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Introduccion

Los mayas a lo largo del tiempo desarrollaron una cultura majestuosa y compleja a la vez;
no obstante, poco nos detenemos a apreciar aspectos que, quizd a simple vista, pasan
desapercibidos y que se encuentran en diversas fuentes tales como los cddices o la pintura
mural, pero que no por ello, dejan de ser menos interesantes e incluso sorprendentes. Me
refiero particularmente a las manifestaciones musicales de los antiguos mayas. Las fuentes
para su estudio son varias, como la cerdmica, los espacios arquitectonicos, la pintura mural,
los cddices, los textos coloniales y actuales, la epigrafia y los instrumentos musicales
hallados arqueoldgicamente. Es preciso mencionar que para estudiar a las manifestaciones
musicales no solo se recurre a la expresion sonora como la ejecucion de instrumentos y el
canto, sino también a la expresion a través del movimiento; es decir, la danza. Lo que ha
provocado que su estudio sea ain mas complejo de realizarse y de comprenderse, pues se
trata de actividades totalmente independientes entre si en nuestra cultura actual.

El motivo por el cual me acerco a estudiar las manifestaciones musicales mayas se
debe a que es un tema cuya aparicién es recurrente en muchos tipos de fuentes, lo que lo
posiciona en un sitio de importancia para conocer y comprender mejor aspectos como la
organizacion social y la vida ritual maya, e incluso, la funcién sociopolitica que desempena
como medio de legitimacién (Ayala Garza, 2008: 139; Bloch, 1974: 60; Houston e
Inomata, 2009: 247; Inomata, Triadan, Eberl et al., 2011). Por otra parte, me parecid
interesante emprender esta investigacion para intentar proponer una mejor definiciéon de
algunos conceptos. Me refiero en especifico al de “musica maya”, el cual considero un

término problemaético y errado, ya que no poseemos partituras musicales que nos permitan
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conocer qué era exactamente lo que interpretaban los antiguos mayas y, por tanto, no se
puede hablar de la existencia de “musica maya” de acuerdo con la idea occidental que se
maneja en la actualidad. Es por ello que considero pertinente llamarle “manifestaciones
musicales mayas”, ya que nos facilitara hablar de la existencia de actividades relacionadas
con la misica, el canto y la danza, a pesar de no tener documentos que nos indiquen con
precision la forma en la que se llevaban a cabo técnicamente, o la existencia de musica en
cuanto a composiciones musicales se refiere.

La tesis se delimita temporalmente al periodo Clésico (250-900 d.C.) y su ubicacién
geografica estd dada en funciéon de las fuentes que utilizo; por lo que me situaré
principalmente en la zona central del drea maya demarcada al norte por sitios como El
Mirador y Tikal, al sur por Chamd, al noreste por Naranjo y Holmul, sureste por Naj
Tunich, y al oeste por Yaxchildn y Bonampak.' Asi, las principales fuentes utilizadas son la
ceramica pintada del periodo Cldsico y los murales de Bonampak, aunque también
menciono las pinturas de la cueva de Naj Tunich, y algunas estelas y dinteles cuyas
imagenes plasmadas son la materia prima para la interpretaciéon. A su vez, es necesario
recurrir a métodos especificos como el de la iconografia o el de la epigrafia, ya que
mayoritariamente se trabaja con imdgenes que poseen textos jeroglificos. Ambas
herramientas de andlisis resultan ser una alternativa para llevar a cabo el estudio sobre las
manifestaciones musicales mayas cuando se tienen pocas fuentes y distintas a las que
normalmente trabaja el historiador. Ademas, resulta necesario acercarse a otras disciplinas
afines como lo es la arqueologia, y en este caso particular la musicologia, para poder

comprender el funcionamiento de los instrumentos musicales y la terminologia que se

! 'Véase el mapa de la pagina 19.
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emplea, para proponer una interpretacion sobre una cultura que inicié su desarrollo hace

cientos de afos.

Marco teodrico

La iconografia “es la rama de la Historia del Arte que se ocupa del contenido
temadtico o significado de las obras de arte, en cuanto algo distinto de su forma” (Panofsky,
1976: 13). Por lo tanto, el reconocimiento e identificacion de las imdgenes representadas en
diversos materiales se puede realizar a través de métodos iconograficos, pero en ocasiones
es complicado identificar una imagen por tratarse de un objeto del que no tenemos
referencia o conocimiento previo en nuestro contexto.

Una imagen es reconocida y analizada con facilidad a través de sus analogias con el
objeto que pretende representar; es decir que, en este caso, también puede ser entendida
como icono,? ya que permite leer su cédigo o mensaje por ser semejante a la realidad
(Marroquin Narvédez y Cavazos Guerrero, 2009). A su vez las analogias pueden ser
cualitativas debido a que las semejanzas entre la imagen y el objeto real tienen variaciones
dependiendo la cultura que elabora la representacion (Metz, 1973: 19). Por ejemplo, en el
caso de algunas representaciones prehispdnicas se recurre a la arqueologia para realizar la
comparacién y poder leer los codigos. Por su parte, Panofsky (1976: 14) ha denominado a
esta identificacion derivada de la experiencia préactica como significado factico o primario.

El significado de una representaciéon puede ser profundizado a través de mads
herramientas, como estar familiarizado con el mundo de las costumbres y tradiciones

culturales de la sociedad que lo crea, esto corresponde al significado secundario. Y

2 Los iconos se entienden como “signos que tienen una cierta semejanza innata con el objeto al que
se refieren” en la realidad (Eco, 1973: 25-26).
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finalmente, puede ser ampliado ain mds si se recurre a datos precisos, tales como el
contexto historico, la nacionalidad, clase o tradiciones intelectuales, de lo que se esta
observando. Este significado se denomina intrinseco o de contenido (Panofsky, 1976: 14).

Por otra parte Aumont (1992: 83-85), quien también ha identificado de forma
similar a Panofsky los tres niveles de significado,® propone que las imdgenes poseen
distintos valores y funciones. Una imagen tiene un valor de representaciéon cuando
reproduce cosas concretas; un valor simbdlico cuando representa cosas abstractas; o bien,
uno de signo cuando las caracteristicas de su contenido no pueden ser identificadas
visualmente. Las funciones pueden ser simbdlicas cuando representan algo sagrado o
religioso; de modo epistémico cuando intentan aportar informacién sobre el mundo; y de
modo estético cuando buscan complacer y provocar sensaciones al espectador.

Entendidos algunos conceptos en torno a las imdgenes, es preciso emplear un
método que permita llegar al significado de una representacion tal como se menciond
anteriormente. El procedimiento que utilizo parcialmente es el que propone Erwin Panofsky
(1976), y digo de forma parcial porque la investigaciéon no es propiamente un andlisis
iconografico, sino un acercamiento con base en algunas ideas del método para identificar y
trabajar con las imdgenes; ademds, en muchas ocasiones no es aplicable, pero es preciso
explotarlo hasta donde sea posible, y a su vez, recurrir a otras herramientas para
complementar.

En primer lugar, Panofsky propone realizar una descripcién pre-iconogréfica, es

decir, identificar las formas, lineas y colores de los objetos representados y describirlos, ain

3 Se debe tomar en cuenta que es complicado tratar de seguir estrictamente cada uno de los niveles y
no reconocer figuras o emitir significados entre cada uno de ellos, ya que los tres resultan estar
interrelacionados; sobre todo porque las imigenes se interpretan con un conocimiento previo sobre la cultura
que los elabord, y por tanto, en ocasiones se procede al reconocimiento e identificacion de manera
involuntaria e inmediata.
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sin saber qué es lo que son. Posteriormente, se prosigue a identificar los temas o conceptos
que permiten determinar qué es lo que estd representado, a este paso se le denomina
descripcion iconogréfica. Finalmente el tercer paso, el andlisis de contenido, el mas
complejo quizd, requiere de investigacion que contextualice culturalmente al objeto para
poder comprender su significado. El caso de la época prehispanica se torna complicado por
la escasez de las fuentes, mas no es del todo imposible.

Por otro lado, y por tratarse de una investigacion en la que interviene la musica, la
comprension de los conceptos y las manifestaciones musicales mayas se apoyan en
disciplinas como la musicologia, y ain mds en la etnomusicologia y la antropologia. La
musicologia “es la rama del aprendizaje que se refiere al descubrimiento y sistematizacion
de los conocimientos sobre la musica™ (Haydon, 1941: 1), y engloba dos importantes
caracteres: el sistemdtico y el histérico. La parte sistemdtica se refiere al andlisis y
comprension, en términos técnicos, de una composicién y su comparacion con estilos
similares. La parte historica se encarga de comprender por qué surgié de cierta forma la
composicién musical bajo su contexto. No obstante, al carecer de composiciones musicales
prehispanicas mayas, la musicologia s6lo brinda soporte en algunos conceptos musicales y
en otros tantos nos deja fuera, y se vuelve necesario acudir a la etnomusicologia, o también
denominada musicologia comparada, y a otras disciplinas como lo es la antropologia.

La etnomusicologia se encarga de estudiar los sistemas musicales no europeos, de
grupos muy antiguos, o bien, grupos actuales que no poseen una notacién musical precisa o
que es distinta a la occidental (Haydon, 1941), por lo que el estudio de los instrumentos
musicales de estos grupos es muy recurrente en las investigaciones etnomusicoldgicas;

ademds, se vuelve de suma importancia recurrir a la historia para comprender los

4 La traduccién es mia.
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fenémenos musicales y contextualizarlos, y a su vez a la antropologia, para entenderlos
como elementos socio-culturales en distintas partes del mundo (Haydon, 1941: 216-219).
Alan P. Merriam (1964) propone un andlisis etnomusicolégico desde una
perspectiva antropoldgica que permite conocer la estructura social y la funcién de la musica
en distintos contextos, lo que lo convierte en un trabajo apropiado para abordar las
manifestaciones musicales mayas. Merriam plantea cuatro tipos de comportamiento en
torno a la musica: el fisico, el verbal, el social y el de aprendizaje. El comportamiento fisico
se refiere al funcionamiento, posicion y disposicion de las partes del cuerpo que intervienen
en la ejecuciéon musical; es decir, la técnica que el musico emplea para tafier un
instrumento. El comportamiento verbal corresponde a las denominaciones que una sociedad
hace para referir la estructura de la musica y las caracteristicas musicales que utiliza. En
cuanto al comportamiento social, éste puede ser analizado desde dos perspectivas, quien
produce el sonido y quien lo escucha. En el primero se observa la posicién que el musico
tiene en la sociedad, su funcionamiento, importancia y estatus. Respecto a la audiencia, se
analizan los comportamientos que se presentan ante el estimulo musical, la situacién donde
se desarrolla la musica y el rol social que juega el individuo. Por dltimo, el comportamiento
de aprendizaje se refiere a la educacion, ya sea formal o informal, que obliga al musico a

ejecutar adecuadamente (Merriam, 1964: 103-146).

Objetivos

En cuanto a los objetivos de mi trabajo, el principal es determinar la funcidn,
implicaciones y trascendencia de las manifestaciones musicales de los mayas a partir de
representaciones pictéricas del periodo Clasico. Los objetivos secundarios son identificar

iconograficamente los instrumentos musicales mayas del mencionado periodo; indagar
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sobre la figura del musico, cantante y danzante, su denominacion, su papel dentro de la élite

y su importancia sociopolitica; y encontrar la existencia de un conjunto instrumental y en

qué contextos aparece ejecutindose. Dicho lo anterior, también cuento con una serie de

hipétesis enfocadas a probleméticas especificas que intenté trabajar a lo largo de la

investigacion, estas son las siguientes:

Si la musica era concebida por los mayas precolombinos a partir de la accién de
hacer sonido sin importar el medio ni la forma; entonces, esto explicaria la ausencia
de un glifo para indicar la accion de tocar un instrumento y la existencia del titulo
k’ayo’m para nombrar al cantante y al musico por igual.

Es probable que los mayas poseyeran un conjunto instrumental bdsico para tocar en
ciertas ceremonias y otros mds complejos, tal como aparece en la cerdmica y en los
murales de Bonampak. La ordenacion de instrumentos en dicho conjunto podria
resultar similar en varios contextos, lo cual legitimaria que los mayas poseian
practicas sonoras estructuradas y amplios conocimientos en acustica, al colocar
instrumentos musicales con intensidades sonoras mayores alejados de los de menor
sonoridad.

Probablemente, la actividad musical no debe ser estrictamente considerada bajo la
unidad Misica-Canto-Danza, como algunos autores han propuesto, ya que las tres
acciones no siempre aparecen juntas, ni son completamente necesarias las unas a las
otras. Lo anterior podria demostrarse por la diferencia que los mayas hacen en la
denominacion epigrifica de la danza como algo independiente a la actividad

musical.
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Estado de la cuestion

Es preciso dar un contexto general sobre las investigaciones que se han realizado en
torno a la actividad musical prehispanica. Los trabajos que abordan de forma general el
tema se centran en tres rubros: los que fungen como historias generales elaboradas en la
época colonial y en la actualidad; que como su nombre lo indica, describen, sin profundizar
demasiado, las danzas y los rituales en los que se llevaban a cabo las manifestaciones
musicales; también entran en esta categoria los diccionarios coloniales que contienen
términos sobre danzas, cantantes e instrumentos musicales. En segundo lugar destacan los
estudios acerca de los instrumentos musicales y en ocasiones se puede encontrar
informacioén sobre sus usos y funciones, y finalmente los estudios iconogréficos y de
epigrafia, de ésta dltima muy pocos, que contienen interpretaciones sobre ceramica, pintura
mural y cddices en los que se representa la musica, el canto y la danza.

En el primer rubro, por mencionar los mds importantes, se encuentra el trabajo de
Gabriel Saldivar, Historia de la miisica en México (1980). Uno de los estudios mas
completos y que responde a diversos aspectos de la actividad musical prehispdnica es la
compilacién coordinada por Julio Estrada titulada La miisica en México (1984), la cual
aborda la musica en distintos periodos histéricos de México, en particular el primer
volumen sobre el periodo prehispdnico es el que nos ataiie.

El segundo rubro es quizds el mas abundante. Los pioneros en este tipo de estudios
fueron Daniel Castafieda y Vicente T. Mendoza, Instrumental precortesiano (1991), asi
como Samuel Marti (1961, 1968 y 1971) quien presenta una buena cantidad de trabajos
acerca de los instrumentos musicales precolombinos. Ademads, se encuentran las
investigaciones de Jorge Ddjer (1995) y Roberto Rivera (1980). Sin embargo, es pertinente

mencionar un tipo de investigaciones ain mads especializadas que abordan los artefactos
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sonoros y profundizan sobre las implicaciones de la misica, el canto y la danza como un
s6lo concepto. Estos trabajos son nuevamente los de Samuel Marti (1961, 1968, 1971) y la
labor que desarrolla Francisca Zalaquett (2006), quien realiza pruebas de arqueoacustica a
los instrumentos musicales mayas hallados en contextos arqueoldgicos. Finalmente en el
tercer rubro, que se refiere a los estudios del arte prehispdnico, se encuentra el trabajo
elaborado por Beatriz de la Fuente y su gran compilacion sobre pintura mural prehispanica
(1998).

La bibliografia anterior refiere principalmente las manifestaciones musicales del
altiplano central durante el periodo prehispdnico, las fuentes que poseemos sobre los mayas
son mds escasas pero no con menos validez, éstas son las siguientes:

Diego de Landa ofrece en su obra Relacion de las Cosas de Yucatdn (1986),
aunque de manera muy breve, pequefias referencias de las practicas musicales mayas de la
época colonial. Por otra parte existen diccionarios con términos relacionados que estdn
elaborados en varias lenguas mayas como el cakchiquel, el yucateco, tzeltal entre otras
(Coto, 1983; Ruz, 1992). Respecto de los instrumentos musicales, s6lo para la regiéon maya,
se encuentra el trabajo de Roberto Rivera, Los instrumentos musicales mayas (1980); el de
Cameron Hideo Bourg (2005), el de Alfonso Arrivillaga (2006), el de Toméas Pérez Suérez
sobre la tortuga y la funcién de ésta como instrumento musical (1998); y el de Carleen D.
Sénchez sobre la musica de los antiguos mayas e instrumentos musicales (2008, en linea).
También existen investigaciones de arqueoacustica en las que son probados los
instrumentos musicales originales; en este tipo de trabajos destacan John Donahue (2002,
en linea) sobre el polémico instrumento musical maya llamado tambor de friccién y el de
Francisca Zalaquett (2006) sobre la actstica del Grupo Norte de Palenque. Cabe destacar

las amplias investigaciones sobre la danza como la de Samuel Marti y Gertrude Prokosch
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Kurath (1964), el articulo de Nikolai Grube (1992) sobre el desciframiento del glifo ahk ot,
el trabajo de Matthew Looper (2009), o los articulos al respecto de Michela Craveri (2009)
y Rogelio Valencia Rivera (2011), respectivamente.

Sobre iconografia y epigrafia se encuentran los estudios sobre pintura mural maya
de la ya mencionada compilacién de Beatriz de la Fuente (1998), en especial la que refiere
a la pintura mural de Bonampak, que es de las mds completas y detalladas. La autora
también posee un trabajo individual sobre este mismo sitio y sus pinturas titulado
Bonampak: voces pintadas (1998). Otros estudios con informacién valiosa son el de Mary
Ellen Miller sobre los murales de Bonampak (1986, 1988), la tesis de licenciatura en
Ciencias antropoldgicas de Daniel Ayala Garza de la Universidad Auténoma de Yucatdn
sobre la actividad musical en cerdmica del periodo Clésico (2008) en donde ofrece un
catdlogo de instrumentos musicales, y la obra conjunta de Mirna Marroquin y Patricia
Cavazos, La miisica prehispdnica y su iconologia (2009). Para el caso de la cerdmica del
periodo Clésico destaca el trabajo de Dorie Reents-Budet (1994), en el cual ordena por
estilos las vasijas mayas, ademds de explicar el contenido y sus caracteristicas. En cuanto a
epigrafia se refiere, existe un breve articulo de Stephen Houston sobre sonajas, “The xa
syllable as an example of onomatopoeia?” (2008, en linea) y otro mdas que realiza en

conjunto con David Stuart y Karl Taube (2006).

Estructura

Sobre la estructura de mi investigacion, ésta se divide en cuatro capitulos. El
primero pretende ofrecer un contexto general sobre el periodo Cldsico para poder
comprender cédmo se desenvolvieron los musicos, cantantes y danzantes de esa época.

Ademads, se brinda informacion sobre los murales de Bonampak y la cerdmica pintada,
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respectivamente, con la finalidad de saber bajo qué condiciones fueron elaborados y sus
funciones principales. Continda el segundo capitulo donde conjunto a la musica y el canto
por tratarse de acciones que parten del sonido; por tanto, se incluyen los conceptos que son
necesarios precisar para determinar en qué medida es correcto utilizarlos y aplicarlos para
el caso maya precolombino. Prosigue la descripcion del instrumental musical maya del
periodo Clasico para poder asi vislumbrar de mejor manera los conjuntos instrumentales
mayas que aparecen en las representaciones pictdricas. De esta manera, paso a algunas
consideraciones sobre los misicos y cantantes mayas, como su importancia sociopolitica y
su aparicién en las inscripciones jeroglificas. El tercer capitulo cumple de manera muy
parecida la estructura del anterior, pero sobre la danza; por lo tanto, se precisan conceptos y
se alude a los danzantes, los jeroglificos relacionados con esta actividad y su importancia
sociopolitica. Por dltimo, el cuarto capitulo intenta integrar a la musica, el canto y la danza
en lo que denomino manifestaciones musicales; asimismo, menciono los distintos contextos
en los que se llevaron a cabo para poder discernir las funciones que tuvieron entre los
antiguos mayas, y culmino con una pequefia reflexiéon sobre la unidad o independencia

entre las tres actividades antes mencionadas.
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1. La pintura mural y la ceramica pintada del periodo Clasico

Las representaciones pictéricas mayas no s6lo plasman imdgenes llenas de color que
muestran las cualidades estéticas y la gran destreza técnica que poseian los antiguos mayas,
sino que nos revelan fragmentos de un pasado, en algunos aspectos atn desconocido,
dindmico y lleno de vitalidad.

Los remanentes de esas representaciones pictdricas son diversos, y todos ellos
resultan ser “un vehiculo que intenta reproducir la realidad tridimensional en un plano
bidimensional, y al hacerlo, empieza el juego de las realidades” (Uriarte, 1998: 193).
Algunos de ellos se pueden apreciar a lo largo del drea maya® a través de la pintura mural,
la cerdmica pintada y los cddices elaborados en el periodo Posclésico, que se convierten en
una valiosa fuente de estudio de variables aspectos de la cultura maya.

Por tratarse de un corpus amplio, para el presente trabajo utilizo sélo la pintura
mural y la cerdmica pintada debido a la temporalidad que pretendo abarcar; es decir, el
periodo Clasico (250-900 d.C.). A su vez sélo incluyo la pintura mural de Bonampak y
algunas vasijas pintadas que contienen representaciones de actividad musical, ya que es el
tema que desarrollo a lo largo de las siguientes paginas. Tanto Bonampak como la cerdmica
revisada se hallan en la regién central del area maya como se puede apreciar en el siguiente

mapa.

5 Se extiende por Guatemala, Belice, El Salvador, Honduras y México; en este dltimo incluye los
estados de Tabasco, Chiapas, Campeche, Yucatdn y Quintana Roo.
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Figura 1. Mapa del area maya durante el periodo Clasico, se enmarca la zona donde surgieron algunos estilos
ceramicos y la pintura mural utilizada en el presente trabajo. Tomado de Reents-Budet, 1994.
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1.1 El periodo Clasico

El periodo Clasico se delimita temporalmente entre el 250 y el 900 d.C. y se divide en dos
fases: el Clasico temprano y el Clasico tardio. El primero ain con caracteristicas propias
del Precldsico y con la presencia de elementos teotihuacanos en aspectos culturales;
mientras que la transicién al Clasico tardio, aproximadamente en el 600 d.C. (Martin y
Grube, 2002: 8-9), estuvo marcada por el crecimiento poblacional de las ciudades y la
proliferacion de algunas manifestaciones artisticas como la cerdmica pintada. En diversas
ocasiones se ha afirmado que en este periodo la cultura maya alcanzé su maximo esplendor;
sin embargo, habria que matizar algunas aseveraciones como el hecho de ser la época con
mds construcciones arquitectonicas, con la finalidad de poder vislumbrar mejor su
desarrollo y sus caracteristicas, ya que éstas respondieron a un contexto politico, econdmico
y social particular, al igual que otros periodos, y no por ello se subestiman entre si.

La construcciéon de complejos ceremoniales con grandes plazas y templos
piramidales durante el Clédsico (Houston e Inomata, 2009: 112) no fue exclusiva de este
periodo, desde el Precldsico en ciudades como El Mirador, Guatemala, ya se habian
desarrollado con caracteristicas arquitectonicas monumentales. También se conservé la
tradicion de las estelas y otros monumentos escultéricos, no obstante, en el Cldsico se
incluyeron inscripciones jeroglificas con la combinacion de logogramas y signos fonéticos
o silabicos (Houston e Inomata, 2009: 118-119).

Hacia el siglo V d.C. los linajes establecidos en las ciudades adquirieron gran
importancia y poder dentro del panorama politico maya, éstos incrementaron y extendieron

en grandes distancias su influencia politica y econdmica (Reents-Budet, 1994: 2). Se
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organizaron mediante alianzas en donde los sitios mds fuertes como Tikal y Calakmul,
identificados con los Mut[V]l y los Kaan[V]l,® respectivamente, en lucha continua para
asegurar su supremacia, controlaron a los sitos aliados y les obligaron a pagar tributo
(Schele y Mathews, 1999: 18), ya que con las relaciones politicas, comerciales y
ceremoniales establecidas entre las grandes urbes, no se buscaba incrementar el territorio
sino mas bien las redes de influencia (Martin y Grube, 2002: 20).

Para afirmar el poder y control politico, los gobernantes tuvieron que legitimarse a
través de rituales y nuevos simbolos de prestigio, uno de ellos, la cerdmica pintada (Reents-
Budet, 1994: 4). A su vez, la jerarquia social estaba marcada a partir de codigos diversos
como el vestido, las actividades o el uso de ciertos objetos que diferenciaban a cada uno de
los sectores de la sociedad, dividiéndolos en dos grandes grupos; las personas de la élite y
aquéllas que no pertenecian a ella.

