navojoa, teniendo como fronteré al grupo tarahumara al

‘oriente en la regién serrana, y al oeéte, el golfo de

california.

Al Nordcdidente, encontramos.en él mismo estadé de Sonora
al grupo Yaqui, situado en los municipios de B&icum, Guaymés y‘
Cajeme principalmente. Su localizacién la encontramos entre
 los meridianos 110 'y 111 de longitud ceste y los paralelos 27

y 28 de latitud norte en el Golfo de California.

Por otra p&rte, en la regibén serrana se ubican los.
tarahumaras cuyos  asentamientos se encﬁentran totalmente
dispersos en pequeﬁbs caserios.de los municipios del estado de
Chihhahua, entre los cuales podemos citar Guapalaina,
Guazapares y Urique en la Baja Tarahumara, aungue la mayor

parte de la poblacién se ubica en los municipios de la Alta

i
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Tarahumaram.

Dada la ubicacién geogrifica dé cada grupe, la florﬁ y la
fauna gque existen en cada uno de los ecosistemas es distinta,
pues mientras que los yaquis y mayos estdn al nivel del mar en
un clima caluroso la mayor parte del afioc en parajes desérticos
con escasa vegetacidn exceptuando las riberas de los rios;rlos
tarahumaras viven en los bosques de 1la sierra montafiosa, a
alturas que van deéde los quiniehtoé’metros, en la regién del

V'bar:ahco, hasta élturas que sabrepésan loé dos mil metros>
sobre el nivel del mar.

Cabe seﬁalarvque dichos grupos ubicados en la regién de
Aridoamérica y Oasisamérica en el caso ’de los cahitas,
.histéricamente han mantenido culturas diametralmente distintas
a:la de ios grupos indigenag del centro y sur del pais,-en la
regién denominada Mesoamérica.'Los grupos del norte de México, -
vivieron en tlempos de la conqulsta sin centros de poblaclén
especif1cos, 1levando por lo tanto una v1da seminémada, basada.m-
en una econonia ds caza recoleccién , hasta la llegada de las
‘primeras misiones evangelizadqras a cargo de la cbmpaﬂia de

JesGs, continuadas posteriormente por los Franciscanos.

“En general, su territorio esta comprendido entre los

paralelos 26 y 28 y los meridianos 106 y 109 de longitud oeste de

Greenwich.

Aunque también tuvieron una pesca y agricultura incipiente,
-sobre todo los mayos y los yaquis. :
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’ En este chad:o general, es imprescindible destacar 1la
belicosidad que los grupos cahitas han mantenido a través de

lé historia. Los yaquis principalmente, tuvieron confiictos

guerreros desde la primera llegada de las evengelizaciones en

el siglo XVIw, hasta principio del presente siglo. Por

ejemplo las rebeliones y deportaciones que sufrieron a finales

del siglo XIX en el gobierno de  Porfirio ﬁiaz Yy

posteriormente en el periodo postrevolucionario, son etapas de

su historia gque permanecen en la memoria del grupoc. y dgue

‘actualmente form?P aparte de su idehtidad guerrera que los
hizo sobrevivirkg las masacres. Igualmente el grupo mayo

'también tuvo fuertes enfrentamientos con el gobierno federal
en el siglo pasado, y en el periodo revolucionario. Asi pues,

es preciso tener presente gue ambos grupos son nﬁcleos de

gente que ha luchado durante cinco siglos por‘la construccién

 de su identidad.

Yros antiguos’ mayos- y tarahumaras tuvieron conflictos
guerreros - con las primeras incursiones de espafioles _en . el
territorios del Noroeste-: desde el sxglo XVI. :
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1,°Foto_L. Verplancken S.J. Coleécién -de-Araceli. Ruiz..rr :




VIVIENDA TRADICIONAL CAHITA®

en

"®poto del autor tomada en la comunidad yagui de Pétam 'Spndr,_a
Semana Santa de 1992. e T



VIVIENDA TRADICIONAL TARAHUMARA®'

21 coleccidn de Araceli Ruiz.



45

Cantos del venado II.
“Cantas alld donde las flores .
y miras a todos lados
como verde col ibef -\tre
las flores del cer

II. NUSICA Y MITOLOGIA.

En este capitulo expondremos los elementos mitiéos mas
importantes con los que estaremos trabajando a lo largo del
trabajb, pues consideramos gue nuestro andlisis gira en buena
medida alrededor de las evocaciones,' alusiones = 'y
representaciones manifiestas en el sistema mitolédico, que‘a
su vez nos pernmite recbmponer los sisteﬁas danc1sticos Y

musicales.

La capacidad de relaciéﬁ e incidencia del mito con
mGltiples ambitos de la vida cultural es muy extensa.: El
cohoger el mito implica sumergirse en un cauce de simbolos y
siénificaciones qﬁe cambian la percepcién, el sentimiento, la

produccién 'y comunicacién entre los individuos. Un mito nos

~revela que los significados “de "los ‘objetos pueden ser

mGltiples: un color, un animal;‘una melodfia. o una mascara.
Los significados muchas veces se localizan en ritos y mitos
fordneos que mantienen una relacién de complementariedad Y
permutacién con un . sistema cultural aparentemente ajeno y

cerrado.

22Fiijue:z;qa 1992~citando,vazquezihntolin,1934.l e



46

El mito como una gran policromia, posee en cada color su
matizkmuy especial y cada uno se entiende en relacién a los
otros, porque solamente se comprende en tanto que.es unisn o

ausencia de otros.

Las conductas cotidianas y la percepcién estética -entre
otros téntos factores- se ven afectadas por la globalidad del
pensamiento mitoldgico. No estamos diciendo que el mito se
reconoéca en todo el éaber de un grupo, sinorque se manﬁiene
pbr nexos indirectos de significados. ﬁs decir, si en este
caso se conoce entre los yaquis que el Pascolartiene ciertos
deberes, festricciones, Y perﬁisés como danzar toda la noche,
dar cigarros a lsvgeﬁte, hacerla reir, no bailar en el templo
y hacer chistes sexuales frente a los santos, es porque son
los Gnicos personajes cuyas actitudes de burla son permitidas
en medida que el conjunto social conoce la normatividad y el
flujo de simbolos que intervienen en las restricciones,

transgresiones, deberes o permisos.

El mito seH manifiesta en el rigual Yy se  entiende
generalmente en_?elaciénra éste. Por ejemplo considerar un
elemento perjudicial en el mito, es un fenémeno gue se
presentaréa coﬁo algo efectivamente maligho. La eficacia no se

 menospfecia por. su carédcter fabuloso, por el contrario -y a
diferencia de las culturas occidentales- adquiere poder -en

tanto norma y a la vez transgrede sabereg instituidps,
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culturalmente. El mito se relaciona con el saber estético
expresado téntq en laiparafernalia ritual como en la mGsica '
la'danzaf obviando que el sustento ¥ el contexto lo cohstifuye
también los mitos cosmogénicos de origen del universo, sobré
los cuales nos apoyamos constantemente, aunque no los hayamos

incluido teodos en este trabajoa.

Con el fin de tener un amplio panorama de los elementos
cosmolégicos sobre el que descansa el pensamiento. estético
musical de 1la regién cahita-tarahumar,,hemds escogido lds
mitos mas representativos en cuanto a significado artistico se

refiere.

Asi como hay mitos que se manifiestan en el ritual,

" existen también en este caso los que no tiene referencia
ritual y estética inmediata. No obstante, omitimos aqui el
valor estético intrinseco que el mito poéee en si mismo. Debe
quedar claro que el mito de referencia estética no invalida

" que este tenga una - gran -expresién y percepcién _estética

inherente.

i

Bpara mayor informacién sobre .acervos. mitoléqicos. véase

OIVarria 1991, Hanjaras-Ruiz (coordinador) 1989, Lumholtz 1945, y

Painter '1955.



‘La magié del mito cubre el inconsciente cultural: la
fuerza de .su saber no solo se ‘presenta en los tiempos y
espacios rituales, sino también en la cdtidiéneidad:con una

eficacia simb6lica poderosa.
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- e e s estas™.
omumuli_era un cazador que vivia cerca de e
e i bre t
gemélos que se llamabap Yomumulim. Un dfa el viejo,

~caminando por el monte, oyd el sonido de un tambor. A
pesar de que se acercd donde se escuchaba el tambor, a
pesar de que hizo un esfuerzo por encontrar al mGsico, no

pudo ver nggé,rgn esos dias nadie conocia los tambores,

' ni las Pascolas. Asi gue Yomumulj estaba escuchando el

e ' e os is. dia

giquiente reaqres6 al mismo sitio y el tamborilero tocd

c o} bonita. Yomumulj e estaba_enc ‘o

v s cb
'Wwéﬁgeggesb a su huerto y hablé de esto a_ sus. gemelos, -
m s _dos 5 e edientes, S dr
L e

% 0lavarria citando a Giddings, R.W., 1959:568-59. En An&lisis
estructural de la Mitologia Yaqui. ) '
(Los primeros cuatro mitos de este apartade son yaquis).
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oirlo. Pero no se acerguen a_Jlas espinas". Los gemelos

stab c o S -] e ]
u scucharon. tamb e ermi e
del montén de espinas, que eran de cholla, mezquite y
cibé to [o) S
ece i i porque vij o_
spinas s e s e i
] <] s "y
ni casa", "G;Img’gjag pero no podemos porgue nuestro padre
' o_acer \as_a_esas espinas".
", ue mas les dj su padre? wi oli.
a o) g0
a sal,"Ri eso am ox" ‘bw

toli mostrindoselo. Y esto se Jllama flauta" dijo
mostréndoles una flauta de carrizo.
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eso, ve con el Diablo e venga a bailar Pascola"
xémumuli h;gd todo eso. Bwiya toli‘gcegtg presentarse con
su_tambor y su flauta, pero el viejo Satsn dijo: ﬁuo iré
bai en cambio enviaré i jo"
D 3 'o s n
c s jdas pa todes

iablito se fue a la esta. Tan pronto como lleqb le

dieron tres cohetes “No puedo encendé;los", dijo.

T

" o o’) n 3 e es []
lo haga". "Bueno, ahora eres un Pascola, y es obligacién
e los colas ema etes!
08 co es son sagrados se man a ora de
ci s
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ablo te aile b to_e orte
v te 7 sale so
ces _que .1a hace . a je es
a eno a s
s ulos de » scolas, entoncesg S e
B9ﬁ5zi9_ng§ié;9n_sl_B9sa:i9_g1_Eaﬁgglgh_ngzg_ggs_ng_gs
e sgolas pero s fe) I-H

"% Pate mito fue narrado por Silvestre Aguilera en la comunidad
de PStam en el Mpo. de Guaymas estado de Sonora, el 15 de abril de -
1992, S B o el 1o de anr. o
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3.-Las fiestas y el Pascola®.
"pic

Dios de un lado y el Diablo del otro. Dios hizo gi
estro as cantoras 0s ange fo}

a_la Virgen y las Kivohteis. Dios hize todo, Pere neo

tenia carne que comer. Dios hizo a_la vaca del hombre. E

hizo al vaguero porque El iba hacer upa fiesta v no tenia

que comer., Dieos hizo a los Matachines v a los monaias v

todo. E1 labe;ed'(vidlige;o) y el arpero decian_que ng )
s an co toc ero Dio j [e)
'o e jol e
El maesfgo no §abia como _rezar pere Dios le dio el libreo
'a or o sabe (... cendie o_de s_cohetes, No

tenia sco

le prequntd 3 Dios que sucede, Djos respondié "no tenempos

scola" i o io "te ig"

®0lavarria 1991 citando a Painter (el titulo es agregado
- ..nuestro)-. - - o - ) o B o
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iablo erfia hacer e
esta. e eron un_ cCohete o

" e cigarr scola"

s b a los Pascolas. lejaron

cohetes, porque teme a los cohetes, asl que los

eso [o] o e a

chac era ab e omd ando del s

después de su _danza esa noche. Y e} Diablo no aparecié
sino_hasta el amanecer. Y entonces encendieron el cohete
amanecer le alejaro e evo si no se \'4

a presentar en la fiesta, porque Dios no_le permitié

es
(o} a

Pascola habla de esa manera porgque es el hijo del Diablo.
Y no respeta a nadie, ni a su comadre....
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tes _de 1la sgu u
b agui otra ge i
v elé es e
parte. Este primer hombre, JesGs, tenia una semana cuando
e.m Se: Santa. Fl e os
e es s s
S se a a o_t elo e
gécno; A las seis semanas su cabello era blanco Yy a las
siéte sem' anas era tan .v.iejo que casi no podia cgmj,ng;' '/

ehe o taron.

zas de c as o me ] oc

¥ 0lavarria 1989:66 citando a Spicer."“ -
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.=Dios a sica®

chog afios Dios rmé a undo, ento s se

vino la tierr ara ve ue oblemas _te os
hombres y__cual era su comportamjento, Cuande Dios
descend a anet se dej ompa e Sa ls|
empezaro recorrer los pueblos. Andando. empezaron a
acer cosas, a fo otras, com a . de_formar una fiest

para diversién del pueblo, y Dios les dijo:

"Oouiero e ustedes realicen fiestas por eso_esg e me

cuentro 1 ega e miran cort e
me la trae a_que de ella vo £ ar los vio e
as as_para que empjecen a toca a poco se va
[o) r 805;5 s ustedés'va' empe aj al
s l sica e togquen los mGsicos".
iciendo esto, se empez6 a forma misica os
i S, los to . . As
o e s, Vi es e
2z baijla s a ge e ezd
e o s

” Escamilla, Guadalupe. 1991 (el titulo se . le. agregé, -en-la-
fuente no aparece).
Los mitos 5, y 6 son mayos.
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En un mito muy breve se mencionan algunos elementos del
origen del hombre Intimamente relacionados con la mGsica y los
instrumentos de cuerda Y por lo tanto con el abandono del

munde natural y el inicio de la transformacién al munde

cultural:
- El. cana m omb g%;
", a_fiesta se jnicia con el 8o 7 el ca o)
estid com uééto or elementos é&tnicos e e ican el
e e e m mayo a c . 6 e
. obla as _riberag del s e
" ayudado por el alawasin mavor¥, el primer hombre sobre
k je d e eptad
'gsté por el arpa. Por Gltimo cu o
é (=] 4 d 'ec dacib =) 08 scola

a El tftulo se le agrego en la fuente no aparece.
30 El encargado de contratar y atender a lbs' nGsicos ‘y
danzantes de la fiesta. .

¥ Melchor Celaya Rosa Leonor. "Organizacién de la fiesta de
la Ssantisima 1rinidad en el Jdpare", en: El noroeste de México sus -
culturas &tnicas (Donaciano Gutiérrez / Josefina Gutiérrez Tripp, ,
editores) -INAH. MEXICO 1991.
En este mito queda igualmente manifiesto la creacién del hombre -en
relaciédn directa con 1la mﬁsica, lo cual implica y permite el
:nac1miento de la cultura. L . e T
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" 7.-la creacién®.
-E e rinc =) uchos_ o tev
éste, gue fueron acabande uno tras otro. Precisamente
tes . de e' el mundo fuera destruido la Gltima vez,

todos lo os hacia el lugay donde e :

[ o s s _se ige amb hacia donde e

Sl _se Qne.

que antes no era m&s que un arenal.

En 1os'tiempos antigquos habia multitud de lgggﬁgg

alrededor de Guachochic; pero se arreqld la tiexra cuande
llegé el pueblo y se puso a bailar Yumari.

Las rocas eran al principio blandas y peguefias; pero

32Lumholtz K. El México Desconocido. Publicaciones Herrerias
México D.F, 1945. PP. 291, 292. Los.mitos.7 y 8 son tarahumaras.
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SeglGn otra tradicién, bajaro mafiz v

lleqgaron primitivamente siguiendo una direccién  de

noreste a este.

=-0rigene o e g&
e este ic os t : co

dijeron los ancianos gue habitaban antes: A los blancos

- se djce que izo e e vive lo; s
en_cambio los hizo el que vive arriba; a las serpientes

caballos también de abajo; -los asnos de abajo también;
las reses son de aryiba. Los blancos se dice que son de

syl
ot

110)0°

3 Mito Tarahumara (Irigoyen, Rascén Fructuoso; 1974, PP. 106,
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:

[of e e e ajo no

la respiracién, se las dio el Padre. E]l que vive abajo de
dicen esto porque siempre bailan rutuburi, ;g’ s blancos en
- gambio no. También dicen gue nunca se bajla el rutuburij
matando a un marrano; las Jliebres, jamis se bailé

tubu uando se las mata; os s mpoco os
onejos _si's i e tuburij es a

ofrecerlos al Padre; por ejemplo con los perros, jamis se
danza rutuburi- cuando se les mata; los_otros animales

como las cabras, las reses, &sas s e en a Dios
las gallinas también. De tal modo, cuanto animal es bueno
s ic dre; ej e

anda una_culebrita preciosa llamada ne’pi, se le llama
animalito (=posesidn) del sol, Porgue dicen gue pertenece

a Dios. Asi viven creyendo los tarahumares, En el saber

algunos son _diferentes, no somos jquales: alqunos somos
s i s e '
lagualmente proceder bien, Los hombres -los:tarahumares -

estos e_dj e entrar. r [)

ejemplo en las cosechas), todas las cosas son ofrecidas
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. <

a Dios s e es a los

tiempos -antjquos, de este modo le_ es ofrecido va,
ces comen los_tarahumares. :

Esta es la fe de los tarahumares; y la danza del
;gtgbg;;‘gg la danzan a Dios, la danza del rutuburi es
ablarle a Dios. 1Los blancos en cambio, jamis bajlan

ub H e jce e__nunc
ie s s cone:
enda os; S resesg i - S c e

ofrendan a Dios los blancos. Por eso se dice que los

os ua e endo
ta;ahuma;es,'gsi habitan los ;g;anﬁmg:gg gue agui sobre
i a sé s ar del mundo

. ©_los habitantes de aqui...




-
i
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IT.1 Mito e instrumentos musicales. ’
,Pensando el mito como una  relaeién impori:ante en la
concepcidn del instrumento, a continuacién .inencionamos el
origen de algunos instrumentos segGn exista una evocacién

mitica.

