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Introduccion

Esta tesina es un complemento analitico del fonograma titulado Pirekua:' poesia cantada
en lengua p 'urhépecha de la Serie Categorias Nativas Musicales de la Comision Nacional
para el Desarrollo de los Pueblos Indigenas (CDI). En este fonograma se presenta una
muestra diversa de pirekuas que forman parte del acervo musical de la Fonoteca Henrietta
Yurchenco, acervo que a lo largo de los afios se ha ido conformando como parte del
registro fonografico que la CDI ha tenido entre una de sus tareas fundamentales y que
realiza desde que era el Instituto Nacional Indigenista (INI). Los origenes de estas
grabaciones son varios: la mayor parte de estos materiales son inéditos y fueron recopilados
en las décadas de los setenta y ochenta durante el trabajo de campo del entonces INI;? otras
pocas han sido editadas por la disquera Fonomex que estuvo muy activa durante estas
mismas décadas y dos ejemplos mas, los que corresponden a las Hermanas Pulido, han sido
coproducciones realizadas en los afios noventa también con el INI. Actualmente todos estos
ejemplos se encuentran repartidos en distintos fondos musicales conocidos como los 57
Encuentros de Musica y Danza Indigena, el Fondo de Radio y el Fondo de
Etnomusicologia.’

El objetivo del presente trabajo es aportar una propuesta de analisis musicoldgico que
permita comprender algunas caracteristicas formales y estructurales de un conjunto de
pirekuas que es valioso por varios motivos. El primero de ellos es, indudablemente, su
tiempo de existencia, ya que dichas pirekuas nos presentan un mundo sonoro perteneciente
a una cierta época con todo lo que esto implica. Estos ejemplos musicales representan, y
aqui el segundo motivo, un estilo particular de ejecucion que gran parte de la sociedad
p’urhépecha recuerda hoy con cierta emociéon y que se consideran como pirekuas
tradicionales o, como aqui serd mencionado a lo largo del texto, como pirekuas viejitas,
categoria no generalizada aunque si mencionada cuando se le contrasta con otras formas
cantadas mas actuales.

En estas grabaciones pueden escucharse a varios musicos, algunos de ellos ya fallecidos,
que actualmente se consideran importantes por la sonoridad que los caracterizd, ya que su

! En términos generales, el vocablo pirekua es traducido como ‘canto’ o ‘cancion’ de ahi su importancia de
hablar de una poesia cantada en la lengua a la que pertenece. De la misma manera quien ejecuta y practica el
canto en esta lengua lleva por nombre pireri que es traducido como cantante. Ambos términos son retomados
mas adelante con el objetivo de ofrecer algunos aspectos sobre su origen, su historia y su practica. La
ortografia con que sera representada la lengua p’urhépecha en este trabajo sera explicada en la parte “2.2.
Analisis formal y estructural de los ejemplos musicales del fonograma”.

2 La labor de catalogacion del acervo musical de la CDI es realmente reciente (2005) si se toma en cuenta que
una primera etapa de recopilacion inicid en los afios cincuenta y posteriormente en los setenta a los ochenta.
En este sentido, muchas de las grabaciones aqui reunidas no contienen datos muy completos. En la medida de
lo posible se ha buscado complementar esta informacion teniéndose la certeza de que una forma de recabarla
es mediante la difusion de estos materiales con la comunidad p’urhépecha, lugar a donde en primera instancia
pertenece.

3 Para conocer el origen de los acervos culturales de la CDI constltese la pagina de la institucion:
www.cdi.gob.mx/index; asi como Ruiz Mondragén, Laura y Lorena Vargas Rojas (2003). Guia General del
Centro de Investigacion, Informacion y Documentacion de los Pueblos Indigenas de México, CDI, México.
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estilo de composicion y ejecucion remite a una época pasada que en las ultimas décadas se
ha venido modificando dando como resultado nuevas maneras de interpretar la pirekua o
incluso han surgido nuevas formas cantadas en lengua p’urhépecha. Entre los factores mas
determinantes de estos cambios pueden citarse la introduccion de los medios de
comunicacion, la influencia de musicas externas a la cultura p’urhépecha y la migracion.

Este acervo es también relevante porque varias de estas piezas evocan un mundo sonoro
cuya forma de apreciarla, en su momento, fue en vivo, cuando varias comunidades ain no
se encontraban electrificadas y las ocasiones en que se compartia la musica la conformaban
reuniones familiares, de amigos, en competencias en las esquinas, en una plaza o en “la
tiendita”, o también durante las fiestas religiosas donde los pireris realizaban visitas a los
pueblos vecinos con el objetivo de juntarse a tocar y competir con otros pireris.* Con la
electrificacion se sumo la instauracion de la transmision radial que en Michoacan inicid a
finales de los aflos setenta e inicios de los ochenta.’