La élite maya se entiende como una condicidén social caracterizada por el
refinamiento en las formas de hablar, de comportarse y de vestirse, ademds de la realizacion
de actividades y el empleo de lujos a los que no pueden acceder las personas comunes
(Houston e Inomata, 2009: 163). La élite se integraba por el gobernante y su familia
cercana, por los sirvientes que se encargaban de cuidar y atender a la familia, los enanos y
personas con deformaciones que fungian como divertimento de los sefiores, los aliados de
otras ciudades que entregaban tributo, o incluso, personas que se volvian favoritos del

gobernante y los cuales realizaban labores administrativas (prestacion de servicios).

% Los linajes Mut[V]l y Kaan[V]l han sido identificados en las inscripciones jeroglificas a partir de
los glifos emblema; éstos se componen de tres elementos, dos de ellos constantes, el &k uhul (divino) y ajaw
(sefior o gobernante), y posteriormente un tercero que varia dependiendo el linaje al que se refiera y que estd
asociado a algunas ciudades, segin las relaciones politicas que se establecian (Martin y Grube, 2002: 19).
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También se insertaban los artistas, que en ocasiones eran parte de la familia gobernante,

como escribas, pintores, escultores y musicos (figura 2) (Houston e Inomata, 2009: 152).

VY NEST) Ba Uxul Ah Yul Ah Bik’
“scribe’ “first sculpror polisher scribbler

Chuten Itzat, “sage”
: < e ) i . 2 \
“arrisan (in phonetic and head-variant form)

Figura 2. Titulos de artistas del periodo Clasico. Tomado de Schele y Mathews, 1999.

El gobernante fue llamado ajaw,”

en ocasiones podia adquirir més titulos que
referian su edad, el nimero de cautivos que poseia o el linaje de procedencia; sin embargo,
hacia finales del Cl4sico temprano, algunos gobernantes adquirieron el de k’uhul® que les
dio el caricter de sagrado o divino y los distinguié de otros gobernantes (Houston e
Inomata, 2009: 132). El ajaw era el encargado de legitimar y reconocer a los miembros de
la élite para asumirse como tales, a pesar de ello, la relaciéon entre ambas partes era
reciproca, ya que a su vez la élite era quien le proveia proteccion, por lo tanto el vinculo

podia ser benéfico para el gobernante o incluso totalmente destructivo, todo dependia de la

forma en la que se relacionaran (Houston e Inomata, 2009: 153).

7 La palabra se compone de aj “ser conectado a” y aaw “grito”, y puede entenderse como el ser que
grita o que habla (Houston e Inomata, 2009: 131).

8 Bl término K'uh “dios” puede incluir el sufijo —ul que deriva adjetivos de sustantivos, en este caso
k’uhul que significa “sagrado o divino” (Houston e Inomata, 2009: 198).
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Por otro lado, se encuentran aquéllos que no pertenecen a la élite como agricultores,
pescadores, cazadores, recolectores, artistas y comerciantes; respecto a los dos tltimos me
refiero a los que no se encuentran relacionados de manera directa con el gobernante, ya que
algunos miembros de la élite podian realizar actividades similares. Es preciso mencionar lo
complicado que es conocer acerca de este grupo social porque parte de sus bienes eran
construidos con materiales perecederos y no han sobrevivido hasta nuestros dias. Més,
algunas investigaciones basadas en datos etnogrificos sugieren que las personas
cotidianamente realizaban tareas de acuerdo a su sexo, por ejemplo, los hombres se
dedicaban a las labores del campo, la caza, la pesca o la recolecciéon, mientras que las
mujeres se encargaban de la elaboracion de alimentos, el cuidado de los hijos y la
produccion textil (Schele y Mathews, 1999: 17, Lopez Hernandez, 2005: 235-236, Houston
e Inomata, 2009: 240, 230).

Los miembros del campesinado se ocupaban de producir bienes y alimentos para su
consumo y para el de la élite a la cual tributaban sus productos, ademas, participaban en la
construccion de los edificios de las ciudades. El ajaw podia asegurar la obtencion de los
bienes mediante el control de los recursos naturales como el agua, por lo que el agricultor
se obligaba a acatar las demandas de la élite si es que ésta deseaba la siembra sélo de
ciertos productos (Houston e Inomata, 2009: 249). Por otra parte, el crecimiento
demografico durante el periodo Clésico obligé a los campesinos a emplear técnicas mas
especializadas para incrementar la producciéon u obtenciéon de alimentos (Houston e
Inomata, 2009: 240, 249).

Mientras tanto, los comerciantes realizaban intercambios mercantiles a larga
distancia, convirtiéndose asi en figuras de gran importancia para el gobernante porque

permitian alianzas, llevaban mensajes, regalos e incluso funcionaban como espias (Schele y
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Mathews, 1999: 19). El intercambio de mercancias se hacia en los mercados entre las
personas del pueblo; ahi los artistas, que también podian ser agricultores, mostraban sus
productos, o comerciantes, que también eran guerreros, ofrecian bienes que intercambiaban
con otros pueblos (Houston e Inomata, 2009: 240, 256).

Para finalizar, es probable que existiera un grupo de personas privadas de su
libertad, mismas que comunmente han sido denominadas esclavos, aunque el término
resulta ser problemdtico, e incluso, no adecuado.” Estos constitufan un grupo que no
pertenecia a la élite y es posible que adquirieran esa condicién debido a delitos, deudas o
mediante su captura durante la guerra; aunque algunos cautivos ni siquiera se volvian
esclavos ya que se destinaban directamente para el sacrificio (Garcia Capistran, 2011: 423).
Los esclavos podian quedar al servicio de la élite pero sin acceder al estilo de vida de ésta;
sin embargo, ain se carece de fuentes suficientes que muestren el funcionamiento de la

esclavitud en el drea maya durante el periodo Clésico.

° Aunque no es posible afirmarlo con total seguridad por carecer de fuentes que lo comprueben, se
cree que pudo ocurrir de esta forma a partir de las referencias que se tienen en el Centro de México
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1.2 Los murales de Bonampak

Bonampak se ubica en la bidsfera de los Montes Azules, en el estado de Chiapas (figura 3).
Entre sus multiples aspectos destaca la presencia de pintura mural considerada una de las
evidencias pictdricas mds ricas y mejor conservadas del drea maya.

i0ifo de México
5 ; Yucatan

Quintana Roo = g
£

€3

Mar Caribe

GUATEMALA

HONDURAS

EL SALVADOR

Figura 3. Ubicacién de Bonampak. Mapa tomado de Beatriz de la Fuente,
1998.

La historia del descubrimiento de las pinturas es complicada debido a que durante
los primeros afios varios personajes se disputaron el crédito del hallazgo. No obstante,
ahora se reconoce que fue Giles Greville Healey, quien guiado por un lacand6n llamado

Chan Bor, hall¢ los tres cuartos con pintura mural en su interior en 1946 (Miller, 1986: 3).
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Giles Healey se encontraba en Chiapas en la década de los cuarenta para realizar
una pelicula en la que mostraria la vida cotidiana de los lacandones y algunas ruinas mayas.
Para conseguir lo anterior, obsequié diversos bienes a los lacandones, los cuales a cambio
mostraron las pinturas de Bonampak. Cuando Healey vio las pinturas, informé
inmediatamente a Alfonso Caso sobre la importancia del hallazgo e inici6 asi la etapa de
estudio y conservacion de la pintura mural (Miller, 1986: 10).

En 1947 las pinturas fueron copiadas durante cinco semanas por Agustin Villagra
Caleti y Antonio Tejeda Fonseca, un afio més tarde se uniria al equipo Hipdlito Sanchez.
Fue hasta 1964 cuando el Museo Nacional de Antropologia envié a Hans Ritter a realizar
diversas fotografias de las pinturas para no perder detalle alguno (Miller, 1986: 17). El
descubrimiento, y todo el trabajo emprendido en torno a él, transformo la visién que se
tenia hasta entonces de los mayas, la principal idea refutada fue que éstos eran un pueblo
pacifico. Ademds, las pinturas adquirieron mayor relevancia cuando los estudiosos se
percataron de la fructifera fuente que ahora poseian para conocer mds acerca de la cultura
de los antiguos mayas.

La pintura mural se encuentra en el interior de los tres cuartos del Edificio 1. Se
considera que el edificio fue elaborado en la dltima etapa del periodo Clésico, hacia finales
del siglo VIII, con motivo de la celebracion de los tres lustros desde la entronizacién del
gobernante representado en todos los cuartos y en las estelas del sitio, Chan Muwaan 11
(Fuente, 1998). Mary Ellen Miller (1986) considera que las pinturas fueron realizadas entre
el 790 y 792 d.C., y por retratar temdticas que se relacionan entre si, los tres cuartos deben

considerarse una unidad.
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Cuarto 1
A lo largo de los muros este, sur y oeste se plasmaron un conjunto de glifos entre los que

110

aparece una serie inicial ¥ que indica el comienzo de los eventos representados en el cuarto

(Miller, 1986: 28).

En el muro este y el muro sur se observan catorce personajes que, por su atavio, son
considerados parte de la élite (figura 4). Estos contemplan la presentacién de un infante,
probablemente el heredero, ya que detrds de €l, en el muro oeste, se encuentran sentados

sobre un trono varios personajes, entre los que destaca Chan Muwaan II (Miller, 1986: 59).

Figura 4. Cuarto 1, muro sur. Reconstruccién artistica de Hurst y Ashby, 2002.

En parte del muro oeste y todo el muro norte los sirvientes del gobernante atavian a
tres personajes, entre ellos Chan Muwaan II, con la finalidad de prepararlos para realizar
una danza junto a una procesion que se representa en la parte inferior de los cuatro muros
del cuarto. En dicha procesion aparecen los tres personajes principales danzando en la parte
central, mientras son acompafiados por un conjunto conformado por doce musicos. Del lado
oeste de la procesion hay personajes hablando entre si o posiblemente entonando cantos

(Miller, 1986: 80-81). En el muro norte se aprecia a seis personajes, posiblemente

109.18.0.3.4; 10 K’an, 2 K’ayab’, 14 de diciembre de 790 d.C.
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danzantes, disfrazados de seres sobrenaturales (figura 5), que portan sobre la cabeza

nendfares; un tipo de flores acudticas que abren sus capullos por el dia y los cierran por la

noche (Uriarte, 1998: 214).

y Ashby, 2002.

Parker, 2001: 239).

13

El cuarto 1 pudiera reproducir “un
acontecimiento histérico que incluye mausica,
canto, danza y representaciones escénicas que
ocurren en la celebracion del pequefio heredero™!!
(Miller, 1986: 81), pero también puede tratarse de
una ceremonia en la que se realizan rituales de

dedicacién y preparacién para la batalla que se

muestra en el cuarto 2. Segun Freidel, Schele y

T'La traduccién es mia.

| identificada con la

Los danzantes representan

deidades terrestres como cocodrilos

y langostas, ésta ultima puede ser

pigua o
acamaya, un tipo de langosta de la
region (Miller, 1986). Por otra parte
destaca un personaje, el primero
sentado de izquierda a derecha, que

se ha identificado con el dios del

Figura 5. Cuarto 1, muro norte. Reconstruccion artistica de Hurst maiz. Ju’'n Ixim (Freidel Schele y
b b

Figura 6. Cuarto 1, muro oeste. Reconstruccion
artistica de Hurst y Ashby, 2002.
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Parker (2001: 237), los estandartes presentes en la procesién parecen anticipar la guerra
(figura 6); sin embargo, independientemente de ello, es mds probable que se trate de una
ceremonia de preparacion para un acontecimiento bélico por la relacién que existe entre las
temadticas y representaciones de los otros dos cuartos, sobre todo si se pretende concebir a

las pinturas como una unidad tematica.

Cuarto 2

El cuarto 2 reproduce una cruenta batalla ocurrida, segun las inscripciones, el 2 de agosto
de 792 d.C. Durante la guerra Chan Muwaan II captura a Aj Hok’ Chiwa, con la ayuda del
gobernante de Yaxchildn, el de Motul de San José y los sefiores provenientes de Lacanhd;
sefiores que aparecieron siendo ataviados en el cuarto 1 (Fuente, 1998: 7). Por otra parte,
aparecen sobre una estructura piramidal ocho cautivos de guerra, semidesnudos y
sangrando (figura 7), a los que probablemente se les torturd, ya que “sus posturas y
expresiones de dolor muestran una gran libertad pldstica que contrasta con la convencional

rigidez de los victoriosos” (Fuente, 1998: 8).

Figura 7. Cuarto 2, muro norte. Reconstruccion artistica de Hurst y Ashby, 2002.
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Cuarto 3

En este cuarto se escenifica una gran festividad acompafiada de danza y misica sobre una
estructura piramidal; posiblemente se trate de la celebracion tras haber salido victoriosos de
la guerra (figura 8). En el muro norte aparecen nuevamente los sefiores de la élite retratados
en el cuarto 1, mientras que en el muro este se encuentran varias mujeres atravesandose las
lenguas con una cuerda y un pequeio nifio considerado el heredero (también aparece en el

cuarto 1), que yace sentado en el regazo de una sefiora (Miller, 1986: 132).
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1.3 La ceramica pintada

La cerdmica, desde tiempos muy tempranos, se convirtié en un objeto de suma utilidad para
el hombre. El caso de los mayas no fue la excepcidn, con el paso de los afios fueron
incorporando técnicas y decorados Unicos que convirtieron a la cerdmica en un objeto no
s6lo de uso utilitario sino en un bien que se intercambiaba con fines politicos y sociales
especificos. Las vasijas pintadas que se conservan hasta la actualidad, por sus ricos temas
pictdricos, se han convertido en una fuente valiosa para estudiar y conocer aspectos tanto
rituales como historicos de los mayas, que no se han plasmado en ningun otro tipo de
fuente (Reents-Budet, 1994: 4).

Las piezas ceramicas eran modeladas a mano para obtener objetos simétricos con
paredes muy delgadas (Veldsquez Garcia, 2008: 26), posteriormente eran ricamente
decoradas por los pintores denominados Aj 7z ihb, cuyo nivel de especializaciéon produjo
piezas magnificas (Reents-Budet, 1994: 8). En ocasiones se agregaban textos jeroglificos
en diversas partes de la vasija; sin embargo, destaca la Secuencia Primaria Estandar o
Férmula Dedicatoria pintada debajo del borde superior de algunas vasijas (figura 9), que
inicia con la presentacién de la pieza e indica “su técnica decorativa, su membrete
tipoldgico (plato, tazén, vaso, etcétera), su contenido (atole, chocolate, pulque, etcétera) y

el nombre de su poseedor o patrocinador” (Veldsquez Garcia, 2007: 31).

Figura 9. Secuencia Primaria Estandar. Vasija K7786, tomada del catalogo de Justin Kerr.

| 31



\\% La pintura mural y la cerdmica pintada del periodo Clésico

La cerdmica se utilizé con diversos propdsitos, el mds comin fue como objeto
utilitario para contener, servir y almacenar alimentos, bebidas y otros objetos, no sélo en las
labores de cocina, sino también en contextos funerarios en donde se depositaban las
ofrendas que acompaiiarian a los difuntos (Veldsquez Garcia, 2007: 29). Es posible conocer
a través de los glifos plasmados en las vasijas las distintas categorias con las que los mayas
las clasificaban y los contenidos que se depositaban en ellas. Los vasos cilindricos se
denominaban uk’ib’, y funcionaban para contener liquidos, por lo que eran piezas que se
utilizaban principalmente para beber cacao o atole. Los platos denominados /ak contenian
alimentos sélidos como tamales, al igual que el llamado jawante’, muy similar al plato pero
con paredes verticales y con tres o cuatro soportes (Reents-Budet, 1994: 77-80, Kettunen y
Helmke, 2010: 68).

Durante el periodo Clédsico las funciones de la cerdmica se incrementaron
significativamente y se emplearon técnicas y estilos propios de ciertas regiones. Se
comenzO a utilizar para elaborar instrumentos musicales cada vez mas complejos, tales
como los tambores que se han hallado en entierros, en estructuras e incluso representados

en la misma cerdmica (figuras 10 y 11) (Reents-Budet, 1994: 85).

Figura 10. Tambores en ceramica, Museo Regional de Figura 11. Vasija K1082, tomada
Campeche, Fuerte de San Miguel. Fotografia de Pilar Regueiro. del catalogo de Justin Kerr.
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También present6 una funcién social, ya que las vasijas pintadas eran ofrecidas por
los gobernantes como regalos para otros gobernantes; con ello buscaban establecer o
mantener las relaciones politicas y econdmicas ya existentes. A partir de lo anterior, el vaso
se convertia en “un simbolo de obligaciones politicas y sociales reciprocas”!? (Reents-
Budet, 1994: 88). El intercambio de cerdmica pintada de un sitio a otro es posible
comprobarlo a través de las evidencias arqueoldgicas y epigréficas, ya que se han hallado
vasos que presentan caracteristicas pictoricas que no son propias del lugar, sino que
corresponden a otros sitios, incluso separados por largas distancias; ademds algunas veces
las inscripciones del vaso indican su procedencia. También es preciso mencionar que las
piezas ceramicas no solo se han hallado en las zonas residenciales de los sitios, también es
posible encontrarlas en las zonas habitacionales del resto de la poblacion, lo que revela que
no sélo era utilizada por los grupos privilegiados. Pero, la cerdmica distribuida entre el

pueblo era de menor calidad que la utilizada por las élites (Velasquez Garcia, 2007: 30).

Estilos

Las similitudes que poseen las vasijas han sido agrupadas en estilos, aunque en muchas
ocasiones la cerdmica no logra insertarse en ninguno de ellos. Por estilo puede entenderse
un conjunto de técnicas, contenidos epigraficos y elementos iconogréficos similares
(Reents-Budet, 1994: 164), que a su vez se convierten en “una marca de identidad nacional,
regional, étnica, grupal, gremial o individual, un indice visual de cohesion politica...”
(Velasquez Garcia, 2007: 41). Algunos de los estilos presentes en las vasijas del periodo

Clasico son los siguientes:

12 1a traduccién es mia.
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Estilo Codice

Denominado de esta forma por presentar en el borde superior e inferior bandas color rojo
que enmarcan las imdgenes del cuerpo de la vasija (figura 12), tal como sucede en los
cddices del periodo Posclasico. Las vasijas del estilo cddice fueron elaboradas entre el 672
y 731 d.C. y fueron distribuidas en la regién del Petén, en sitios como El Mirador, La
Muerta, Tintal, Nakbé, La Muralla, Pacaya, Porvenir y Zacatal; y el extremo sur de

Campeche, en sitios como Calakmul (Velasquez Garcia, 2008: 52).

g
;/' (((-:
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Figura 1. Vasij 521, tomada d catélgo e Justin Kerr.

Se caracteriza por tener figuras delineadas en color negro o café oscuro, las bandas
rojas en los bordes y cartuchos jeroglificos. Los temas representados son de carécter
mitolégico y dindstico; por mencionar algunos, destaca el sacrificio del Bebé Jaguar y el

nacimiento del dios joven del maiz (Veldsquez Garcia, 2008: 54).

Estilo Ik’
Se le reconoce por tener en las vasijas el glifo emblema denominado /k’, sitio identificado

con Motul de San José en las tierras bajas centrales del Petén, Guatemala (Veldsquez

Garcia, 2007).
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Se caracteriza principalmente por representar al gobernante conocido como el
“Cacique Gordo” o Yajawte’ K’inich (740-755/56 d.C.) realizando rituales y danzas
(Veldsquez Garcia, 2007: 65). Sus fondos son claros con lineas negras en los bordes del
vaso. Los glifos son delineados en rosa oscuro con fondos rosa claro, y se presenta sélo en

vasos cilindricos (Reents-Budet, 1994: 172).

E@Q%@%}, -

’ K1 725'
Figura 13. Vasija K1728, estilo 7k’ grupo 4. Tomada del catalogo de Justin Kerr.

Por su parte, Reents-Budet (1994: 175-178) propone algunas variantes dentro del estilo
y han sido agrupados como se puede ver a continuacion:

e Grupo 1: Caracterizado por sus glifos en rosa y por representar danzantes utilizando
mascaras de “rayos x”, aparece Yajawte’ K’inich.

e Grupo 2: Representan danzas realizadas por Yajawte’ K’inich en las que porta
“backrack”.!?

e Grupo 3: Se caracteriza por tener fondos anaranjados.

e Grupo 4: Presenta glifos color anaranjado (figura 13).

e Grupo 5: Las vasijas son de diferentes procedencias y representan temadticas

palaciegas.

13 Un tipo de estructura atada a la espalda.
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Estilo Holmul
Estas vasijas fueron elaboradas en Holmul al este de Guatemala y oeste de Belice, y fueron
producidas durante el Clésico tardio para diversos estratos sociales. Se caracterizan por
emplear colores rojos y anaranjados sobre fondos crema. Es comun la representacion de
danzantes (figura 14), aunque también aparecen cormoranes con motivos acudticos. Es
probable que se haya utilizado como objeto de servicio, de intercambio sociopolitico y para
uso funerario (Reents-Budet, 1994: 179,185).

Las variantes del estilo son divididas en dos grupos:

e Grupo 1: Con rasgos iconogréficos similares a la cerdmica hallada en Holmul.

e Grupo 2: Con rasgos parecidos a la cerdmica de Naranjo, en donde incluso aparece

el glifo emblema del sitio.

Figura 14. Vasija K6060, tomada del catalogo de Justin Kerr.

Estilo Chamad

Desarrollado en el sitio del mismo nombre, en la regién de Verapaz de las tierras altas de
Guatemala (Coe, 1975: 8-9). Se caracteriza por tener una banda de chevrones de color
blanco y negro en los bordes superiores e inferiores (figura 15). Presenta colores rojos y

negros sobre fondos amarillos y anaranjados. Es posible que haya sido utilizada para
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servicios especiales, como objeto de intercambio y para uso funerario. (Reents-Budet,
1994: 188, 194).
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Figura 15. Vasija K6995. Tomada del catilogo de Justin Kerr.

Platos del Buitre o Guajolote

Este tipo de platos se han hallado al norte de Campeche y al oeste de Yucatdn. Se
caracterizan por usar colores rojos y negros sobre fondos anaranjados. Los platos de este
estilo representan principalmente un guajolote o buitre, ademds de temas inframundanos,

por lo que se considera que fueron utilizados s6lo como objetos funerarios (Reents-Budet:

1994: 187).

Platos del Danzante de Tikal
Se caracterizan por tener representado un danzante en el fondo del plato. Funcionaron para

servicios especiales y como ofrendas funerarias (Reents-Budet: 1994: 197).

Estilo Altun Ha
Ceramica Proveniente de Altun Ha, Belice, elaborada aproximadamente entre el 650 y el
759 d.C. El estilo se manifiesta en vasos y platos divididos por dos lineas verticales que

separan los espacios en donde se representan principalmente aves. Presenta colores negros,

| 37



§% La pintura mural y la cerdmica pintada del periodo Clésico

cafés, anaranjados, rojos y amarillos sobre fondos crema o negros. (Reents-Budet: 1994:

198).

Grupo del Area de Naranjo

Se produjeron durante el Clasico temprano, entre 500 y 600 d.C. y se destind para el uso
funerario. Se caracteriza por llevar lineas rojas en los bordes y utilizar colores rojos,
anaranjados, grises y negros sobre fondos amarillos, anaranjados y blancos o crema. No

presentan Secuencia Primaria Estdndar (Reents-Budet: 1994: 203).