Por ejemplo en el mito yaqui del "Origen de las fiestas",
dichas alusiones las encontramos en la rata Bwiva toli que
toca la flauta y el tambor da oirigen a los instrumentos con
los que actuélménte toca el misterioso tgmbglegy' en el polo
sagrado impuro del Pascola. Mencionamos el polo sagrado puro-
impuro del pascola, pensando eﬁ que este personaje se maneja
tanto en lado como en otro. Pues al basarnos tanto en 'la
mitologia como en la observacién ritual; nos percatamos por. un
lado, que en el mito sobre origen del pascola se menciona al
hijo del Diablo cuando va a un baile organizado por la Virgen.
Pésteriormente la Virgen del Rosario cuelga rosarios a los
hijos del Diablo.y estos no pueden regresar cbn su. padre
' ééﬁén, '(;uédén'doﬂsé.a béi];;r parrar .Vla” Virrrgel;xr. Por otro.lado, en
lés fiestas cahitas se ha visto que el danzante de Pascola '
baila primeramente con la miscara de lado al nomento de danzar
c§n instrumentos de cuerda, y posteriormente danza con la
‘méscara de frente asumiendo la :ldentidad‘d‘el diablo -entendida
muy a su l6gica-, a la vez que danza con tambor. flauta y

sistro en la mano; mientras que en:su intervencién anterior

3—"I‘axznbc:r:‘i.l‘ez'o .
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con instrumentos de cuerda lo guardaba detrids de la cintura;
Por consecuencia los Pascolas tienen la capacidad de woverse
tanto en un polo como en otro. Dichas oposiciones también
aparecen en el origen de los instrumentos como nos referimos
anteriormente, pues el personaje que descubre los instrumentos
en el primer mito yaqui es Yomumuli, pero quien les da origen
es la 6 rata mencionada PBwiva toli. En .este mito aparece
representada la impureza relativa de-los instruméntOS'dados
por la rata; pues 'se contrapone con el origen de 1los
instrumentos de cuerda creados por JeslGs en el mito mayo de
"Dios y la Musica", en el cual Dios crea el arpa'y el violin

- mediante una rama gque este mandé cortar”. En este mito
representa Dios lo que Jeslis en el mite yagqui "E1 primer
hombre", es decir en el mito mayo Dios hace los instrumentos
de cuerda, y en el mito Yaqui JesGs crea las danzas de Pascola
Venado .y Coyotes y; por'consiguiente su instrumental. Pero
dentro de las danzas de Pascola Bwiya Tolji crea la flauta como

 -instrumento de.. e;iehtb,r y--el - tambor -como - instrumento de
percusién, situandoios en ’otro parametro dentro de este

segmento.

¥ 108 violines son usados también en la danza de Matachines

pero no existe distincidén sobre violines para danza de Pascola y

violines para danza de Matach;nes, -aungue’ es evidente que ambas son
danzas opuestas. : .
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En otras palabras, la oposiciéﬁ que encontramos evidente

es la de Jesls perteneciente al mundo de arriba el cual tiené
origen en el pensamiento Europeo-Cristiano, mientras qﬁerla
rata Bwiya Toli proviene del mundo de abajo cuya esencia
mitica autéctona® se relaciona con el mundo subterraineo por
ser un gnimal qﬁe habita abajo de la tierra, cuya morada-es

resguardada por espinas.

JESUS --INSTRUMENTOS DE CUERDA

TAMBOR Y FLAUTA

PERSONAJES CREADORES YAQUIS
("

: MUSICA DANZA
. JESUS CREA INSTRUMENTOS PASCOLA, COYOTE,
: : DE. CUERDA VENADO. -
7 CREA FIESTA
MARIA (EVA) CREA FIESTAS CREA LOS MATACHINES
: CREA EL COLOR ROJO
DIABLO MANDA A LA FIESTA A
. e e e (SUS HIJOS) LOS
: PASCOLAS
BWIYA TOLI (ANIMAL  CREA EL TAMBOR Y LA  TOCA PARA LA DANZA

SUB-TERRANEO) FLAUTA DE PASCOLA

. Resemantizada através de las mlsiones promulgadoras del
pensamiento cristiano.-
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Sobre origen de los instrumentos de la danza del Venado
no hay relacién directa con los mitos expuestos anteriormente,
ho 6bétante, esta informacién la encontramos en otro sistema

mitico y simbélico: el de los cantos de Venado.

En- el acervo mitico de los tarahumaras  encontramos
elementos interesantes, que también mantienen relaciones sobre
la génesis de la cultura asociada al origen de la danza y de

la miasica.

Inicialmente se manifiesta el mundo como ordenado por los
osos ~animales muy preséntes en la mitologia térahumara—
§uést6 que el mundo éra un montén arenoéo, hasta que llegaron
los osos a darle forma. El reordenamiento del mundo déspués
del caos también ﬁsta asqciado a la danza y a la mﬁsica; como

es el caso del Yumari.
- e




_ €6
El mundo pudo arreglarse porque la gente del pueblo danzé

Yumari®’

FIN DEL caos® ; SURGIMIENTO DE . LA
CULTURA “

En‘elr primer mito tarahumara aparece la clasificacién de

ENESIS DEL PENSAMIENTO ESTETICO

los -animales del:, mundo de arriba ~siempre pensando _én ia
divinidad del cielo- y al mundo de abajo, asociado al
inframundo dafiinc y malévolo. Aqui se menciona que nunca se
baila Rutuburj matando un animal del mundo de abajo; siempre
un animal del mundo de arriba a donde se van los tarahumares

39
buenos™ .

o "Cuando hacen una fiesta en una Iglesia o en otra parte, se
baila Yumari. Yumari se baila brincando un poco hacia ‘arriba y

' _.caminando y hacia donde ests la cruz, dindole vuelta donde ests el.

‘hombre cantador. Yumari Gnicamente bailan mujeres, hombres casi no.

El mainate tiene que estar sentado en un solo lugar cantando; las -

mujeres empiezan a bailar cuando el mainate empiece a cantar".

® E1 nismo esquema de los tarahumaras es perfectamente
‘aplicable . a la cultura cahita de los yaquis y de los mayos, no
obstante la presencia del caos no es tan marcado dentro de la
‘mitologia de estos Gltimos. :

¥ Actualmente este baile ha desaparecido entre los
tarahumaras, pero en las descripciones que hace Lumholtz & fines
del siglo pasado sobre la reaegién en su texto En El México
Desconocido, menciona que éste baile se hacia al jigual que el
Yumari, sin embargo hoy dia solo permanece este Gltimo, mientras
que,el Rutuburi se asimild al primero como baile Gnico. Ambas
danzas provienen muy probablemente de la tradicién.prehispédnica.
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RELACIONES DEL MUNDO DE ARRIBA Y MUNDO DE ABAJO

ENTRE LOS TARAHUMARES

MUNDO DE ARRIBA MUNDO DE ABAJO
TARHUMARES® BLANCOS O CHABOCHIS*'
ABEJAS, AGUILA, CUERVO, PERROS, ASNOS, CABALLOS Y
VENADOS, RESES, CONEJOS Y MARRANOS ' LIEBRES.
GALLINAS.

DIOS DIABLO

ORDEN o CAOS

BONDAD " MALDAD

CARACTERISTICAS DE LAS RELACIONES ENTRE

MUSICA DANZA Y CREACION

: . -TARAHUMARAS -~ . -MAYOS
. MUSICA Y BAILAN YUMARI DIOS CREA
CREACION PORQUE DIOS INSTRUMENTOS

ASI LO ORDENO. DE CUERDA. .
DIOS CREA LAS
- FIESTAS.

YAQUIS

_=JESUS CREA LA

DANZA DB
PASCOLA
VENADO ¥
COYOTE.
=MARIA CREA A
LOS DANZANTES
DE. MATACHINES.
BWIYA TOLI
CREA_FLAUTA Y

- TAMBEOR

‘Los tarahumaras se autodenominan rar&muris que significa

literalmente planta del pie corredora.

&1

Con la palabra "chabochis" los tarahumaras denominan a: los
blancos o mestizos, su significado es el que tiene araﬁas en la

sagﬁn el un mito yaqui, Yomumuli es- el padre de los tres

pascoleros que sanados por Dios se dedicaron bailar para dar
gracias a Dios. El origen del cuarto pascola (hijo del diablo)
complementa la contradiccién JesGs/Yomumuli.
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El colibef 1.
Donde revientan las flores rojas
vuelas entre lo verde :
donde. revientan (es flores rojas
vuelas i verde colibef.
- . Yo voy corriendo y
te quiero gritar

yo te sigo grit.
ni verde mllhr#

III. LAS DANZA8 Y 8U CONTEXTO MUSICAL.

| Pértiendo del principio general de que la miGsica y la
danza no estdn lejanas entre si, y que su andlisis depende en
buena medida del exdmen de sus sistemas, hablaremos

constantemente relacionando una con otra.

La mdsica y la danza de 1los cahitas® y tarahumaras,
tiene dos componentes que arbitrariamente podriamos clasificar
como de origen prehispanico y de influencia -oc'c,idental, puesto

que no existe nada que conserve plenamente uno u otro rasgo"s.

_,“Gili ‘Mario 1983.

'_“ El termino proviéne del parentescb 'lingtusticoy’ cultural
que mantenian antiguamente varios grupos de la regién actualmente.
desaparecidos y que hoy dia solo conservan los yaquis Yy los mayos.

* Mencionamos su caricter arbitrario porque ‘ademfs de poseer
estos componentes -que nos sirven de elementos de anflisis-,
tambié&n reproducen por si mismos fenémenos artisticos-musicales que
estdn integrados una l&gica propia de su desarrollo cultural.
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Entre las diversas danzas que se practican en la regién
tenemos por un lado, la danza de Matachines, -nmisma que
encontramos -~ tanto entre los cahitas como entre los
tarahumaras-, y por otro, esta la danza de Pascola, misma que
se preéenta entre los tres grupos con algunas especificidades

" geogrdficas entre las poblaciones de la Baja Tarahumara.

Entre las danzas regionales, existen algunas especificas
" a cada grupo con sus.particularidades organolégicas, lo cual
puede ayudar a ’inferir la presencia de mdyor © menor
influencia occidental, como por ejemplo la danza del Venado

Yaqui 'y Mayo que tiene un origen asociado a manifestaciones

prehispénicas.

La masica ~al iguél que 1la danza, esta ligada
indisociablemente a la vida ritual en la mayoria de los casos,
teniendo como consecuencia que los géneros musicales
denominados Sones!‘tienen la misma manifestacién temporal que

" la danza, pdrridhqué existe entre ‘danza _y msica ritual,

~ mutua-interdependencia “,

Esporadicamente pueden encontrarse cantos aislados no
manifiestos en.el ciclo.ritual.. . . R
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A continuacién ejemplificamos en un cuadro comparativo el
conjunto de danzas encontradas en la regién en relacién a cada

grupo" .

DANZAS PRINCIPALES DE LA REGION CAHITA-TARAHUMAR “°
_ YAQUIS MAYOS TARAHUMARAS
-VENADO +. -
COYOTES
MATACHINES
. PASCOLA.

RASPA DE - :
BACANOHUA - e

| YUMART G | L.

o+ o+ o+

La expresién de la misica y de la danza se presenta cono

“’cabe destacar que existen asimismo variantes de cada una de
las danzas y algunas manifestaciones dancisticas relacionadas con
mitos particulares como es el caso del p&jaro mitolégico "Golé",
encontrado en la Baja tarahumaras.

“ PARTICIPACION GENERICA EN LAS DANZAS REGIONALES
HOKBRES . mmmu:s
PASCOLA TARAHUMARA -
PASCOLA MAYO -
PASCOLA YAQUT -
MATACHINES TARAHUMARAS OCASIONALMENTE
MATACHINES MAYOS ocnsxonmmz

MATACHINES YAQUIS
" COYOTES YAQUIS
_ YUMART TARAHUMARA
RASPA DE BACANOKUA

B T T S S S
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apuntamos anterio;mente a través de rituales especificos, de
acuerdo al calendario ritual. Efntre los cahitas se observa un
ciclo ordénado de intervenciones dancisticas, segGn la fiesta
de que se trate. Por ejemplo, en algunas fiestas mayos, como
la de San Miguel Zapotitlén en el municipio de Ahome Sinalea,

el 29 de septiembre dia del Santo Patrén.

El ciclo dancistico inicia con la danza del Pascola, vy
‘esta a su vez, con los instrumentos de cuerda, es decif, los
violines y arpa comienzan su ejecucién, y el Pascola, o

49. En

danzante de Pascola, se prepara para ejecutar su danza
la cintura pone el cinturén de coyoles (o cascabeles) y una
vez gque queda sujeto, comienza a mover sus pies percutiéndolos
sobre el piso ripidamente sin alzarlos mas de dos centimetros.
Transcurren de diéz a quince minutos y el cinturén es pasado
a otfo Pascolero y asi sucesivamente hésta que lo toma el
Pascolero mas pequefio: un nifio de 8 o 9 afios. Después el
tamhorilero prosigue con tambor y flauta . En esta fase de
'la danza, el Pascola carga el m_g,s_q_ —o sistro- con la mano'
derecha, y lo golpea sobre su mano izquierda, a diferencia de

la ejecucidén anterior con miasica de cuerda, donde el

instrumento es colocado en la parte trasera de la cintura e

“ Bn general todas las fiestas mayos y yaquis siguen este

esquema dancistico y musical.

. . Es posible que la mGsica de flauta y tambor de inicio
1nc1uso antes .de que terminen de tocar los violines, entre los
Yaquis se ha observado que son cuatro solamente los danzantes de
Pascola. IR . A
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insertado en la faja del cinturéri del Pascolero. Al igual que
en la participacién anterior con instrumentos de cuerda, los

Pascolas se intercambian el cinturén conforme pasan a bailar.

La danza de venado asi como su instrumental que 1la
acompafia, pueden dar inicio antes de que termine la danza
anterior, al igual que el flauta y el tambor, en relacién a
la primera intervencién de los violines y arpa. Tal es el caso
que alguna‘s .ocasion.es pueden. tocar todos al mismo tiempc;,

bailando igualmente al mismo tiempo Venado y Pascolas.

..La danza del Venado da inicio cuando el venado drarla
sefial al sacudir los ayales con movimientos circulares hacia
adentro, en esé momento los raspadores inician su
interpretacién junto con .el tambor de agua: el primero. a
tiempo lento haciendo figuras ritmicas de un octévo dos
dieéiseisavos,‘ y el segundo haciendo primeramente cuartos, y

.. después se mantiene en octavos en Lgmp_q_p_:_g_s_t_qﬂ.

EI Y NN I
NN BEREL REER

La melodia ‘de los cantos no tiene relacién con el

ostina_to ritmico;" Generalmente los cantos terminan dos veces

: Slyease punto IV.1 sobre los distintos instrumentos musicales
de la regién. - : . e R S e
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en ténica Yy una en ‘dominante péra volver a terminar en ténica,
es decir el esquema general serla A-A-B-A. Esta estructura se

répité tres veces acabiandose a la seflal del Venado™.

*1.08 cantos del Venado hacen referencia a‘la forma da vida del
animal en el monte. Véase canto del venado muerto en el capitulo de
transcripciones. . : :



VIOLINERO MAYO DE LA FIESTA DE SAN MIGUEL ZAPOTITLAN

(septiembre de 1989)

* Poto Neyra Alvarado.
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'III.1 Pascolas Matachines y Venado.

III.1.2 Pascolas tarahumaras.

La danza de Pascola no es comGn en toda la Sierra
Tarahumara, solamente 1la encontramos en ciertos lugares
especificos, como algunas comunidades del barrance y de la
Baja Tarahumara, (aunque cada vez esta mas generalizada). Esta
danza corresponde mas al ciclo Fariseo™ por interpretarse al
final de 1la Semana Santa, y en ocasiones de festejos
especiales. Segln afirman algunos investigadoresss, la ‘danza
de pascol (Pascola para los cahitas) llegdé a la sierra como
influencia de 1los  grupos Yyagqui y mayo del Noroeste.- Se
menciona que a la llegada de los Jesuitas al territorio
rardmuri -por la Baja Tarahumara-, trajeron consigo la danza
del Pascola practxcada entre los grupos de los valles, con los

que ya se habia iniciado el proceso de conversién z.’el:i.t_-n.osas .

¢ Personaje de la Semana Santa equivalente al Chapayeca Yaqui
o al Judio o Chapakobam Mayo.

5 como Velasco. de Rivero..

¢ sobre el vestuario Yy los Pascoleros en la comunidad de
Norogachi en la alta Tarahumara De Velasco Rivero nos dice:
"Los pascoleros son 1los danzantes, encargados de la danza
final de é&ste periodo de fiestas: el Pascol. Son elegidos por
su destreza en esta danza -generalmente esa eleccidn se repite
durante varios afios- y su participacién en las fiestas se
reduce a bailar Pascol el Gltimo dia. Su indumentaria consiste
en zapeta y penacho de plumas, huaraches (aunque no siempre)
Yy una sarta de cascabeles amarrada a uno de los tobillos.
Llevan todo el cuerpo pintado de una manera muy elaborada. En
Norogachi 1l1llevan unas cruces =-rojas uno y negras el otro-
pintadas en el pecho, espalda, frente y articulaciones (
mufiecas, codos hombros y rodillas ); en torno a las cruces se
pintan -alternanldo disefio y color (rojo negro)- lineas de
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I1r.1.3 ?gscolas'cahitan
7 Sobre el origenrdel vocablo Pllcqli,_se,dice que- este
‘alude literalmente al viejo de la fjesta’ o las fiestas de
pascua. Existe un poblado en el municipio de Ahome en el
estado de Sinaloa que lleva por nombre Pascola, lo cual puede
ser un dato que unido a " otros elementos como @ 1la
inéﬁrumentacién, el vestuario y simbolismo, 'pueden confirmar
el caracter precolombino del personaje pero no de la danza en
si. Las primeras relaciones que nafran la existencia de un
personaje llamado Pascol se refieren sggﬁn Leticia Varela a la
" descripcién que hace José Agustin Escudero en 1849 la cual la

ejemplifica como de origen colonial:

"Su espectdculo favorito es el que presenta un bufén
despejado, Yy si no ingenioso maligno y agudo que divierte
con sus diches y gestos atin a los que no saben su idiomé,
y. salta y ygila al compds de un pito tamboril en los
ratbs en qué no tiene nada que decir. Este hombre se
““11ama Pascol, porque se celebra con ﬁas'parﬁichiéiidéa en
los dias de pascua. El que lo desempefia se cubre con una
mdscara muy deforme que lleva en la cabeza, y sonajas en

los pies,'brazos y cintura, y una sola en la mano gque

‘puntos. 'y 1l1lineas de crucesitas. Los pies van totalmente
pintados de rojo uno y de negro otro. En Pawichiki, la pintura

' @8 beige y blanca. Se les pinta antes de la danza, pero esto
se llava bastante tiempo". (De Velasco Rivero Pedro 1987)

Vease Rodriguez Marlangela, PARA DESCIFRAR EL DIA MONOGRAFIA
-DE LOB MAYOS. S/F. DIFOCUR.. Gobierno del estado de Sinaloa.
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o acompafia a la mGsica llevando el compis...." (Varela 1986:

citando a J. A. de escudero 1849).