A partir de estos acontecimientos, el poder determinar qué es “lo antiguo”, “lo
tradicional” y “lo moderno” en la musica p’urhépecha, y en particular en la pirekua,
representa un tema complejo que debiera ser tratado desde el punto de vista de la sociedad
p’urhépecha. A manera de acercamiento, podemos decir que algunos musicos especifican
distintas maneras de interpretarla, mencionan cambios en su dotacion instrumental e incluso
en el vocabulario utilizado en las pirekuas anteriores y actuales. Tomando en cuenta este
contexto, resulta de interés presentar un analisis formal y estructural de las pirekuas
tradicionales o vigjitas, considerando a las pirekuas de este fonograma como modelo y a su
sonoridad como punto de partida. Esa sonoridad habla de una manera especifica de cantar y
tocar, de acompaiiar el canto ya sea con una simple guitarra o con pequefias agrupaciones
cuya forma de ejecutar tiene ciertas particularidades interpretativas. Esa sonoridad también
habla de un registro vocal muy particular de los pireris, de los temas cantados; los titulos
evocan el amor a través de nombres femeninos o de las flores, hace referencia a su entorno
natural pero también a su deterioro, al interés por narrar acontecimientos historicos,
festivos, el amor por el terrufio, la preocupacion de una sociedad que, al igual que muchas,
enfrenta los embates del tiempo. En algunas de estas grabaciones podemos escuchar estos
temas con agrupaciones que han sido emblematicas en la musica p’urhépecha como Los
Chapés de Comachuén, Los Gavilanes de La Cantera, Los Hermanos Dimas de Santa Fe de
La Laguna, Los Hermanos Zacarias de Urapicho, o las composiciones de Juan Victoriano
Cira de San Lorenzo (Narheni) o de Jacinto Bravo Gomez de Angahuan, entre otros.

4 Varios son los musicos que refieren estos contextos de ejecucion. Entrevistas a los misicos Benito Sierra
Rosas, Eduardo Reyes Mora y José Pérez Ramos; a Jesis Morales y Romualdo Escamilla, locutor y director
de la Radio de la CDI en Cheran. Entrevistas realizadas en julio de 2012.

5 La Radio de Zamora se fund6 en 1979 con el programa Las maranitas tarascas, y la radio de la CDI
(entonces INI) en 1982 en Cheran. Ambos acontecimientos han tenido una influencia importante en la
conformacion sonora de la musica p’urhépecha. Un ejemplo de ello es la influencia del estilo de ejecucion de
la guitarra de Antonio Bribiesca, seglin lo ha hecho notar el musico Julian Martinez (Garcia Mora, 2010:73).
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Ahora bien, existen ciertos cuestionamientos que fueron necesarios plantearse no solo
para justificar el analisis musical sino también para poder definirlo. Entre dichos
cuestionamientos se encuentran, ;cual es el objetivo de caracterizar una manifestacion
musical?, ;Qué se pretende obtener con esta caracterizacion? Y, ;por qué la propuesta de
un analisis musicolégico de la pirekua? Sin pretender dar una respuesta Unica y definitiva,
se puede argumentar que una de las actividades para conocer un tipo de musica es mediante
la identificacion de sus partes y el desglose y la descripcion del comportamiento de esas
partes. Concordamos con lan Bent cuando menciona que ‘“el impulso primario de un
analisis es de tipo empirico: para poder familiarizarse con algo en sus propios términos en
vez de en términos de otras cosas.” ® Un analisis formal y estructural son los puntos de
partida para esta familiarizacion. Desde esta perspectiva se trata de identificar aquellos
rasgos’ musicales que caracterizan a la pirekua partiendo de lo general (las partes que la
conforman), para luego describir lo particular (lo que sucede al interior de dichas partes).
Asi pues, se considera como forma a lo macro o general, mientras que la estructura es el
comportamiento de lo micro o particular.