Como es posible notar, los estilos cerdmicos incorporan multiples vasijas, sin
embargo, no es posible utilizarlas todas para el presente trabajo, por lo que utilizaré sélo
aquéllas que presenten evidencia iconogréfica de actividad musical, es decir, instrumentos
musicales, danzas con instrumentos musicales o danzas con canto. Dicho lo anterior, las
vasijas utilizadas se reducen en nimero, y a partir de la valiosa clasificacion y seleccién de
vasijas con actividad musical realizada por Daniel Ayala Garza (2008), selecciono sélo
algunas en funcién de la importancia del contexto donde se desarrollan las manifestaciones
musicales, o bien, por la cantidad de instrumentos musicales presentes. Ademads, es preciso
mencionar que, en ocasiones, la cerdmica pintada con presencia de manifestaciones
musicales mayas estd asociada con algunos estilos como Chama, tipo cddice o Ik’, por lo
que se infiere su procedencia; pero en otras tantas se desconoce su procedencia ya que
muchas fueron obtenidas por el saqueo. Esto delimita geograficamente la cerdmica utilizada

(ver figura 1).
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Las vasijas pintadas serdn tomadas del catidlogo de Justin Kerr,'"* fotégrafo
estadounidense que posee una coleccidon de fotografias de las diversas vasijas policromas
del periodo Clésico, las imdgenes de los vasos se muestran de forma extendida o
desenrollada, de tal forma que se obtienen imédgenes planas para facilitar su estudio. Dichas
fotografias son clasificadas con un nimero y una letra “K” que le antecede, tal como serdn

mencionadas en la presente investigacion.

14 Catédlogo en linea en http://research.mayavase.com/kerrmaya.html
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2. La musica y el canto

Desde los tiempos mds antiguos el hombre escuché el canto de la naturaleza; le era posible
distinguir los sonidos que cada ser vivo emitia alrededor de él, el silbido del viento, el
murmullo del agua, el rugido de las tormentas y truenos, en fin, a cada instante escuchaba
la armonia perfecta, y mds tarde, se percaté que podia intentar reproducirla. Asi surge la
musica, “en el momento en que el hombre se descubre a si mismo como un instrumento de
musica” (Salazar, 1967: 9), como un ser que podia emitir sus propios sonidos controlados
mediante su aparato respiratorio o las partes de su cuerpo. Y no sélo eso, sino que podia
golpear o soplar en distintos materiales y éstos le otorgaban la posibilidad de crear una
gama sonora mas amplia, dando pie a la creacion de los instrumentos musicales que con el
paso del tiempo serian perfeccionados.

En ocasiones, los sonidos eran misteriosos y enigmdticos, y no cualquier persona
podia lograr conseguirlos, por lo tanto, el hombre consideré que la musica debia tener un
origen divino que explicara su existencia y le diera sentido, tal como sucede en diversas
culturas, y la maya no es la excepcion (Sanchez, 2008). Segun el Popol Wuj, el texto
sagrado de los maya-quiché, las artes, incluida la musica, les fueron ensefiadas a Jun Batz’
y Jun Chowen, quienes “se volvieron flautistas, cantantes, asi como escritores y escultores.
Todo lo que hacian les salia bien” (Popol Wuj, traduccién y notas de Sam Colop, 2011: 62),
convirtiéndose asi, en un regalo divino que ahora poseian los humanos. No obstante, el
desarrollo musical en distintos contextos culturales, por ejemplo el continente europeo, ha
llevado a crear conceptos en torno a la musica que no son aplicables a todas las sociedades,
y que no por ello deja de existir actividad musical en ellas, tal es el caso de Mesoamérica, y
en particular, el de los mayas.
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En primer lugar, es necesario definir qué es musica desde el punto de vista
occidental para emitir una denominacién apropiada que descarte los elementos que no se
encuentran presentes en Mesoamérica, rescate aquéllos que si lo estdn y que cree otros en
caso de ser requeridos. La finalidad es saber como denominar a la actividad musical
mesoamericana y comprenderla mejor, sin olvidar que es indispensable preguntarse quién
toca, quién escucha, cudndo, donde, por qué y para qué (Blacking, 2003: 149). En segundo
lugar, se debe determinar si ésta es una practica que combina todo el tiempo el canto y la
danza, y si debe ser entendida como una unidad, aspecto que se discute en el dltimo
capitulo de esta investigacion, o si puede distinguirse a la mdusica, al canto y a la danza
como actividades independientes entre si.

Como puede notarse en el capitulado del presente trabajo, propongo separar a la
danza del canto y la musica por tratarse de una accion relacionada con el movimiento y de
la cual poseemos mayor informacién como actividad independiente, mientras que el canto y
la musica son acciones que parten del sonido y de las que hay evidencia lingiiistica que
marca su cohesiéon. Ademds, dicha separaciéon permite observar cada una de las
caracteristicas que llevan a una mejor comprension, y a su vez, a determinar si son 0 no
parte de una unidad. Asi pues, en este capitulo referente a la musica y el canto se incluyen
los conceptos musicales, el instrumental sonoro maya como una de las evidencias mas
claras de actividad musical, y el andlisis de lo que Alan P. Merriam (1964) denomina

comportamiento social que inserta a los musicos y los cantantes.
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2.1 Conceptos

Sonido

Tanto la musica como el canto comparten algo en comin que justifica su existencia, el
sonido. El sonido es el “movimiento ondulatorio de la materia que afecta a nuestro 6rgano
auditivo” (Valls Gorina, 1984: 16), este movimiento, también entendido como vibracidn,
genera sensaciones distintas en el ser humano, quien es capaz de distinguir las cuatro
propiedades del sonido como muestra Manuel Valls Gorina (1984):

1. Altura: Determinada a partir del nimero de vibraciones por segundo. Cuando éstas
son lentas, se producen sonidos graves, mientras que cuando son rapidas el sonido
es agudo.

2. Timbre: Permite distinguir entre dos o mas sonidos. Ademas, posibilita reconocer si
provienen de un mismo instrumento o de alguno distinto.

3. Intensidad: Se refiere a la fuerza de la vibracion y la amplitud de onda de ésta.

4. Duracion: Interviene junto con la altura en la conformacién de los sistemas
musicales, y estd estrechamente relacionada con el ritmo, es decir, el orden en

tiempo de los sonidos.

Todo sonido posee estas propiedades, pero alcanza un cardcter musical cuando se le
otorga una estructura previamente meditada; por lo que no es posible hablar de musica
“hasta el instante en que el sonido que el hombre puede obtener por determinados medios
estd sometido a una ley... a unas convenciones que le confieren sentido.” (Valls Gorina,

1984: 20). Pero, ;qué sucede cuando no conocemos la estructura o las convenciones bajo
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las que se rigen los sonidos emitidos por una cultura? ;Esto impediria considerarlos sonidos
musicales? El caso de Mesoamérica es el perfecto ejemplo para poner en marcha las
preguntas anteriores, si bien no es posible conocer totalmente la estructura de los sonidos
que manejaban los antiguos pobladores, una evidencia convincente es la existencia de
instrumentos musicales creados para regular este fendmeno, por lo que atin sin conocer las
convenciones ordenadoras, es factible suponer que las hubo, aunque no de forma idéntica a
los pardmetros que se consideran en occidente. Ademads, segin Daniel Castafieda y Vicente
T. Mendoza (1991: VII), en diversas culturas “la condicion medular del sonido es la
existencia de lo hueco. Para el primitivo y para el civilizado, la filosofia de lo hueco es la
base de los sonidos”, y por ello se crean instrumentos con caja de resonancia que
previamente se medita para obtener gamas sonoras diversas, y todas ellas musicales.
Aunque debe considerarse que esta es una de las primeras propuestas sobre el tema y que
no considera que también se crearon artefactos sonoros sin cajas de resonancia. También es
posible identificar en algunas representaciones mayas motivos con forma de virgula que
parecen asociarse al sonido, ya sea saliendo de la boca de algin personaje que habla o

canta, o en algin contexto con instrumentos musicales (figuras 16 y 17).

Figura 16. Musico del Clasico Figura 17. Vasija K5435, juego de
tardio. Tomado de Houston, pelota con virgulas de sonido. Tomado
Stuart y Taube, 2006. de Houston, Stuart y Taube, 2006.
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Por dltimo, una evidencia m4s son las distintas denominaciones, rescatadas por fray
Pedro Sénchez de Aguilar, que hicieron los antiguos mayas para identificar algunas
propiedades del sonido, tales como el timbre, la altura y la intensidad en el canto, y que
confirman la existencia de una estructura musical; por ejemplo, al que era bien afinado se le
conocia como ah noh cal, “‘el gran garganta, gran voz o voz recta”. La voz aguda era
bekech cal, 1a voz grave era coch cal y la voz estruendosa, ch’eh cal (Sdnchez de Aguilar,

apud, Barrera Vazquez, 1965: 11).

Miisica

Como se ha mencionado antes, la musica surge a partir de la diferenciacién que el hombre
hace entre un simple sonido y un sonido organizado con vibraciones periddicas y regulares,
que emiten mensajes y a los que otorga un valor significativo, e incluso, estético (Merriam,
1964: 63). Por lo tanto, la miusica puede ser entendida como el sonido humanamente
organizado (Blacking, 2003: 149) cuya combinacién genera armonia, ritmo y melodia,' y
en el sentido estético, tiene la finalidad de expresar sentimientos u ofrecer deleite; por lo
que también engloba a las composiciones musicales como producto final del proceso
intelectual-creativo del artista que las genera (Saldivar, 1980). Este cardcter artistico ha sido
otorgado a la miusica occidental; mas, en otras culturas, no se ha podido dilucidar si es
concebida con dicha naturaleza, e incluso en ocasiones, las sociedades no tienen una
palabra para denominar a la musica, y en cambio, si poseen artefactos sonoros (Libin, 2009:

18).

15 Se entiende por armonia el &mbito de la misica que consiste fundamentalmente en la ordenacién
simultdnea de varios tonos o alturas. El ritmo es la articulacion recurrente de una serie de pulsaciones, que en
el caso de la época precolombina, puede marcarse, contradecirse o suspenderse a partir de un factor externo,
como un rezo libre o un estado alterado de la conciencia en ceremonias religiosas. La melodia es la parte de la
musica que consiste en la sucesion de sonidos de diferente altura, animados por un ritmo inteligible.
Definiciones tomadas de Perey6n, 2007.
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Los pueblos mesoamericanos crearon una buena cantidad de instrumentos musicales
que revelan la existencia de una intensa actividad musical, esto también puede apreciarse en
las representaciones pictdricas prehispdnicas y en las crénicas emitidas por los frailes
durante el siglo XVI, quienes al percatarse de esto, implementaron la musica como recurso
para evangelizar a los indigenas. Por ejemplo, tras afios de estar observando las costumbres
y tradiciones indigenas, fray Pedro de Gante (Codice franciscano, apud, Stanford, 1984:
65) dijo lo siguiente:

Mas por la gracia de Dios empecélos a conocer y entender sus condiciones y quilates, y

como me habia de ver con ellos, y es que toda su adoracién dellos a sus dioses era cantar y

bailar delante dellos... Y como yo vi esto y que todos sus cantares eran dedicados a sus

dioses, compuse metros muy solemnes sobre la Ley de Dios y de la fe, y cémo Dios se hizo

hombre para salvar al linaje humano... y ansi vinieron tantos que no cabian en el patio, que

es de gran cantidad... donde cabrdan mas de sesenta mil hombres...

A pesar de poseer este tipo de informacion y conocer los instrumentos musicales
utilizados, no existen registros que permitan averiguar la estructura ritmica, melddica o
armonica de la actividad musical prehispdnica, o determinar si era concebida como arte
(Saldivar, 1980). Esto se convierte en un obstidculo considerable si se pretende insertar el
caso particular de Mesoamérica en la definicion antes emitida de musica, ya que por ello se
relegd a la actividad musical prehispdnica considerdndola por mucho tiempo “barbara” o
“primitiva”, como otros sistemas musicales que no eran conocidos o comprendidos desde la
perspectiva europea (Valls Gorina, 1984).

Una dificultad mas, ahora observando desde el caso maya, es la carencia de un solo

término para denominar a la musica, ya que los existentes conjuntan a la danza y al canto, e
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incluso, no es diferente la palabra para escuchar un instrumento musical o un canto. Por
ejemplo, en maya yucateco ch’eh parece indicar la acciéon de escuchar instrumentos
musicales o cantos (Houston, Stuart y Taube, 2006: 139), mientras que pax se utiliza para
indicar la accion de tocar un instrumento, para musica o para denominar al tambor (Ayala
Garza, 2008: 76). Otro caso es el de los chamulas quienes consideran que la misica habla,
por lo que ok’ significa en tzotzil llorar, cantar o tafier un instrumento (Stanford, 1984: 69).

Bajo estas circunstancias, se podria simplemente recurrir al vocablo occidental para
referir el fendmeno musical maya, tal como propone hacerlo Michela Craveri (2009: 163)
para el caso de las representaciones escénicas,'® pero se estarfa confundiendo el término y
volviéndolo ambiguo, ya que al final no responde a las caracteristicas que presenta cada
cultura. Con ello no opino que deba dejarse de lado, sino que debe matizarse.

Alfredo Barrera Vazquez (1965: 7), en una reflexion en torno a la cultura, menciona
que:

Cultura es accién, es hacer, pero un hacer para expresar la idea en la materia. El

pensamiento sin expresion material es estéril. Podemos decir que toda manifestacion

cultural (y eso quiere decir, todo lo que hacemos como expresién), es un mensaje, un

mensaje que dirigimos a la sociedad. La materia que utilizamos puede ser el sonido de

nuestra voz o el de un instrumento musical, o cualquiera otra mds concreta; o nuestro propio

cuerpo en movimiento.

Por lo tanto, la actividad musical maya fue una manifestacion cultural, que adn sin

conocer su estructura, escritura y composiciones, podemos vislumbrar sus funciones,

18 Craveri plantea denominar teatro a las representaciones escénicas de los antiguos mayas, ya que
considera que, tanto en la cultura occidental como en la indigena americana, responde a finalidades y
caracterfsticas parecidas bajo sus particulares contextos histéricos. Sin embargo, considero que por eso mismo
no es del todo apropiado llamarle asi, pues a pesar de tener propiedades semejantes, las finalidades no fueron
las mismas; ademds, no hay fuentes que permitan conocerlas del todo (Zalaquett, 2006: 34). Por ello, creo que
debe matizarse el vocablo para adaptarlo mejor al contexto maya.
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contextos e inferir sus mensajes. Dicho lo anterior, propongo denominarle manifestaciones
musicales a todas aquellas acciones culturales que tuvieron el objetivo de emitir mensajes a

través del canto y los instrumentos musicales; es decir, la expresion a través del sonido.

Canto

El canto se produce a través de las vibraciones de las cuerdas vocales humanas, y se pueden
generar distintos tipos de sonidos, segin se requiera. Asimismo, el canto se distingue de los
sonidos emitidos por los instrumentos musicales por manifestar un lenguaje verbal
estructurado. Este lenguaje tiene caracteristicas propias que cumplen objetivos precisos; por lo
que no podria compararse con el lenguaje cotidiano. Los cantos son limitados lingiiisticamente
porque utilizan sélo frases especificas que, controladas en volumen y entonacion, llegan al
escucha y lo involucran mediante la inserciéon de mensajes ideoldgicos, convirtiendo a los
cantos en un lenguaje fructifero en el ambito religioso (Bloch, 1974).

Asi, el canto se convierte en una forma de transmitir un mensaje repetitivo y que no
se puede cuestionar o discutir con él, al no permitirlo su forma (Bloch, 1974: 71). La
repeticiéon surge principalmente durante los rituales para reafirmar las ideas emitidas, y
entre los mayas es posible que apareciera en canciones con la finalidad de facilitar la
memorizacién y la mejor comprension de los mensajes, ya que eran transmitidos a través de
la tradicién oral (Craveri, 2009: 169).

Entre los mayas del periodo Clésico, el canto era un elemento constante en los
rituales, pero parece ser que conceptualmente no estaba separado de la accion de tafier un
instrumento musical, segin indica el vocablo k’ayo’m, que més adelante menciono e

intento explicar por qué sucede de esta manera.
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2.2 Los instrumentos musicales mayas

Los instrumentos musicales fueron elaborados desde tiempos muy antiguos, y cada uno de
ellos presenta funciones distintas dependiendo la cultura que los elabora. En ocasiones,
podian emplearse tanto para emitir sonidos musicales como para ser utilizados como
objetos utilitarios, por lo que, bajo la premisa anterior, cualquier artefacto puede ser
considerado un instrumento musical y, si no se conoce el contexto para averiguarlo, es
dificil determinar cudl si lo es y cudl no (Libin, 2009: 17).

Los materiales con los que se construyen son variados y previamente meditados
para determinar el volumen, el color, el tono y otras cualidades expresivas del instrumento
(Libin, 2009: 22). Ademas, adquieren poderes especiales segun el material de procedencia,
por ejemplo, si son creados con partes de animales, es probable que adquieran las
cualidades de ellos, como la ferocidad o la fertilidad; o bien, si sus sonidos son misteriosos,
pueden reproducir las voces de los espiritus (Libin, 2009: 20). Lo anterior ayuda a
determinar por qué se utilizan ciertos instrumentos en algunos contextos y por qué en otros no.

El instrumental maya prehispdnico puede conocerse a través de diversas fuentes
como la arqueologia, que ademads, nos da evidencias a través de la escultura, la pintura
mural, la cerdmica y los textos jeroglificos. También aportan informacién los cddices, las
fuentes coloniales, los vocabularios y la musicologia (Rivera, 1980). Otra disciplina que
permite estudiar los instrumentos musicales es la acustica arqueoldgica, también conocida
como arqueoactstica. Esta se encarga “de realizar mediciones aclsticas para obtener

informacioén sobre diversas actividades humanas, religiosas, politicas, sociales, etc., de
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diferentes culturas en el pasado y, en su caso, establecer también conexiones con las
correspondientes manifestaciones en la actualidad” (Garza, et al., 2008: 65).

La variedad de artefactos musicales elaborados por los mayas pueden ser
clasificados en categorias a partir de la forma en que emiten su sonido, y dado que no se ha
hallado evidencia del uso de instrumentos de cuerda durante el periodo prehispénico, s6lo
pueden ser agrupados en tres rubros: idi6fonos, aer6fonos y membrandfonos (Rivera, 1980;
Arrivillaga, 2006; Ayala Garza, 2008). A continuacién explico en qué consiste cada
categoria y los instrumentos musicales que se agrupan en ellas s6lo durante el periodo

Clasico.

2.2.1 Idiofonos

Esta categoria resguarda a los instrumentos musicales que generan el sonido por la
vibraciéon de su propio cuerpo. A su vez, pueden dividirse en idi6fonos de percusion e
idi6fonos de frotacion. Los de percusiéon pueden ser de golpe directo o de golpe indirecto;
los primeros engloban a los tunkules, los caparazones de tortuga, piedras y bules; mientras
que los de golpe indirecto, es decir por agitacion, contienen a las sonajas y los cascabeles.

Los idi6fonos de frotacidn incorporan a los raspadores (Rivera, 1980; Arrivillaga, 2006: 21).

De percusion de golpe directo
Tunkul
El tunkul, también conocido como teponaztli en el centro de México, es un instrumento que
se forma mediante el ahuecamiento longitudinal de la parte inferior de un trozo de tronco.
Los extremos del cuerpo son conocidos como cabezales, que ademds de brindar soporte,

funcionan para empotrar las lengiietas que permiten obtener distintos sonidos cuando se
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golpean mediante baquetas o bolillos de madera, en cuyos extremos se colocaba hule
trenzado (Castafieda y Mendoza, 1991: 5-7).

Se considera que el uso del funkul ocurri6 durante
el periodo Poscldsico y se prolongé hasta el periodo
colonial donde frailes como Diego de Landa mencionaron

su uso: “atabal de palo hueco, de sonido pesado vy triste,

que tafien con un palo larguillo con leche de un arbol” Figura 18. Tunkul de Copén, tomado de

Castellanos, 1970.
(Landa, 1986: 38). Sin embargo, la existencia de ejemplares en sitios como Uaxactin y
Copan (figura 18) fechados hacia el 554-633 d.C. y 693-790 d.C., respectivamente
(Castellanos, 1970: 48), hacen suponer su posible utilizacion a finales del periodo Clésico;
ademds, su escasez arqueoldgica sugiere que se trata de un instrumento de uso restringido
para la gente comuin (Marti, 1968: 24). El motivo de mencionarlo dentro del instrumental
musical del periodo Cldsico se debe a la apariciéon de dos posibles ejemplares en las
representaciones pictéricas mayas fechadas hacia el Clasico tardio.

El primer ejemplo aparece en el vaso
K3007 (figura 19), que Alfonso Arrivillaga (2006:
19) y Daniel Ayala Garza (2008: 152) han
| identificado como la evidencia mdas temprana de
este instrumento. La imagen muestra en primer
plano a un personaje sentado mostrando el perfil

derecho. Este lleva en su mano derecha un palo,

cuyo extremo se une a un objeto globular. Justo

Figura 19. Vasija K3007, tomada frente a las piernas del personaje aparece un bulto
del catalogo de Justin Kerr
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horizontal que asemeja la forma del runkul, por lo que la vara que sujeta resultaria ser la
baqueta con la que lo golpea. No obstante, dicha baqueta también podria ser una sonaja, ya
que hay evidencias muy similares, como se muestra mds adelante (figura 27). Por otra
parte, el tunkul se tafifa generalmente sobre un soporte y no sobre el piso como se muestra
en la imagen, pero podria ser factible este tipo de ejecucidn si se toma en cuenta que se
trata de una evidencia temprana (en caso de serlo). Sin embargo, no puede comprobarse por
completo, pues no se aprecian las lengiietas o la otra baqueta, ya que siempre era tafiido con
dos; o en su defecto, tener mds representaciones de la época que permitan su comparacion e
identificacion.

La segunda representacion aparece en los murales de
Bonampak, cuarto 1, muro norte, junto a la procesién de miusicos y
danzantes (figura 20). El danzante carga con sus manos un objeto
horizontal, alargado, de color blanco con lineas rojas, una de ellas lo
divide longitudinalmente por la mitad, mientras que las otras
verticales lo cortan en la parte superior. Con la mano izquierda
sostiene un palo alargado que parece ser mds grande que el objeto

que carga. Mary Ellen Miller (1986: 84) ha propuesto que el objeto

que sostiene el personaje es un funkul, mientras que el palo alargado H
Figura 20. Cuarto 1,
muro norte.
Reconstruccion artistica

instrumento musical. En primer lugar, porque el personaje se deHursty Ashby,2002.

seria el percutor, sin embargo, no es factible que se trate de este

encuentra distanciado del resto de los musicos de la procesion, quienes no van disfrazados,
lo que lo aleja del contexto musical y lo asemeja mds a los otros danzantes con los que
comparte caracteristicas. En segundo lugar, el instrumento es imposible de tocar si se lleva

cargando con las manos, y no hay evidencia de que se tafiera asi en el periodo Posclasico;

| 51



% La musica y el canto

ya que si la técnica hubiera sido distinta en el Clasico, entonces seria mds viable que se
hubiera hecho sonar sobre el piso como se muestra en el vaso K3007 (figura 19). En tercer
lugar, la supuesta baqueta no se parece en absoluto a las utilizadas en el Posclasico, a las
que se les colocaba hule en el extremo; asimismo, por su gran tamafio, resultaria incémodo
y poco funcional tafier el instrumento. Dicho lo anterior, considero que en el caso de
Bonampak, no se trata de un tfunkul, 1o que deja en solitario a la representacion de la vasija

K3007 como la evidencia mds viable del uso de este instrumento en el periodo Clésico.

Caparazon de tortuga
La tortuga manifiesta distintas funciones, y por lo tanto, significados diversos para el
pueblo maya. Por tratarse de un animal cuyo caparazén es bastante resistente, y cuya carne
es comestible, practicamente todo se aprovecha; ya sea como alimento o empleando el
caparazén como objeto utilitario. El caparazon se utiliza para techar chozas, contener agua,
como cuna para nifios, como atadd para los muertos (Pérez Sudrez, 1998: 284), y por
supuesto, como instrumento musical, llamado boxel ac (Barrera Vazquez, 1965). Algunas
de las especies utilizadas con este dltimo fin pueden ser la jicotea (Chrysemys scripta),
tortuga blanca (Dermatemys mawii), guao o guaruzo (Staurotypus triporcatus), entre otras
(Pérez Suérez, 1998: 283; Beauregard, et al, 2010: 10-11).

El caparazén de tortuga aparece representado como instrumento musical desde
épocas muy tempranas (figura 21). Este se percute con un asta de venado, y considero que
el asta, es el elemento principal que permite identificarlo cumpliendo esta funcién. Su

antigiiedad ha llevado a suponer que se trata de un proto-tunkul'’ que alcanzaba una buena

17 Marti se refiere a él con el vocablo nahuatl teponaztli.
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calidad y volumen de sonido, pero aun sin lograr la variedad que conseguia el funkul

(Marti, 1968: 38).