DANZANTE DE PASCOLA YAQUI™

58

Foto -

del -autor.
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DANZANTE DE PASCOLA MAYOQ®

*Foto Neyra Alvarado.
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III.1l.4 Matachines regionales.

La danza de Matachines es eminentemente de introduccién
europea. Llega al Noroeste con los Jesuitas como una
representacién de la guerra entre moros Yy criétianosw. su.
cometido es demostrar el triunfo de los cristianismo sobre los
moros.. Dicha danza fue muy difundida en todo el territorio
nacional identificdndose con ésta muchos grupos indigenas. En
cuanto al significado de la lucha del bien contra el mal.
Dicho significado se adopté en algunos lugareé del centro de

la RepGblica pero no asi en el Noroeste®'.

En diversas partes del Pais esta danza es interéretada
por mestizos y se le da el nombre de pmorisma. En estados como
San luis Potosi, y otros del oriente central del pais’se le
conoce = como matlachines, pero en todos Jlos casos es
basicamente la misma estructura coreogfafica: dos Vfilas

intercambiidndose de un lado a otro. haciendo ochos Yy

transitando del :Fente y hacia atrds, todos-en fila,-semejando f

una batalla®

® pe Velasco Rivero Pedro, sj PP. 152.

“Segﬁn José Antonio Guzmin, este tipo de  danzas pueden
provenir de danzas norescas - en donde no  hay una  clara
representacién de una lucha del bien contra el mal.

Que por ‘cierto ‘entre los Sones de los Cahitas para esta danza
existe uno con este nombre.
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Las principales fechas de su ejechcién éon en invierno:

navidad y dia de reyes, aundque también se efect@an en fiestas

patronales. Entre los cahitasrademés de realizarse -en' las

fechas antes mencionadas también se presehtan en los cabos de
afio principalmente entre los yaquisﬂ.

DANZANTE DE MATACHINES CAKITA“.

® se le denomina cabo de afio a la Fiesta que se hace cuando

se cumple un afio del fallecimiento de una persona.

“Foto del autor.
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 OPOSICIONES PASCOLA/MATACHINES CAHITA &

PASCOLA
HACE CHISTES SEXUALES

NO DANZA EN EL TEMPLO®
LA DANZA ES INDIVIDUAL

USA INSTRUMENTOS DE PERCUSION
Y DE ALIENTO (POLO SAGRADO
IMPURO) E INSTRUMENTOS DE
CUERDA (POLO SAGRADO PURO)

DANZAN POR ENCANTO O POR
REVELACION

LA ENSERANZA ES POR MEDIO DE
_UN PACTO O POR REVELACION

MIRA AL FRENTE PERO LA MASCARA
VE HACIA ARRIBA

DEBEN - TENER MAL COMPORTAMIENTO

" EL VESTUARIO ES DE ORIGEN
NATURAL (PREHISPANICO)

DANZA CON- EL CUERPO
SEMIFLEXIONADO O ENCORVADO

SIMULA COPULAR EN SUS CHISTES

-

MATACHINES
HACE ORACION
DANZA EN EL TEMPLO
LA DANZA ES COLECTIVA
USA INSTRUMENTOS DE CUERDA

DANZAN POR MANDA
LA ENSENANZA ES DIVINA
MIRAN HACIA ABAJO

FRECUENTEMENTE
TIENEN BUEN COMPORTAMIENTO

VEL VESTUARIO ES MAS

TECNIFICADO (EUROPEO)
DANZA CON EL CUERPO ERGUIDO

MANTIENE ABSTINENCIA SEXUAL Y

NO HACE NINGUNA MANIFESTACION
RELACIONADA CON EL SEXO

¢ Actualmente éé han hecho algunos andlisis estructurales:
sobre las distintas danzas cahitas entre las que se incluyen las
.danzas de matachines .de Mendoza, Marivel; "Los soldados de la
virgen", ponencia presentada en el Coloquio Edmund Leach en la mesa
de etnodanza el 18 de Julio de 1991, Audiograbado.

e Ocasionalmente los pascolas tanto mayos de Sinaloa como
yaquis pueden bailar en el templo pero en ambos grupos, no se dicen
chistes como lo hacen en la enramada, lugar donde danzan la mayor
parte del tiempo.

) 7 cuando danza con instrumentos de cuerda la mascara mira
hacia arriba pero cuando lo hace con tambor )'4 flauta el pascola
Yaqui pone la méscara. frente -a su-cara.
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'”111;1;5'Corr01ac16n entre ambas danzas

- En la danza de Pascola tarahumara no se acostumbra la
burla y la broma, aunque también representa un baile divertido
para todos aquellos que la observan, mientras que por otro
lado la danza de Matachines es una danza seria 'y de

obligacién, y no de diversién como la primera.

Coreogrificamente los Pascolas bailan individualmente y
percuten constantemente el suelo en un mismo lugar, casi 51n.
‘levantar del suelo las plantas de los pies. La posici6n del
tronco es seniflexionada hacia adelante y con la vista. al
frente o rara vez con la vista hacia abajo“. Contrariamenfé
los Matachines bailan erguidos en forma colectiva y deslizan

los pies, adem&s de mirar preferentemente hacia’ abajo,

El ambiente de la fiesta donde bailan los Pascolas es de

alegria y celebracién al instaurar el nuevo orden social al

final de la fiesta, como se presenta en la flesta de Semana

" santa entre los tres grupos.

o Aunque ‘también - pueden no - hacerlo, efectuando una -fila
agarrindose .todos por - la cintura. Esto. se  observ6 . .entre. los
‘danzantes de Piedras Verdes en la'baja Tarahumara. :
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La etnohistoria nos deja ver como el caréacter

prehispanico o europeo. de estas danzas es un sustento

importante de la visién del mundo que cada una. trae éonsigo.

AGn considerando que el paso del tiempo las ha seguido
transformado.

OPOSICIONES Y RELACIONES PASCOLA/MATACHINES TARAHUMARA

MATACHINES PASCOLA
TIENE RELACION DIRECTA CON EL NO TIENE RELACION DIRECTA CON
TEMPLO EL TEMPLO
EVOCA - EL' ORDEN "EVOCA LA ALGARAVIA
NO TOMA Arconor® SI TOMA ALCOHOL
TIENEN UNA JERARQUIA MARCADA NO TIENE CAPITANES NI
EN LA DANZA JERARQUIAS EN LA DANZA
DESLIZA LOS PIES . GOLPEA CON TODA LA PLANTA DEL
. PIE
SE ACOMPANA CON INSTRUMENTOS SE ACOMPANA DE INSTRUMENTOS DE

DE CUERDA CUERDA

III.2 La Danza del Venado.

i
H

El estudio y‘descripcién de la danza de Venado ha sido
preéa de muchas  investigaciones. ~Su  importancia y 7$y
magnificencia hacen de esta danéa un deleite de ne6fitos’y
especialistas interesados en 1la danza y 1la mGsica del
Noroeste. Su estudio y la decodificacién de su msica, su
vestuario, sus movimientos, su "e*ético" pasado, su misticismo

Yy finalmente su importancia en el pensamiento  yaqui, 1la

9 Generalmente el tesgﬁino se “ingiere-hasta-ya-avanzada-la-
noche por ejemplo en Norogachi; pero en otras fiestas se bebe al
terminar la danza.
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convierten en "objeto" de estudio codiciado entre: los

investigadores de los grupos Cahitas.

Por lo tanto, un trabajo exhaustivo nos llevaria la mitad
de nuestro quehacer y considerando que nuestro objetivo
particular es dar cuenta del conjunto  dancistico, haremos

referencia a sus aspectos mas generales.

La danza del Venado ha hecho presencia en el exﬁranjero'
como simbolo de la tradicién étnica'enrnéxico. Esta danza ha
sido repreéentadé comunmente por grupos ajencs al contexto
cultural de los grupos é&tnicos, por lo que solo contribuyen a

la difusién "folklérica"™

de un fragmento de la gran
totalidad ;ocial que corresponde a un conjunto mas complejd.
‘Las danzas yaquis y mayos de Venado, Pascola y Matachines,
come hemos visfo pertenecen a un complejo sistema cultural, y

no a una simple presentacidn dancistica, hacia un pﬁblico

desconocedor.. del. sistema ~m1tico-m5gic0"y 'féligidéb que T

envuelve el arte indigena y su sistema de creencias.

™ Entiéndase esta expresién como el folklor poco cientifico,
mediado por una concepcifén que data de principios de siglo, cuyo.

principal objetivo.era-dar cuenta de los pintoresco de "nuestras

-danzas" y "de nuestra, mﬁ51ca" .
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El Venado'' ha representado histéricamente el simbolo de
identidad cahita, por lo que siempre ha estado presente en el
pensamiento natural de los antepasades y entre los actuales
yaquis y mayos. Desde los tiempos anterioreys a la llegada de
los espafioles el Venado o Sewa (flar)72 es venerado por los
yaquis y mayos como un animal sagrade. Su origen se asocia con
una cualidad totémica donde los cahitas han depositado su
subsfancialidad filogséfica. Se tiene la creencia de que el
Venado se transforma en hombre durante las noches y. les ensefia
a-los yaquis las artes de su danza asi como 105 secretos de la
naturaleza, este hombre es el ¥ ooeta cuya comunicacién se les

.-revela a los iniciados durante el suefio”
I

Por eso las ]_.etras de los 8ones de Venado se refieren
constantemente al hombre/Venado, a 1la Naturaleza, a 1los
animalgs, a las plantas, a lo que estos en conjrunto hablan con

el Venado, es decir, lo gque hace este cuando anda en el monte.

7,Mg§_q en 1enguahcahita. ‘

™ El1 venado lleva enredados en 1os cuernos un listén de color
rojo que representa una flor y por lo tanto el nexo que este tiene
con la naturaleza y con. el mundo vegetal: Sewania.

EL thamién esta representado como el vnquoro del monte
que cuida los animales. Véase Olavarria 1991.
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En la cosmovisién yaqdi, ia danza‘del Venado tiene como

base fundamental el movimiento de la tierra con relacién Al
8ol es decir, asociado al ciclo vital del venado representado
en ;a danza, cuando el sol Qsta en el zenit.y cuando el sol

esta saliendeo al amanecer.

Por otro lado, no toda la gente puede ser danzante de
Venado, pues el danzante debe tener revelaciones especiales y
poseer la caracteristicas especiales'que reafirmen la alta

.~-moral yaqui.

El ciclo ritual de la danza de Venado es Semané Sqnta,'
fiestas patronalés, festividadeé espeéiales y en la fiesta de
la Virgen del capino entre los yaquis. Algo importante .de
destacar es la muéf£e del Venado en el ciclo Qe la danza. Esto
. a causado constante intriga entre los investigadores quienes

afirman que en‘la danza se représenta siempré todo el ciclo
vital del Venado hasta concluir con la muerte de este. Empero,
la . danza-no siemprerhé de-concluir con su muerte, sino qué
estd en relacién directa con lo que indican: los cantos a
detérminada hqra de la noche ya que representa la actividad
del animal en el monte asi como la éxpresién de su ciclo.
- vital. No en todas las fiestas se indica al cazador que mate

al Venado, el Veﬁgdo muere Gnicamente cuando hay fiestas de
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' cabo de aﬁd, yailque metaféricamente es la muerte de un
XOréméﬁ; especialﬁente cuando se trata de un personaje con
una jerarquia importante dentro del grupo  -(particularmente

entre los yaquis).

DANZANTE DE VENADO I™.

_ ™ yoréme hace referencia los verdaderos hombres, y se usa como
autodenominacidn entre los cahitas (yaquis y mayos) diferenciéndose
de los Yoris, adjetivo para denominar a los blancos o mestizos.

g Foto del Autor.



7"Foto del autor.

DANZANTE DE VENADO II'°,

-89
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De acuerdo a la mitologia y a la descripcién etnogrifica,

podemos referir las siguientes oposiciones entre la danza de

" Venado y la danza de Pascola.

III.2.1 OPOSICIONES Y RELACIONES PASCOLA/VENADO CAHITA

PASCOLA
ENSENADO POR UN CHIVO NEGRO

INSTRUMENTOS DE MADERA (MUNDO
VEGETAL POLO PURO)
INSTRUMENTOS CON ANILLOS DE
METAL -SISTRO- Y TAMBOR CON
CUERO. DE ANIMAL, -AMBOS POLO
SAGRADO IMPURO

LOS MUSICOS SE SIENTAN EN UNA
BANCA DEL TEMPLO

EL CUERPO DEL DANZANTE
PERMANECE EN UN SOLO LUGAR Y
SOLO SE BALANCEAN LOS BRAZOS
MIENTRAS QUE LAS; PLANTAS DE
LOS PIES GOLPEAN EL SUELO

APENAS LEVANTA LOS PIES DEL
SUELO

VENADO

ENSERADO POR UN HOMBRE VENADO
(EL YOETA)

ORAGANOLOGIA MUSICAL DE MADERA
(ORIGEN VEGETAL)

LOS MUSICOS SE SIENTAN EN EL
SUELO

MOVIMIENTOS SIGILOSOS Y
ALERTAS

LEVANTA TODA LA PARTE INFERIOR
DE LAS PIERNAS

cada uno de las partes que constituyen el vestuario

‘~incluyendo los instrumentos sonoros corporales- de la danza

de Venado tienen uno o varios significados":

.por ejemplo

a) las sonajas del Venado refieren el susto o el nerviosismo

del Venado.

b) La faja o repozo"

7

7

junto con el cinturén de pezufias de

Estos datos fueron obtenidos por via oral en entrevistas
--hechas a diversos informantes, sin embargo habria que.analizar cual .
es el sustento de estas asociaciones. ‘ -

: Anteriormente se usaba una piel de venado en lugar del -
rebozo Y esta cubria de la cintura para abajo. . -
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Venado se asocian ayla,agilidad y a la alegria. 7
c) Los sartaleﬁj de capullos dé mariposa o ténabaris
representan su fiﬁo y sensible oido.-

d) Los raspadores que acompafian a la danza representan la
respiracién del Venado.

e) El Tambor de agua el latido del corazén del Venado.

" SegGn 1Ismael Castillo, las cruz del rosario que
actualmente lleva el Venado es de conchas de abulén "pero en
‘el pasado legendario eran de perlas legitimas 'y de gran
tamafio”. X . 7

Las danzas de Venado yagui y mayo se rebresentan de
manera muy parecida en cada comunidad, sin embargo no cabe
duda que cada grupo ha tenido cambios que la han Vheého
‘particular a cada uno. Estos cambios se registran también én

el discurso dancistico-musical y de‘vestuario.

Por ejemplo en’ cuanto al vestuario Yy movimientos
corporales del Venado, es necesario precisar sus coincidehciaél

y diferencias de unAgrnpo con respecto a otro.
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III.3 Vestuario Danmcistico. '
El vestuario y los movimientos coréofales de‘ los
danzantes de venado yagui y mayo son casi los mismos salvo

pequefias diferencias.

COCMPARACION DE VENADO MAYO Y VENADO YAQUI

MAYO

LOS MOVIMIENTOS SON
MAJESTUOSOS Y ALEGRES

SIMULA CORRER AL DANZAR

LEVANTA ESPORADICAMENTE LAS
SONAJAS A LA ALTURA DE LA
CABEZA

CARGA ROSARIO EN EL CUELLO

TIENE FLOR BLANCA EN LAS ASTAS
DE LA CABEZA DE VENADO

TIENE LISTONES ROJOS QUE
CUELGAN. DE LAS ASTAS DE VENADO

UN PALIACATE ROJO CUBRE SU
CABEZA Y OTRO CUBRE SU BOCA

YAQUY

LOS MOVIMIENTOS SON
MAJESTUQSOS Y SOLEMNES

NO SIMULA CORRER

LAS SONAJAS NO SUBEN MAS
ARRIBA DE LA CINTURA

NO CARGA ROSARIO EN EL CUELLO
NO TIENE FLOR

TIENE LISTONES ROJOS
ENROLLADOS EN LAS ASTAS DE
VENADO

UN LIENZO BLANCO CUBRE SU
CABEZA TAPANDO LOS OJOS

,,;El,vestuariq'de la danza de Matachines es similar-entre

‘los tres grupos con algunas particularidades.
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VESTUARIO DE HATACHINES

TARAHUMARAS MAYOS YAQUIS .
CORONA + SOLO MALINCHES SOLO MALINCHES
PALIACATES EN + - -
LA CINTURA o -
TRAJE DE MANTA - ’ + : +
BLANCO ‘
CAPA BLANCA + - -
SONAJA + + +
PALMA + + +
HUARACHES +7 - INDEFINIDO i
VESTUARIO Y CARACTERISTICAS DEL DANZANTE DE PASCOLA
TARAHUMARAS MAYOS YAQUIS
MASCARA - : o +
 SISTRO - :
FLOR EN UN - + B
MECHON DEL - :
PELO
SE PINTAN : 0 - -

- TORSO — - ~ EN ‘SEMANA EN SEMANA
DESNUDO » SANTA SANTA
INSTRUMENTAL =~ SOLO CAPULLOS COYOLES, - COYOLES
DE CUERPO ' DE MARIPOSA TENABARIS TENABARIS -
o ... .. .. _ _YSISTRO- . Y SISTRO.. .. .
FAJA . . - L+ +

* ROSARIO e - + +
L

: Los. matachines de la Alta Tarahumara ‘utilizan zapatos fo S
botas. ) ) : : : :

% 5010 en Semana Santa.
®caracteristicas tendenciales. =

% 0 sena’aso.. - T D e s g



. 94"
MASC DE PASCOLA.