Otro punto importante por el cual se aborda un andlisis de esta naturaleza es que permite
comprender la composicion musical como una actividad creadora que puede considerarse
una propuesta personal, si bien el manejo de los materiales es compartido. Tal como lo
sefala Michael Tenzer (2006) en términos de una escucha estructural

... tenemos que conocer la estructura con el fin de comprender y admirar los logros de los
musicos como disefiadores, constructores e inventores de marcos ingeniosos para el sonido,
que en si mismo es un objetivo inspirador. La estructura guia la composicion, permite a los
artistas comprender e interpretar y, como algo que cualquier persona con capacidades
desarrolladas adecuadamente puede percibir, proporciona una base para la comprension y
apreciacion comunes. La musica tiene muchas dimensiones ademas de la estructura, pero el
acto de compartir su importancia cultural y personal es limitado sin la base que la estructura
proporciona. Necesitamos escuchar estructuralmente para dar a nuestras diversas
interpretaciones personales una orientacion comun. La escucha estructural profundiza en la
experiencia especificamente musical. (Tenzer, 2006:9).

Dicho disefio, construccion o invencion de ese marco sonoro visto como la forma y la
estructura, puede aportar elementos necesarios que posibilitan abstraer propiedades
especificas para comprender algunos rasgos identitarios de la musica p’urhépecha asi como
una manera especifica de como es construida. ®

¢ “The primary impulse of analysis is an empirical one: to get to grips with something on its own terms rather
than in terms of other things” (Bent, 2001:527).

7 Si bien, el término ‘rasgo’ puede implicar otra connotacion, aqui se usa unica y exclusivamente como
sinonimo de caracteristica y puesto que caracterizar es el tema central, ambos vocablos apareceran
constantemente en el mismo sentido.

8 Como antecedente a este trabajo se encuentra la tesis de licenciatura titulada “El proceso creativo de la
pirekua: un estudio de caso” (Reynoso, 2011).



La aplicaciéon de un andlisis puramente musical pone sobre la mesa un problema de
antiguo arraigo dentro de la disciplina etnomusicologica y que ain hoy tiene vigencia. Este
problema deriva de aquellas disciplinas que le dieron origen a la etnomusicologia: la
antropologia y la musicologia. Se trata de una discusién en torno a doénde es que
localizamos a nuestra disciplina hoy en dia, con la amplia diversificacion de tendencias
para su estudio y el problema que implica plantearse cudles deberian ser sus objetivos,
métodos y alcances.” Varios son los autores que han llevado esta discusion a la comunidad
etnomusicologica y que, no obstante, la tendencia a abordar un andlisis de musicas
populares, no occidentales o de tradicion oral (con la problematica que implica definir un
analisis para estos tipos de musica), es aun escasa.' Si bien, el objetivo de la
etnomusicologia debiera ser el estudio de la musica en relacion con otros fenémenos de la
cultura (los lingiiisticos, politicos, sociales, geograficos, etc.), existe una necesidad pues (y
desde mi muy personal punto de vista), por volver al punto de partida y ese punto de partida
es retomar aquellos trabajos que le dieron impulso a una disciplina que todavia puede
considerarse joven; que se encuentra en constante movimiento (o con rupturas) y que
requiere regresar al nucleo que le dio origen: la musica, sus musicos y su contexto.

Bajo estos términos, las preguntas que guiaron este trabajo son: ;como se conforma una
pirekua y cudles son las caracteristicas que definen aspectos identitarios musicalmente
hablando? ;Cémo son usadas esas caracteristicas segin los compositores y agrupaciones
del fonograma? ;Esas caracteristicas pueden considerarse como elementos estilisticos de
cada pireri 0 agrupacion? Y partiendo de lo que ya se conoce formalmente sobre la pirekua,
[existen otros rasgos no contemplados en esta caracterizacion? Estamos partiendo de que la
pirekua es una expresion literario-musical tradicional del pueblo p’urhépecha caracterizada
especialmente por la lengua en que se canta, pero también por sus formas literarias y
musicales cuyos rasgos constitutivos forman la totalidad del canto. Si bien, algunos de los
rasgos musicales derivan de la tradicion europea como el empleo de las funciones tonales
(uso de la tonica, dominante, subdominante y su regreso obligado a la tonica para cumplir
con las funciones armoénicas en funciéon de la melodia), como hipotesis se propone que
existen otras caracteristicas musicales que hablan de una expresion que le es propia a la
musica p’urhépecha. No so6lo es en el texto donde se encuentra la importancia del canto
sino también en la musica que lo acompafia definiendo caracteristicas estilisticas que junto
con el literario, conforman el niicleo mismo de esta manifestacion musical.

Antecedentes

La pirekua ha sido estudiada ya desde hace algunas décadas y desde varias disciplinas. Ha
habido importantes trabajos que han aportado conocimiento respecto a su origen e historia,
sobre el contexto social en el cual el canto se encuentra inserto y sobre sus aspectos

® Ver Ramon Pelinski, Invitacién a la Etnomusicologia. Quince fragmentos y un tango (2000), entre muchos
otros autores.