Figura 21. Prsonaje central tafiendo un caparazén de tortuga, Murales de San
Bartolo, Guatemala. Tomado de Brill, 2012.

Por otra parte, en la cosmovision maya la tortuga es concebida como el soporte en el

cual reposa el mundo, ademas de que es mediadora entre el agua y la _’éﬁg)ﬂi

tierra. Esto le ha otorgado una gran significacion e importancia ritual

que la ha vinculado al sacrificio (Pérez Sudrez, 1998: 284); por ello ha  Figura 22. Tomado
de Martin y Grube,

2002.

sido hallada como ofrenda en entierros.

Un caso interesante es el entierro 10 de Tikal, que
pertenece a la tumba de Yax Nu’n Ahiin I (figuras 22 y 23)
y donde se hallaron caparazones de tortuga. Segun los
registros epigraficos, Yax Nu'n Ahiin I ascendi6 al poder el
12 de septiembre de 379 d.C. y aunque su fecha de muerte
ain no es muy clara, se considera que pudo ocurrir en el

404 d.C. (Martin y Grube, 2002: 32). Sus restos fueron

depositados en un féretro de madera junto a 9 adolescentes

sacrificados, en el Templo 34 de la acrépolis norte. Entre Figura 23. Yax Nu’n Ahiin I, estela
4. Tomado de Martin y Grube, 2002.
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sus ofrendas se hallaron vasos decorados con motivos no mayas, una efigie del dios viejo
en cerdmica y cinco caparazones de tortuga (figura 24) (Martin y Grube, 2002: 33).
\}, Los caparazones dispuestos uno junto al otro
P o™ 2
A op-4) y de tamafios distintos, segin Mark Brill (2012),
. L0 '. /\
/ \ 7 ‘;’./ / pudieron funcionar como instrumentos musicales que

' y / emitian registros diferentes a manera de marimba, y
- /

que marcan la estrecha relacion que tenia el

# / gobernante con la musica. Ademds, de tratarse de un
4 Q-. '
\‘

{ instrumento semejante a una marimba, estarfamos

i Q /

Figura 24. Entierro 10, Tikal.
Tomado de Brill, 2012.

frente al registro mds antiguo en el continente americano, ya
que en la actualidad es muy utilizada en Chiapas y Guatemala
(Brill, 2012: 5-6); pero se necesitan mds evidencias para poder confirmar esta aseveracion.

En cuanto a la técnica y ejecucion del boxel ac, referente al comportamiento fisico
musical propuesto por Merriam (1964), se puede notar que es similar en las diversas
representaciones en vasijas y en Bonampak. El ejecutante abraza a la altura del térax la caja
de resonancia, es decir, el caparazdn, esto lo puede hacer con el brazo izquierdo o derecho,
seglin sea el caso, ya que con el otro sostiene el asta de venado con el que golpea el
plastrén, que es la estructura aplanada en la parte inferior del caparazén. Esto es
identificable por el cuadriculado con el que se representa la parte superior del instrumento,
por ejemplo, en las representaciones de K8947, K2781 y K5104, el plastrén estd oculto,
mientras que en el cuarto 1 de Bonampak la podemos apreciar. En todos los casos, el

musico hace sonar de pie el instrumento (figura 25).
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Figura 25. a) Vasija K8947, b) Cuarto 1, Bonampak, c) vasija K2781, d) vasija K5104. Tomadas del catalogo
de Justin Kerr y de la reconstruccion artistica de Hurst y Ashby, 2002.

Piedras sonoras

Las piedras sonoras o teselas formaron parte del atuendo de los
gobernantes, las usaban como cinturones (Houston, Stuart y Taube,
2006: 267) para que sonaran al golpearse unas con otras durante el
movimiento cotidiano o el baile (figura 26).

Por otra parte, las teselas también se labraron en caliza de

distintas formas con la finalidad de ser colocadas sobre un caparazén

de tortuga u otras piedras de mayor tamafio, que posteriormente se

percutian. El caparazon funcionaba como caja de resonancia que

incrementaba el sonido, y es probable que se utilizaran para marcar 10s  Figura 26. Estela 8 de
Copan, dibujo de

ritmos en las danzas (Castafieda y Mendoza, 1991: XV). Barbara Fash.
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De percusion de golpe indirecto (agitacion)
Sonajas
Es uno de los instrumentos musicales mas antiguos, estd asociado en muchas culturas, al
igual que los tambores, con la caza y la danza (Sachs, 1940: 26) dado su cardcter percusivo
y vital (Marti, 1968: 51). Al inicio probablemente se obtuvieron de la naturaleza; es decir,
de los frutos secos de las cucurbitidceas que creaban una caja de resonancia natural con
semillas; por ejemplo, el drbol llamado luuch!’® (Crescentia cujete) en Yucatdn (Castafieda
y Mendoza, 1991: XV, 228). Posteriormente fueron elaboradas con barro y se les incorporé
un mango para poder sujetarlas, lo que hizo variar sus formas, tamafios y cantidad de
semillas en su interior, con la finalidad de obtener los sonidos requeridos (Marti, 1968: 51).

Segtin Daniel Castafieda y Vicente T. Mendoza (1991), hay tres tipos de sonajas: las
que no poseen mango y se obtienen de la naturaleza, las que presentan mango y de igual
forma se obtienen de manera natural, y aquéllas a las que se les afade un mango como
objeto adicional al cuerpo del instrumento. Estas tultimas son las que aparecen en las

[ » i:"n '

]
/4 4
AL By xn, ¢

Figura 27. a) Vasija K2573, b) Cuarto 1, Bonampak, c) vasija K0530, d) vasija K2697. Tomadas del catalogo de
Justin Kerr y de la reconstruccion artistica de Hurst y Ashby, 2002.

18 Este drbol mide entre 10 y 15 metros de altura, produce frutos ovales que nacen en el tronco o en
sus ramas, pueden medir entre 15 y 30 centimetros. Las semillas al interior de los frutos son comestibles y con
la céscara se realizan jicaras, ademdas de sonajas (Martinez, 1987: 547).
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Una sonaja asociada con los rituales de la lluvia que presenta una forma peculiar es
el denominado bastén-sonaja'® que tiene una distribucién
alargada con un entrelazado de lineas (Marti: 1968: 56)
(figura 28). Este se sujeta con una mano, mientras uno de
los extremos se apoya en el piso a manera de baston.

También aparece en escenas de caza o en ceremonias

finebres probablemente “como distincion de rango o

jerarquia, en cuyas ocasiones se trata propiamente de . Figcil\(’)zf)ij;eljizgg- Izgilrla
bastones de mando...” (Castaiieda y Mendoza, 1991: 221). Actualmente, es posible
observar el uso de este instrumento en una danza practicada en Tenosique, Tabasco llamada
Poché,?® donde el personaje principal, cuyo nombre es Cojé, porta un bastén denominado
chiquish que mide metro y medio de largo. Este funciona como sonaja para acompaiiar la
musica, se elabora con el tallo hueco de guarumo (Cecropia sp.) y lleva semillas de
changala (Canna indica) en su interior; el sonido que produce es semejante al de la lluvia
(Pérez Suarez, 1993: 242).
Las sonajas se pueden identificar a partir de las caracteristicas antes mencionadas y
ain mds cuando aparecen en contextos musicales acompaiiadas de otros instrumentos. Por
su parte, Stephen Houston (2008) sugiere que también pueden reconocerse

por un elemento iconografico que aparece en ellas durante el periodo

Figura29.  Cldsico, se trata de la silaba xa que le otorga un valor onomatopéyico
Silaba xa.

19 Conocida en el Centro de México como chicahuaztli.

20 La danza del pochd estd conformada por tres personajes: el Coj6, la Pochovera y el Tigre. El
primero lleva mdscara y, por su rico atavio, se le considera el personaje principal. La Pochovera tiene una
breve participacién, mientras que el tigre asemeja la vestimenta de los hombres ataviados de jaguares en las
representaciones pictoricas prehispanicas (Pérez Sudrez, 1993: 242-244).
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(figura 29); es decir, una forma de imitar el sonido del instrumento y representarlo. Segin
Lester H. Godinez (2004: 151), la onomatopeya ‘“debe reconocerse como uno de los
recursos primigenios para la formulacién del lenguaje, y por extensién, como un recurso
ampliamente utilizado para la posible emisién de sonidos”. Existen ejemplos del uso de
onomatopeyas en algunas lenguas mayas; por ejemplo, el vocablo xob para indicar un
golpe, xuxub para el silbido de las avispas llamadas xux, chinchin utilizado para el sonido
de las sonajas en chorti (Houston, Stuart y Taube, 2006: 256), o la sonaja chiquish de la
recién mencionada danza del pochd, cuyos términos mas cercanos son Chi’ic yah cot 'y
Chi’ic yah que refieren la accion de mover algo de arriba abajo repetidas veces (Pérez
Suédrez, 1993: 242). Otros ejemplos en k’iché para el caso de las sonajas son
chijchij, tzojtzoj, vy tzujtzuj (Houston, 2008). Como puede notarse en los ejemplos
anteriores, no hay ningtin vocablo que tenga presente la silaba xa para referirse a una
sonaja, tampoco en maya yucateco en donde se utiliza soot para indicar el mencionado
instrumento (Barrera Vazquez, 1965:11-12). Por lo tanto, la aseveracién de Houston no se
puede comprobar, y ain mds cuando las representaciones de sonajas en el periodo Clasico
con la silaba xa como elemento iconografico son escasas, en comparacién con otras que no
lo tienen, ya que dentro del corpus de vasijas que reviso en este trabajo, s6lo pude hallar

tres ejemplos con caracteristicas similares a la silaba (figura 30). No obstante, queda abierta

Figura 30. a) Vasija
K3007, b) vasija
K8947, ¢) Vaso
tripode inciso.
Tomadas del
catalogo de Justin
Kerr y de Hellmuth,
1988.
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la posibilidad de que con el hallazgo de nuevos materiales puedan aparecer ejemplos que

demuestren la propuesta de Houston.

Cascabeles

Los cascabeles tienen dimensiones variadas, aunque la gran mayoria son pequefios y “solo
tienen un cuerpo percutor alojado en el interior de su caja que se comunica al exterior por
medio de una ranura por donde sale el aire en movimiento” (Castafieda y Mendoza, 1991:
232). Se utilizaron en la guerra y las danzas; durante estas ultimas, se amarraban en
muiiecas y tobillos para que sonaran con los movimientos que realizaba el danzante, por lo
que su nombre, che’eh, proviene de ahi principalmente y significa “risa de los pies”
(Barrera Véazquez, 1965: 11-12). Los cascabeles también podian colocarse en la cintura
como parte del atuendo de los gobernantes, tal como se muestra en la estela 1 de Bonampak
(figura 31), donde Chan Muwaan porta lo que parece ser una serie de caracoles del género

oliva que presentan ranuras por donde pudo haber salido el sonido.

Figura 31. Estela 1, Bonampak.
Dibujo de Peter Mathews.
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Idiofonos de frotacion
Raspadores

Son instrumentos elaborados con hueso, caparazones de armadillo o guajes, éstos tienen o
se les crean pequefias ranuras para ser raspadas con un utensilio de madera o piedra al que
se le denomina excitador (Sachs, 1940; Marti, 1968). Generalmente el ejecutante coloca
una parte del raspador debajo de su brazo, de manera que el resto del instrumento quede
frente a él a la altura del térax. La mano que queda libre es justo la que sujeta el excitador
para raspar y producir sonido, el cual probablemente es mayor cuando se utilizan
caparazones o guajes como caja de resonancia.

En algunas vasijas pintadas es posible observar representaciones de raspadores tanto
de hueso como de caparazones o guajes; ademads, se pueden apreciar las ranuras e incluso,
los distintos tipos de excitadores utilizados. Tanto ranuras como excitadores pueden ser

considerados los principales elementos para identificar al instrumento iconogrificamente

(figura 32).

Figura 32. a) Vasija K4824, b) vasija K5233, c¢) vasija K6316. Tomadas del catilogo de Justin Kerr.
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2.2.2 Aerofonos
Corresponden a los instrumentos que generan el sonido mediante una masa de aire
impulsada o forzada a salir a través de un espacio determinado, un tubo o entre placas. A

esta categoria pertenecen las trompetas, los caracoles marinos, las flautas, las ocarinas y los

silbatos (Dgjer, 1995; Arrivillaga, 2006: 27).

Trompetas
Son instrumentos alargados, y en la mayor parte de los casos, de una dimensién
considerable. Pudieron estar construidos de barro, convirtiéndolos en objetos de suma
fragilidad que a su vez, estaban asociados a la clase dominante por su sonido imponente y
brillante (Marti, 1968: 67). Es bastante comun que en las diversas representaciones
pictéricas se confundan con las flautas; sin embargo, las trompetas se distinguen
iconograficamente por estar conformadas de un tubo cilindrico que culmina en forma de
campana, que carece de orificios de digitacion y en el que no se utiliza boquilla, ya que el
sonido es emanado a partir de la forma en la que el ejecutante coloque sus labios que
funcionan como caifias vibratorias (Sachs, 1940; Marti, 1968). Ademas, en cuanto a la
técnica, el musico puede tafierla “sentado, de rodillas, parado, caminando, posiblemente
bailando, apuntando en diagonal hacia arriba o hacia abajo”, seglin sea el caso (Stockli,
2004: 586) (figura 33).

Por otra parte, Daniel Ayala Garza (2008: 163) identifica en la vasija K1210 un tipo
de trompetas alargadas y tubulares que “en la desembocadura poseen un objeto que puede
ser identificado como un calabazo”. Estas podrian corresponder a las registradas por fray

Diego de Landa: “tienen trompetas largas y delgadas, de palos huecos, al cabo unas
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delgadas y tuertas calabazas...” (1986: 38-39), en las que probablemente el calabazo

disminuyera la sonoridad del instrumento a manera de sordina (figura 33c).?!

Figura 33. a) Cuarto 1, Bonampak, b) vasija K6984, c) vasija K1210. Tomadas del catalogo
de Justin Kerr y de la reconstruccién artistica de Hurst y Ashby, 2002.

Otra trompeta que llama la atencién es la representada en K1453 (figura 34a) que,
segin Houston e Inomata (2009: 187), aparece con un dispositivo de deslizamiento que
quizé funcionaba para ajustar el tono tal como lo hace un trombén actual. Por otra parte,
Vicente T. Mendoza (1941: 83-85) identificé una representacion semejante de este
instrumento en la ldmina VIII del Cddice Becker (figura 34b). Este tltimo menciona que la
trompeta pudo medir hasta metro y medio de longitud, y que en los dos ejemplos, tiene una
lengiieta curva atada por dos cuerdas:

La lengiieta que aparece atada en la parte superior del calabazo, fabricada quizas en lamina

metalica delgada,” tenga por objeto aprovechar el aire comprimido en el interior del

mismo, haciéndole escapar por una perforacion hecha a propdsito para poner en vibracién la

mencionada lengiieta, con lo cual este instrumento debidé poseer un timbre vibrante unido a

2l El hecho de que las trompetas de esta vasija sean tan largas y delgadas sugiere que la
representacion no corresponde fielmente a la realidad, ya que si fuera asi, carecerfan de soporte y se
romperian con facilidad (Francisca Zalaquett, comunicacién personal, 2014).

22 Habria que cuestionarse esta aseveracion para el caso maya dado que no se empleaba el metal
durante el periodo Clésico.

| 62



57,
La musica y el canto gﬁ

su sonido grave y prolongado, muy semejante a aquellos que produce la marimba en su

registro mas profundo.

a)
R, 5
L e
i *“ffcv?ﬂ
\ b)

Figura 34. a) Vasija K1453, tomada del catalogo de Justin Kerr, b) Lamina
VIII, Codice Becker, tomadas de Mendoza, 1941.

Caracoles marinos

Se trata de uno de los instrumentos musicales que se obtiene
de manera natural de ‘“un gasteropodo grande como el
Strombus gigas, la Pleuroploca gigantea, la Pleuroploca
princeps, la Turbinella angulata, el Busycon perversus, la
Charonia variegata o la Fasciolaria tulipa” (Suarez Diez,
2004: 34) aunque las del tipo strombus son las que

cominmente se hallan en Mesoamérica (Rivera y R., 1980)

Figura 35. Caracol marino con
cinabrio K3481. Tomado del
catalogo de Justin Kerr.

(figura 35). Para convertir la concha en un artefacto

musical, es necesario desgastar el dpex, es decir, la punta
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superior de la concha. El orificio que se crea se pule y después se le coloca una boquilla
que le permite al muisico modular el sonido (Sudrez Diez, 2004: 34). Estas boquillas podian
ser de barro o de madera y eran removibles (Marti, 1971: 17).

El caracol marino emitia un sonido estruendoso, por lo que es posible que se
utilizara para dar sefales de distintas indoles a largas distancias durante combates,
sacrificios, procesiones, llegadas, banquetes y ceremonias (Sudrez Diez, 2004: 41) (figura
36). Debido a su procedencia marina, posee poderes para actuar sobre el agua, por lo tanto

estd asociado a la fertilidad y con los rituales agricolas (Sachs, 1940: 50).

| Figura 36. Vasija K0808, tomada
del catalogo de Justin Kerr.

La ejecucion pudo ser variada dependiendo el tipo de caracol utilizado, pero en los
del género strombus, como puede notarse en K1453 (figura 34a), el musico colocaba una de
sus manos en el interior de la abertura del caracol con la finalidad de modular el sonido y la
vibracion del cuerpo del instrumento, y en ocasiones, podia horadarlo para conseguir una

gama sonora mayor.

Flautas
En general se cuenta con pocos ejemplos que representen flautas, y a veces por su corta
longitud en la imagen, pueden confundirse con silbatos. Las flautas mds antiguas son de

forma tubular, sélo tienen orificios de digitacion y carecen de embocaduras, por lo que han
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sido comparadas con las de tipo egipcio o las quenas (Marti, 1968: 146). Con el paso del
tiempo se volvieron mds complejas y fueron construidas con tres cuerpos independientes: la
embocadura tipo silbato, la cdmara de oscilacion y el tubo con obturadores (Marti, 1968:
146). En el periodo Clasico fueron abundantes las flautas multiples, es decir, aquellas que
tenfan mds de un tubo, por lo que eran mayores los sonidos producidos. Las mas complejas
que se han hallado arqueolégicamente, aparecieron en la costa del Golfo (Dultzin Dubin y

Nava Gomez Tagle, 1984: 27) (figura 37).

Figura 37. Flauta doble con
embocadura de pico. Tomadas de
Samuel Marti, 1968.

Las embocaduras también fueron variando con el paso del tiempo, se utilizaron de
bloque, de pico, de doble cdmara, o con un aeroducto adaptado (Marti, 1968). Ademds, en
varias representaciones en vasijas es posible observar que las flautas aparecen siendo
ejecutadas por la misma persona junto con otros instrumentos de menor tamafio (figura 38),
lo que las vuelve un aeréfono bastante manejable y portatil a diferencia de las trompetas.
Un caso peculiar de embocadura se aprecia en la ejecucion musical de la danza del pocho
en Tenosique, Tabasco, donde se emplea una flauta cuya embocadura estd hecha con el

canuto de una pluma de guajolote que va adherido por medio de cera silvestre al aeroducto.
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Este tipo de flautas se han hallado igualmente entre los lacandones y los huastecos de Mata

del Tigre, Veracruz (Pérez Suarez, 1993: 245).

Figura 38. a) Vasija K0206 b) vasija K0791. Tomadas del catalogo de Justin Kerr.

Silbatos y ocarinas

Los silbatos y ocarinas, al igual que las flautas, son de los aer6fonos mds encontrados en
entierros de élite y en conjuntos habitacionales en la periferia de las zonas residenciales
(Bourg, 2005: 49), por lo que es probable que se trate de instrumentos utilizados por todos
los estratos sociales al tener una relativa sencillez de
manufactura. Sin embargo, por su tamafio pequefio, es
comin que sean confundidos entre si. Los silbatos
tienden a ser menos globulares y méds zoomorfos que las
ocarinas, y s6lo producen de dos a tres sonidos porque
presentan uno o dos orificios de digitacion, mientras que
las ocarinas producen mds de cuatro sonidos (D4jer,

1995: 31). Incluso, se han hallado hasta de siete orificios

(Dultzin Dubin y Nava Gémez Tagle, 1984: 27). Figura 39. Coleccion Stavenhagen,
Centro Cultural Universitario

Tlatelolco. Fotografia de Pilar
Regueiro.
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Los silbatos son quizd los mds antiguos, se han hallado desde el Preclasico
Temprano elaborados en barro en sitios como El Arbolillo y Ticomdn, y en el d&rea maya en
sitios como Cuello (Bourg, 2005: 15). Estos “constan de una pequefia camara de aire o caja
con una abertura que afecta distintas formas” (Saldivar, 1980: 6), solo tienen un orificio y
representan aves o figuras zoomorfas. También se han identificado algunas figurillas en
Jaina, Campeche, que resultan ser silbatos (figura 39). Es posible que tanto ocarinas como
silbatos, hayan sido utilizados durante rituales de agricultura, fertilidad y en ceremonias
funerarias, a partir de los contextos arqueoldgicos donde se han encontrado (Bourg, 2005:
49).

La aparente sencillez de estos aer6fonos ha sugerido a los estudiosos que se trata de
instrumentos ejecutados en rituales pequefios y distribuidos mayormente entre la gente
comin que en la élite. Segin Bourg (2005), la ausencia de ocarinas y silbatos en las
representaciones pictdricas confirmaria lo anterior, ya que dichas representaciones son
elaboradas por las clases dirigentes. Esto podria ser convincente si no se hubiesen hallado
en entierros de élite,?® o bien, si por su pequefio tamafio, no los hubiésemos confundido con
otros objetos en vasijas, e incluso en pintura mural. Es el caso de dos ejemplos, uno de ellos
en la vasija K6298 (figura 40a) que resulta ser el mds problemadtico, ya que el ejecutante en
la parte central de la vasija se lleva a la boca un pequefio objeto que puede ser una flauta o
un silbato, o también otro cuerpo que tenga caracteristicas parecidas y no sea propiamente
musical. El segundo ejemplo se encuentra en el muro norte del cuarto 1 de Bonampak
(figura 40b), donde el personaje que se sitda detrds de los trompeteros sujeta con la mano

derecha una sonaja, mientras que con la izquierda sostiene un objeto globular que se lleva a

2 Tal es el caso de Pacbitin, Belice, donde se hallaron diversos instrumentos musicales en tres
entierros de élite, entre los que destacan aer6fonos como ocarinas y silbatos (Healy, 1990).
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la boca. Maria Teresa Uriarte (1998: 204) identifica que “el primer sefior de esta escena, se
lleva a la boca un fruto redondo, quiero suponer que lo va a comer... hacia adelante los
alientos, dos enormes instrumentos de viento...”. Estimo que la afirmacién de Uriarte no es
correcta dado el contexto en el que aparece el objeto, es decir, en compaiiia de otros
musicos. Considero que es viable que se trate, por su forma, de una ocarina y no de un fruto
que se va a devorar; y acentto la importancia de conocer el instrumental musical para poder

identificarlo mejor en las representaciones pictdricas, o descartarlo cuando sea el caso.

Figura 40. a) Vasija K6298 b) Muro norte, cuarto 1 Bonampak. Tomadas del catalogo de
Justin Kerr y de la reconstruccion artistica de Hurst y Ashby, 2002.

2.2.3 Membrandfonos

Son los instrumentos que generan el sonido mediante membranas o por una piel tensa
percutida (Dgjer, 1995; Arrivillaga, 2006: 25). A su vez pueden ser de percusién o de
friccion, los primeros incluyen a los tambores verticales como el zacatdn; los de friccion
incluyen a tambores como el tigrero (Rivera, 1980). También pueden tener formas

diversas: semiesféricas, conicas, tubulares, de copa o de bulbo (Ayala Garza, 2008).
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De percusion

Zacatdn

El zacatdn, también llamado huéhuetl en el centro de México, se construye con una sola
pieza de madera en forma tubular, por lo que se cree que es uno de los tambores mds
antiguos al provenir de los troncos de los arboles, y debido a esto resultan ser los mas
grandes (Sachs, 1940: 31), ya que llegan a alcanzar hasta el metro y medio de altura, lo que
ocasionaba que se empotraran en el piso y que no fueran portatiles (Marti, 1971: 75). El
cuerpo de madera podia adornarse y pintarse, la membrana era de piel de venado o de
jaguar, como puede observarse en algunas imdgenes (figura 41); ademds, es posible

distinguirlo por tener tres soportes que lo sostienen.

b)

Figura 41. a) Vasija K3040 b) cuarto 1, Bonampak. Tomadas del catalogo de Justin Kerr y de la reconstruccién artistica
de Hurst y Ashby, 2002.