La mascara de pascola de los mayos es muy similar a la de
los yaquis, solo que la crin de las cejas es casi del mismo

tamafio que las de la barba.

Los colores varian en algunas mascaras encontrando desde
blancas, hasta de color rosa, y del colo; nétural de 1la
madera, pero la mayoria son de color negro coh matices blancos
y rojos. Asimismo la mayoria tienen su contorno - blanco en
pequefios tridngulos -con la cruz blanca en la frente®™.
Actualment? los %ndigenas mayos del municipio del Fuerte han
introducido mé&scaras con la figura del cuervo y otros

animales, no solo la de chivo®.

a3 :
Aunque en raras excepciones la cruz es negra .

: %pentro del conjunto de mdscaras cahitas tenemos las méscaras
de judios que no entran en el conjunto dancistico extrictamente
hablando. Sin embargo es importante dar cuenta de sus
caracteristicas. .

MASCARA DE JUDIO O CHAPAYECA YAQUI:

Aun cuando los judfos de semana santa -tanto de yaquis como mayos- no.son ...

‘considerados propiamente como danzantes, su expresién corporal sigua un patrén
ritmico sonoro. Existe gran colorido en su vestuario y muy especialmente entre
sus miscaras.

En estas se aprecia una gran diversidad de modelos pero sobresale una de
color rosa que tiene las orejas del mismo color en forma de cono o de alas de
&guila, o de mariposa; estas son pintadas de color blanco con el contorno
generalmente de color rojo y en medio de estas tienen una flor pintada de color
rojo. La parte de la piel . de la mfecara ~de chivo o de res- donde se hace la
cara, es ragurado para pintarila y ponerle los ojos de color blanco con el entorno
negro. La boca es sobre puesta a la miscara los labios son de color rosa -igual
que la cara=- y los diente on blancos. La nariz es afilada, muy recta y mas
grande en proporcién a la cara. 50lo algunas llevan una corona sn la cabeza. La
miscara entra completamente en la cabeza.

. Esti construida con piel de animales como la ree.el chivo el Jaball-etc.
Toda la migcara es de piel y no tiene mas colores que el del pelc del animal
negro, gris o blanco, junto con el de la cara que es generalmente blanca; en
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MASCARA DE PASCOLA MAYO®

ocasionea, 6sta es hecha de madera y se coloca en un huecc hecho previamente a
la piel. La cara es muy semejante a la de un hombre normal, sus rasgos son suaves
y sus ojos, nariz y boca son proporcionales a las de un hombre que recuerda las
facclones de los Y6ris (mestizos o blancos). Los labios son de color rojo. Al
igual que la miscara yaqui la mayoe cubre toda la cabeza. La cara puede estar
hecha de la misma piel del animal, de tal manera que en ocasiones la pequefia
-.nariz eas un pedazo de piel enrrollado y pegado a la‘méscara.

Foto del autor.



MASCARA DE PASCOLA YAQUI¥®.

% _Foto del autor.
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III.4 Danzas tarahumaras de Yumari, Rutuburi y Raspa de
Bacapohua,
III.4.1 Rutuburi,

Existen otras danzas muy importantes en el ciclo
déncistico tarahumara como el rutuburi y el Yumari, esta
Gltima continGa vigente desde las descripciones de Lumholtz a
finales del siglo pasadoﬂ. No asi el rutuburi que también fue

mencionado por el autor.

El mito dice‘que el Rutuburi fue ensefiado a la tribu por
él guajolote. Lumholtz la describe de la siguiente forma:
"Generalmente se clavan tres cruces y hay tres
sacerdotes, poniéndose los principales en el centro; sus
ayudantes no necesitan ser astrélogos per§ deben oficiar
el duefio de ia casa y su hijo o algin amigo de confianza.
Cuando va a comenzar la danza, se alinean delante de las

cruces mirando al este, y pénense a sacudir continuamente

~gus sonajas por dos o tres minutos, de un lado a otro y

levantados al aire, a fin de llamar la atencién de los
hombres con el ruido de los instrumentos. En seguida
cantando y sacudiendo las sonajas - ahora de arriba hacia
abajo muévanse hacia adelante, a la manera de los
‘muchachos que van a saltar una cuerda..." "... se.voltean

luego y vuelven al punto de partida. Prosiguer. asi

% Lumholtz. 1945 PP. 334.
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bailando en una y otra direccién por tfes veces,
marchando siempre de este a ceste y viceversa..." "%,.. E1
-movinij'.ento' vertical de la sonaja produce en realidad un
ritmo triple, pues el golpe que se da abajo va sieﬁpre
seguido de otro rapido antes de que el brazo se levante
de nuevo".
"Después de la formal abertura, pbnense en linea a la
derecha de ios sacerdotes y las mujeres permanecen a la
iiquiefda. Asi se pantienen mientras loéradivinos cantan
y agitan sus sonajas, conservando silenciosamente, los
hombres, los brazos cruzadqs sobre el pecho, como la
caﬁcibn lo.recomienda". "Cuando los hombres han avanzado
algunas varas, los siguen. las mujeres saltando, o .la
manera de los sacerdotes aunque con menos fuerza. Gdlpean
el suelo con el pie derecho y echan a correr sin cuidarse
del tiempo..." “Procuran alcanzar a los hombres de modo "

de dar vue‘l'gza simulténeamente con ellos y aguardan
' )

- algunos segundos a que se les adelanten de nuevo™",. :

® 1pid. PP. 329-331. -

I
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III.4.2 La danza de yumari esta asociada a 1la-
éuracién y para que Dios este contento y no. mande mucha
lluvia. YE1 Yumari fue ensefiado por los venadoéa9. Esi:é
danza se baila generalmente por mujeres aunque también lo
pueden bailar los hombres; en un circulo en el patio de
la fiesta. Al centro frente a la cruz, esta el cantador
o,-mainéte u organizador de la fiesta- con una sonaja
(sdwraka) en un solo lugar. Las mujeres bailan cuando el
mainate empieza a éantar. En 1la danza se hace una fila
éﬁe se mueve!siempre de oriente a poniénte mientras. se
oye el canto indescifrable del mainate. La forma de
danzar es sobre el. pie derecho como si se estuviera

cojo."

La danza se compone de una serie de giros de dos filas
hombres y mujeres queddndose siempre estas atris al momento de
dar un giro. En el transcurso de la danza se acercan las
ofrendas a la crgz que puedgn ;grrlos alimentpg,'g}ﬂtgggﬂinqr
etd; Loé xﬁggiig ﬁérﬁinan"siempre con una curacién colectiva
con una infusién“hecha a base de una especie de una planta
llamada meke que es una especie de agave.

Lumholtz percibia en sus  observaciones alguﬁas

diferencias entre las dos danzas y apunta:

-®¥ Lumholtz Op.cit.
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< "El rutuburi es danza mas seria y tiene mayor eficacia
que el Yumari, aungue este por supuesto, no carece de su
valor especial, pues expresa, por ejemplo una suplica
para que el doctor disponga de fuerzas para curar. En el
Yumari todos cantan y bailan muy frecuentemente
borrachos, mientras que en la otra danza se observa
absoluto decoro. Ambas se ejecutan para el sol y la luna:
el rutuburi, para llamarlos; el yumari para despedirlos.
Cuando va a finalizar la funcidn, una o dos horas antes

de la puesta del sol, se comienza a bailar el Yumari."

FIESTA DE YUMARI’

Yﬁmar1 en la comunidad tarahumara de Aboreachl chlhuahua
(foto Neyra Alvarado).
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IIX.4.3 Raspa de_Bacénohua.

Esta danza es un acto de curacién de casos extremos y
sirve también para despedir y subir el alma de los muertos. En
el ritual interviene el Bacinohua una variedad muy pare’cida a
la del Peyéte (Lophora Williamsi) esta planta es muy temida
tanto por los indigenas de la Sierra Alta como de la Sierra
Baja; en cuya regién no se tiene conocimientq de estos
rituales. En la regién de la Baja Tarahumara se utiliza mas
para curaciones directas sin el acto ritual. Empero, la
poblacién sabe muy bien de sus propiedades, y se dice que
puede volver loca a la gente sin necesidad de comerlo.. Suele
usarse también como protector de las casas y de la gente que
lo posee siempre y cuando se le respete.

con respecto a esta danza Pedro de Velasco nos dice:

Al pié de la._(s:;-uz y orientado hacia el fuego se coloca el
espejo en eluque el sigéamew vera el alma en el momento
:‘i;ug sube al cielo. Tambiéh "sre 'coldca' 'énv esi:e Vlrado ofiente
una: barra dé metal que se usard para cavar los hbyos
necesarios; algunos informante dijeron que "con ella se -
mata al Diablo". "De este lado se colocan también la
,moruca” del gipdame y los huaraches de

los invitados al circulo, aSi como algunas campanas o

"' E1 encargado de las raspas del Jicuri o Peyote.

% ponde. el. Sipdame trae.los instrumentos-para sus ceremonias.,
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cascabeles que -se utilizan en 1la danza"®.

Toie

ﬁn este tipo de danzas pueden partidipar paralelamente

los instrumentos de cuerda para bailar Matachin al igual que

en el Yumari. También hay sermones del Siriame y una vez que

pasan todos, las danza el Sipiame se dirige al circulo.

Al iniciar la fiesta dan tres wejas™ de tesgliino a los

invitados que exclusivamente se mandaron 1llamar para este

'ritual, y los cuales podrén estar dentro del circulo no asi la

dem&s gente gue solo puede ver las danzas desde afuera”™.

"Los que estédn dentro del circulo conversan, beben pueden
decir algin discurso y, si hay entre ellos algln msico,

se toca violin.,.""™ después le dan al Sipdame los

~instrumentos una bétea, el palo raspador y el palo de la

cremallera. "Se coloca la batea, boca abajo sobre el
agujero frente al Sipdame. Esta apoya un extremo del palo
d? q;ep@llera (que sostiene con la mano izquierda) sobre
la batea (que funciona como caja de resonancia}, y con el

otro talla Y(;gﬁng) ritmicamente la cremallera"’. E1

% vease de Velasco Pedro, "1985 Capitulo La muerte, ritos y

fiestas.

“Recipientekhecho con fruto parecido al calabazo.

" ibid.

% Ibid. PP. 112.

‘wIdem.
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Sip&dame canta con sonidos ininteligibles al momento que

raspa ritmicamente la cremallera. Posteriormente menciona

‘Pedro Qe Velasco®™ que al amanecer se llevan los botones

del jicurji para que la esposa del difunto los muela en un

metate y para gque posteriormente cada uno de los
invitados éase a tomar( su racién, que ya se ha
concentrado en una weja, solo toman los que estan adentro

del circulo: primero los hombres y luego las mujeres.

Posteriormente se baila y se canté con los instrumentos

(idiséfonos) que el Sipsame trajo pararla ocasién, -

cencerros Yy cascabeles- la ceremonia termina con una

curacién colectiva. 7

III.5 Otras banzaS'on la regidn.

Ademis de i?? danzas correspondientes a la descripéién
anterior. Hayamo§ igualmente danzas menos conoeidas.. Un
ejemplo de éstas es la danza de limosna, que incluye a su vez

danzas de caracter alegre due se bailan semejante a los 1os
VMatachines. Estas son la danza de Cholugo o tején, de vaca, de
borregeo, de mapache, de chivo de Venado etc;; cada una

representando a un animal.

BIbid, - e
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Asimismo se encontré informacién sobre la danza de Golé
siehdo'eéta de gran interés por su origen meramente mitico{
Para tener una idea general de ellas las describiremos

brevemente.

III.S.linanza de Matachines con otros animales enal
Baja Tarahumara.

El danzante de la danza de Matachines tiene una géma de
posibilidades coreogridficas. En &sta danza ocasionalﬁénte se
representan en el transcurso de la noche pasos dancisticos a
la manera de distintos animales y no solo el mismo paso toda
la noche. cada hora de la noche tiene su animal Y su son, de
tal manera que podemos encontrar. pasos  de mapache; chiva,

toro, venado etc.

Los tarahumares no tienen una danza de venado propiamente
dicha®. No obstante, la representacién de este animal es
,Wimportante-puesto que existe'un”ﬁito'qué”aéi 1o'}é§{§££;;
mencionando la belleza del baile de los venados que danzan en -

tres niveles.

16} excepcién de algunas versiones que dicen que el Pascolero,

suele ponerse una cabeza de Venado y un cinturén. con.pezufias -de = =

Venado -a. la usanza Cahita. Véase ‘Gonzalez  Luis, Burgess Don,,
Tarahumara 1985, . : - Rapn .
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Tambiénrentré los yaquis existe la creencia de que el
Venado (animal) baila, puesto que lo han visto bailar en el
ﬁonte. otra variante de los pasos  de Matachines son en 1la
fiesta de limosna. Esta danza se baila cuando ya va a terminar
la fiesta, |
" ,..se baila puestos en un circulo, alli en medio de ese
patio donde se estd haciendo la fiesta. Las personas que
estdn viendo las fiestas alli, son los que ofrecen domida

o ﬁesgﬂino. Se ponen alli en la orilla del-paﬁiordondé

esta el bailﬁgor con comida en ia mano, para que la gente

la reciba cuando van pasandq"cada quien. Ofrecen comida

que hay allf en 1la fiesta: maiz calabaza frijol,
tesgiiino, elote, tamales, tortilla. El tesglliino se lo
toman alli mismo pero si es semilla se lo pueden llevar

para la casa"'®,

Existe como antes dijimos, la danza de tején o cholugo y

otros-animales:

~

Y ... danza de gnglggg__se baila casi igual que
Matachines, se ponen cuatro personas cerca de donde est&
la siembra de maiz, para que esté& cuidando la siembra;

uno’de ellos se pone asi como un perro para que corré al

1% Archivo XETAR. Estacién de radio indigena - del INI.
Guachochi chihuahua. En las notas no aparece nombre, ni lugar, ni
-fecha, pero se intuye que corresponden al Mpo. de Urique en'la baja
Tarahumara. . :
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cholugo cuando esti robando malz que esta ahi junto de 1a
_cruz; porque ahl donde estd ese paéio para bailar ponen
‘maiz entero con todo y mata para que los cholugos 1ieguen
ahi a robar ese maiz".
5'Luego los perros guardianes que hay alll cerca se ponen
a pelear kconlel Cholugo... pero eso se hace para que la
gente se divierta én las fiestas. Todas esas fiestas de
limosnas y danzas se hacen porque han recibido buenas
cosechas; Aqui se bailan danzas muy divertidas, también
danzan de la de cabra y la danza de vaca haciendo
chistes; solo en el baile de Matachines no “hacen

chistesn', )

III.5.2 Riwisana.

“Hay - otra danza que le llamamos ’‘Riwisana‘’ para
bailar esta danza los hombres se colocan junto a las
mujeres; esa danza es diferente al Yumari. Riwisana se

”haéer cﬁaﬁdo Vla f.{esta ya ;ra a terminar; toda la gente que
particip6é en la fiesta se pone a bailar alli en el patio
donde hicieron la fiesta. Se danza marcando una cruz alll
én medio deii patio, y ya que terminan 'de se acaba la

fiesta y se ,ponen a tomar tesgiinon'®,

10 rdem.

1oz Xden.



107 .

" III.S.3 Danza de Gol&.

Se dice que antes cada animal tenfa su danza, que los
animales hablabaﬁly que los cerros y los montes también. Una
de las danza qgue tiene como correspondiente a un animal mitico
es la danza de "Gold". ’

GOLO
"'Este gold dicen gue es un padjaro muy grande gque #uela
muy alto. Una persona que vivia antes, a mi me contaba
que -ésos pidjaros grandes comian = gente cuando la -
encontraba por ahi en el monte en la noche. También me
contaban que por allé muy lejos vivian personas que nunca
Vuhabian comiﬁq, gue con puro aire vivian estas gentes; y
los Golé aelios comian a ellos; eran raza de hombres
chiquitos eﬁénos.'" ’

"/En la noche si el p&jaro veia una'fogata enrel campo,

pronto bajaba derechito donde estaba la fogata, porque

sabia bien que alli se podia encontrar la persona. La

'gente que vive a}li cuando oyen cantar al pijaro. ese, -

foéﬁté apagaban la lumbre y se escondian dentro de la

casa. Yo nada mas una vez di cantar ese’pajaro en la
noche. Pero!§1 bajar a la tierra no lo vi nunca, parecé

'qué ese pajaro no baja casi aqui. A los viejitos que

vivian anteé;oia yo contar que esos pijaros tienen cierto’

tiempo para volar o viajar de un lugar a otro.
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En el mes de noviembre pasan hacia el este, y en el mes
de marzo regresan al oeste; pero siempre de noche. Por
alla donde yo vivo dicen que antes pasaban mucho esoé
pajaros, que se ibanrrumbo a Sonora. Viajan entre muchos,
como dos docenas cada vez que pasan. Pero que siempre
pasaban de noche; a veces en la tarde cuando ya se esté
metiendo el sol pasan por’ arriba de las casas pero se ven
qhiquitos porque vuelan muy alto, pero cnando vuelan
bajito es muy grande; esto lo supieron porque una vez
encontraron ﬁuerto este padjaro en el monte, entqnces fue
cuando lovvieron muy bien, hasta mi;iieron que tan grande :
era todo. Esto me lo platicé mi abuelo. El Gold dicen que
7 cuando tiene mucha hambre come malz.® Estg Gold tiene su -
mGsica y su danza, pues dicen que no se sébe de donde
vino esta qg;)za de goldé, que desde que la gente se
acuerda ya habfa esa misica. La gente piensa que mas
antes habia nas Goldés aqui en nuestra tierra, por eso las
gentes empezaron a buscar la manera de Qacar un baile de

ese pajaro’".

“"/Se baila como corren o como vuelan los padjaros, el golé

vuela en forma de arco, y asi la gente hace el baile
mientras se oye la voz de un cantador'®rw, '

i,

103 Archivo XE'I‘AR. Entrevista de Albino Mares a Fablén Lara en
la Baja Tarahumara €l 6 de Septiembre de 1985. -
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III.5.4 pinza de Coyote (Cahita-yaqui).

Esta danza tiene como caracteristica principal el tener
un antecedente eminentemente guerrero. Los danzantes no tienen
caracteristicas especiales -a diferencia de los Pascolas o

Matachines- su papel se difumina al terminar la danza.