10 En el caso de la misica en México se encuentra el texto inédito de Fernando Nava, Trazos y retrasos en el
andalisis formal de la musica indigena mexicana; en Estados Unidos véase a Timothy Rice (1987). Hacia una
remodelacion de la etnomusicologia y Michael Tenzer (2006). Analytical Studies in World Music, entre otros.

8



compositivos, literarios y lingiiisticos. Desde el punto de vista de la identificacion de sus
caracteristicas musicales, Henrietta Yurchenco fue una de las primeras en abonar al tema,
ademas de que en los afios ochenta esta etnomusicologa ya hablaba de temas que han
interesado a la etnomusicologia en general: el estilo en la musica. Si bien no hubo una
propuesta de como empezar por esta linea de estudio, Yurchenco entendi6 la necesidad de
que la musica fuera estudiada por su “produccion vocal, fraseo, color tonal, ornamentacion,
énfasis ritmico, afinacion, timbre y arreglo vocal e instrumental, ademas de la técnica
instrumental” (1983:154). La pirekua, dice, es una manifestacion heredada de la musica
europea del siglo XIX, especialmente por sus rasgos melddicos, por su caracter de vals, por
el uso de la guitarra como el instrumento acompafiante, por el uso arménico de sus voces en
terceras y sextas, y por el tipo de adornos empleados. Es interesante que habiendo grabado
algunos ejemplos en el afio de 1942, Yurchenco mencionara que en los ochentas forma y
estructura no habian cambiado sustancialmente, sin embargo (y regresando al tema de estilo
musical), menciona que habia compositores que, por su creatividad, habian llevado “mas
alld de sus limites tradicionales” al canto (1983:159). Uno de estos ejemplos fue el
compositor Juan Victoriano Cira, de quien Yurchenco manifestd que usé

repeticion de frases cortas en grados tonales diferentes y empleando atrevidos saltos (en
falsete) modulando en diferentes tonalidades, creando nuevas y exuberantes melodias que
no han sido encontradas en otro lugar de esta area indigena. Las composiciones de
Victoriano demuestran que la propia modificacion regulada y el cambio, son posibles, aun
en nuestro tiempo, de facil acceso a muchos tipos de musica a través de la radio, las
grabaciones y la television (loc.cit.).

Esta interpretacion de coémo Yurchenco escuchd la musica en los afios cuarenta y
posteriormente en los ochenta nos deja abierta una linea de investigacion que tiene que ver,
por supuesto, con el cambio musical y la influencia de los medios masivos de
comunicacion, pero también nos habla de las caracteristicas que cada compositor pudo
imprimir en sus creaciones haciéndolos poseer un estilo diferenciador.

Posterior a Yurchenco, una investigacion que especificamente aporta al analisis
estructural de la musica p’urhépecha es Sones de la guerra de Arturo Chamorro (1994).
Este etnomusicologo parte de entender la estructura como aquellos rasgos internos que
definen la tradicionalidad de la musica p’urhépecha; mediante esos rasgos lo que trata de
descubrir son las unidades minimas que caracterizan a la musica y como ejemplo de ello se
encuentra el bajo acompanante, el cuatrillo, la hemiola y los contornos melodicos
(1994:173-186). Estos rasgos son unas de las particularidades esenciales de la musica
p’urhépecha las cuales tienen un cierto comportamiento musical como se vera en el analisis
musical.

Desde el punto de vista de la historia de la musica p’urhépecha, el mismo Chamorro
también ha anotado que esta musica ha sido el resultado de una hibridacion tanto de estilos
de ejecucion como de las funciones sociales que cumple dentro de esta sociedad, y que este
proceso se ha venido desarrollando a partir de la Colonia. No obstante, también reconoce la



existencia de una dimension identitaria que hace de esta musica una manifestacion con
rasgos propios donde lo propio puede ser reconocido desde la manera de crear e interpretar
la musica hasta en las funciones sociales que ésta desempeia en distintos contextos no
devocionales (1992:52). Méas adelante Chamorro también menciona que la musica
p’urhépecha ha sido considerada “no como una sobrevivencia de un pasado mas remoto
sino como una tradicion que mantiene la identidad, pero que al mismo tiempo se alimenta
de nuevas aportaciones” (loc.cit.). Tanto Yurchenco como Chamorro identificaron rasgos
estructurales esenciales no solo de este canto sino de la musica p’urhépecha en general,
rasgos que se retoman en el capitulo dos de esta tesina.