Asimismo, existieron versiones pequefas del zacatdn
que consistian en un tambor de tipo bajo con un parche
superior, con los tres soportes caracteristicos y quizd,
elaborados de barro (Castafieda y Mendoza, 1991: 110)

(figura 42). En cuanto a la afinacién de estos tambores, se

conoce que en algunas culturas eran afinados a través de  Figura42. Vasija K3247, tomada
del catialogo de Justin Kerr.
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calor; y hay evidencia de quemaduras en los tambores prehispanicos, probablemente como

forma de tensar la membrana del instrumento (Marti, 1968: 24).

Pequeiios tambores

Los tambores de menor tamaifio fueron elaborados en arcilla y sus formas fueron variadas,
eran portétiles y se podian sostener con la mano, debajo del brazo o sobre el piso (Sachs,
1940: 32), permitiéndole al ejecutante usar otros instrumentos musicales al mismo tiempo,
o incluso danzar. Se utilizaron tambores con forma de ollas, o de timbales como los
llamados kayum por los lacandones actuales (Marti, 1968: 39). También destacan los de
copa y bulbo (figura 10), y otro més con forma de trapecio invertido, como el que aparece
en parte de la pintura mural de Ek’ Balam (figura 43a), o el representado en la vasija K4120

(figura 43b).

b)

Figura 43. a) Fragmento de mural, EK’ Balam b) Vasija K4120. Tomadas de Houston, Stuart y Taube, 2006 y del
catalogo de Justin Kerr, respectivamente.

En cuanto a los vocablos que designan a estos instrumentos, existe uno que es usado
para cualquier atabal sin importar su forma o tamafio, me refiero a pax (Barrera Vazquez,

1965); no obstante, los vocablos varian dependiendo la lengua maya que se revise, por
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ejemplo, en tzeltal se utiliza el término culinte cuando el tambor s6lo es de madera, o cayob
cuando ademds lleva alguna piel (Ruz, 1992: 224). En la

época prehispédnica destaca un ejemplo identificado por

?

Houston, Stuart y Taube (2006: 261) en una inscripcién en
Piedras Negras, Guatemala, se trata de lajab’ (figura 44), que Figura 44. Lajab’, tomado de Houston,

Stuart y Taube, 2006.

podria indicar un objeto que se tafie con las manos.?*

De friccion
Tambor de friccion
Hasta el momento no se ha hallado evidencia del uso de instrumentos musicales de cuerda
durante el periodo Clésico, y en general en Mesoamérica, a pesar de que atn se discute la
existencia del arco musical previo a la llegada de los europeos. Sin embargo, la ausencia de
representaciones que confirmen esta hipétesis, mantiene en pie la discusion o la descarta.
Es por ello que cuando John Donahue (2002) identificé un instrumento con una cuerda
tensada en la vasija K5233 (figura 45), se pensé que se trataba de la tnica evidencia de un
cord6fono en Mesoamérica. Mds adelante, Donahue explicé que no era asi, sino que era un
membranéfono 1lamado tambor de friccién, que es utilizado en muchas partes de Africa y
Europa, y que ahora también se demostraba su uso en América desde la época

precolombina.

24 En la figura 44 puede observarse el término escrito de forma fonética u-la—ja—b’a; ulaj/V]jb’, en
donde -u- es un pronombre posesivo de tercera persona; mientras que -laj-; segun el Itzaj Maya-Spanish-
English Dictionary (1997: 403), puede referirse a la accién de palmear o cachetear algo. Llama la atencién
que en las lenguas ch’olanas se utiliza el morfema -/aj como sufijo de verbos que indican sonido o acciones
repetidas (Lacadena, 2010). Por dltimo, -[V]b’- probablemente funcione como sufijo que deriva sustantivos
de verbos con sentido instrumental. Asi, la expresion significaria “su objeto para palmear” (Hugo Garcia
Capistrdan, comunicacion personal, 2014).
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Figura 45. Vasija K5233,
tomada del catalogo de
Justin Kerr.

La mayor parte de los tambores de friccion presentan una cuerda que pasa por el
centro de la membrana que va anadida a la caja de resonancia (Sachs, 1940); y se pueden
distinguir dos tipos: los directos y los indirectos. En los directos la membrana es frotada
con resina o con la mano humedecida a través de un plectro o por un pequefio palo que pasa
a través de la membrana y permite la vibracion. Mientras que la membrana de los indirectos
vibra a través de una cuerda que la traspasa; ésta debe estar totalmente tensa y uno de sus
extremos debe estar sujetado a un palo, “cuando el instrumento es girado de un lado a otro,
la friccion entre el palillo y la cuerda hace que el parche del tambor vibre” (Donahue,
2002). Por lo tanto, el ejemplar maya representado en K5233 es un tambor de fricciéon
indirecto.

Donahue (2002), ademads, realizé una reproduccion del instrumento y se dio cuenta
que su sonido es similar al grufiido del jaguar,? lo cual no le parecié del todo extrafio, ya
que en la actualidad los mayas utilizan uno muy similar para alejar al mencionado felino,
que se conoce como tigrero. Por otro lado, dado el cardcter enigmatico que posee su
sonido, es posible que se haya utilizado en contextos religiosos, y que fuera considerado un

instrumento relacionado con lo misterioso como ocurre en Holanda, en donde se le conoce

2 El sonido de la réplica estd disponible en linea: http://mcis2.princeton.edu/jaguar/jaguar.html
(Donahue, 2004).
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como “roncador”, o en Alemania donde se le denomina “bosque diablo”, asocidndolo con
la voz del diablo (Sachs, 1940: 40).

Por dltimo, es posible notar en las cajas de resonancia de algunos tambores y
sonajas un elemento iconogréfico interesante, se trata de una figura en forma de “T” que ha
sido relacionada con el glifo ik’, que refiere al viento (Houston, Stuart y Taube, 2006: 154).
En Mesoamérica el olor, la vista y el sonido son fenémenos
tangibles pero invisibles, por lo que se recurrié a signos

iconograficos para poder representarlos y convertir lo

... .. Figura 46. Expresion de muerte,
invisible en visible (Houston y Taube, 2000: 264-265). Para tomado de Houston y Taube, 2000.

los antiguos mayas, el aliento, la respiraciéon y el sonido, eran elementos etéreos que
estaban estrechamente relacionados con el viento (Taube, 2004: 72), esto se puede observar
en varios casos; por ejemplo, en maya yucateco se utiliza el término yik’al t’an, que
significa viento o sonido de quien habla, para indicar la accién de hablar (Houston, Stuart y
Taube, 2006: 154). Mientras que para indicar la muerte de una persona, se utilizaba k’a’ay
usak ik’il ub’ok?*® (figura 46), ya que se crefa que las personas perdian el aliento al fallecer
(Houston y Taube, 2000: 267).

En cuanto a la mudsica y el canto, considero que los mayas creian que el viento debia
estar presente cuando se producia el sonido, por lo que ambos estaban relacionados entre sf;
es por ello que hay representaciones de instrumentos musicales siendo tocados por deidades
relacionadas con el viento (Houston, Stuart y Taube, 2006: 146-147) (figura 47a), o que
incluyen el signo ik’ para indicar los orificios en el cuerpo o la caja de resonancia que

posibilita generar el sonido, y que ademads, se convierte en un elemento iconogréfico que

26 “Se extingui6 su blanco aliento, su aroma”.
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permite identificar que se trata de un objeto sonoro y no de alguno no musical (figura

47b,c,d,e).

b)

e)

Figura 47. a) Deidad del viento tafiendo sonajas, Tablero del Palacio, Palenque. Taube, 2004, b) banqueta
9N-8, Copan. Houston, Stuart y Taube, 2006, c) Sonaja en escultura del Templo 11, Copan. Taube, 2004, d)
Vaso tripode inciso. Hellmuth, 1988, d) Vasija K5233. Catalogo de Justin Kerr.
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2.3 Los conjuntos instrumentales

En las vasijas y la pintura mural es posible observar la ejecucion de distintos instrumentos
sonoros, a veces de manera individual y otras tantas agrupados. A partir de esto, llama la
atencion que aparezcan patrones similares de pequefios grupos que tafien los mismos
instrumentos en conjunto, por lo que algunos los han identificado con el nombre de bandas
u orquestas mayas (Coe, 1975; Miller, 1988). Sin embargo, considero pertinente
denominarles conjuntos instrumentales para evitar confundirlos con las alineaciones
presentes en la musica occidental. Segiin Matthias Stockli (2004: 3), “se entiende como
conjunto un grupo de musicos con cierta persistencia social, que por medio de un
instrumental fijo realiza un texto musical determinado y cumple funciones contextuales
especificas”.

La combinacion de instrumentos mayas es variada y abundante a partir de la
cantidad existente de éstos, pero es claro que existen alineaciones que se reproducen
constantemente. La mds comun es la que se compone de zacatdn (tambor vertical),
caparazones de tortuga y sonajas (Stockli, 2004). Este conjunto aparece con frecuencia en
procesiones, por ejemplo, la de musicos transformados en animales de los vasos Chamd;
también se representa en escenas de juego de pelota y durante las danzas, por lo que es

probable que dicho “ensamble’?’ haya estado presente en contextos rituales (figura 48). 8

27 También se utiliza el término “ensamble” para indicar el conjunto de miisicos que portan artefactos
sonoros, ya que segin la Real Academia Espaola, el término deriva del verbo ensamblar que quiere decir
conjuntar o unir diversas piezas o elementos (en linea www.rae.es). A pesar de ello, coloco entre comillas la
palabra para que no sea entendida y empleada estrictamente como se hace en la musica occidental.

28 Véase también vasijas K530, K3041, K3842 y K5104.
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S NS & a)

b)

Figura 48. a) Vasija K3040, b) vasija k8947. Tomadas del catalogo de Justin Kerr.

El “ensamble” antes mencionado puede volverse mas complejo cuando se incluyen
trompetas, como aparece en la vasija K2781 o en los cuartos 1 y 3 de los murales de
Bonampak. En K2781 (figura 49) aparecen varios personajes que caminan en procesion
para dirigir a las victimas que serdn sacrificadas (Coe, 1975: 26), y el conjunto musical,
conformado por seis musicos, hace sonar sus instrumentos. El “ensamble” de los cuartos 1
y 3 de Bonampak es el mds numeroso que se conoce; el del primer cuarto estd conformado
por cinco tocadores de sonajas, un tambor alto, tres caparazones de tortuga, dos trompetas y
un sonajero que ademads toca una posible ocarina; dando un total de doce musicos (figura

50a). Mientras que en el tercer cuarto se aprecian cuatro trompeteros, un sonajero, un
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tocador de zacatdn, sonajas y posiblemente caparazones de tortuga (figura 50b).? En el
cuarto 1 las trompetas y el sonajero estin separados del resto de los musicos por los
danzantes disfrazados, y por ello Miller (1986) considera que se trata de dos conjuntos
instrumentales diferentes; sin embargo, no creo que suceda asi. La separacidon existente
puede estar dada, como dice Stockli (2004), a causa de la delimitacién espacial tanto de los
murales, como en la realidad; pero considero que es mds viable que dicha distribucién haya
estado ya determinada por los mayas, con la finalidad de conseguir una mejor apreciacion
sonora de cada uno de los instrumentos que integran el conjunto a partir de su timbre y
volumen, por lo que las trompetas se encuentran mds alejadas de los otros instrumentos por
ser las mds estruendosas, ya que si no ocuparan ese lugar probablemente no se escucharian
el resto de los miusicos. Esto también puede apreciarse en K2781, que a pesar de no existir
separacion entre los ejecutantes, los trompeteros si se encuentran tocando en direccion

contraria a los demds para evitar el choque sonoro (figura 49).

Figura 49. Vasija K2781, tomada del catalogo de Justin Kerr.

Por otro lado, en el primer y tercer cuarto de los murales de Bonampak, los musicos
que tocan el zacatdn o tambor alto se encuentran en un plano anterior al resto del conjunto

debido a que su instrumento no es portétil (Miller, 1986: 83). Por tanto, Bourg (2005: 34-

2 Las pinturas del cuarto 3 estdn muy dafiadas por lo que deduzco que el “ensamble” es similar al del
cuarto 1.
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37) asegura que la causa de que esté alejado es porque se trata del director del “ensamble”,
denominado Hol pop,*® y por eso mismo requiere estar distanciado como lo harfa un
director en una orquesta. Ademads, afirma que esto ocurre asi porque su instrumento es de
los més estruendosos y ritmicos de todos, por lo que cumple la funcién de indicar el tiempo
en que los danzantes o demds musicos deben desempefiarse, por ello, requiere ser un
musico experimentado quien lo ejecute. El liderazgo de este musico también estaria
marcado por su tocado con un pescado, que es un elemento de prestigio en muchos otros
ejemplos de representaciones de gobernantes (Bourg, 2005: 37).

Aunque la aseveracion de Bourg parece persuasiva, no creo que sea correcta por
varias razones. Una de ellas se refiere al tocado que porta el musico, que no es el més rico
de todos desde mi punto de vista, basta echar un vistazo a otras representaciones en las que
ni siquiera hay diferenciacién contundente (figuras 48 y 49). Otra razén es que en varios
casos, el zacatdn no estd distanciado del resto del conjunto, si se tratara de un director de
orquesta bajo las condiciones que expresa Bourg, deberia aparecer continuamente de esa
forma; ademds de que la asociacion del director de orquesta al frente de ésta, ya es una

concepcion bastante occidental y de la que no poseemos evidencias; como tampoco las hay

sobre la existencia del titulo Hol pop durante el periodo Clésico.

9Bl Hol pop era la persona encargada de cantar y ensefiar los cantos a los musicos, ademds estaba a
cargo de los instrumentos musicales, segtn reporta fray Pedro Sanchez de Aguilar (Barrera Vazquez, 1965:
9).
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Figura 50. a) Cuarto 1, Bonampak, b) Cuarto 3, Bonampak. Reconstruccion artistica de Hurst y Ashby,
2002.

Otra posibilidad que brinda Miller (1986, 1988) en cuanto a una persona que
marque el ritmo dentro de los conjuntos instrumentales, es el sonajero que se encuentra
detrds de los trompeteros en el cuarto 1 de los murales de Bonampak (figura 50). Su
presencia también se puede apreciar en otros ejemplos atin con alineaciones distintas; como
en la vasija K0206 cuyo “ensamble” estd conformado por una trompeta, un zacatdn y dos
flautas, una tocada por el sonajero (figura 51a). Y en K7613 (figura 51b), cuya procesion de
trompeteros inicia y culmina con personajes portando sonajas en sus manos, por lo que

cabria suponer que también funcionaban para dar indicaciones.

a)
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Por dltimo, hay un conjunto instrumental compuesto de sonajas, trompetas y tambor
que aparece en K4120 (figura 52b); muy similar al que se encuentra en Las Higueras,
Veracruz (figura 52a). Este “ensamble” llega a presentar variantes; por ejemplo, caracol en
vez de trompeta en K3247 (figura 52¢), o caparazén de tortuga en vez de sonajas en K6294

(figura 52d).

a)
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Figura 52. a) fragmento de mural, Las Higueras, tomado de Houston, Stuart y Taube, 2006. b) vasija K4120,
c¢) vasija K3247, d) vasija K6294. Tomadas del catalogo de Justin Kerr.
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2.4 Los muisicos y cantantes mayas

Los miusicos y cantantes mayas son aquéllos personajes que se representan tafiendo
instrumentos musicales y danzando, posiblemente cantando, o realizando las tres acciones a
la vez. En ocasiones, es sencillo identificarlos porque es posible distinguir los instrumentos
musicales, pero cuando se trata del canto, no siempre hay indicadores iconograficos que
permitan reconocerlos. Es preciso mencionar que para los mayas del periodo Clésico, el
musico y el cantante resultaba ser la misma persona; es decir, que no hay evidencia de
vocablos que adviertan las dos acciones de forma independiente. Por ello, he decidido
colocarlos en un mismo apartado para que no se pierda de vista que ambas acciones eran
concebidas de forma conjunta, aunque desde nuestra perspectiva occidental sean diferentes.

Los miusicos y cantantes pertenecian a una clase social de profesionales cuya
educacion era estricta y compleja, “dada su importancia dentro de la religion, el musico
gozaba de gran prestigio social” (Dultzin Dubin y Nava Gomez Tagle, 1984: 19), por lo
que accedieron a algunos privilegios y marcadores propios de la élite, como la deformacion
craneal, el uso de tocados vistosos, bordados finos, modificacién dental y uso de materiales
de prestigio en sus instrumentos, tales como la piel de jaguar (Sanchez, 2008). Es probable
que su aprendizaje se transmitiera de generacién en generacién, O en espacios
especializados; y que ademds fuera riguroso, ya que para construir ciertos instrumentos
musicales se requieren conocimientos avanzados que no cualquiera podia tener, e incluso,
el origen divino de algunos instrumentos limitaba atin més el acceso (Turrent, 2006: 62). La
meticulosa disciplina a la que eran sometidos los musicos de la élite también se debia a que

“si alguno de los cantores hacia falta en el canto, o si los que tafiian el teponaztli y atambor
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faltaban en el tafier, o si los que guian erraban en los meneos y contendencias del baile,
luego el sefior los mandaba prender y otro dia los mandaba matar” (Cddice florentino, libro
VIII, c.18, apud, Marti, 1968: 110), segtin sucedia en el centro de México (figura 53),

aunque para el 4rea maya no podemos conocer con seguridad si ocurria de esta forma.>!

Figura 53. Misico castigado, Cddice florentino, Libro VIIL. Tomado de Sten, 1990.

No obstante, la actividad musical no sélo se restringia a las élites, también era parte
de la gente comin que participaba en rituales y celebraciones de cardcter publico en las
grandes plazas de las ciudades, donde probablemente danzaba y entonaba cantos que por su
modo repetitivo, facilitaban la memorizacion (Craveri, 2009: 169). También es posible que
tocaran instrumentos musicales de menor complejidad y de materiales de menor calidad,
como silbatos, flautas o pequefios tambores, en espacios y celebraciones privadas. Por lo
que se podria pensar que “todos... cantaban las mismas tonadas, pero los profesionales y la
gente con mas tiempo ocioso (es decir, los nobles), practicaban obras més elaboradas y le
dedicaban més tiempo a la creacion.” (Turrent, 2006: 91).

En determinadas representaciones los musicos no aparecen en formas humanas, sino
en forma de animales o seres sobrenaturales (figura 54), por lo que en algunos rituales el

musico se despojaba de su personalidad y encarnaba otras mediante la transformacion; asi,

31 Los castigos a musicos, cantantes y danzantes responde también a que en la mayoria de las
ocasiones sus ejecuciones se llevaban a cabo en contextos rituales, en donde su actividad respondia a una
serie de normas rituales en donde se establecian reglas para ejecutar de forma idénea el rito (Lopez Austin,
1998: 15). Sin embargo, este es un aspecto que se expondrd mas ampliamente en el apartado referente a la
vida ritual maya del cuarto capitulo.
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ya no era el humano sino la entidad sobrenatural la que emitia los sonidos, que
probablemente “eran concebidos como una especie de eje transformativo entre diferentes
mundos, siendo su reproduccion realista la confirmacion patente de la veracidad de estas

transformaciones.” (Stockli, 2004: 5).

Figura 54. a) Vasija K1201, personaje central entonando cantos o emitiendo sonidos con la voz. b) vasija
K1208. Tomadas del catalogo de Justin Kerr.

Por otra parte, la vestimenta de los musicos y cantantes parece ser diversa en las
representaciones, Daniel Ayala Garza (2008: 168) menciona que pueden identificarse
algunos tocados similares en cuanto a la forma; por ejemplo, el uso de sombreros durante
las procesiones (figuras 36 y 51b), tocados con cabezas de animales o figuras zoomorfas
(figuras 40b y 42), en forma de turbante (figura 30a), o el mas comun, alargado y elaborado
con tela blanca (figuras 33b, 49, 50a y 52b). También es posible que el uso de nentfares en
el tocado haya sido un distintivo de los musicos, aunque sélo es posible detectarlos en el

cuarto 1 de los murales de Bonampak, y mencionados en el cantar 7 de El Libro de los
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Cantares de Dzitbalché (Barrera Vazquez, 1965: 81), en el que se describe el atavio de los
musicos:

[...] inclusive las bandas que atan
Nuestras cabelleras para

Tocarnos con el nenafar

Es preciso mencionar que al parecer la actividad musical era desempaiiada
mayoritariamente por los hombres, segin parecen revelar las representaciones pictdricas
mayas del periodo Clésico, en las que las mujeres estdn ausentes. No obstante, con ello no
se afirma que no hayan podido tafier instrumentos musicales, sino que lo hacian en
situaciones distintas. Una evidencia que salta a la vista es el hallazgo de tres tumbas de élite
en Pacbitin, Belice; de las cuales dos pertenecen a mujeres adultas de 20 a 40 afios, con
numerosos instrumentos musicales colocados en la cabeza y los pies, junto a otras ofrendas
de cerdmica y concha (Healy, Rodens y Downe, 2008: 24). Entre los instrumentos
encontrados hay un tambor de cerdmica, flautas sencillas, flautas efigie, flautas-sonajas,
silbatos, ocarinas y lo que pudo ser un aer6fono elaborado con tubos de hueso. Por tanto, la
cantidad de objetos sonoros relacionados con estas mujeres hacen pensar que se trata de
instrumentos que utilizaron en vida (Healy, Rodens y Downe, 2008: 28), pero también
cabria la posibilidad de que se traten de objetos utilizados por otros durante su ceremonia
funeraria. Asi, al no tener mds evidencias para comprobar la participacion de las mujeres en
la ejecucion de instrumentos musicales y los contextos en los que pudieron hacerlo, es
posible que se hayan dedicado a la actividad musical en espacios privados, ademds, se
cuenta con mayor informacion de su participacion en las danzas y probablemente el canto,
tal como muestran algunos textos jeroglificos en Chichén Itza, en las que se nombra a una

sefiora Ixik K'ayam, que significa sefiora cantante (Ayala Garza, 2008: 87).
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2.4.1 Los miisicos y cantantes en las inscripciones jeroglificas

Como indiqué antes, los musicos y cantantes no fueron diferenciados entre si como
solemos hacerlo en la actualidad en la musica académica, sino que poseian un mismo titulo
que denominaba a ambos, segiin muestran algunos glifos durante el periodo Clésico. El
nombre que recibian era k’ayo’m, que significa “el cantante” o “el que canta” (Houston,
Stuart y Taube, 2006: 156). Los ejemplos de dicho titulo en su mayoria son logogramas, es
decir, que el jeroglifico representa la palabra completa; empero, también hay un ejemplo
escrito fonéticamente. En el caso de los logogramas, el glifo presenta la cabeza de un
hombre de perfil de cuya boca emana una voluta asociada al sonido; y en este contexto, al
canto.

Una de las primeras evidencias halladas aparecié frente a un sonajero en el cuarto 1
de los murales de Bonampak (figura 55). Sin embargo, era claro que el personaje se
encontraba tafiendo dos sonajas y no cantando, o al menos no habia indicio de ello. Al no
contar con otros ejemplos que mencionaran la accién de tocar un instrumentos musical
durante dicho periodo, hace pensar que k’ayo’m se trata de un titulo generalizado para

musicos y cantantes.

|

Figura 55. a) Sonajero, cuarto 1, Bonampak. Reconstruccion artistica de Hurst y Ashby, 2002 b) &’ayo’m,
Bonampak. Tomado de Houston, 2008.
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Otros dos glifos aparecen en Tikal, el primero en un objeto de concha que muestra
mds claramente la voluta (figura 56a), y el segundo sobre cerdmica que indica que el
gobernante Yihk’in Chan K’awiil, sefior de tres k’atunes, estaba relacionado con las
manifestaciones musicales; ademads incluye la silaba ma debajo del logograma que funciona
como complemento fonético que reafirma la lectura de K’AY-ma k’ayo’m (figura 56b).
Por otra parte, uno de los pocos ejemplos en forma sildbica aparecié en un objeto de
concha, k’a-yo-ma (figura 55¢), y estd fechado hacia el Clasico temprano (Houston, Stuart

y Taube, 2006).%

218

_ 7
N

Figura 56. a) Glifo sobre concha, Clasico Temprano. Dibujo de Schele y Miller, b) glifo sobre ceramica, c) glifo
sobre concha, dibujo de Schele y Miller. Tomados de Houston, Stuart y Taube, 2006.