La'd;nza conéiste en tres hileras de danzantes frente al
ﬁamborilero que se coloca sentado de frenté'al oriente. Los
danzantes siempre se mueven en linea recta hacia atrés o hacia
adelante montados en un palo que percuten con un qarrizo
cortado en varias tiras. En su danza los éoyotes marcan treé
cruces con la cabeza y el cuerpo. |

El tamborilero canta en lengua arcaica al momento que
ejecuta el tambor, Los cantos se realizan en un rango no mayor
a una octava. Paralelamente los  Coyotes percuten su carrizo

también al ritmo del tambor:




ATUENDO PARA LA DANZA DE cOYOTE'™.

W'Fotos del autor.
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Asi como en el complejo dancistico regional cahita se
presentaron danzas opﬁestas entre si mismas correspondientes
a un polo especifico con sus respectivas oposiciones, aqui
podemos ver que tantd los cahitas como los tarahumares en
conjunto, demuestran poseer danzas similares que tiene
significados paralelos y en algunas veces complementarios al

interior de su propio sistema.

RASPA_DE BACANOHUA FARISEOS PASCOL
YUMART
MATACHINES
PASCOLA FARISEOS - VENADO

MATACHINES
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EL colibef 11

Donde revientan las flores -rlllu
wvuelas entre lo verde
mi verde col ibri
ywtcluouﬁunb

Que e lo que tu dices
wi verde colibef.
muhuwhma‘mlunowdn
i verde colibr

'—IV;VHUBICA B INSTRUMENTOS MUSICALES.

Instrumentos g;enisganicosw6 (misicos).

,1.-'Raépadores.

72.— Sonajas.

3.- Flauta de carrizo.

'4.- Tambor de doble parche.

5.- Tambor de doble parche tarahumara.

6.— Tambor Qe agua.
Instrumentos Prehispsnicos (danzanfes).
7.= Cinturén de pezufias de Venado.

'8.- Sartales de capullos ‘de mariposa o ;gngpg:ig

9.- Cinturén de cascabeles de metal o coyoles.‘

1"SGill Mario 1983.

%Se  desconoce la- naturaleza exacta de algunos idiéfonos"

utxlizados para la raspa de-bac&nahua tarahumar,:por-lo-tanto-no-ge: .. :

incluyen en este apartado. Véase punto III.4 sobre la danza de
Bacanohua. : ' : v '
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t os i enci e
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i
(I

710, = Sonaja de platillos o sis_tro
11.- Arpa. U '
12.- Violines, cordéfonos.

13.- Guitarra sexta o guitarra pascolera.

1 .jchaparequpm.

Para los tarahumaras en la danza de pascol (pascola entre
los cah:l.tas) no se utiliza sistro o sonaja de platillos ni arpa,
la ‘armonia es 1llevada por una guitarra sexta, comprada en el

mercado 0-en alguna- tienda:de mGsica. También suelen acompaﬁarse

con la "guitarra pascolera" de fabricacién propia.

% rastrumento de origen imprecisoc.
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IV.1 Descripcién organolégica de instrumentos regionales.

1.~ Raspador (Jucha-co).
Descripcidén general:

La vara de frotacidén es del mismo tamafio que el raspador.
El dismetro es de 60 mm. (Jiruguiam).

Su ejecucién consiste en frotar el raspador con una vara.
El raspador se pone sobre una ggjgm9 que hace las veces de
caja:de resonancia; las dimensiones de esta weja son similares
a 'las del tambor ae agua, o sea, 150 mm. de diametro
aprbximadamente. 'El sonido que emite el instrumento es
‘producido por el frotamiento que hace la vara sobre los surcos
horizontales que se encuentran sobre el raspador. Es
importante seﬁaI?r que los tafiedores del raspador cantan y
tocan al mismo tiempo.
Uso actual:
Este instrumento se toca en la danza del Venado cahita.
Medidas aproximadas: I

““Longitud: 640 mm. V

Espesor: 10 mm en un extremo y 50 mm. en el otro.
. Material:
Palo de brasil.

Especie de calabazo llamado igualmente "bule" cortado en
semicirculo. Algunas especies se dan en &rbol y otras en arbusto.
La especie de arbusto produce frutos que se secan Y posteriormente
son usados también _para cargar el agua.
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Figura ritmica del raspador para la danza del Venado.

2/4 ) ) )2 ) | oyl | L R | Forod | } oy )
accelerando

RN IEREEE EEEEY RN B

RASPADOR'"®

”OFotq_Neyra Alvarado.
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'HI

~Sonaias de Venado (Ayales)

Dascripcién general: ’
Las sonajas de Venado sonrheéhas de bule que crece en el

monte. El1 sonido se reproduce al sacudir las piedras o’
semillas del mismo bule. En la parte inferior tiene un maﬁgo
de madera con el cual se sdstiene la sonaja.
Uso actual:
Este instrumento lo toca el danzante de Venado al tomar una
sonaja en cada mano.
Medidas aproximndgs:
Tienen un dlametro de 150 mm.
El largo del mango que sostiene el bule es de 100 a 150 mn.
Material:

El mango madera de mezquite y la parte superior de bule.

m En la danza de matachines de toda 1la regién se usa una

sonaja similar pero un poco mas pequefia.
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3.~ e carrizo'®.
Dcacripcién general.‘
Esta flauta es de soplo verdadero con embocadura de filo
rigido. consta de tres orificios: dos arriba y uno abajo. Los

dos orificios se encuentran en la parte superior de la flauta.

.Uso actual:
El tamborilero toca al mismo tiempo la flauta y el tambor para

acompafiar a los Pascoleros.

Medidas aproximaq§a=
W
Longitud. 450 mm.

Diametro. 25 mnm.

Material:

carrizo.

"2 pntre los tarahumaras también existe un tipo de flauta (de

150 mm, a 200 mm. aproximadamente) mas pequefia que la flauta para

--la danza de pascola que-aqui mostramos. Esta flauta se toca en la

Semana Santa y es muy parecida a la que se usa en las procesiones
de Semana Santa entre los cahitas. o



Mpoto Neyra Alvarado.
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4.- Tambor de doble parche cahita.
Descripeién general:

Este tambor tiene parches de cuero de chivo que van
unidos por tiras ‘de cuero. La afinacién se da por medio de
calor al ponerlo cerca de brazas incandescentes.

Uso actual:

E1l tamborilero toca para gue dancen los Pascolas ejecutando la
flauta paralelamente.

Medidas aproximadas:

Didmetro: 300 mm.

Espesor:kBO mm.

Material:

Cuero de chivo y madera indeterminada.

DOBLE PARCHE CAHITA'"

LY
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5. Tambor de doble parche tarahunara.
Descripcidn general:

El tambor tarahumara consta de cuero tensado con ﬁgqueﬁés
lienzos de cuero que coseh un lédo y otro quedando en medio el
aro que le da el cuerpo. ’
Uso actual:

Se toca en la Semana Santa en el viernes de resurreccién, (se

tiene la creencia 'que el sonido del tambor es la

representacién de los latidos del corazén de la Virgen Maria.
Medidas lproxileasz :
Di&metro 700 mm.

Espesor: 100 mm.

Material:

Cuero de venado y aro de encino.
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- Tambor de agua (Hulzari)
Descripcién general:

E1l tambor de agua estd constituido por una weija. Dicha
weja se coloca aobre el agua contenida en una palangana &
recipiente de agua. Por un extremo de la ggig, tira un hilo de
algoddn con el cual es sujetada por el ejecutante. Una vez que

la weja esta en el agua se le percute'’

y la oquedad gque
queda entre la jicara y el agua es lo que le da la sonoridad
‘a este instrumento. El percutor es forrado con tela en una de
sus extremos.

Uso actual:

Este instrumento se interpreta.en la danza de Venado.
Medidas aproximadas:

Weija 150 mm. de r?dio puesto que la forma es semicircular.
Recipiente de agQa 600 mm. de dismetro.

Material: .

i. Percutor de madera forrado con trapo en un extremo.
ii._Weja: fruto de caAscara gruesa de orzgen vegetal. e
ifi. Recipiente de metal -0 plastico : manufacturado

industrialmente.

"5 La baqueta percutora de la weja reCibé el ﬁombxe':dgrr




TAMBOR DE AGUA''

Mpoto Neyra Alvarado.
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- Cinturén de pezufias de Venado (Coyoles de Venado) .
Descripcidn gon.nl H
“El cinturén esta hecho de cuero del cual penden ‘unas
tifas de cuero, que sostienen a su vez las pezufias del venado,
(mismas que son hechas actualmente con pezufias de puerco);
Uso actual:
Este instrumento lo portan los danzantes de venado y los
judios yaquis de Semana Santa. -
ondidas aproximadas:
De lo ancho del cinturén a la caida de las pezufias hay 150 mm,
aproximadamente. Las pezufias no alcanzan mas de 30 mm. dé
largo. Su figura es muy irregular.
Material:
Pezufias de Venado, y cuero grueso para el cinturén, y pegueﬁas

tiras de cuero para sostener las pezufias,




CINTURON DE PEZUNAS DE VENADO'Y

p’,ﬂ""llﬂ I 3 BRTSI

Winnma o

“_7Fot6 Neyra Alvarado.
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8.- Sartales de capullos de mariposa (T&nabaris)''.

Descripecidn gonofal:

Los sartales o ténabaris los usan los danzantés de Venado
y de Pascola. Estos son colocados desde lés tobillos hasta las
pantorrillas. El sonido se produce al golpear el suelo con la
planta del pie dando por consecuencia distintas figuras
ritmicas que producen las piedrecillas dentro del capullo de

mariposa.

Uso actual:
Este instrumento der cuerpo - lo utilizan, los danzantes . de
venado, los danzantes de pascola y‘los judios cahitas de ia

Semana Santa.

Medidas aproximadas:

Loslcapu1105'se gﬂlazan unos con otros hasta forﬁar Eirés‘de '
16 2‘metros. Cada capullo mide aproximadamente 20 mm. de
dismetro, sin émb;gqusu”fprma nd"es,esférica,sinO'semis,mﬂw

ovalada, cosida por uno de sus extremos.

Material:

Capullos de mariposa con pequefias piedrecillas por dentro.

" Entre los tarahumaras se usa el mismo instrumento para la
danza de Pascol y seiles llaman cascabeles.



- rENABARIS'”
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9.- cinturén de cascabeles. (Coyoles).
Descripcién general. '

Los cascabeles tiran de un cinturén de cuero, estan
alternados por tamafios: los cascabeles chicos son 2 o 3
seguidos, estos caen a los costados separados por un cascabel
mas grande que se ubica al centro del cinturén.

Usé actual:
Este instrumento lo usa el danzante de Pascola y lo van
turnando desde el Pascola wmayor hasta el mas pequefio o
aprendiz.

i
Madidas aproximadas: 30 y 40 mm. de largo.

Material:

metal.




DANZANTE CON CINTURON DE CASCABELES''.,

) Peoto del autor.
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10.-Sonajas de platillos o sistro. (Sena’aso)

bescripcidén general:

La sonaja =-como le llaman los Pascolercs- es un
instrumento en forma ovoide sostenida por un mango. En el
centro de la sonaja hay dos clavos de metal que sostienen 2 y
3 laminas circulares respectivamente. El sonido se produde con
el movimiento de las laminas. El sena’aso o sistro del Pascola

mayor puede ser mas grande que el de los otros Pascolas.

Uso nctual;
La sonaja la usa ?1 danzante de Pascola.'

i
Medidas aproximadas: ,
El entorno del instrumento tiene un espescr de 10 mm; el ancho
de la madera es de 50 mm. lLas laminas que se sostienen -por -
medio de un clavo gue atraviesa un extremo y otro del

instrumento tienen un di&metro de 30 a 40 mm.

Material:

Lamina de metal y madera de corazén de mezquite.
" . B .

121 Este instrumento seguramente proviene de Europa, al ser
_introducido por 1los espafioles, que a su vez les llegé como
influencia del sistro Egipcio. Otra teoria dice que el gena‘ago es-
un - instrumento ‘de origen africano, que lingliisticamente adn se le
sigue denominando con un nombre similar sobre todo en las costas de
Nueva Guinea. ) R :



SISTRO O SENA’AS0'?
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11.- Arpa. |
Descripecién general:

El arpa estd constituida por madera cuya tapa es de
triplay. Consta de dos orificios que se encuentran sobre la
 tapa, uno es mas grande que el otro, siendo mas pequefio el de
la parte de arriba. El nimeroc de octavas es de 4 o 5. La
afinacién es diaténica y se puede'afinar en varias tonalidades
diferentes como: sol, re, 1a, y do, mayores 'y la'y ni menores.
consta de 30 cuerdas aproximadamente, tensadas con clavijas de

maderans.

Uso actual:
El arpa se toca solo entre los cahitas para acdmpaﬁar los

gones de la danza de Pascola.

Material: Madera de pino.

= Segln Leticia Varela (La misica en la vida de los Yaquis), ~
apoyada en Escudero 1849, este modelo de arpa muy similar al
veracruzano corresponde al estilo gético europeo del S:XV. Sin:
embargo, podemos mencionar algunas diferecnias: su comportamiento
“aclistico es poco distinto al tener los orificos por donde sale el
sonido en la parte de adelante. Por otro lado, el marce que sigue '
la misma linea de las cuerdas nho sobrepasa en altura al marco que
sostiene las cuerdas. e
En todo caso este tipo de arpa es mas similar al de 1a arpa de
oocidente (Gonzalo Camacho comunicacién personal).



2% goto Neyra Alvarado.
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12.- Violin.
Descripcién general:

Los violines son fabricados en serie y son coﬁprados en
casas de misica,; no obstante, los que se observaron entre los
cahitas, se encontraban en mal estado por su antigiiedad. Entre
los cahitas y el arpa acompafian la danza de Pascola. La danza
de matachines es acompafiada por un violin y dos guitarras.
Para los tarahumaras el violin es utilizado igualmente para
ambas danzas solo que el instrumento arménico siempre es la

guitarra, el arpa no se toca.

Uso actual: Se interpreta en toda la regidn para tocar tanto

Sones de Pascola como Sones de Matachines

Material: Madera de pino o cedro (entre los cahitas),

y capulin y tédscate =-o pino- para los ta:ahumaras;




viorLin'Z.
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13.- Guitarra Pascolera o guitarra sexta.
Dosczipaién general: '
La guitarra pascolera es casl igual que la guitarra sexta

comercial, pero es un poco mas chica y con clavijas de madera.

A pesar de que ambas son del mismo modelo, el sonido de
la primera es muy distinto puesto que esta guitarra estad
construida de manera mas rudimentaria, sin herramientas
especiales, y con madera cortada por ellos mismos. De tal
suerte que en general su sonido es mas sordo que las guitarras
comerciales que son mas frdgiles y no estin exentas de tener

otro tipe de defectos-en su construccién.

Uso actual:

Se utiliza para tocar los Bones para la danza de Pascol.
I

Material:

Los costados laterales son de madera de capulin126

mientras que las tapas-son de'corazén"de tascate 7

-construidos a menudo igual que los violines-.

. . 'u bol de clima frio. cuyos frutos--son- muy apreciados en: el
‘centro de México. Genéralmente lo encontramos entre los 2000 y 3000
metros sobre el nivel del mar. ;
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I. CHAPAREQUE. '
Descripcidén gﬁnnral:

Este instrumento es una excepcién dentro. de los
instrumentoé americanos. Su origen no ha sido encontrado
verdaderamente. Puede provenir como evolucién del arco musical
prehispanico, pero también tiene un paralelismo con

instrumento africano tocado con una técnica similarﬁ7.

Su forma es cilindrica a manera de rama de arbol, pero su
material es un quiote de maguey bofo a fin de obtener mayor
resonancia. Es ligeramente curveado para poder -tensar tres
cuerdas sujetas por un lado con unas clavijas de madera, y por
-otro agarradas con una mota semejante a la gquitarra sexta. Al
igual que ésta, la cuerda pasa por un pequefio puente de madera
hasta sujetarse con la clavija.

. ;

La forma de ejecuclién es la siguiente: el lado de las
clavijas se sostiene con la mano izquierda y elllado del
puente se coloca en la boca sujeto ligeramente con los
-dientes, mientras que la mano-derecha rasguea las- cuerdas-como

. 81 fuera una guitarra.

’yéase contreras Guillermo, Atlas de instrumonton nusicalou,

INAH-PLANETA. 1987 Héxico D F.~
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El chapareque tiene un comportaﬁiento acGstico muy
particular, la altura se obtiene con el juego de la lengua
ayudada con el movimiento de la boca al abrir y cerrar.rﬁo
existe la posibilidad de dirigir la altura con la mano
izquierda. Aungue si posee diversas maneras de rasguearlo y Y
de afinarlo, por ejemplo en acorde mayor o acorde menor.
Evidenpemente su sonido es muy guedo y apenas se alcanza a

escuchar.

" Actualmente sus interpretes mas conocidos son Antonio
Camilo Chapareque en la Alta Tarahumara, en el Mpo., de
Cusérare y Guadalupe Cansio en la Baja Tarahumara en la

comunidad de Saqulrachl en el Mpo. de Urique.

Uso actual:
Se toca en algunas fiestas casi con el mismo repertorio que el
violin, pero su complejidad hace que no haya mucha gente

especializada en su ejecucién.

Medidas aproximadas:

Didmetro de 40 a 50 mm., en el lado de las clavijgs que es la.
parte mas ancha? Mientras que el lado del puente es mas
angosto: 30 mm. éﬁ largo es de 1000 mm.

Las clavijas son de 100 mnm.
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Material:

Quiote de maguey (es decir la parte central de una especie de
agave la cual tiene forma de tronco en donde se desarrollan
las flores, una vez que estas plantas llegan a cierto tiempo).
El puente és hecho de madera de pino y las cuerdas son metal

como las de la guitarra sexta.

CHAPAREQUE '

128 :
Foto Neyra Alvarado.
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IV.2 organografia'® musical .

La misica no solamente estd articulada a la danza sino
como  apuntamos al principio del  trabajo, también al
pensamiento mitico y cosmogénico trayendo' como consecuencia
que esta referencia mitica, esta asociada a su vez con las
cualidades organolégicas del instrumento. Para continuar con
la amplitud de los elementos musicales de dichos grupos,
iniciaremos por mencionar nuevamente la especificidad de cada
una - de las familias organolégicas = que . incluyen lo_s
instruﬁentos musicales relacionados con - las principales

danzas.

bt Como este trabajo no tiene como fin un estudio meramente

organolégico, -suponiendo este como un estudio mas profundo del .
fenbmeno instrumental-, nosotros le llamamos organcgrafia por no’
llegar-a este objetivo. s . . .
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. IV.2.1 ORGANOGRAFIA DE LAS DANZAS CAHITAS '°°

DANZA DE DANZA DE DANZA DE . DANZA DE
_ VENADO PASCOLA MATACHINES  COYOTES
voz + - - +
AEROFONOS - FLAUTR, - -
(421)
IDIOFONOS ~ CINTURON DE SARTALES DE SONAJAS .~ CARRIZOS
PEZURAS DE  CAPULLOS DE (112.13) PERCUTIDO§,
VENADO ... MARIPOSA (111.211)
(112.111) £112.111)
SARTALES DE CINTURON DE
CAPULLOS DE CASCABELES,
MARTPOSA .. (112.111)
(112.111)
» SISTRO ..
RASPADORES  (112.112)
(131.1)
TAMBOR DE
AGUA
(111.2) "

ec1asificacién de Curt Sachs y Hornbostel 1914, traduccidn de
Carlos Vega.

¥ persfono libre de soplo verdadero.

%2 14i6fono de golpe indirecto de sacudimiento de sogas.

™ 1di6fono de golpe indirecto de sacudimiento de sogas.

Aungue tambien se puede considerar como de sacudimiento de vasos,
puesto que la sonoridad se realiza en cada uno de los capullos de
mariposa. ‘

134 Idiéfono de frotacidn dgrpaiqsrindepengientes,

% 1di6fono de golpe directo de percusién. Sin embargo 1la

clasificacidon empleada no. contempla un fondo de agua, como un
elemento importante en la sonoridad del instrumento.

136

Idiéfono de golpe indirecto de sacudimiento de sogas.

% 1ai6fono de golpe indirecto de sacudimiento de sogas.

8 raiéfomo de golpe indirecto de sacudimiento de palos;

¥ 1diofono de éplpe indirecto de sacudimiento de vasos.

%9 rai6fono de golpe directo de percusién independiente.
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ﬁgnnoponos Uo- ARPA GUITARRA -

&322.221-5) &221.322)

VIOLIN VIOLIN

&?21.322.7) {3&}.322)
VIOLIN 2°
(321.322)

‘ : ‘ 17
- MEMBRANO- - BOR + BOR
FONOS HQM EéM

211.312 : 211.312

! podos 1los cordéfonos son compuestos; el violin es de cuerda
frotada muy rara vez se puntea, mientras que el arpa es ‘un
cordéfono de punteo., La guitarra es corddéfono -ejecutado
generalmente mediante rasgueos entre los chitas, sin embargo, tocan
de manera muy interesante haciendo juegos de puntecs y rasgueos al
mismo tiempo.

142 Arpa de marco con aparato para modificar la afinacién de
forma manual, de ejecucién digital.

143
guitarra de cuello, de ejecucién de frotacién,

144 Cordéfoos compuestos, de mango, de cuello, de caja o
guitarra de cuello. .

145

CordSfoos compuestos, de mango, de cuello, de caja o
guitarra de cuello, ejecucién por frotacién .

“ Membrandfono de golpe directo de marco de doble cuero.

“ se utiliza para convocar a a la comunidad y a los los
danzantes en las distintas fiestas.

Membranbfono de golpe directo de marco de doble cuero.

(1

Cord6foos - compuestos, de mango, de cuello, de caja o
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V.2.2 ORGANOGRAFIA DE LAS DANZAS TARAHUMARAS

154

RASPA DE DANZA DE DANZA DE DANZA DE
BACANOHUA PASCOLA MATACHINES  YUMARI
voz + - - +
AEROFONOS - - - -
IDIOFONOS PALO CAPULLOS DE SONAJAS .. SONAJA
RASPADOR_ MARTPOSA (112.13) (112.13)
(131.1) £312.111) CASCABELES
CASCABELEg
(112.111)
CENCERRO
(111.242) "
CORDOFONOS - GUITARRA GUITARRA -
: ; £321.322) (321.322)
- ‘ VIOLIN 1°
g VIOLIN (321.322)
. - g321.322) VIOLIN 2°
MEMBRANO=- - - - - -
FoNOS :

149 Idiséfono de frotacidén de palos independientes.

150 Idiéfpng de golpe indirecto de sacudimiento de sogas. -----o:

151

Idi6fono de golpe directo, de percusién, de vasos de

percuscién, de campanas (aunque se desconoce la naturaleza exacta
de los idisSfonos de la danza de bacanohua se infiere que deben

tener é&stas caracteristicas.

52 74i6fono de golpe indirecto de sacudimiento de sogas.

® Idiofono de golpe indirecto de sacudimiento de vasos.

%% 1diofono de golpe indirecto de sacudimiento de vasos.

155 Cord&foos compuestos, de mango, de cuello, de caja

- guitarra de cuello.

156 Cord6foos compuestos, de mango, de cuello, . de- caja:
guitarra de cuello, e]ecucién por frotacién
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IV.3 Tonalidideu y Afinacidn.

Situarse en la l6gica del sistema musical -cahita-
tarahumar, es también ubicarse en un complejo de simbolos y
referencias a la H;turaleza, a los animales, y a las plantas.
En este sentidé, partiremos primeramente mostrando klas
distintas tonalidades y afinaciones.

Segin informacién de TIsmael castilloﬁr! entre los
yaquis las tonalidades'™® tienen relacién directa con la hora
del dia en gque se esté tocando. No es la misma tonalidad del
comienzo de la fiesta que la del final de esta; cada tonalidad
se refiere tambi?n a aquellos animales que se manifiestan a
determinadda hor; de la noche asi como con el ciclo del
venado, es decirﬁlsi este muere o no. Si el venado muere se
tocan 8ones relacionados cén animales de mala suerte que asi
lo indican: el tecolote, el Bdho, el Zopilote oel murciélago,
si el Venado no muere se sigue con el ciclo de las distintas

. tonalidades. - Por “tanto ‘cada hora del dia no solo esta = .

relacionada con el tipo de tonalidad y

b !

7 Mgsico tradicional de 1la ' comunidad de Pétam cuya
informacién fue definitiva en el presente trabajo. : -

158 Entiéndase por tonalidad la sucesidén ordenada de . los
sonidos que conforman' la escala diaténica. :
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afinacién del conjunto instrumental de las danza de Pascola
Yy Venado =-incluyendo las voces el violin y el arpa-, sino que

a cada tonalidad pertenecen ciertos animales o plantas'“.

Asimismo, entre los yaquis existen una serie de normas de
afinacién para los instrumentos que intervienen en el conjunto
dancistico Pascola-Venado'®,

a) Tonalidad de 8ol Mayor. Antes de las doce de la noche.
b) Después la tonalidad de Do Mayor (llamada compania).
c) Después la tonalidad de La Mayor.
d) La tonalidad de La Mayor pero invirtiendo la afinacién del
violin (llamada arrullo de la vibora).
e) Tonalidad de la mayor (afinacién santa: el amanecer. Aqui
se interpretan Sones de pdjaros o animales del amanecer).
f) Tonalidad de Re Mayor (cuando el sol ya estd alto).
Asimismo existen eiferentes Bones para cada afinacién.

I

Al iniciar la‘mﬁsica de las fiestas, en las celebraciones
de _cabo de aﬁo,,bpda,mfiesta patronal o de Semana--Santa, el-
misico de Pascola, -generalmente el primer violin-, comienza
con elrpriper canario y en este momento da la tonalidad de

8ol, que es con la que se inicia. Por lo tanto el primer

' Los Pascolas, y ocasionalmente el venado suelen imitar al
animal que les sugiere el tema del Son, por ejemplo el toro el
chivo, el gallo etc.

ijon,los mayos_‘también cambian las afinaciones de acuerdo a
la hora de la fiesta pero no se precisd el nombre de cada una de
éstas. .
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violin junto con él arpa dan el motivo tonal y el flautero o
tambuleo, debe. contestar en su intervencién en la misma.
tonalidad que le marca el primer violin., Posteriormente los
cantores de venad6 les corresponde lo mismo al situarse

tonalmente en el mismo lugar.

Esta normatividad del sistema musical -bajo 1ligeras
variaciones-, es ccompartido por yaquis y mayos, no asi entre
los tarahumares. La variacién mas significativa en la
afinacién de 165 Farahumares deyla Sierra Baja corresponde a
la Guitarra sexta, la cual en su habitual afinacién de Mi, La,

! se le altera ocasionalmente el Mi grave,

162

Re,  Bol, éi, Mi,
bajsndolo un tono hasta llegar al Re indice 4. Asimismo se
suele alterar también la cuerda de sol por un la. Otra
modificacién es integrar al acorde de ténica el cuarto grado
de la tonalidad, & a gusto del interprete se modifica por
ejemplo el acorde de Re Mayor por Re con cuarta ascendente.
Ademas el 8ol Hayor o cuarto grado se puede substituir por suk

'relativo menor, o, sea Mi menor. -

"¥lconsiderando la cuerdas de arriba hacia abajo con ‘una
diferencia intervilica de un cuarta justa entre cuerda y cuerda, a
.excepciébn de la cuarta y la tercera: cuerda que mantienen. un
intervalo de tercera mayor.

? En caso'de que -asi-lo requiera el Son- a-interpretarse.
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- Los nombres de los Bones también se ven modificados de
acuerdo a la festividad que se esté celebrande, por ejemplo en

163

una boda ocasionalmente el Moro le dice al violin primero

que empiece con el segundo*canario“‘

sin tocar el primero.
Los Bonaes de animales de mal agliero son excluidos de este tipo
de fiesta no asi los animales que represeﬁten el amor como 1la
paloma. En estas flestas el Pascola aparte de sus gracias
acostumbradas, imita y ridiculiza al novio vistiéndose de
mujer con lo que divierte a toda la gente presente. También
existen diversas restricciones que limitan la exprésién de tal

o cual 8con, segGn se trate de una fiesta de Cuaresma, Semana
Eh

Santa, Navidad oaCabos de afio.

Los misicos de la danza de Matachines cCahitas no
modifican su tonalidad constantemente como lo hacen los
mGsicos de Pascola, de acuerdo a patrones establecidos. Estos
pueden.tocar indistintamente en diferentes tonalidades. Pero
la mayoria de los nombres de los Bones marcan tajantemente la
,visién,qﬁe se tiene de esta danza; sus nombres son de Santos

como se ver&’en %i apartado siguiente..

S o fiestero.

% pe 1os cuales existen tres distintos’ canarios entre los
yaquis: 1) al inicio de la fiesta, 2) a la mitad de la fiesta, Y
3) al final de la fiesta. . . I
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No obstante, que los Sones de Matachinés yaquis tieﬁen
relacién con los santos, tambi&n existe un canario péra
iniciar esta danza, factor que nos hace pénsar el canario como
un género de inicio puesto que existe también entre otros

kgrupos del pais'“.

COmo en las fiestas de 105 NahuasxT de la Huasteca (Gonzalo
Camacho, comunicacién personal).
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IV.4 Géneros Yy Sones'“k.

El género musical de las danzas de Matachines al igual
que en la danza de Pascola, se caracterizan como Sones en
general, a excepfién del inicio de la danza de Matachines
tarahumares que antes de comenzar los Sonaes de esta danza,
tocan primeramente tres minuetes con los que se persignan ante
una cruz que ponen del lado donde sale el sol. Estos minuetes
son especies de misas a manera de preludio para iniciar los

167

Sones y la danza propiamente dicha . Durante la ejecucién

de los minuetes no se danza hasta que estos terminan.

Por otro lado, los temas de los Bones tarahumaras no
tienen alguna reﬁerencia especial con los Santos como es el
caso de los yaq&is Yy -mayos. Los 8ones son de: nombres de
animales o muchas veces no se tiene el nombre de estos. Entre
los mayos los Sones para Matachines pueden incluir nombres de

animales como toro, coyote etec.

% E1 nominativo Son es una categoria muy socorrida por los
investigadores pero en este caso es imprecisa. No denota  las.
caracteristicas particulares de la mGsica en cuestién, ya que éste
suele denominar de la misma manera a miGsicas de distinta
composicién; con instrumentaciones diferentes y formas musicales
distintas. Sin' embargo, es en el andlisis y en el conjunto de
elementos que lo constituyen en dénde podemos encontrar guizd sus
especificidades, v

108 tarahumares les llaman misas porque durante los minuetes
se persiqnan ante las’ cruces cual si.fuera'un rito religioso. "
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Para el caso yaqui de la danza de Pascola con flauta y
tambor, se intérpretan 8ones que no tienen qué ver con los
santoswa, mas bien sus nombres se refieren a los animales y
a las plantas y presentan rasgos eminentemente del simbolismo
de la naturaleza. Lo mismo sucede para los mayos: 1os'sone|
tienen esta misma referencia cuando se interpreta con flauta

y tambor aungue hay una tendencia a clasificarlos por nombres

_de animales. Salvo algunos Bones de Pascola interpretados por

las cuerdas se les llama alabanzas ya que se desconoce su

nombre.

Con el género musical de la danza de Venado cahita sucede
lo mismo desafortunadamente, pues se consideran Bones aln
cuando son radicalmente distintos en su mGsica y su
instrumentacién. También a los mismos cantos de la danza de
Venado se llama Sonas y tienen una estructura Y organizécién

de sus formas, muy distinta a la misica de otras formas

musicales. tocadas con.violines,. mismas que poseen elementos

mas mestizos y que llevan el mismo apelativo. Los temas de

estos "“Sones" no tienen un nombre al igual que los otros

- tocados con violin, ya gue estos cantos pueden indicar una

-situacién, o una accién del ciclo de vida del Venado o de sus

elementos naturales.

168 Aungue Varela L. menciona gque entre los Yaquis también se

tocan. sones. que.se refieren a los Santos.. (V&ase Varela 1987, PP.

- 48).

ks
2
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A continuacién se presentan los nombres -‘de algunos

"gonea" que se iéterpretan en la danza de Pascola y
Matachines de 105 cahitas y de los tarahumares.

BONES CAHITAS

SONES PARA LA DANZA DE S8ONES PARA LA DANZA DE
DE PASCOLA MATACHINES

Son del canario.
Son del primer canario. Son del comanche.
son del segundo canario. Son de la gallina.
Son del hermanito del canario. ' Son del toro bichom.
Son del dltimo canario. Son del caballo ensillado.
Son del canto del cadernal. " Son de la gallina.
Son de la huichalaca. Son del coyote
Son del gallo. Son de batalla.
Son del cadernal. Son del nifio Dios.
Son Miquel. d 159 Son de La Guadalupana.
Son de la nariz de cochi ™. Son del malinche.
El cafetal. Son de la Virgen.
Jugo de pifia. Son de la trenza.
Son del piturrié. Son de San Francisco.
Son del chichiquelite. Son de Santa Teresa.

Son del amanecer.
Son del sdbado.
Son del gato montes.
Son de la churea.
Son del coyote.
Son del toro. Tauru.
Son de una sola caida.
oree’ t
Son del quelite -de aguas. .
Mamia’risiali. : : : s
_.Son del toro mocheoonme. Fa e s R e s e S R T
Son del tecolote. Mu'g A S
Son de la cuichi.
Son de la"codorniz.
Son Lola mayo. .

Son del guajolote
Son
Son mula baya.

9 Puerco o-cerdo.
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« SONES EN LA BAJA TARAHUMARA
SONES PARA LA DANZA DE PASCOL. SONES PARA LA DANZA DE

: . ) MKATACHINES

Son del chivo Son del conejo

Son del oso Son de coneja

Son del venado Son del venado

Voy a correr Son del zopilote
Pata, pata ) Son del tecolote 170
Son del gallo Son de la ardilla
Son del chivo ~ Son del tején

Una pollita Son del borrego
Voy a cuidar chivas Son de la liebre
Voy a tocar a Guachochi Son de la vaca
Chureo pascol Son de la cabra
Balido de chiva Son de coyote
Aflojalo pascol Son corrale paisano.

‘Son de la vaca
Balido de chiva
Tristeza pascola’’
Son pascola

Son pascola“ Satévé

MPInformacién de Miguel Ribas. Entrevista 10 de Marzo 1988 en
la comunidad de Areponapuchi, en el municipio de Urique en el
~estado de Chihuahua. TR e e e : -
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!TARAHUMARAS MAYOS YAQUIS
PASCOLA ANIMALES ANIMALES Y ANIMALES
PLANTAS DE (SERPTENTE'")
ACUERDO A LA
HORA DEL DIA PLANTAS
SANTOS
MATACHINES ANIMALES ANIMALES Y SANTOS
, OTROS SANTOS UNICAMENTE
LA LA NATURALEZA.

VENADO

NATURALEZA'™

EL RELAMPAGO.
EL. MONTE.
CANTOS PARA
QUE EL VENADO
ENTRE EN LA

" ENRAMADA.
CANTOS DEL

CAZADOR.

" Los sones relacionados con la serpiente se tocan cuéndo la
afinacién de este mismo nombre entra en el transcurso de la noche.

He Comparte los mismos'elementos naturales que. 10s Yaquié.
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IV.5 La Armonia y la Tonalidad.

Entre los mayos principalmente, los movimientos-
arménicos de los 8ones de Pascola parecieran ﬁo ser mnuy
variables, cuyas funciones arménicas se limitan a la ténica
dominante y subdominante de 1la tonalidad, (siendo en su
mayoria las tonalidades de 80l Mayor, Do Mayor, La Mayor, Y Re
Mayor con sus respectiva subdominante y dominanté). sin
embargo, tanto mayos como yaquis, poseen Bones de Paécola en

”tonalidades menores - gue modulan a tonalidades ' Mayores
relativas de la estructura arménica fundameﬁtal ejecutada pdr
ei arpa. Dichas modulaciones éon preferentemente haciarel
sexto grado o segundo grado menor, factor que le da una dulge.'

‘majestuosidad a la armonia.