Pero, ;qué sucede con la accidn de tafier un artefacto sonoro? Dado que contamos
con un mismo glifo para designar a los cantantes y musicos, me hace suponer que quiza los
antiguos mayas centraban su atencion en el elemento por medio del cual se producia el
fendmeno musical; es decir, el sonido. Como hemos visto antes, el sonido se representaba
en forma de voluta, ya fuera saliendo de la boca de personas o animales, o presente durante
actividades como el juego de pelota (figura 16 y 17). La razén por la que dicha voluta
aparece la mayor parte de las veces en relacion al canto, posiblemente se debe a que la voz
fue una de las primeras acciones percibidas en la naturaleza y en el ser humano, por

ejemplo, el sonido de las aves. Posteriormente se buscé imitar dichos sonidos por medio de

2 k’a—yo-ma
k’ayo’'m
k’ay-o’m
cantar — Agentivo (Hugo Garcia Capistrdn, comunicacion personal 2014).
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los instrumentos musicales, que producian sonidos parecidos; por lo tanto, éstos también
“cantaban”. De esta manera, en la actividad musical se canta, ya sea con la voz o con los
instrumentos sonoros, por ello, es posible que musicos y cantantes recibieran el mismo
titulo al realizar la misma accién. La ausencia de glifos y vocablos distintos que separen
ambas operaciones se debe quizd a que la actividad musical era concebida como la accién
de producir sonido con cierto orden sin importar el medio o la forma.

Otros ejemplos en los que también se puede notar la combinacién de ambas
actividades son de la época colonial y se encuentran en algunos vocabularios como el de
fray Domingo de Ara sobre el tzeltal de Copanaguastla,®® en cuya elaboracién se percatd de
la ausencia de vocablos que indicaran tafier un intrumento musical. Por ejemplo, cuando se
tocaban las trompetas, los tzeltales usaban palabras como oquez, ohquez, xcuoquegcan o
xavoquegan, que tienen relacion con la raiz ohc que significa sonar o cantar como aves; y
ohquel que significa sonido (Ruz, 1992: 225). Ademads, en la obra de fray Thomdas de Coto
sobre cakchiquel, se usa bix para denominar al canto, ya sea entonando con la voz o

utilizando un instrumento musical (Coto, 1983: 87).

2.4.2 Importancia sociopolitica

Tanto musicos como cantantes, a partir de la posicion social que tenian, desempefiaban una
funcion determinada que en ocasiones podia otorgarles importancia y estatus. Esto es lo que
Merriam (1964) denomina comportamiento social. Estos podian o no conseguir

especializarse en las actividades musicales, pero en todos los casos siempre eran

3 La obra de fray Domingo de Ara comenzé en 1545 y se enfocé principalmente en conocer la
lengua de los indigenas de Copanaguastla, lugar que se encuentra entre las tierras altas y el Soconusco en
Chiapas. Destaca su valioso vocabulario dividido en dos partes: Vocabulario de la lengua tzendal segiin el
orden de Espanabastla y Vocabulario de la lengua tzendal luxta Ussum Oppidi Espanabastla (Ruz, 1992:
53).
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identificados como tales debido a sus habilidades musicales que destacaban de los otros.
Cuando la destreza era considerable, los miusicos y cantantes se encaminaban a la
profesionalizacion y podian ingresar a un nivel social mds alto, incluso, formaban parte de
la élite (Merriam, 1964: 124-125). Este parece ser el caso de aquéllos que recibieron el
titulo de k’ayo 'm entre los mayas.

El k’ayo’'m era parte de los artistas de la élite, que a su vez podian ser de la familia
gobernante, ademads, eran personas dedicadas completamente a la actividad musical, por lo
que es probable que sus conocimientos fueran mayores frente a los musicos que tocaban
entre la gente comun y que fabricaban instrumentos musicales menos complejos. Como
mencioné antes, el alto estatus que poseian los musicos y cantantes estaba marcado por el
uso de ricas indumentarias, su apariciéon en contextos palaciegos o junto al gobernante,
ademds de que sus instrumentos musicales eran mds elaborados o se construian con
materiales usados sélo por la élite.

En ocasiones, los sacerdotes eran musicos, por lo que adquirian una importancia
ritual. Estos tocaban atabales o trompetas con la finalidad de marcar la salida del sol, para
iniciar una penitencia o durante los sacrificios (Turrent, 2006: 51). Asimismo, debe
recordarse que mediante los sonidos repetitivos y la ingesta de sustancias alucinégenas,
entraban en trance para posteriormente transformarse en seres sobrenaturales (figura 54), tal
como evidencia el término ub ‘aahila’n que significa ‘la personificacion de’; a este término
le proseguia el nombre del dios al que se personificaba y después el nombre de quien lo
encarnaba (Veldsquez, 2007: 71), que en este caso podia ser el musico o el cantante.

Pero su importancia no sélo fue ritual, sino también politica. Debe recordarse que
hay evidencia de algunos gobernantes que parecen estar relacionados con las

manifestaciones musicales, tal es el caso de Yihk’in Chan K’awiil o Yax Nu’n Ahiin I,
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ambos de Tikal (figura 23 y 56b). Ademds, el gobernante siempre estuvo relacionado con el
sonido, como lo indica su nombre, ajaw,** el que grita o el que habla (Houston, Stuart y
Taube, 2006: 153). Por lo tanto, su posicion era dirigir a sus subditos, hacerse escuchar,
ejercer control, encargarse de hacer la guerra, de repartir los bienes entre el pueblo y de
llevar a cabo rituales que funcionaran para legitimarlo y mantenerlo en el poder; por ende,
debia estar al tanto de los bailes y los cantos (Turrent, 2006: 50). Debe mencionarse que,
como en el caso de Yihk’in Chan K’awiil de Tikal que recibe el titulo k’ayo’m, los
mandatarios que eran cantantes posiblemente emitian cantos con frases especificas durante
los rituales, ya que como mencioné al inicio del presente capitulo, el contenido lingiiistico
de los cantos era limitado (Bloch, 1974: 60); por lo que controlados en entonacién y
volumen pudieron convertirse en un medio ideal para transmitir mensajes ideoldgicos y
politicos que resultaban de gran ayuda para autentificar el poder y el caricter divino del
gobernante, o para controlar al pueblo.

El ajaw disponia de musicos especializados en su labor a los que proveia de
privilegios y, como miembros de la élite, legitimaba su condicién social (Houston e
Inomata, 2009: 164). Asi, los exponia ricamente ataviados en las diversas representaciones
escénicas, durante los rituales o para marcar la llegada de dignatarios en las procesiones a
otros sitios (Houston, Stuart y Taube, 2006: 260); quizd, como una forma de exaltar el
poder, “su riqueza y su identificacion con los dioses” (Marti, 1961: 14). El gobernante
también utilizé a las manifestaciones musicales como forma de cohesionar a la gente
comun, mantenerla fiel al gobierno y permitirle la expresion mediante el canto y la danza
(Ayala Garza, 2008: 139), consiguiendo asi legitimarse. Estas ceremonias podian llevarse a

cabo en las grandes plazas donde convivian todas las clases sociales; ademads, se tiene

34 aj “ser conectado a” y aaw “grito, habla” (Houston e Inomata, 2009: 131).
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evidencia que durante épocas de crisis o importantes cambios sociales que ponian en riesgo
el poder de los mandatarios, éstos recurrian a las ceremonias publicas para validar su
autoridad politica y apaciguar al pueblo. Incluso, mandaban construir mds plazas que
cumplieran especificamente con esta finalidad, tal es el caso de Aguateca, Guatemala
(Houston e Inomata, 2009: 247; Inomata, et al., 2011).

Para finalizar este apartado es preciso mencionar que algunos instrumentos
musicales posiblemente cumplieron la finalidad de ser objetos de prestigio, que otorgaban
estatus o presentaban alguna carga politica (Bourg, 2005: 25, Ayala Garza, 2008: 148).
Mediante la observacion de imagenes en las vasijas es posible notar en varios ejemplos que
los gobernantes aparecen sosteniendo una sonaja durante el recibimiento de visitas en el
palacio o frente a escenas de sacrificio (figura 57);*° lo que hace pensar que quiza sf se trate

de objetos con caracteristicas sonoras que permiten mostrar el rango del personaje.

a)

b)

Figura 57. a) Vasija K2697, Tikal, b) vasija K2025, 7k’. Tomadas del catalogo de Justin Kerr.

35 Véase también vasijas K0594, K1399, K1838, K2573, K2695, K2795, K3054, K3007, K5534,
K6888 y K7613.
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3. Ladanza

La danza es una de las actividades més representadas entre los antiguos mayas, podemos
apreciar los lugares en los que se llevaba a cabo, la indumentaria que utilizaban los danzantes, e
incluso, los movimientos que realizaban con mayor frecuencia. Todo esto es posible conocerlo
a través de las figurillas, la cerdmica pintada, los monumentos tallados, la pintura mural, los
textos jeroglificos, la escultura arquitectonica y las fuentes coloniales (Looper, 2009: 13).
Segun Dultzin Dubin y Nava Gémez Tagle (1984: 53), entre los mayas se distinguian
tres categorias de danza; aquéllas que se llevaban a cabo con cantos o sermones en rituales o
ceremonias politicas, las que iban acompafiadas s6lo con instrumentos musicales en rituales y
festividades, o bien, las que eran parte de las representaciones escénicas que incluian actores e
historias. Es pertinente mencionar que cuando los bailes se realizaban en contextos rituales, la
audiencia participaba activamente y danzaba junto a otros grupos sociales; mientras que
durante las representaciones escénicas, el publico s6lo observaba el desarrollo de las mismas
(Looper, 2009: 6). No obstante, y como he mencionado con anterioridad, la danza resulta ser
una actividad compleja cuyo estudio es vasto. Asimismo, presenta evidencia de vocablos y
menciones en las inscripciones jeroglificas distintas a la actividad relacionada con la ejecucion
de instrumentos musicales y el canto. Sin embargo, no son totalmente ajenas entre si, y aunque
en varias representaciones la danza aparezca sin evidencia clara de las otras dos, es posible
inferirlo. Por tanto, en el presente capitulo explico el concepto de danza, sus contextos y
menciones en las inscripciones jeroglificas, que son imprescindibles para comprender esta
actividad a través de sus representaciones en el periodo Clésico, pero siempre y cuando

manifiesten evidencia de actividad musical; es decir, el empleo de instrumentos musicales o
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canto. Lo anterior con la finalidad de acotar la informacién y conocer la importancia

sociopolitica de la danza como parte de las manifestaciones musicales entre los antiguos mayas.
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3.1 Conceptos

Danza

La danza ha sido estudiada desde muchas disciplinas y con distintos puntos de vista; desde
su sentido estético en algunas culturas, hasta comprendido como un fenémeno social que
mantiene relacién con otros aspectos de la cultura. Ademads, cuando las evidencias de esta
practica son muy antiguas, los cambios a través del tiempo que surgen en ella pueden ser
estudiados en pinturas, esculturas o documentos, desde especialidades como la arqueo-
coreologia (Marti y Kurath, 1964: VII-VIII).

Su definicién puede ser variable dependiendo la disciplina que la estudie, pero todas
coinciden en que debe ser entendida como un fenémeno social que se manifiesta mediante
los movimientos corporales estructurados, controlados y ritmicos de una o varias personas
(Kaeppler, 2003: 95; Looper, 2009: 2). A su vez, tiene la finalidad de transmitir un mensaje
o sefales (Bloch, 1974: 72), pero que “sélo puede comunicar algo a quienes cuenten con la
competencia comunicativa de esta forma social especifica de una sociedad o grupo”
(Kaeppler, 2003: 95).

En muchas culturas la danza y la musica son elementos inseparables; tal es el caso
de los indigenas australianos del noreste Arnhem Land que utilizan el vocablo bongol para
hablar tanto de miusica como de danza (Sten, 1990: 13, 18). Sin embargo, los antiguos
mayas si realizaron distinciones entre ambas al concebir que se trataban de acciones que
partian del movimiento y del sonido, respectivamente. Por ejemplo, el término utilizado por
los mayas para referir a la danza es ahk’ot, que indica el movimiento de los pies y de las
piernas, en contextos principalmente rituales y en compafiia de varias personas (Looper,
2009: 3). Este vocablo es distinto al que se utiliza para el canto y la musica.
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3.2 Las danzas en contextos musicales

Es posible que la musica y el canto fueran elementos inseparables de la danza, y aunque no
en todas las representaciones haya evidencia clara de musicos acompafiando a los
danzantes, podria inferirse su presencia; ya que hay quienes no conciben la ausencia de
alguien que marque el ritmo en el baile (Sten, 1990: 13). Ademads, en las fuentes coloniales
aparecen menciones de los bailes y los instrumentos musicales o cantos que los
acompanaban. No obstante, considero que en el caso contrario, no necesariamente debe de
haber baile durante las ejecuciones musicales cuando éstas se manifiestan durante la caza o
la guerra, mds bien estarian presentes antes o después de éstas, ya que parecen estar mas
relacionadas con aspectos rituales y de celebracion (Looper, 2009: 5). Por tanto, aunque se
pueda suponer la presencia musical durante las danzas, en este apartado s6lo me enfocaré
en las representaciones donde se muestra claramente el acompafiamiento musical.

Las danzas se realizaban principalmente para pedir favores a las divinidades, éstos
podian ser lluvias, fertilidad, cacerias fructiferas (Acufia, 1978: 19), e incluso, para
conseguir la victoria en una guerra y celebrarla si se obtenia (Looper, 2009: 19). Por lo que
a través del baile “el hombre imitaba las fuerzas naturales, los rayos del sol, la lluvia y la
madre tierra, propiciando su accion benéfica sobre la comunidad” (Craveri, 2009: 165).
Pero no sélo se danzaba para solicitar lluvias y buenas cosechas, también se hacia para que
la caza y la pesca fuera fructifera; por ejemplo, todos los cazadores danzaban durante el
mes zip el baile de la cabeza del venado (Acufa, 1978), mientras que los pescadores
realizaban la danza del chohom en la que ofrendaban peces a los dioses para asegurar una

buena pesca y plantaban un arbol grande para bailar alrededor de él (Marti, 1961: 74).
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En cuanto a la guerra, en el primer cuarto de los murales de Bonampak, Chan
Muwaan II danza acompafnado de otros sefiores provenientes de Yaxchildn y Motul de San
José (figura 58), mientras los musicos tafien sus instrumentos (Fuente, 1998: 7)
previamente a suscitarse la guerra representada en el cuarto 2, y cuya victoria es celebrada
en el cuarto 3 con baile y sacrificios sobre una estructura piramidal (ver figura 8) (Miller,
1986). Cabe destacar que la identificacion de las danzas en los murales, vasijas o
monumentos, estd marcada principalmente por la posicion en la que los personajes colocan
sus extremidades, ya sea con los brazos flexionados y separados del térax; o principalmente
por tener un talén separado del piso, lo que otorga dinamismo a la imagen (figura 60a). A
su vez, los ricos atavios que portan los personajes, también pueden ser considerados sefiales

de danza (Looper, 2009: 47-49).

; - fu Wy Tt W 2
Figura 58. Cuarto 1, Bonampak. Reconstruccion artistica de Hurst y Ashby, 2002.

Por otra parte, algunas danzas combinadas con los sonidos ritmicos y la ingesta de
sustancias psicoactivas alteraban la conciencia de los danzantes y favorecian la
comunicacion con las entidades sobrenaturales o las divinidades; asi, es posible observar a
dioses y seres sobrenaturales danzando, o a gobernantes transformados con caracteristicas
propias de las deidades o de cualquier otro ser (Houston, Stuart y Taube, 2006: 270). Tal es
el caso de los wahyis, seres sobrenaturales que aparecen danzando y tafiendo instrumentos

musicales en algunas representaciones del Clasico (Valencia Rivera, 2011: 225) (figura
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59a); o bien, las procesiones de animales que se encuentran en los vasos estilo Chamd

(figura 59b). Sobre estos ultimos, segin René Acufia (1978) y Samuel Marti (1961),
existieron danzas en las que se personificaba a animales a través de mdscaras e
indumentaria especial, como el baile ix tzul o ciempiés en el que los bailarines se colocaban
plumas de guacamaya mientras al son de los instrumentos musicales se golpeaban en el
pecho unos a otros con una piedra; o las danzas del puhuy e iboy, en las que se

personificaba a la lechuza y al armadillo, respectivamente.

>EXIFFREDEIFIRDEIT 22553 > 2>>>3> > > 2 )

P I 3YRIDS > > >

Figura 59. a) vasija K791, b) vasija K5104. Tomadas del catalogo de Justin Kerr.

Otras danzas, segun Houston, Stuart y Taube (2006: 268) y Looper (2009: 56),
pudieron tener una connotacién erética y de fertilidad por los elementos falicos presentes

en las imédgenes, como aparece en la nariz del personaje que baila en la vasija K1549
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(figura 60b). O bien, estuvieron relacionadas con la guerra como la danza denominada batel

okot (Acuia, 1978).

Figura 60. a) Vasija K791, b) vasija K1549. Tomadas del catalogo de Justin Kerr.

Sobre las danzas que pudieron observar frailes y conquistadores durante los
primeros afos de la colonia, hay algunas que quizd pudieron ser parecidas a las que se
observan en las representaciones del periodo Clasico, a pesar de que fueron practicas del
periodo Posclasico y Colonial. Una de ellas es la danza del colomché, observada por Juan
Francisco Molina de Solis (Molina de Solis, apud, Marti, 1961: 70) en la que los danzantes
realizaban sus movimientos al son de flautas y caracoles, iban pintados de negro y
danzaban en una rueda mientras entonaban cantos. Al parecer, las danzas en rueda fueron
comunes en la época prehispanica, sobre todo durante el Posclasico, probablemente como
forma de representar el orden universal y el movimiento ciclico del tiempo (Craveri, 2009:
166). Por ultimo, destaca la danza llamada chitic, que se bailaba en los afios cuyo cargador
era Muluc; consistia en danzar sobre un tipo de zancos para ofrecer guajolotes y balché
(Marti, 1961; Acuiia, 1978). Por las caracteristicas de esta danza, es posible que aparezca
una evidencia del uso de zancos en una vasija del periodo Cléasico, donde un personaje

ricamente ataviado trae sujetada a sus piernas una estructura semejante a los zancos con los
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que posiblemente baila frente a un gobernante, lo acompafia un conjunto instrumental

basico compuesto por caparazén de tortuga, zacatdn o tambor vertical y sonajas (figura 61).

Figura 61. Vasija K8947. Tomada del catilogo de Justin Kerr.
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3.3 Los danzantes mayas

Los danzantes podian o no ser personas de la élite, aquéllos que pertenecian a ella
probablemente bailaban en contextos privados y publicos durante ceremonias y rituales de
gran magnitud; mientras que los que no eran de la élite lo hacian entre su comunidad; o
bien, ambos estratos sociales realizaban juntos las danzas con finalidades especificas,
compartiendo un mismo espacio y con el privilegio de llevar a cabo los bailes al son de los
instrumentos musicales y los cantos (Sten, 1990: 163). Quizd, los danzantes dedicados
totalmente a esta actividad manifestaban mayor habilidad; por lo tanto, al igual que musicos
y cantantes, pertenecian a la élite y gozaban de privilegios propios de ella. Aunque no se
tiene registro para el periodo Clasico de algin funcionario encargado de la danza, durante
el Posclasico se conoce al ah cuch tzublal, que se dedicaba a preparar a los actores y
bailarines, y resguardaba su indumentaria (Barrera Vazquez, 1965; Acufia, 1978).

A diferencia de los musicos y cantantes en los que las evidencias no son muy claras
respecto a si las mujeres participaban o no en la ejecuciéon sonora, en la danza si hay
referencias de mujeres realizando bailes en distintos contextos; por ejemplo, la danza del
chantunyab dedicada a hechiceros y curanderos, en la que las sefioras cargaban las
medicinas en un envoltorio (Marti, 1961: 72); ademds de su participacion en rituales
relacionados con los ancestros o bailando al lado de su pareja como se muestra en la vasija

K3463 procedente de Dos Pilas, Guatemala (Valencia Rivera, 2011: 225) (figura 62).
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Figura 62. Vasija K3463, tomada del catalogo de Justin Kerr.

Una caracteristica para identificar a los danzantes es la rica indumentaria que
portan; aunque en ocasiones no sé6lo es propia de contextos de danza, ya que en general la
élite también usaba cinturones gruesos, brazaletes, orejeras, collares y tocados que
representaban animales o entidades sobrenaturales (Looper, 2009: 49). Sin embargo, entre
los elementos que si son mds comunes en los danzantes destacan el uso de méscaras que
representan a dioses o seres sobrenaturales, lo que muestra el carécter ritual que tienen los
personajes que llevan a cabo el baile; también incorporan cascabeles, teselas y sonajas que
le dan un cardcter musical y permiten el acompafiamiento ritmico durante los movimientos
de la danza, y el empleo de los backrack, que consisten en una estructura sujetada al
cinturén y espalda del danzante, adornada con plumas (Looper, 2009: 50) (figura 63). El
empleo de las mdscaras y ricos atavios, junto con la induccién a estados alterados de la
conciencia, hacian tangible la transformacién de hombres danzantes a deidades y seres
sobrenaturales; ya que “la mascara es un objeto sagrado que permite una encarnacioén de
doble naturaleza: la del ser representado en la ficcion teatral y la del actor” (Craveri, 2009:

165).
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Figura 63. a) Vasija K4606, b) vasija K1399. Tomadas del catalogo de Justin Kerr, ¢) cuarto 3,
Bonampak. Reconstruccion artistica de Hurst y Ashby, 2002.

Como se verd mas adelante, la danza permitia conectarse con los ancestros o los
dioses; por lo tanto, fue un recurso importante utilizado por la clase dominante para
legitimar su poder; por ello es frecuente observar en las representaciones las danzas que

realizaba el ajaw en distintos contextos y con finalidades especificas.

3.3.1 La danza en las inscripciones jeroglificas

El glifo T516, descifrado por Nikolai Grube (1992), aparecia constantemente asociado a
personajes ricamente ataviados que se identificaban iconograficamente con la danza; por lo
tanto, Grube pudo realizar la lectura fonética y compararla con algunas lenguas mayas

modernas para confirmar que se trataba del glifo ahk’ot que refiere a la danza (Grube,
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1992: 202-205; Looper, 2009: 17). No obstante, en ninguno de los casos ahk’ot hace

referencia a la accidn de cantar o tocar un instrumento musical, ya que al parecer se trata de
términos distintos, y que incluso, presenta evidencia en forma verbal (ahk’taj) para
mencionar que algin personaje estd danzando (Looper, 2009: 3) (figura 64); aspecto
ausente en el &mbito musical maya en el que sélo hay ejemplos que funcionan como titulos
de algunos personajes, tal es el caso de k’ayo’m (cantante), pero que no aparecen en forma

verbal.

Figura 64. a) a-AK’-ta a[h]k’ot b) AK’-ta a[h]k’ot. Tomadas del catalogo de Freidel, Schele y
Parker, 2001. ¢) AK’-ta a[h]k’ot d) AK’-ta-ja af/h]k’taj. Tomadas de Looper, 2009.

Las evidencias del glifo ahk’ot datan del periodo Clésico tardio; la mds temprana es
del 653 d.C. proveniente del Altar L de Quirigud. También hay varios ejemplos en sitios
como Dos Pilas, Naranjo y Piedras Negras del 668 hasta el 733 d.C.; ademds de los
ejemplares en el drea de Yaxchildn, que son de los mds abundantes, que van del 752 al 780
d.C. (Looper, 2009: 18). Asimismo, en algunas inscripciones después de mencionar la
accion del baile, se menciona el nombre de la danza que se ejecuta, el nombre del danzante,

los instrumentos o indumentaria que se utilizan y el lugar donde se lleva a cabo; que podia
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ser sobre las estructuras escalonadas, en las grandes plazas o en el juego de pelota (Looper,

2009: 18; Valencia Rivera, 2011: 227).