En lo que corresponde a al instrumento arménico de los
tarahumares: la guitarra, sexta suele hacer el mismo papel que
el arpa, incluso también interviene en los motivos melédicos
que hace el violin cuando este .descansa, o no se tocan los

" temas 'prihéipalgé. Los ‘moVimiehtos arménicosr'se"limitan;"'
también al‘primerp cuarto y quinto grados de una tonalidad
aunque pueden modular ocasionalmente al quinto gradg"’.

Generalmente se utilizan las tonalidades mayores.

1% Comunicacién personal ‘con Gonzalo Camachou
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V. TRANSCRIPCIONES Y ANALISI8 MUSICAL.

El objetivo de este apartado es vislumbrar através de la
trénscripcién, las posibles semejanzas. Yy diferenciasr que
existen entre diversos sones, retomandolos siempre en relacién
con el conjunto dancistico. Pues éstas relaciones nos remiten
por un lado a la concepcién de probables oposiciones llevadas
al  discurso musical, y por otro, apuntar también
hipoteticamente, las relaciones simbélicas musicales preéentes
también en el terreno organoldgico como nos percatamos en
apartados ‘anteriores. Por lo tanto' no realizamos una
transcripcién exhaustiva. Hacemos incapié preferentemente en
precisar motivos{ ciclos, y periodos musicales asi como el
tipb de tonalidad“:gscala, movimientos melédiéos, onomatopeyas

", etc.

de los sonidos deﬁgnimales1
Se escogierén los  ejemplos que arrojafon elementos
novedosos en cuanto al andlisis comparado de la misica de los
trés grupos. No se consideraron algunos cantos cahitas fuera
de la msica ritual, pues sdlo se contempld la msica en este

-.gentido. Asimismo, -se-utilizaron ejempios*ya transcritQS'Que T

nos ayudaron a inferir algunasrconclusiones.

"oon el fin de acercafnos igﬁalmente ala importancia--del -

simbolismo animal, -~y vegetal en elagunos casos-, Vinculado al
terreno musical. ‘ .
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De tal manera que en el andlisis se pudo echar mano de
trabajos gue ya existian y. que nosotros ‘los retomamos para

nuestro propésito.
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V.1 Misica mayo

Mataéhinea:
El caballo .nsillado"s, (primer violih).

Este Son se toca con violin y guitarra y se interpreta en
la fiesta de Navidad. No es como otros Sones en el sentido de
llevar nombres de Santos. Los sones de santos se tocaron al
inicio de la danza pero del dia anterior. La estructura del
Bon es la siguiente: el violin comienza con el tema A -y
posteriormente. descansa en un motivo melédico. que se repite
muchas veces, dicho motivo aparece trénscrito en los primeros
sels compases, no obstante, estg se repitid 22 veces anteé de
entrar nuevamente el tema A con sus semifrases a, y b; estas
mismas semifrase se repiten Integras para pasar al tema B con
sus dos semlfrases c,yd, ysu repet1c16n. Posteriormente cae
nuevamente al motivo melddico ahora ejecutado 31 ocasiones.
Después regresa la reexposici&n de los temas, sus repeticiones
respectivas y vuelve al descanso ahora repetido 34 veces. Los
temas se reiteran y el motivo se repite nuevamehte 39 veces,
después aparecen los temas dentro del ciclo'y terminan igual
que los a?terioyes, iniciando nuevamente el mismo motivo
repetido uha vez mas en 58 ocasiones para exponer solo la

semifrase del tema A, y terminar.
1

De tal forma se presenta el siguiente esquema:

SOn grabado en San Miguel Zapotltlan municipio de Ahome, el
25 de Diciembre de 1990, . .
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A

a~-b -

w22 A | B3|

' a-b c-a

M-31 a ] Bz
a=-b c~-a

N-34 A z| B 3|
a=-b (-2}

M-39 A g B 3|
a=-b c~-d

M-58 A 1] B3
a-b c-d

La tonalidad en que se toca es Do mayor y la armonia se
mueve al quinto al cuarto grado de la tona;idad Y a la ténica.
Los primeros cinco compases son armonizados en ténica. Le
siguen tres compases tocados en la dominante o 8el con
Sépfima. Deépués pasa rapidamente al cuarto grado Fa, que dura
solamente dos compases. Posteriormente regresa a Do Mayor,
donde también dura lo mismo que el Fa anterior, y finalmente
llega una vez mas a la dominante con séptima en los compases
antependltimo y peniGltimo, para caer nuevamente en ténica y
deséansar en el motivo melédico cuya armonia es ténica-

dominante-ténica en sus tres compases.
.

Ritmicamente la armonia generalmente entra y se acentGa
en los tiempos fuertes, es decir en el tiempo 1 y 4 del compds
de 6/8. De la misma manera los danzantes destacan el sonido .de

las sonajas en estos mismos tiempos.

17 La K indica el motivo melédico.
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Tonalmente se pude decir que este Son es meramenﬁe
occidental por su armonia, tonalidad e instrumentacién, sin
embargo los descansos expresados a través de motivos indican
un estilo indigena muy particular, asi como la entrada al tema

por medio de grados conjuntos desde la dominante hasta llegar

a ténica entre otras.
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El Son del nifio Dios. '
Este Son lleva en el nombre la relacién con la Iglesia
catSdlica y es precisamente el primer son que se tocd al partir

la procesién de Navidad.

Su tonalidad es Si bemol Mayor. En este caso la idea

musical es mas pequefia, solamente se reduce a una forma simple

con un solo tema con dos miembros que hacen un total de cinco

compases con la nota anacrusica del principio. Asi se repiten

muchas veces hasta llegar al pie del cerro donde se encuentra

el templo de los Yorémes.

T raem.
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Sones de Pascola.

Chanat chucuri'® (primer violin).
La ejecucién de este Bon se hace con arpa que acentida los
primeros tiempos con un acorde que hace paralelaﬂente Adornos

al ejecutar la melodia tocada por dos violines'”™.

A comparacién de otros sones, éste pareciera que tiene
algunos elementos invertidos por el hecho de presentar un
motivo melédico hasta después de la exposicién y repeticién

constante de los temas.

Los primeros tres compases son de introduccién. Después
viene el pequefio tema A, con tres: compases y'medio, después
surge el tema A’lgon una pequefia variacién que 1le da caracter

de conclusién.

Este son fue retumado del disco titulado DANZAS DE LOB
INDIGENAS MAYOS del Norte de Binaloa, grabado por el Gobierno del
Estado de Sinaloa a través de la Direccién de Investigacién y
Fomento Cultural Regional y ‘del Fondo Nacional para actividades
Sociales.S/F. - (Bon interpretado con arpa y dos violines).

™ En 1la presente transcripcién solamente. se transcribe. un
solo violin: . :
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Este tema A,y A’ se repiten siete veces los dos jﬁntos.

Después viene un tema B, repitiéndose con una ligera vaiiacién
en el primer compds de este, dindole la

egspecificidad de B’. Esta idea musical se repite cinco veces

como la semifrase anterior: primerc un tema, luego y la

variacién.

A continuacién se presenta lo gue podria ser un motivo
melédico dé cuatro compases, con-poca-apertura intervilica en
una melodia que sq‘repite constantemente. Al final se toca una
doda que rompe totalmente con el tiempb lievado hasta entonces
en la miisica. Ademés, se regresa aqui a la tonalidad original
de Do, Mayor, puesto que se moduld a 8ol Mayor al entrar al
tema B, Y en las Gltimas notas de la coda el final del Son

descansa en un acorde de Do, Mayor.

La légica de exposicién se presenta a continuacién:

A A" A A A A A A A A AN
A A : S .

gy .
- B B’ B B B B/ B B’ B B’

M-28 YIA  CODA.
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Son Huitacochi'™ (para flauta y tambor).

El siguiente ejemplo se ejecuta en la danza de Pascola
con el gena’aso o sistro y los ténabaris o sartales de
capullos de mariposa, ademds de 1los instrumentos antés

mencionados.

Por las caracteristicas breves de la grabacién solamente
se transcribié el primer pericdo de la melodfia de la flauta de

los tres que aparecen en este Son.

Dicho perfodo contiene la repeticién de dos motivos que
se varian y se mezclan constantemente, terminando con una codé
donde se 'incluye por pfimera vez el 8i bhemol como Gnica
alteracién de la escala de Fa mﬂyor; nota que anteriormente no
le daba el sentido de diaténico a la escala, sino solaménte
como escala exdfona, utilizando minimamente el sexto grado de
la escala de Fa mayor (Re).

1

El segundo periodo es similar al primero, mientras que el
tercero presenta I.czamb:tos en la percusién del tambor, pues no
realiza octavos Vs‘ino que parece ‘hacer agrupamientos de 5

octavos acentuando eventualmente el tiempo uno y cuatro, con

T panzas de los indigenas Mayos Op. Cit.
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lo dual le da el sentido de sincopa. Las notas no se ven
afectadas pero el ritmo cambia: por lo que la melodia también

Se modifica.

Al igual que los BSones yaquis tocados con los mismo
instrumentos para la danza de Pascola, los mayos recurren a la
repeticién de motivos y periodos, no obstante, a continuacién

solo se muestra una sola parte. Los compases que abarcan cada

periodo son alrededor de treinta.
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Cantos de Venado

Son del Venado muerto'™

Este 8on esta construido sobre una escala de Re a sol en
la tonalidad de La mayor aungque interviene otra nota, como
nota de paso. El canto se compone por dos semifrases y dos
frases o temas principales, el tema A termina siempre en
ténica. mientras que el tema B, (de extensién de una semifrase)
concluye todo el tiempo en dominante. La base general en
cuanto -a la terminacién de cada fraée se resume de la
siguiente manera:
A=A~B=A
A=-A-B-A
A=A~B=A
Los pulsos respectivos son
42-42~17=-49

42-39-15-48
42~42-17-50

Poster'iormen‘te hace una pausa y reinicia acelerando el

1

ritmo nuevamente apareciendo el siguiente esquema:

A-A-B-A-B
A-A=-A Se detiene nuevamente e inicia para' incluir ahora si
el tema B es decir: A=A=Be-A o '

La melodfa del 8on no tiene relacién con el os'tinato‘
ritmico del raspador y del tambor de agua, ya gue la voz entra

generalmente en los - tiempos débiles del compéds haciendo

LS
®'panzas de los indigenas Mayos Op. Cit.
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sincopas, mientras que el raspador inicia realizando cuartos
' Y después acelera hasta efectuar octavos y 1llegar hasta

octavos dos dieciseisavos,

Raspador para la danza del Venado.

YL RN R R R I R R N R AN B AR N BN
accelerando
TR DR R I R T N BRI B B IS N N |

Paralelamente con el raspador, el tambor de agua inicia
con cuartos y luego octavos manteniéndose en esta figura
ritmica. "

2/4 dr 2l rrrr b rrrrp oyl |

Por otra parte la distancias de las voces es una tercera
~mayor Yy ‘siempre #e mantiene este intervalo en el transcurso
del canto, no obstante la primera voz es la de registro grave
ademds de tener nas impostacién y por consecuencié mayor
intensidad; Un hecﬁo especial es que al cantar el tema B las
voces se invierten y la segunda voz que tiene el registro
agudo se transmuta e invierte al terminar el desarrollo de la
sgpif:ase en el registro grave concluyendo en unrui, mientras,y
que la primera te;mina en un Sol sostenido factor que le da el

caricter de Dominante.
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Canto de Vanadomz

Yépone! Y&pone!

Giampata naundsuku, bichékasu.

Monte Virgen! Monte Virgen!

Encima  del cerroc Verde,

las huellas del Venado andan siguiendo,
el rastro andan siquiendo.

Encima del cerro verde,

ahi anda el Venado;

Hay ahi un aguaje;

el Venado anda bebiendo...

Se volvi6é al monte!

Como flor de la marisma,

entre el relente .anda el hombre;

entre el relentei.verde del mar

y el murmullo de las olas, ahl anda...
"En su elemento anda el hombre.

"™ Gill, Mario: 1983,

170
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V.2 Masica yaquiws

Matachines.
Son del canario.

EL Canario aparte de ser un Sonm también es un género de
inicio entre alguhos grupos del Pais. 7

El Canario para Matachines no es el mismo que los
Canarios para Pascola con los que inicia las principales
festividades Cahitas'™. ‘La estructura temstica es ia
siguiente: 7 -
A-B A-B BB’

Primeramente aparece el tema A con sus respectivas
semifrases a y by tema Bconcy d} Posteriormente aparece un
tercer tema C con una semifrase que se repite ‘en forma
idéntica, dando el carfcter de conclusién al periodo.  Este
mismo esquema se rgplte constantemente durante una hora o mas.
Su inicio es anacrusico y los glisandos constantes 1lévan a
cabo una acentuacién muy especial al final de cada miembro,
haciendo eépecialmente' compleja la transcripcién de este

ejemplo.

'8 para un anilisis mas exhaustivo de la mdsica Yaqui véase
Varela, Leticia; La misica en l1la Vvida de los Yaquis, Gobierno del
estado de Sonora, Hermosillo 1987.

% ros Guarijlos ubicados en el estado de Sonora hacia el
noreste del territorio Yagui también acostumbran tocar el canario
-al “inicio “de ~alguna''festividad, dicho sen "al igual que muchas
manifestaciones musicales son similares a las de los Yaquis y
Mayos. i .
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sones de Pascoll’“.

Gato negro.

El siguiente ejemplc es un S8om para Pascola tocado con
violin y arpa. Muchos de estos Sones tienen la particularidad
de imitar con el violin los sonidos de los animales. Aqui se
muestra como en el tercer compas del segundo sistema hay un
glisando de La al Do cual si fuera un gato que maulla, factor

que>lo'hace muy ligero, agradable y divertido.

El primer sistema se considera como la introduccién
-inmediata a la melodia, pues si los mGsicos hubieran iniciado
con el motivo melédico de repeticidn o de descanso -ubicado en
el tercer sistema~-tardarian mas al entrar a la melodla
directamente. Una vez que se quiere terminar este motivo, los
violines se mantienen en la t6nic§ repitiéndola sole unos
compases indicanao que ya viene la melodia. Empero, aqui
iniciaron primer; con la repeticién de ténica comeo

introduccidn; e inmediatamente ‘después aparecid la melodia.

1 Este Son se interpreté el sgbado de'gloria en la ramada de
Pétam donde baila el Venado y el Pascola (Semana Santade 1992).
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—'Las'semifrases que componen esta idea musicalrson muy
bequehaé: de cuatro compases céda una iniciando A, en anacruza
a los Gltimos dos octavos del sistema anterior. Al llegar al
glisando dél tercer compds del segundo sistema, inicia 1la
semifrase B, y concluye con el motivo melédico de descansd
-ejecutado en dos compases solamente ad ;1gituh. Este esquema
se reitera incluyendo la repeticiones del motivo melddico, las

cuales varian en su nimero de ciclos.

Esquema:
A -
N=-27
A -
M-28
A -
N-30
A -
M~28
A -
N-23
A -
M-2

:
3
¢
¢

Paralelamente con el Arpa se escuchan la péfcusién.de los
capullos de mariposa que el Pascola carga en sus pies haciahdo

redobles y deslices del sonido.
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Chanate negrom’.
(Para flauta y tambor).

El siguiente Bon tiene una perspectiva que pone especial
énfasis al detalle del desglose de cada una de las partes
hasta llegar a los motivos ritmicos propuesto por el andlisis.
de la autora original. De él solo extraemos las partes

melédicas de la flauta.

El esquema formal de este 8Son es el siguiente.

1 2

i

C-+ n + D ] Partes

- Secciones
. L)
la '+ b + c + 2da + 2| !

Frases
d1l+d2 : .

dl d2 e Frases
ﬁlzgslluzlluzuﬂ: 12 142 || 112 |3 Miembros
[1-2]1-3] [1-2] 4-5] [s-5] [6-6] [&-¢] [s-5] [-8] [o-10] [a] [o-10] [11-12] 12" [] wotives

Seccibn [2-D]

" La secc16n 2-D corresponde a la segunda parte del flauta
Gnicamente (sistemas del dos al siete) puesto que en el
andlisis Briqinél general se incluye 1la parte . 1-B
correspondiente al tambor que no es transcrito, Yy
posteriormente inicia la flauta propiamente en la seccién 2-C

(primer sistema) -por eso comenzamos en esta seccién-.

% Este ejemplo es retomado de Leticia Varela 1987 PP. 173,
La transcripci6n y el analisis son de la autora.”
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La autora divide todo el bonjunto melédico , ﬁnicaménte en
la parte dos, en esta separa la seccién C, n, y finalmente la
D que estd dividida en cinco frases a, b, e, 24 y e.
Posteriormente aparecen los miembros de cada frase asi como

los motivos, ambos expuestos en la parte inferior del esquema.

CEEIRITY "
PRI G LN aget ® -
. h— af — o —
E v : R:'-, R = T
g 3
1 Mad 136
LR T

41
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Sones de Venado'".

Son cuando canta el cazador.

Este Son esta compuesto en una escala pentédfona aunque'
eventualmente algGn sonido éxtra se acerque a una nota que no
aparece en la melodia. Por ejemplo este fenémeno se da en la
escala de la primera y segunda semifrase del primer tema del
8on, en donde aparece el si'gomo nota aparte de la escala. Lo
mismo sucede el segundo tema cuando aparece el 80l en dos
ocasiones como nota poco usual en la escala de la tonalidad,
con lo cual se trata de una escala ex&fona.

El Bon se divide en dos frases principales cada uno con
su - respectiva semifrase. En este caso se pone de manifiesto
que la’segunda frase "es la tonada que responde" a la frase

inicial. Es decir se complenmentan.

FRASE FRASE
A - B _ L _

a=-b> - e -4

7 Este son del ciclo del cazador fue grabado por el autor en
P&étam en abril de 1992, el interprete es Ismael Castillo.
En esta ocasién el canto se interpreté aisladamente por lo que no:
se aprecian todas la partes en conjunto, sin embargo es una muestra-
que ejemplifica varios aspectos de los cantos de Venado Yaqui.
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No obstante; la semifrase d de la segunda frase B, no

tiene una correspondencia ritmica con la semifrase ¢, de esta

misma frase B, como sucede entre ambas semifrases de la frase
A.

Por consiguiente, los miembros de la semifrase ¢ del tema

B, son correspondientes, pero los miembros de la semifrase 4,

del mismo tema, a pesar de no.tener relacién ritmica como los

de la semifrase ¢ dan clara idea de conclusién y en conjunto

ambas semifrases . se. . oponen a las rsemifrases del tema A,

iniéial.