3.3.2 Importancia sociopolitica

Como he mencionado antes, la danza entre los antiguos mayas fue un componente religioso
que conectaba a los hombres con las deidades a través del movimiento en un espacio
sagrado para solicitar favores benéficos para la comunidad (Freidel, Schele y Parker, 2001:
292). Pero también fue un recurso social y politico al que recurrié la clase gobernante para
llevar a cabo sus estrategias y legitimarse.

En el aspecto social, las danzas tenian la finalidad de cohesionar, unir, movilizar y
despertar sensaciones colectivas (Sten, 1990: 156), ya que éstas eran organizadas por el
gobernante y se realizaban en las grandes plazas donde todas las personas danzaban sin
importar su condicién social. Incluso, segin menciona Maria Sten (1990: 163) que ocurria
en el centro de México, bailar puiblicamente era un privilegio, asi que si alguien cometia
una falta o error, se le privaba de danzar junto a las demds personas. Este recurso era
dirigido por el gobernante para legitimar al grupo de poder; sin embargo, dicha convivencia
publica entre las personas que pertenecian a la élite y las que no, no sélo podian culminar
en la aceptacion del gobierno en turno, sino que podia convertirse en un acto de resistencia
y de critica hacia la autoridad, que generaba conciencia y cambio social (Looper, 2009: 8);
por lo que el gobernante debia ser cauteloso en la forma en la que conducia las danzas y los
discursos que emitia.

Segtin Looper (2009: 19), las danzas presididas por el ajaw eran de dos tipos: las
cosmoldgicas y las politicas. Las primeras se llevaban a cabo durante fines de periodo o de

k’atun, y entre sus muchas finalidades, pretendian convencer al pueblo de la estrecha
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relacion que tenia el gobernante con las
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tributos, autosacrificios, presentaciones de

herederos y entronizaciones, tal como se puede observar en los murales de Bonampak; por
lo que a partir de esto se puede decir que la mayor parte de las danzas representadas en
vasijas o en la pintura mural, son de carécter politico.

Por otra parte, el gobernante recurria a los danzantes, musicos y cantantes para
trasmitir sus mensajes politicos; y este grupo, mediante cantos y representaciones escénicas
intentaba convencer a la audiencia con mensajes ideoldgicos (Looper, 2009: 7). Pero las
que realizaba el mismo mandatario tenfan la finalidad de legitimar su gobierno y hacer
visible su poder, no sélo para su pueblo, sino también para los gobernantes aliados o los
enemigos (Sten, 1990: 155). Es por ello que el glifo ahk ot aparece asociado principalmente
a los gobernantes o personas relacionadas con el poder en sitios como Dos Pilas, Naranjo,
Piedras Negras y Yaxchildn, lugares que estaban vinculados politicamente en el periodo

Clasico (Looper, 2009: 19).
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Figura 66. Estela 9 de Dos
Pilas, calca de Merle Green.

Por ejemplo, el caso de la estela 9 de Dos Pilas (figura
66), en la que se menciona que B’ajlaj Chan K’awiil danza

frente al sefior de Calakmul, Yuhkno’m Ch’¢’n II, o en el

panel 3 de Piedras Negras (figura 67), donde se indica que el

Gobernante 4 baila frente al sefior de Yaxchilan, Sak Jukuub’

Kokan B’ahlam. En ambos casos el ajaw de menor rango

! danza frente a un gobernante de mayor categoria,

posiblemente para mostrar al pueblo que eran una ciudad

subyugada a otra de mayor poder politico (Valencia Rivera,
2011: 230); ademas, el hecho de que el gobernante de mayor
rango presencie el baile del ajaw subordinado, hace que
legitime su gobierno y no el de otro grupo politico que pueda

estarse gestando dentro de la ciudad aliada.
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Figura 67. Panel 3 de Piedras Negras, dibujo de John Montgomery.
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A pesar de los ejemplos de danzas entre sefiores de menor rango frente a los de

mayor poder, debe considerarse que sélo aparecen constantemente en un periodo de 127
afios y después se reducen, esto puede deberse a algunas razones. La disminucién de
evidencias jeroglificas que refieran a la danza después del 780 d.C. probablemente se deba
a la gran inestabilidad politica que comenz6 a suscitarse en las grandes ciudades del Clasico
y que posteriormente derivd en su abandono. Entre muchas de las posibles causas y a partir
del acontecer sociopolitico de la época, es probable que se redujeran las representaciones
escénicas y los rituales publicos; es decir, la ideologia como forma de legitimacién, ya que
inici6 un periodo de gran militarizacién (Demarest, 2011: 478). Asimismo, hay evidencias
del decrecimiento de poder del k’uhul ajaw en algunos sitios como Palenque, donde
comienzan a tener mayor presencia los sefiores subordinados de éste. Quiza, estos ajaw-
oob’ comenzaron a conseguir mayor prestigio a través de luchas constantes entre si para
hacerse del poder y como “el poder del k’uhul ajaw dependia de la solidez y grado de
cohesion que podia establecer con el concierto de ajaw-oob’ subordinados” (Izquierdo y
Bernal, 2011: 180), su debilitamiento comenzé a hacerse mas presente. Con lo anterior no
intento decir que la musica, el canto y la danza dejaron de utilizarse completamente, sino
que las pocas referencias hacen suponer que se suscitd un cambio donde los contextos de
ejecucion y los fines se transformaron rumbo al periodo Posclasico.

Dicho lo anterior, es necesario abordar ahora doénde, cuindo y cémo se
desarrollaron las tres actividades en conjunto para poder comprender mejor las
manifestaciones musicales mayas dentro del panorama del periodo que ataiie a la presente

investigacion.
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4. Las manifestaciones musicales mayas

En el presente capitulo, dltimo de la investigacién, abordo las manifestaciones musicales
mayas entendidas como las acciones culturales que emitieron mensajes a través del canto y
la ejecucion de instrumentos musicales, y que en ocasiones se acompaflaban de danza
(figura 68). Una vez mostrado en los capitulos anteriores el instrumental musical maya, las
posibles formas en las que se llevaba a cabo la ejecucién, asi como la importancia
sociopolitica de la mdsica y la danza por separado; es preciso enlazar la informacién para
comprender la compleja amalgama que representa la actividad musical maya durante el
periodo Clésico. Asi, es necesario mostrar los contextos para conocer donde se llevaron a
cabo dichas manifestaciones y las funciones que cumplieron, siendo una de las principales
la ritual, por lo que dedico un apartado especialmente para este tema. Para finalizar el
capitulo, discuto en qué medida las manifestaciones musicales pueden ser concebidas como
una unidad cerrada que conjunta a la musica, al canto y a la danza; o en su defecto, que tan
valido puede ser estudiarlas de manera independiente. Asimismo, podrd comprenderse
mejor el orden del capitulado de mi investigacion y continuar con las consideraciones

finales que la cierran y dan paso a otros horizontes.

Figura 68. Vasija K791, tomada del catalogo de Justin Kerr.
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4.1 Contextos y funciones

Las manifestaciones musicales se llevaron a cabo en diversos contextos en los que
cumplian funciones especificas. Mediante las representaciones pictéricas del periodo
Claésico es posible observar los lugares en los que aparece evidencia de actividad musical; o
bien, suponerlas a partir de crénicas coloniales. Los contextos son sociopoliticos y
religiosos, éstos comprenden escenas de guerra, de sacrificio de cautivos, escenas
palaciegas, en el juego de pelota y rituales en los que hay presencia de seres sobrenaturales
y divinidades. Ademds, existen imdgenes donde se observa la ejecucion de instrumentos
musicales durante la caceria y las representaciones escénicas (Sanchez, 2008; Brill, 2012: 6).

A pesar de que algunas ejecuciones musicales pudieron realizarse en medio de la
selva o en la intimidad de los palacios o templos, también sabemos que existieron
construcciones arquitectonicas especificas donde se llevaban a cabo junto con las danzas y
ceremonias que organizaba el gobernante. Un ejemplo de ello son las grandes plazas que
llegaban a albergar a cientos de personas que participaban en festividades, danzas,
representaciones escénicas y rituales (Schele y Mathews, 1999: 29); éstas funcionaban
como “lugares esencialmente publicos, como una fuente y simbolo del poder civico y con
una larga tradicion como el centro cultural de una ciudad” (Zalaquett, 2006: 22). Segtn la
informacién emitida en la época colonial, se sabe que también se erigieron edificios en los
que se ensefiaba a tafier, cantar y bailar; uno de ellos era el Popol naah donde se estudiaba
y se ensayaban las danzas y los cantos. El funcionario a cargo de resguardar y cuidar los
instrumentos musicales, asi como de ensefiar el canto y la ejecucién era el Hol pop;

mientras que el encargado de los actores y danzantes era el Ah cuch tzublal (Barrera
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Véazquez, 1965: 11; Acuifia, 1978: 16). Sin embargo, el Popol naah no sélo cumplia la
funcién antes mencionada, también fungié como centro administrativo que atendia asuntos
de la comunidad (Barrera Vazquez, 1965: 11); al igual que otras casas de concilio como el

Nikte’il naah o Sak naah (figura 69).3

Figura 69. Popol naah en Uaxactun, Guatemala. Tomada de Schele y Mathews 1999.

Fray Domingo de Ara, quien estuvo a cargo de la evangelizacion de los tzeltales en
Copanaguastla hacia el siglo XVI, menciona que existian escuelas de baile conocidas como
Caynob acot y Nopob acot, donde también podia aprenderse canto. Al parecer, durante la
época colonial los hombres eran los unicos que podian acceder a la ejecucion de
instrumentos musicales y el canto; mientras que las mujeres se encargaban de practicar las

danzas (Ruz, 1992: 228).

Guerra
Durante los conflictos bélicos los musicos y cantantes tenian un papel importante;

participaban en rituales previos a la guerra, durante ésta y en la presentacién de los

3 Aunque en varios sitios mayas se han denominado Popol naah a algunos edificios (tal como el
caso de Uaxactun, figura 69), no hay certeza total de que realmente hayan cumplido con la finalidad de ser
casas de concilio o de administracién.
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cautivos. En la batalla tafifan trompetas, caracoles, tambores y silbatos que emitian sonidos
estruendosos para permitir la comunicacion a largas distancias (Marti, 1961: 316), tal como
puede apreciarse en el cuarto 2 de los murales de Bonampak (figura 70). Su presencia tenia
dos funciones: la primera como medio de comunicacién para enviar mensajes e indicar en
qué momento se ejecutaba o se detenia el ataque y para advertir la presencia enemiga
(Castellanos, 1970). La segunda para alentar a los guerreros a luchar, ya que “la
persistencia de un ritmo frenético predispone (excita) para la lucha... y estimula el
sentimiento colectivo de unidad y de fuerza” (Valls Gorina, 1984: 25); pero también
funcion6 para ocasionar temor al enemigo, tal como menciona fray Diego Durédn (Historia
de las Indias, apud, Castaneda, 1991: 84) que ocurria en el centro de México:

Apregonado los dicho en el ejército y los Sefiores todos puestos en ala contra los

azcaputzalcas, con sus rodelas y espadas, el rey Itzcoatl tocé un pequefio atambor que en las

espaldas traya, al son del qual algaron los mexicanos todos los del exército tan gran voceria

y silbos y otras algacaras que pusieron gran temor en toda la gente contraria...

Figura 70. Cuarto 2, Bonampak. Reconstruccion artistica de Hurst y Ashby, 2002.
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Caza

Existen escenas en las que los cazadores aparecen en procesion con las presas obtenidas,
venados generalmente; tal como puede apreciarse en las vasijas K1373 y KO808 (figura
71). Es curioso observar que portan trompetas de caracol que pudieron funcionar para dar
sefales a los demds cazadores; e incluso, se sabe que pudieron fungir para confundir a las
presas y facilitar la caza (Houston e Inomata, 2009: 190). Es posible que se utilizaran otros
instrumentos como el tambor de friccién o silbatos y flautas, tal como menciona fray
Domingo de Ara que sucedia entre los tzeltales de Copanaguastla que utilizaban aer6fonos
denominados por él como clarineros y que se usaban durante la caceria de aves (Ruz, 1992:
224). Por tanto, en este contexto la produccién sonora es meramente utilitaria (Godinez,

2004: 152).

a)

e - —————————— - ——————
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Figura 71. a) Vasija K1373, b) vasija K0808. Tomadas del catalogo de Justin Kerr.
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Sacrificios

Los sacrificios fueron comunes en Mesoamérica, desde aquéllos que practicaba el
gobernante para legitimarse y ofrendar su sangre a las deidades, hasta la obtencidén de
cautivos de guerra para poder sacrificarlos y realizar rituales. Estos dltimos se capturaban
durante la batalla para destinarlos al sacrificio; ademads, se convertian en una forma de
afirmar politicamente a la sede que los aprisionaba frente a la que habia sido derrotada
(Craveri, 2009: 167). Las escenas de sacrificio de cautivos que van acompaiiadas de musica
aparecen con conjuntos instrumentales en procesion, probablemente como parte del ritual
que consistia en el ofrecimiento de la sangre de los prisioneros, tal como se muestra en las

vasijas K0206 y K2781 (figura 72).

a)

b)

Figura 72. a) Vasija K0206, b) vasija K2781. Tomadas del catalogo de Justin Kerr.
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Juego de pelota

Aunque no se conoce con total seguridad la forma en la que se practicaba el juego de
pelota, es posible conocer parte de su funcionamiento a través de las crénicas coloniales, la
ceramica pintada, la escultura y la arqueologia. Esta prictica es bastante antigua, data del
1500 a.C., segun el primer hallazgo arqueoldgico en Paso de la Amada, Chiapas (Barrois,
2011: 196). La cancha estd conformada por dos estructuras paralelas, cuyo pasillo central
asemeja una letra “I”’; en ocasiones, dichas estructuras presentan marcadores o anillos. Los
jugadores, quienes recibian el titulo de aj pitziil, eran parte de la é€lite politica y social de las
ciudades, incluso podian ser los mismos gobernantes, por lo que es posible que el juego
estuviera restringido a otras personas que no pertenecian a este grupo social (Barrois, 2011:
203).

En cuanto a su significado, algunos autores como Linda Schele y Peter Mathews
(1999: 213) aseguran que se trata de una representacion metaférica de la vida y la muerte,
ya que en la cancha de juego los jugadores representaban a los gemelos miticos del Popol
Wuj, con la finalidad de permitir el renacer continuo y la creacién de la humanidad. Por
tanto, se trata del enfrentamiento continuo del inframundo y el supra mundo. Sin embargo,
aseguran que también funcioné6 como mero acto lddico, y que a su vez, los gobernantes
pudieron utilizarlo para transmitir mensajes de caracter bélico y politico. Asi, los jugadores
representaban la guerra en la que los vencidos eran la ciudad que habia sido sometida en
algiin momento por el ajaw que llevaba a cabo el juego. Por su parte, Ramzy Barrois (2011:
203, 207) menciona que se trata de un deporte cuyos equipos tenian entre uno y ocho
jugadores que golpeaban la pelota de caucho a partir de ciertas reglas establecidas, y que en

su mayoria desconocemos actualmente.

| 114



57,
Las manifestaciones musicales mayas 55@

(SN ]
W AR ST AN I
’ 'y

Figura 73. Vasija de procedencia desconocida. Tomada de Barrois, 2011.

En la cerdmica pintada es posible distinguir las estructuras del juego de pelota
(figura 73), que en ocasiones presentan escalinatas sobre las cuales aparecen distintos
personajes como espectadores de la élite y miusicos. Ademds, los jugadores llevan
protecciones para codos y rodillas, éstas se colocaban en una sola pierna. También
emplearon manoplas y cinturones grandes y gruesos, denominados yugos (Barrois, 2011:
197).

Los musicos llevan consigo sus instrumentos musicales como trompetas, caracoles
marinos y sonajas. Los dos primeros aparecen juntos, por lo que es posible que fueran
utilizados para marcar distintos momentos durante el juego, como el inicio y el final
(Houston e Inomata, 2009: 189), ya que poseen un volumen alto que les permite ser
escuchados por la audiencia y jugadores (figura 74a). En cuanto a las sonajas, éstas
pudieron ser utilizadas en pequeias danzas durante el juego, o bien, simplemente como
objetos de prestigio que portaba la élite espectadora; pero, al tener pocos ejemplos
representados en la cerdmica,’” no es ficil asegurarlo, ya que en K3842 los personajes que
aparecen en la parte superior del vaso, parecieran traer tambores y sonajas, aunque también

podria tratarse de pequefias vasijas y abanicos (figura 74b). La evidencia del uso de

37 Véase también vasijas K1871, K3814 y K5435.
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manifestaciones musicales durante el juego de pelota no s6lo se confirma en la cerdmica,
sino en el hallazgo arqueoldgico de instrumentos musicales en las estructuras, tal como
sucede en el Juego de Pelota de Palenque, Chiapas, donde fueron encontrados varios
caparazones de tortuga (Zalaquett, 2006: 149), y que a su vez nos indica el uso de otros

instrumentos sonoros que no hallamos representados en las imdgenes.

b)

Figura 74. a) Vasija K5937, b) vasija K3842. Tomadas del catalogo de Justin Kerr.

Escenas palaciegas

Las escenas en el palacio donde hay presencia de actividad musical son numerosas, en ellas
se muestra la ejecuciéon musical en distintos contextos pero siempre presenciados por el
ajaw. Segun las imdgenes en las vasijas, el acompafiamiento musical se utilizaba durante
las visitas al palacio que realizaban los gobernantes procedentes de otros sitios aliados para

obtener reconocimiento y legitimacién, o para mostrar apoyo a la ciudad cuando se
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suscitaban conflictos bélicos. También es posible que asistieran a las distintas celebraciones
como nacimientos, entronizaciones o fines de k’atun (Reents-Budet, 1994: 86); por lo que

en este contexto, las manifestaciones musicales tenfan un fin meramente politico (figura

75).

Figura 75. Vasija K1210, tomada del catalogo de Justin Kerr.

Por otra parte, las visitas al palacio también se suscitaban con la finalidad de
presentar el tributo al gobernante. Asi, los funcionarios de sitios subyugados acudian al
ajaw para entregar las cuotas que éste les imponia, mientras los musicos anunciaban y
acompanaban el encuentro y el baile que ejecutaban los danzantes; tal como se muestra en

la vasija K6984 (figura 76a). Ademads, estaban presentes durante la entrega de cautivos

(figura 76b).3

a)

38 Véase también vasijas K1453, K1563, K3007, K3009, K3046, K 4120, K6316, K8818 y K8947.
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b)

Figura 76. a) Vasija K6984, b) vasija K4412. Tomadas del catalogo de Justin Kerr.

Los musicos también tafieron sus instrumentos durante las danzas, festividades y
rituales que realizaba el gobernante en los templos o en las grandes plazas. Estas
actividades al parecer tenian lugares especificos dentro de la ciudad donde se llevaban a
cabo. Segtn la investigacion de Clara Garza, Andrés Medina y otros investigadores (2008:
67), en la Pequeiia Acrépolis de Yaxchildn, ocupada entre el 650 y el 800 d.C., fueron
hallados pequeiios silbatos en forma de ranas cuyo sonido es parecido a estos anfibios. Por
lo que es probable que en estos recintos se llevaran a cabo ceremonias acompafadas de
instrumentos musicales de uso ritual; pues se sabe que los mayas “creian que los cantos de
las ranas eran propicios para solicitar o atraer la lluvia”. Asimismo, se sabe que algunos de
los templos del Grupo Norte en Palenque, Chiapas, mostraron una buena calidad auditiva
que corresponde con los hallazgos materiales de instrumentos musicales, lo que podria
confirmar que en estos espacios de élite se realizaban interpretaciones musicales (Zalaquett,

2006; Garza, et al., 2008: 67).
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4.2 Presencia en la vida ritual maya

Es dificil aislar gran parte de las actividades de los antiguos mayas del aspecto religioso; no
obstante, considero pertinente insertar el presente apartado para explicar la forma en la que
eran utilizadas las manifestaciones musicales como acompanamiento en diferentes rituales,
y cuya funcién era principalmente religiosa al intervenir seres sobrenaturales y deidades.
Los rituales “propician la unién del hombre con su pasado mitolégico, construyendo un
todo con la naturaleza y sus dioses” (Valencia Rivera, 2011: 223); dicha unién se realiza a
partir de distintos elementos que permiten la transformacion y la comunicacién con las
deidades con la finalidad de solicitar favores benéficos para la vida y seguridad (Garza,
2012: 27). Dichos elementos pueden ser espacios delimitados que adquieren un caracter
sagrado, objetos rituales, oraciones, cantos, musica, danza, sustancias psicotropicas,
atavios, parafernalia, entre otros, que permiten materializar la ideologia (Zalaquett, 2006:
44). Asi, considero pertinente insertar aqui algunos términos referentes al rito y al ritual,
que incluso permitirdn comprender mejor la actividad musical maya.

Alfredo Lépez Austin (1998: 6) considera que el rito se refiere a una practica
colectiva o individual cuya naturaleza es de cardcter social, ya que estd previamente
establecida por la comunidad o autoridad; lo que conlleva a que posea un caricter canénico
que garantice su eficacia sobre lo numinoso, pues va dirigida principalmente a éste y sus

objetivos pueden ser los siguientes:

1. Obtener acciones numinosas sobre el mundo.

2. Alcanzar o mantener un estado terrenal a través del poder numinoso.
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Por tanto, el rito debe convertirse en una comunicacién o relacién reciproca con
obligaciones mutuas entre el ser humano y la entidad numinosa; es decir, el segundo otorga
un beneficio en el mundo perceptible a cambio de ser beneficiado de alguna forma, de lo
contrario los resultados pueden ser negativos (Lopez Austin, 1998: 14).

En cuanto al ritual, se refiere a “lo perteneciente o relativo al rito” (Lopez Austin,
1998: 5), pero también al conjunto de ritos. Asi, Lopez Austin asegura que pueden
utilizarse otras acepciones como forma ritual y norma ritual,* la primera es una “figura o
modo ritual que constituye un tipo de acto comun a distintos ritos” (1998: 15); por lo tanto
es de interés ya que en ella se incluye los elementos antes mencionados; es decir, la danza,
el canto, la musica, el autosacrificio, las ofrendas y las sustancias psicotropicas. La norma
ritual es una “regla de observancia en la ejecucion de un rito” (1998: 15); por ejemplo, esto
puede referirse a la forma en la que los musicos y cantantes debian ejecutar sus
instrumentos musicales o los cantos; e incluso muy probablemente, los momentos en los
que debian hacerlo, de igual forma ocurre con los danzantes y es por ello que hay reportes
de castigos a estos personajes cuando no desempefiaban correctamente su cargo tal como
mencioné en el segundo capitulo.

Ahora bien, los entes numinosos, que pueden ser dioses o fuerzas, diferenciados
entre si porque los primeros poseen personalidad semejante a la del hombre, no pueden ser
vistos cuando éste se encuentra despierto o en estados no alterados de la conciencia (Lopez
Austin, 1998: 8). De esta forma es que durante un rito se incluyen formas rituales que
permiten una eficaz comunicacién con lo numinoso, entre las que se encuentran las

sustancias psicotrépicas.

% Propone mds términos; sin embargo, utilizo estos dos por relacionarse més cercanamente con la
actividad musical.
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Las sustancias psicoactivas eran bien conocidas por los antiguos mayas, éstos sabian
las dosis que debian ingerir para obtener los resultados esperados durante los rituales.
Segtin Mercedes de la Garza (2012: 34-35), existen varios tipos de sustancias que tienen
efectos distintos en el ser humano, y por tanto, fueron utilizadas entre los mayas con
finalidades especificas. Por ejemplo, las alucindégenas, como su nombre lo indica,
incrementan la percepcion e imaginacion. Estos efectos se producen a través de la ingesta

40

de hongos; como el xibalbay ocox,” o plantas como la denominada xtabentiin (Rivea

corymbosa)*' 'y la yaxce’lil (Impomoea violdcea),**

que facilitan la adivinacién, la
transformacion, el trance y el éxtasis durante los rituales. Por otra parte, también se conoce
el uso de bebidas fermentadas, de cafiutos o cigarros y de animales que producen sustancias
alucindgenas. Entre las bebidas fermentadas destaca el cacao; de hecho muchas de las
vasijas pintadas fungieron como contenedores de esta bebida (Reents-Budet, 1994: 77-80,
Kettunen y Helmke, 2010: 68), a la cual se le podian agregar hongos y flores psicoactivas
para incrementar sus efectos (Garza, 2012: 201). Otra bebida es el balché (Lonchocarpus
longistylus),* elaborado con la corteza del 4rbol denominado de la misma forma, que se
fermentaba en aguamiel y era concebido como vehiculo que permitia la comunicacién con
lo sagrado (Garza, 2012: 208). Asimismo, los cigarros, que contenian tabaco mezclado con
otras plantas que podian ser aromadticas e incluso alucindgenas, se fumaban durante las
ceremonias y podian acompaifiarse de otros componentes. Es pertinente decir que la

combinacion de sonidos, olores, e ingesta de sustancias psicoactivas provocan un fenémeno

llamado sinestesia. La sinestesia es una modalidad de experiencia cruzada que ocurre

40 “Hongo del inframundo”.

41 Es una planta trepadora con flores blancas que miden de 3 a 4 centimetros, y cuyas semillas tienen
propiedades narcéticas (Martinez, 1987: 982-983).

42 También llamada Machacuana en Sinaloa, México (Martinez, 1987: 1138).

43 Este drbol se da en Yucatdn y Chiapas, México, posee flores moradas y frutos en forma de vaina
(Martinez, 1987: 83).
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cuando se emite un estimulo en un drea sensorial que es percibido por otra distinta; por lo
que es probable que se pueda presentar durante los rituales y ceremonias religiosas en los
que la musica se puede oler, los colores se pueden escuchar y asi sucesivamente (Merriam,
1964: 86; Houston y Taube, 2000: 263; Garza, et al., 2008: 68).

Por otra parte, es interesante decir que, si bien no en todas las vasijas pintadas es
posible observar el uso de las sustancias antes mencionadas acompaiiadas de musica, canto
y danza, en varios ejemplos si se corrobora que las manifestaciones musicales fueron un
elemento esencial durante los rituales. Es el caso de la vasija K3007 y la K530 en las que se
perciben ceremonias con presencia de deidades y objetos para utilizar psicotropicos; por
ejemplo en K3007 (figura 77a) se observan a dos personajes centrales de pie que portan
posibles cigarros o cafiutos para inhalar (Garza, 2012: 210), acompaiiados por un pequeiio
conjunto instrumental compuesto de sonajas, tambor y un posible funkul. Por su parte, en
K530 (figura 77b) las mujeres asisten a la deidad representada, posiblemente el dios N o
Itzam?, mientras que otros personajes, entre ellos musicos (que son dioses), tienen cerca
una vasija con liquidos alucin6genos sobre los que reposa un enema que funcionaba para

aplicar la sustancia por via rectal (Looper, 2009: 60).
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b)

Figura 77. a) Vasija K3007, b) personaje que tafie una sonaja doble en vasija K530. Tomada del catalogo de
Justin Kerr y de Looper, 2009.

Dicho lo anterior, se puede distinguir que las manifestaciones musicales adquirieron
una funcién ritual de suma importancia, ya que permitian generar distintos efectos en los
ejecutantes y la audiencia, convirtiéndose en un “vehiculo de comunicacion, elemento
intangible del contacto con lo sagrado” (Dultzin Dubin y Nava Gémez Tagle, 1984: 20).
Por ejemplo, en cuanto a sonido se refiere, se ha comprobado que el uso de ciertos tonos,
tal es el caso de los efectuados por silbatos, producen efectos a nivel circulatorio y
respiratorio tanto en humanos como en animales. Ademas, los ritmos repetitivos logran
eliminar la fatiga e incrementar la tension muscular y facilitan el trance (Merriam, 1964:
111-112; Houston, Stuart y Taube, 2006: 254). Otro caso es el empleo de copal durante las
danzas con la finalidad de generar sensaciones distintas a través del aroma, la temperatura o
generando efectos visuales (Looper, 2009: 53). La posible representacion de esto ultimo
puede observarse en la vasija K3247 en donde un personaje yace hincado debajo de otro
que toca un caracol marino, mientras tiene frente a él lo que parece ser un brasero del cual
sale humo (figura 78). Considero valioso mencionar que la quema de copal resulta ser de
suma importancia dentro de los rituales mayas, ya que también se estima como un medio
para contactar a las deidades y alimentarlas, tal como reporta Evon Vogt que ocurre en un

ritual Zinacanteco en donde el copal, las flores y la musica son los medios para interactuar
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con los dioses (Taube, 2004: 78), lo que a su vez me hace pensar en el fendmeno

sinestésico.

Figura 78. Vasija K3247, tomada del catalogo de Justin Kerr.

Por otro lado, debe recordarse la presencia de una serie de pinturas con
representaciones de musicos y danzantes en la cueva de Naj Tunich. Esta se encuentra al
este del Petén en el municipio de Poptun, Guatemala. La cueva colinda al norte con el Rio
Mopén y al sur con el Rio Blanco, y a partir de los textos jeroglificos en su interior y el

estilo de sus pinturas,*

se considera que fueron elaboradas hacia el Clasico Tardio (Stone,
1995: 101-107).

Las temadticas de las pinturas permiten ver su gran contenido ritual, ademds de que
se hallan al interior de una cueva, espacio que era concebido por los antiguos mayas como
la entrada al inframundo; lo que hace suponer que se llevaban a cabo ceremonias rituales y
sacrificios dentro de ella (Stone, 1995: 147), acompafiados en algunos casos de pequefios
conjuntos instrumentales y danzantes, tal como puede apreciarse en cuatro fragmentos. En

el primero (figura 79a) se mira a tres personajes, uno detrds del otro, de los cuales el

primero, de izquierda a derecha, carga debajo de su brazo una olla boca abajo, mientras que

4 94 dibujos sobre piedra caliza que fueron rescatados y documentados hacia la década de los
ochenta (Stone, 1995: 107).
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con la palma de la mano izquierda la golpea; frente a €l otro individuo aparece con un
pequeio tambor en forma de copa. Es interesante mencionar que sus tocados son muy
parecidos a los que se observan en los musicos de las vasijas pintadas. El segundo
fragmento de pintura (figura 79b), muy deteriorado, contiene un texto jeroglifico y tres
personajes dispuestos de la misma forma que el ejemplo anterior. Sin embargo, uno porta
en su mano lo que podria ser una sonaja, mientras que otro carga un caparazén de tortuga
(Stone, 1995: 140). En la tercera pintura (figura 79¢) un personaje sentado tiene un caracol
marino frente a €l, y aunque no estd tafiéndolo propiamente, Andrea J. Stone (1995: 199)
asegura que puede tratarse de un instrumento musical, ya que el tamafo del caracol es
bastante grande y presenta nddulos, tal como algunas conchas que se utilizan como
trompetas. La cuarta y ultima pintura (figura 79d) muestra a un hombre de pie, con una de
las piernas flexionadas; es decir, que estd danzando mientras porta en una de sus manos una
pequeia sonaja y un gran tocado de venado.
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Figura 79. a) Dibujo 40, b) Dibujo 27, ¢) Dibujo 22 y d) Dibujo 71. Tomados de Stone,
1995.
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Para finalizar este breve apartado, debo mencionar un contexto que habia quedado
pendiente y que estd ampliamente relacionado con lo ritual; se trata de las procesiones.
Existen varias vasijas que retratan sucesiones de personajes que no siempre son humanos; o
bien, otras en las que si son humanos pero cuyo entorno parece desarrollarse en el
inframundo.

En el primer caso destacan los vasos del estilo Chamd donde las procesiones de
animales musicos son recurrentes,* éstos van ricamente ataviados y taflen sonajas,
tambores o caparazones de tortuga, incluso algunos danzan. Por su parte, en el segundo
caso de vasijas aparecen personajes humanos, generalmente entre ocho y diez, dos de los
cuales sostienen en un palanquin a un individuo, mientras el resto acompaiia la procesion.
Los misicos llevan cargando sus instrumentos que pueden ser trompetas, caracoles marinos
y sonajas; lo cual me hace pensar que en este contexto, cumplen la funcién de dar
indicaciones durante la marcha de la procesion, ya que se encuentran al final de ella o al
inicio, y en ocasiones los ejecutantes tafien su instrumento mientras voltean a ver al resto de
los individuos. También cabe sefialar que debajo del hombre que va cargado en el
palanquin aparece un animal que se ha identificado con un perro; por lo tanto, la
interpretacion que ha dado Justin Kerr (2001) a este tipo de escenas es que se trata de una
procesion funeraria hacia el inframundo (figura 80), en donde el hombre levantado seria un
gobernante muerto porque tiene una llamarada que emerge de su frente tal como la del Dios
K, que indica divinidad y muerte. No obstante, esto no se podria afirmar completamente

porque no en todos los ejemplos se puede apreciar dicha llamarada.*®

45 Véanse vasijas K3040, K3041, K3332 y K5104.
46 Véanse vasijas K0594, K5534 y K6317.
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Figura 80. Vasija K7613, tomada del catalogo de Justin Kerr.
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4.3 Musica, canto y danza: junién o independencia?

Numerosos autores que han estudiado la musica, el canto y la danza durante la época
prehispanica en Mesoamérica enfrentaron varias limitantes, entre ellas el no poder hablar
Unica y especialmente de alguna de estas actividades sin mencionar y estudiar a su vez a
otra. Y a pesar de que sus trabajos llevan titulos que mencionan sélo a una; ya sea la musica
o la danza de algin pueblo mesoamericano, el contenido refleja que en realidad sélo se
puede poner mayor énfasis en una sola, pero sin ignorar a las otras dos. Asi, investigadores
como Samuel Marti (1968: 13) consideraron que la musica, el canto y la danza eran una
trilogia inseparable; o que incluso, a ellas estaba ligada la poesia (Marroquin Narvaez y
Cavazos Guerrero, 2009: 28). Sin embargo, me parece que es mas acertada la forma en la
que Thomas E. Stanford (1984: 66) matiza y explica esta situacion, ya que expresa que se
trata de actividades de suma importancia en la vida mesoamericana, que no se concibieron
como un fendémeno aislado “sino como parte integral de un contexto mas amplio”, lo cual
deja entrever que no s6lo se debe complementar el estudio entre cada una de ellas, sino que
es pertinente tomar en cuenta otros aspectos; por ejemplo la sociedad en donde surgen, para
poder comprenderlas mejor.

En el capitulado de mi investigacion se encuentran presentes las tres actividades
explicadas independientemente, y a pesar de que pongo mayor énfasis en la parte que
concierne a la ejecucion de instrumentos musicales, consideré necesario hablar por
separado de cada una de ellas para entender el funcionamiento de las manifestaciones
musicales como la unién de la musica, el canto y la danza. La unién entre si, segin

Merriam (1964: 85), puede darse en sociedades en las que estin muy presentes las
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modalidades intersensoriales; es decir, el fendmeno sinestésico, que hace variar los
conceptos que tienen sobre la musica, y que incluso, pueden relacionarla con otras acciones
lo que vuelve dificil comprenderlas totalmente por separado. Dicha aseveracion la
considero adecuada, ya que como mencioné en el segundo y tercer capitulo, existen
referencias lingiiisticas que indican la unidn entre las tres, pero en especial entre el canto y
la musica, ya que la danza si aparece con mds referencias que la hacen independiente a
éstas. Lo anterior ocurre posiblemente porque eran diferenciadas a partir de la forma en la
que eran emitidas; es decir, el sonido y el movimiento, respectivamente.

Ademds, me parece interesante la premisa de Valls Gorina (1984) sobre la
“sustantivizacion” de la musica y la danza; ya que asegura que puede darse cuando alguna
de las actividades se vuelve mds compleja y presenta objetivos especificos o diferenciados
de las otras, convirtiéndose en acciones independientes entre si. Aunque no se tienen
fuentes suficientes para conocer los objetivos de las manifestaciones musicales y aplicar la
aseveracion de Valls Gorina, lo que si es tangible es que la danza muestra una separacion
mds marcada de la musica y el canto, seglin algunos términos mayas. Por tanto, pueden
llegar a ser independientes si intentamos abordar sus caracteristicas particulares desde

nuestra apreciacion “sustantivizada” occidental, pero que al final son inherentes.
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Consideraciones finales

A lo largo de las pdginas anteriores intenté mostrar un panorama general de las
manifestaciones musicales mayas durante el periodo Clasico a través de fuentes como la
ceramica pintada y la pintura mural. Es preciso mencionar que el término “musica” no debe
ser manejado completamente como se hace en nuestro presente bajo la concepcidon
occidental, ya que no poseemos composiciones musicales y fuentes suficientes para
determinar coémo se realizaba la notacién sonora, la estructura e incluso, si la actividad tenia
un fin estético en la época precolombina. Sin embargo, en el caso del periodo prehispanico
se puede matizar el término y emplearlo siempre y cuando se tenga conciencia de las
limitantes que éste manifiesta en el contexto mencionado; por tanto, como expresion
cultural, propuse denominarle manifestaciones musicales a todas aquellas acciones que
tuvieron el objetivo de emitir mensajes a través del canto y los instrumentos musicales; es
decir, la expresion a través del sonido; y que a su vez podian complementarse con la danza.

Por otra parte, el instrumental sonoro maya del periodo Cldsico es vasto y se
clasifica en tres categorias a partir de la forma en la que emiten su sonido: idi6fonos,
aer6fonos y membranéfonos. Dentro de los idi6fonos llama la atencién el runkul, ya que se
pensé que se trataba de un instrumento utilizado a partir del periodo Posclasico, pero el
hallazgo de ejemplares fechados hacia el Clasico Terminal, como el de Copan y Uaxactun,
me permitieron contemplar su posible aparicién en vasijas y los murales de Bonampak. En
la vasija K3007 existe una representaciéon donde posiblemente un miusico tafie este
instrumento, ya que emplea una baqueta; pero tampoco se debe descartar que se trate de

una sonaja. Otro ejemplo se encuentra en el cuarto 1 de los murales de Bonampak, cuya
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identificacion estuvo a cargo de Mary Ellen Miller (1986), pero que dado el contexto en el
que aparece, la forma en la que el individuo lo porta (que vuelve casi imposible su
ejecucion), asi como la iconografia del instrumento mismo, fueron indicadores para
llevarme a asegurar que no es posible que se trate de un funkul.

En cuanto a iconografia se refiere, subrayo la importancia de emplearla como
herramienta para identificar posibles objetos sonoros representados en las fuentes pictéricas
(como en el caso anterior del tunkul), ya que es posible confundirlos con facilidad con otros
objetos; o bien, forzar su existencia cuando las evidencias nos indican lo contrario.
Ademads, hay marcadores iconogréficos que advierten que un elemento representado esta
cumpliendo una funcién sonora, por ejemplo el signo ik’ que aparece en los objetos e indica
la existencia de orificios en el cuerpo, que generalmente es la caja de resonancia que facilita
la generacion del sonido. Dado que ik’ significa viento en maya, es posible que se haya
recurrido al glifo porque el viento y el sonido estidn relacionados entre si; y por ello,
algunas deidades vinculadas con el viento aparecen tafiendo instrumentos musicales. A su
vez, Stephen Houston (2008) sugiere que otro detalle iconografico presente en instrumentos
musicales es la silaba xa que aparece en las sonajas, dicha silaba presenta un valor
onomatopéyico, por lo que funcionaria para indicar que se trata de un instrumento de
agitacion porque imita su sonido. No obstante, la existencia de la onomatopeya en términos
que refieren a las sonajas en distintos idiomas mayas, tales como chinchin (chorti),
chijchij, tzojtzoj, v tzujtzuj (k’iché) o soot (maya yucateco), por mencionar algunos,
muestran la ausencia de la silaba, ademds de que ésta s6lo se manifiesta en tres vasijas
(K3007, K8947 y un vaso tripode inciso). Por tanto, no creo que en este caso la silaba xa,
funcione como elemento iconografico y onomatopéyico relacionado con el mencionado

instrumento.
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Cabe resaltar que el instrumental sonoro maya fue combinado durante las
ejecuciones, lo que dio pie a la formacién de conjuntos instrumentales distintos, de los
cuales destacan aquellos cuya alineacién se repite constantemente en las representaciones
pictoricas. El conjunto bésico se compone de zacatdn o tambor alto, caparazones de tortuga
y sonajas; éste aparece generalmente en procesiones rituales como las de los vasos estilo
Chamd. Dicha alineaciéon se vuelve mds compleja cuando se agregan las trompetas,
convirtiéndose en el “ensamble” mds numeroso, tal como aparece en los murales de
Bonampak. Es preciso mencionar que la mayoria de las veces los ejecutantes de trompeta
se hallan separados del resto de los miusicos, lo que ha llevado a suponer a algunos
investigadores como Mary Ellen Miller (1986) que se trata de conjuntos instrumentales
distintos. Sin embargo, es posible que no se trate asi, y mas bien que la separacion tenga la
finalidad de conseguir una mejor apreciacién sonora de cada uno de los instrumentos que
integran el conjunto a partir de su timbre y volumen, ya que las trompetas son las mas
sonoras. Incluso, en la vasija K2781 éstas son tocadas del lado contrario al resto de los
ejecutantes. Otros conjuntos se conforman de trompetas, caracoles marinos y sonajas que
estan presentes durante las procesiones y el juego de pelota; o bien, el que se compone de
sonajas, trompetas y tambor.

Es muy probable que los instrumentos fueran elaborados por sus ejecutantes,
quienes tenian conocimientos especializados sobre su funcionamiento y ejecucién. Aunque
las personas que no pertenecian a la élite tenfan instrumentos sonoros, es posible que éstos
fuesen més sencillos que aquéllos que utilizaban los musicos de la élite maya, ya que en
ocasiones los materiales que se utilizaban eran de uso exclusivo de esta clase social, tales

como las pieles de venado o de jaguar que aparecen en algunas representaciones.
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Por otra parte, es posible conocer el titulo que recibian los musicos y cantantes
mayas, k’ayo’m, que puede aparecer en forma de logograma o de manera sildbica. El
logograma consiste en una cabeza de perfil de cuya boca emana una voluta asociada al
sonido, y por la raiz de la palabra que es k’ay (canto), el titulo refiere a una persona que
canta. Asimismo, el glifo aparece junto a un sonajero en el cuarto 1 de los murales de
Bonampak, lo cual salta a la vista dado que se puede ver claramente que el personaje esta
ejecutando las sonajas y no cantando. Bajo esta condicién, y la apariciéon del mismo titulo
en otros contextos mientras se ausenta otro que mencione la accién de ejecutar un artefacto
sonoro, considero que el mismo glifo se utiliza para las dos actividades posiblemente
porque se concebia a la actividad musical como la accién de producir sonido sin importar el
medio o la forma, por lo que se podia cantar con la voz o cantar por medio de un
instrumento musical; por ello es posible que musicos y cantantes recibieran el mismo titulo
al realizar la misma accién. No ocurre asi en el ambito de la danza, ya que ésta posee mas
glifos, los cuales no hacen referencia al canto o a la ejecucién musical, pero si pueden
presentarse en forma verbal como ahk taj para seialar que un individuo estd bailando. Asf,
es posible que si fueran diferenciadas ambas actividades dado que parten del sonido y del
movimiento respectivamente.

Los misicos, cantantes y danzantes jugaron un destacado papel social y politico, ya
que participaron en una de las actividades que permitia cohesionar y dar identidad a un
pueblo: las manifestaciones musicales. Los gobernantes realizaron rituales publicos para
legitimarse politicamente frente a su pueblo y ante otros gobernantes, con ello confirmaban
su caricter divino y su derecho a gobernar. De este modo, los misicos, cantantes y
danzantes, que podian ser parte de la familia gobernante y por tanto miembros de la élite,

hacian su apariciéon en los eventos que el ajaw convocaba, como entronizaciones,
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presentaciones de cautivos, conmemoraciones, procesiones funebres, entre otros, para
mostrar su poder mediante las representaciones escénicas y la parafernalia, que permitian
integrar a la audiencia, y a partir de su aprobacién, volverla participe. Por esto, fue un
recurso para mantener controlada y unida a la poblacién, pues se tiene evidencia de la
construccion de grandes plazas con esta finalidad cuando se suscitaban crisis sociales o
politicas.

Asi, a partir de los contextos en los que se desarrollan las manifestaciones
musicales, es posible inferir otras de sus funciones. Cuando presenta un uso meramente
utilitario, aparece en procesiones de caceria para asustar o atraer a las presas, o durante la
guerra para dar indicaciones de ataque, para infundir temor al enemigo y alentar a los
guerreros en la lucha. Sin embargo, su principal funcién destaca en el dmbito religioso y
politico. En el primero se convierte en el medio ideal que permite la transformacién y la
comunicacion con las deidades con la finalidad de solicitar favores benéficos para la vida y
la seguridad. Bajo este contexto la musica, el canto y la danza se convierten en formas
rituales insertas en los ritos que responden a una serie de normas rituales establecidas y
bien consolidadas por la comunidad; o incluso, un grupo de poder que busca validar las
creencias religiosas, dar legitimidad a los representantes de éstas y al mismo tiempo,
otorgar identidad al pueblo.

Por su parte, la actividad musical tuvo una trascendencia politica tal, que algunos
gobernantes recibian el titulo k’ayo’m, o bien, aparecen en estelas realizando danzas frente
a sefiores de otros sitios de mayor rango al suyo, como el sefior de Dos Pilas, B’ajlaj Chan
K’awiil frente al de Calakmul, Yuhkno’m Ch’e’n II. Esto posiblemente nos habla de la
importancia que representd para los gobernantes el conocer y realizar por ellos mismos

alguna actividad, ya fuera el canto o la danza, para transmitir mensajes de cardcter
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ideoldgico y buscar la legitimacion. Me parece que la indagacién profunda de este aspecto
serd bastante interesante, ya que podria arrojar resultados diversos tanto de las
manifestaciones musicales como de aspectos relacionados con el poder y las acciones
politicas de los antiguos mayas.

Considero que si se pretende abordar en un primer acercamiento las manifestaciones
musicales prehispdnicas, es necesario acercarse individualmente a cada una de ellas, el
canto y la musica por un lado, y la danza por otro, ya que permite una mejor comprension
de éstas y abre un amplio panorama para percibir de forma idénea su comportamiento. En
este sentido, tendrian cierto grado de independencia porque el andlisis e investigacion se
realizan en la actualidad, pero no se debe relegar el hecho de que para los antiguos mayas,
la musica, el canto y la danza, resultan tener cierto grado de unién, posiblemente a partir
del fendmeno sinestésico, y que a su vez nos habla de su uso principalmente ritual.

Para finalizar, me gustaria comentar sobre las disciplinas cuyo método utilicé. En
cuanto a la iconografia, el método propuesto por Panofsky resulté util de manera parcial,
sobre todo en cuanto a la descripcidn e identificacion se refiere, aunque como mencioné en
la introduccidn, es casi imposible seguir estrictamente cada uno de los pasos sin reconocer
automdticamente ciertos elementos que se han visto antes, dado que no soy totalmente
ajena a algunos aspectos de la cultura maya. Sin embargo, considero valiosa la parte
descriptiva porque permite reconocer y establecer los elementos que conforman las
imagenes analizadas, ya fueran artefactos sonoros o escenas completas, no sélo para mi,
sino también para diferentes investigaciones relacionadas que puedan emprenderse.
Asimismo, la propuesta de Alan P. Merriam fue muy util para identificar los diversos
comportamientos en torno a las manifestaciones musicales, ya que si es posible observar

algunos en las representaciones pictéricas y en fuentes posteriores, como el fisico, el verbal
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y principalmente el social. En cuanto a la epigrafia, creo que resultd de gran ayuda para leer
y comprender glifos inherentes a la actividad musical, ya que en algunos casos los textos
jeroglificos dejan entrever la manera en la que ésta pudo desarrollarse. Sin duda, considero
que es una metodologia que deberia utilizarse mds en relacién con las manifestaciones
musicales mayas porque permitirfa arrojar informacién valiosa vinculada con aspectos
politicos, abriendo asi mds temas de estudio que enriquecen la investigacion de la actividad

musical maya del periodo prehispénico.
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