Los cantos yaquis llevan él nismo ritmo que los Sones de
Venado mayd: comienza el raspador y el tambor de agua al mismo
tiempo. El1 primero haciendo cuartos, después octavos vy
finalmente octavo y dos dieciseisavos en una unidad de tiempo
de 2/4“‘. El -tambor de agua hace.cuartos y. después octavos,
sin- embargo este cambio de ritmo se presenta paralelamente a

un accelerando constante hasta establecerse an presto.

Xuﬁéﬁe:éi”coﬁpégreé mﬁy-felatlvo,rpuesto que la acentuacién
de pulso no es constante. De tal manera que puede representar un
pulso unitario.- o
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Canta el cazadorm. :

Aqul no pude hacer nada,

no pude cazar nada,

y me fui debajo de un Guacaporo
por alli me fui triste

porque no consegul nada que cazar.

En el monte y en el dia
no pude cazar nada

y me fui a sentar

al Guacaporo.

"85 ~traduccién al esﬁaholxde'gsté'teitd Eoifeépdh&é'arléﬁ o

mGsica transcrita a continuacién.
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V.3 MGsica tarahumara.

Matachines'”.

Minuete™'.

La estructura de este minuete es diametralmente distinta

a muchos Bones. Aqul no existe una correspondencia en cuanto

a ‘semifrases o miembros. Primeramente se expone una idea

musical de seis compases y después en el séptimo compas
“.concluye la idéa al-llegar a ténica. Empero, en la mitad final
de este compds también inicia en anacrusa el segundo teﬁa,

pero no es equidistante en compases al tema anterior, es mas

bien un temé de paso para regresar a la idea original., Al

terminar el segundo tema se repite nuevamente desde el compis

ocho, es decir el segundoc sistema, y al concluir, inicia

nuevémente desde el principio. Esta exposicién se repite siet;e

veces terminando en la repeticién n&m_ero ocho solamente con el

tema A. En esta transcripcién el ciclo se registra solamente

-una-vez .-

% Grabs Araceli Ruiz y José Ramos en Guapalaina Municipio de.
Urique con motivo de' la Semana Santa. Los nfisicos son Paulino
Ciénega de la comunidad de Barbechitos, y Cervandc Viniegra de la
comunidad El durazno, ambas del ejido de Guapalaina.

. "cape recordar que en algunas- fiestas sobre todo de -la baja
Tarahumara primeramente tocan tres minuetes, luego bailan tres
Sones matachines y Posteriormente pueden bailar tres Pascolas.
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Pascolas. '

Son corrale paisano 192
Este son es una influencia eminentemente mestiza, y a
pesar de estar tocado con el particular estilo farémuri su
estructura es muy similar a la de un Bon mestizo. Su compis es
de cuatro.cuartos y cada tema A y B constan de cuatro compases
exactamente medidos. La caracteristica principal de muchos
Bones rarimuris, a diferencia de la misica mestiza es el pedal
constante que aparece en estos casos, prinbipalmente en las
partes en donde la melodia llega a ténica, ya sea como final

de una semifrase o como nota de paso.

Aquil se transcribe un solo ciclo de la e*posici&n del
tema A y B pero el esquema general de interpretacidn se

presenta de la siguiente manera:

"2 Son grabado por Tirsa Gonzilez en septiembre de 1985 en la
comunidad de Yewachigque Mpo. de Guachochi en la alta Tarahumara.
Interpretado por Ignacio Gonzdlez, F&lix Gonz&lez y Pascual Orozco.
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A~-B A-B A-B A-B

.

A-B A-B'A-B A-B

A-B
Inicio

d = 160
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Tfiltczn Pnscolawa

Este Bon tiene caracteristicas muy singulares; posee
aparentemente tres temas pero en realidad el segundd.tema es
variacién del primero y el tercer sistema de la tranécripciGn
" podria considerarse como el puente, o quizd un descanso, al
igual que el de los Pascolas yaquis=-; pues no se aprecia
melodia definida. Estas tres partes se repiten segGn lo

requerido por el Pascolero.

Inicialmente se toca el tema A, después el tema A’ el
cual- varia minimamente en el tercer compds al bajar
ligeramente la melodia, y no 1llevarla hasta el Mi agudo
dindole su car&cter de respuesta y.dé frase poco distinta.
Finalmenté aparece una especie de puente en donde reposa el
violin algunos intervalos, para iniciar nuevamente. La

disposicién de las frases queda de la manera siguiente:

i

"% Grabado en Guapalaina Op. cit.
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AI

AI

A’

A’
P h'

A

ar

A’
A
Af

AI

AI

A
Al

A’
P

-
J = 140
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Loa cantos de Rutuburi'™,

Introduccidén al Rutuburi,

Rutuburi véevena Rutuburi de un lado a otro

Rutuburi vievepa Rutuburi de un lado a otro.

oma waeKa xirusi. iTodos! (Muchos! (Brazos cruzados!
Qoma waeKa ;a;:gsi. iTodos! {Muchos! iBrazos
cruzados! . _

Este pequefio fragmento del canto del Rutuburi muestra.un
ejemplb marcadamente indigena, en donde el primer compéds ©
p;imer tema, en acaso de dividirse en dos partes; la melodia
no se mueve mas de una segunda mayor. ‘En el seqﬁndo compéis
subé a un Fa, pero baja hasta un Do, dando un intervalo de
cuarta justarcomo mdxima abertura- actistica; pero: se aprecia
claramente que la melodia tiende a no 'movérse mas de un

intervale de una segunda mayor.

% No se sabe con exactitud si exista una temitica sobre la
que gire los cantos de Yumari, sin embargo adem&s de hablar de la
- naturaleza, son especies de rezos para pedir lluvia.y para pedir
‘que continfien reproduciendo los animales sagrados.... .-

" Masica Y texto Lumholtz 1945: 330
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) ‘ 1
| Ccantos de Yumari .
b ,
cancidn Yumari.
N .
' Este ejemplo nuevamente se apega a lo tonal en el primer
b compds pero después hace un ritmo y melodia muy particulares

que aparentan permanecer en el arpegio de la tonalidad, que
junto .con los silencios, ¥ las acentuaciones que indican

grufiidogs, le dan caracteristicas entrecortadas a la linea

melédica'”’

A

e

% rpid. PP. 333.
"% ‘se desconoce la naturaleza de los grufiidos marcados por
Lumholtz en la fuente original. Sin embargo se intuye que el canto

se realizaba. con juegos .de ' la .emisién ‘vocal. a - las. alturas
requeridas en el canto. .

- N A
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otra cancién Yumari'®

~

) Cantos de Yumari :
Los cantos de Yumari dicen-que e

: grillo quiere bailar;

) que la rana quiere bailar

o que la garza azul quiere pescar;
que la lechuza esta bailando

™ lo mismo que la tértola,
Y la zorra gris auyando.

'\

‘de Yumari

-,

L

L C U A

-

"Ibiden.

. @
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Canto del Jiculi—.

iZiculf! ;Tio! Jiculi oculivava

tNuestra autoridad asi! amisdeliva reqga
;All4 estA parado, miren! Agon& huilil sina&
Los antepasados asi los pusieron. Nanaya reg§ huel§.

La cancién del Jiculi lo mismo que otras canciones que
acompafian el rito de la ingesta de una planta psicotrépica,
son rezos que tienen la principal caracteristica de ‘ser
repetitivcs en sus notas, en sus intervalos casi salmodiados,
~caracteristica no presente adui— pero la repeticién de notas

‘es evidente.

vi 14




191

canto del Peyote™.

El canto aqui expuesto es distinto al anterior, sus pocas

vnotas Do, Fa, 861, La, lo asemejan mas a lbs cantos de Venado

cahitas'por su légica melédica e intervalica.

d2 a0

20 Michel Concha. 1951 PP. 60
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V.4 Andlisis gonnrai.

Efectivamente los' cantos y B8ones mas cercanos a las
danzas de prbbable origen prehispanico poseen formas, escalas,
tonalidades afinaciones y ritmo musicales muy distintas a la
de los Bones tocados con violin, reconociendo también de
antemano que estos Bonas pueden presentar particularidades
propias en el estilo del los grupos indigenas, aln teniendo
. presentes las funciones tonales., No obstante sean de mayor o
menor influencia occidental, el estilo musical del Son entre
los cahitas poi ejemplo, es muy especial y mantienen entre sfi
semejanzas en estg ambito, al igual gue en muchos otros.

Lo que se poéria diferenciar entre la misica de yaquis y
mayos es principaimente la sujecién a las normas musicales en
cuanto a restricciones e influencia que tienen ambas mGsicas
con respecto .a la mﬁsiéa occidental. Por ejemplo, la
influencia de los grupes musicales con dotacién y géneros de

la mGsica del mariachi comercial es totalmente propio de los

-~-yaquis -como- se-observd en una el sabado de gloria durante la =~

Semana santa. Empero, delimitan bien cada género y no lo
mezclan géneros en las reglas musicales de la msica indigena
autbctoﬁa propiémente dicha como los sones de pascola
matachines o venado. Pero en caso de que asi fuera los
incorporan a otré discurso mugical también propio de su

1

mﬁsicazo . Como puede ser la burla que hacen del la muerte de

201
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Judas, los Judios de Semana Santa al tocar con acordén y con
guitarras. Mientras gque pér otro lado, los mayos, si ven
afectéda su normas musicales por la influencia de la misica
occidental en el sentido de transgredir ordenes de S8ones que
aparentemente entre los yaquis no son muy usuales para algunas
danzas. Por efémplo el caballo ensillado, con su
caractgristico motivo melédico es particular de la danza de
.Pascola y en este caso se interpreta también para danza de
Matachines.  Asimismo entre los yaquis es poco usual
- interpretar gSones que no tengan relacién con los Santos
mientras gue en los mayos si es permitido, o por lo menos en
las comunidades aonde observamos la misica asi se presenté;
En este mism? sentido las transcripciones muestran mayor
complejidad ritﬂica y melédicda - entre  los Cahitas,
especialmente enf;a flauta y tambor tocados en' la danza de..
Pascola, en dondé no se tiene una idea occidental de la frasé
perfecta ni de las cadencias europeas con rigidos pardmetros.

" tonales:
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Por otro lado, la mGsica vocal de los cantos de venado
continian manteniendo sus escalas particulares inclinadas
'hacia la pentafonia. Se intuye que lo'mismo se presenta en los

cantos tarahumares de evidente tradicién prehispéanica.

Algunos Sones de Pascola tarahumaras ponen de manifiest§
el nexo musical que tienen con los Cahitas. Pues el motivo
melddico parece ser una constante entre los Sones de este
" género de danza, no se presenta en todos los casos, perc el ...
eséucharlo en algunos ejemplos nos permite considerarlo como

coincidencia.

Con respecto a la diferencia entre los Bones Cahitas de
Matachines y Pascola, esta pareciera encontrarse en el ritmo
binario de algunos 8ones de Matachines, y en lo ternario de
los BSones de P§§cola. Ssin embargo esto no es asi, el

gl

repertorio de S8ones para ambas danzas incluyen ritmos binarios

y ternarios e inclusc en ocasiones unitarios determinados por

el ritmo de la sbnaja de matachin, .especialmente -entre -log-::=-:=::=

tarahumaras. Lo que quizd los podria caracterizér es la
longitud de las frases, siendo en ocasionees mas prolongadas,
~aunque también mas repetitivas-, y sin una estructura
"egtricta" de A-B-A en los Sones de Matachines. Mientras que
en los Sones de Pascola las fraées son mas cortas péro nas
numerosas, elemeqto que le da un‘carécter mas suave a la

meiodia}
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En cuanto a la forma de los 8Sones de Matachines
,tarahumﬁres generalmente se aprecia en un tema A, algunas
veces su respectiva A’ y después un tema B y regresa al tema
A dando casi siempre el sentido ternario de frases mas o menos
largas pero siempre variando los temas aunque caigan en la
frase anterior. Cosa que no sucede en general con el Bon de

Pascol tarahumara Cola de Paisag& que tiene A y A’ solamente.
BONES DE PASCOLA

, TARAHUMARAS YAQUIS MAYOS
“PIENEN DOS + + +
TEMAS A Y B :
TIENEN ' + + ‘ +
CADENCIAS _
PERFECTAS ,

TIENEN UN + ' - -
BAJO PEDAL :

TIENEN - : + i +
MOTIVO : ~ v

MELODICO

REPETITIVO

#2para violin y arpa en el caso de los cahitas, puesto que los
sones para flauta y tambor de los mismos cahitas, no entran en

estos paré&metros teniendo otras caracteristicas muy'distintas en su_,'

composicién musical.

%5 pventualmente se puede apreciar una especie de. motivo
melbdico a la usanza de los cahitas.
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SONES DE MATACHINES

TARAHUMARAS YAQUIS MAYOS

TIENEN DOS Wy +2 +

TEMAS A Y B

TIENEN + v +
CADENCIAS

PERFECTAS

TIENEN UN + - _ -

BAJO PEDAL : : : : ,

TIENEN 207 + +

'MOTIVO » :

MELODICO
REPETITIVO

SONES CANTADOS ,
CAHITAS " TARAHUMARAS

CANTOS DE VENADO Y CANTOS DE
YUMART

TENDENCIA ' + ) +
PENTAFONA )

FRASES + ' L
CONCLUSIVAS , /

FRASESCONCLUSIVAS + Sl s
IDIOFONOS : :

DANZAS DE POSIBLE
PREISPHANICO o+ e

: % Generalmente se repite un solo tema con variaciones, aunque"
también puede existir correspondencia de dos temas, pero no tan
mirclzgdo como los sones de pascolas de los cahitas para arpa Yy
violin, '

*% pxiste una tendencia a romper con la estructura A-B-A.

26 pventualmente se puede apregiar una especxe de motivo

melédico a la usanza de los cahitas.

poseen mejor dicho.un pequefio tema mas grande que un motivo
el cual que repiten ad libhitum. :
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VI. CONCLUSION.

' como apunté en la introduccién de esta investigacién,
los principales estimulos que tuve para realizarla fueron tres
fundamentalmente:

a) pensar en dilucidar una realidad estéticamente
incomprensible a ios ojos y oldos occidentales,

b) entender la iﬁportancia de la tradicién oral, no solamente
en el lengqaje oral sino en el lenguaje de los sonidos, factor
que no desvalora el sentido artistico y complejo de la cultura
musical deilos grupos indigenas; ain cuando no tienen manera
de ensefiarla con notas musicales, pues'la'memoria oral, es
ocasionalmente muche mas fuerte'que la memoria escrita, y c)
aplicar nuevas herramientas de andlisis, sobre todo en cuanto
a la interpretacidén y vinculacién del sistema mitico, como
parte de un los sistema simbélicos relacionados con la misica
en donde se funda buena parte del inconsciente dancistico-

musical de los grupos de la regién cahita-tarahumar.

La mitologia, y la msica se entrelazan para descifrar el
soporte de evocaciones y alegorias del objeto artistico. A
diferencia del lenguaje artistico de las "grandes" corrientes
del -arte, el arte jindigena se expresa en un cédigo
eminentemente gimb&lico socializado. . Es decir un cédigo de
representaéiones fFl objeto artistico a través de una met&fora
contenida en un objeto distinto que refiere al dbjeto

principal. En laq sociedades indigenas al igual :que el arte
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pictéiico del siglo XIX europeo también se presentan las
evocaciones pero la imagen del objeto artistico es inmediata,
no existen tantos anhelos de los objetos de arte, puesto que
forman parte de una colectividad que comparte dichas
representaciones,’ '
o
El simbolo estético del discurso musical estd presente en

la 1l6gica artistica de cahitas y tarahumaras, el color de la

miscara, el motivo melddico o el sonido de los ténabaris
aluden a estimulos imaginarios con los gque -se regocija e-

impresiona la poblacién. indudablemente, no es el cédigo de

belleza de la cultura urbana occidental., Es  imperativo
reconocer los elementos que componen las series de impresiones
artisticas en el &mbito indigena, no es posible juzgar 1la
apreciacién de los sonidos en relacién a las cadencias
perfectas -aunqu%iexistan efectivamente¥, ni cuadrar el ritmo
a un‘compas rigidé; que poco tiene que ver con la concepcién

del tiempo en la mente de los artistas tradicionales.

AGn resta un largo camino por recorrer pero espero haber
apuntado la problematica sobre la gque deben - girar

investigaciones ﬁosteriores.

- &
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Aqui se vislumbré la importancia del distintos caminos
analiticos. Sin embargo, en cuanto al simbolismo dél discurso
musical especificamente, todavia se estd muy lejos de plantear
tajantes conclusiones sobre la representacién de una frase o
un elemento musical con el todo social y cosmolégico; no
obstante enfaticé las relaciones mas importantes de: la
organologia en relacién a la creacién del mundo, y a cierta
concepcién dual de los personajes dancisticos. De tal manera
que este estudio es también un acercamiento a la importancia
de los significadgs y representaciones del discurso musical,
con el f£in de tener una idea mas clara del cédigo estético y
cosmoléqico del pensamiento de los grupos indigenas de la

regién cahita tarahumar.

Al no se consideran estos pardmetros en el trabajo
etnomusicoldgico, seguiremos recogiendo testimonios exéticos

en el sentido de incomprensibles y raros, y lejos de dar un

_acercamiento a.la comprensién -de- la -cultura’ musical“de los - "

indigenas nos estaremos alejando cada dia mas, alimentando una
concepcidn "folklérica" de la cultura indigena con utilidades

- meramente politicas.
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si este esfuerzo logra. su cometido, me ‘daré por
satisfecho al sabér que el pensamiento indigena musical, puede
y debe ser incluido en 1las instituciones académiéas de
conservatorio, subsumidas en una larga tradicién dirigida
tinicamente hacia la estética musical de los "grandes" periodos
de la misica europea, que evidentemente es muy importante,
pero tambié&n lo es la investigacidén y difusién de la mGsica
étnica como parte de la ensefianza artistica.

Pues después de todo la identidad de 1; sqciedad mexicéna
coho pais. éon una fuerte herencia colonial, no se funda
exclusivamente en  los c¢6digos europeos sino en  la
recomposicién interna que se hace de su propia cultura, en la
cual 1las ideas provenientes del espiritu musical son

- evidentemente importantes.
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