En su ya conocido trabajo sobre la pirekua, Néstor Dimas (1995) nos ofrece un estudio
completo acerca de los temas que se tratan en los cantos y con base en ello, nos proporciona
una clasificaciéon donde identifica temas sobre “las flores, la idealizacion de la mujer, el
llanto, la ecologia, los personajes importantes, la migracion, la muerte, la educacion, las
querencias, la pobreza, los medios de comunicacioén, el bilingiiismo, el patriotismo
nacional, el curanderismo y la suerte, los concursos de pirekuas o alguna otra manifestacion
artistica y las desgracias naturales” (ibid., p.40). Ademas propone una definicion
actualizada de pirekua que hasta nuestros dias sigue siendo un referente. Respecto a su
estructura literaria, este autor afirma que la pirekua se conforma de dos segmentos
conocidos por los mismos pireris como primera y segunda parte; también agrega que
puede haber una tercera parte que funciona como un estribillo constituido de dos a tres
versos libres (ibid., p.25).

Fernando Nava, por su parte, también ha abonado al estudio de la musica p’urhépecha
desde su dimension lingiiistica, literaria, antropoldgica y etnomusicologica. En su reciente
texto intitulado “Una tradicion en torno a la pirekwa” (Nava, 2014), hace hincapié en la
importancia de considerar a esta manifestacion como un género literario-musical cuyo
acervo todavia se crea, se memoriza, se graba, se escribe y se canta por hombres y mujeres
(ibid., p.1). Tomando en cuenta los temas de la pirekua identificados por Dimas, Nava pone
especial énfasis en los textos de pirekuas de tipo amoroso. Al respecto, este autor nos
explica que dentro de los recursos poéticos que enlazan a temas de amor, se encuentran
términos tales como “tsitsiki sapichu o la florecita”, o también “fsitsiki urapiti o flor
blanca”, titulos y temas que no hacen mas que referirse a la metafora flor-mujer de las
cuales se canta frecuentemente en la pirekua. También se encuentran términos como
“t’'unkini jinkoni o contigo, en tu compafia” que describen actividades realizadas en pareja,
“wantakwa o la palabra”, que dentro del contexto de la pirekua de tipo amoroso expresa el
compromiso que se tiene la pareja; “jurajkukwa o el abandono” describe un amor no
logrado y por ultimo “miani ka mirikurhini o el recuerdo y el olvido”, tratan temas que
dentro de esta tematica, hacen referencia al hecho de ‘recordar’ y no poder ‘olvidar’ un
amor pasado (ibid., p.2-5).

Reconociendo la importancia del contexto sociocultural en el cual se desarrolla la
musica, Nava nos proporciona, desde sus otras dimensiones de estudio, un mapa que nos
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muestra el lugar que ocupa el canto dentro del mundo musical p’urhépecha (2004:249).
Esto es importante tenerlo en cuenta porque, aunque se extraiga un tipo de musica para su
analisis (la pirekua), es esencial considerar que el canto pertenece a un complejo de
expresiones musicales que se encuentran interrelacionadas y que, por lo tanto, su estudio
necesariamente requiere de asociar a la pirekua con otros tipos de musica p’urhépecha. Este
autor también ha aportado a las categorias nativas referentes a la musica y a la definicion
que los p’urhépecha tienen del término mismo de ‘musica’. En lo que a este trabajo
concierne, interesa retomar aquellos términos que justamente definen a esta actividad asi

como a aquellas categorias que hacen referencia a su sentido estético y expresivo (1999;
2004).

Todos estos trabajos nos proporcionan los elementos necesarios para abordar un analisis
musical que nos permita comprender la forma y la estructura como esos ‘“disefos,
construcciones e invenciones de marcos de sonidos” (Tenzer, 2006:26) al que se hizo
alusion lineas atras, pero otro punto de vista importante es poder considerar esas
caracteristicas estructurales no como elementos que puedan ser analizados de manera
aislada (por ejemplo, los patrones ritmicos por si solos), sino como elementos que forman
parte de un todo cuyo comportamiento depende de la articulacion con otras caracteristicas
musicales, ademas del literario. Sin embargo, es importante mencionar que el presente
trabajo centra su atencion en el andlisis musical; el estudio del canto en una lengua
originaria requiere de una aproximacion interdisciplinaria que por ahora no se ha
considerado, ante el convencimiento de que el acercamiento desde ambas disciplinas
ofrecera resultados mas completos.

Marco tedrico-metodologico y realizacion del analisis musical

Hemos mencionado que la pirekua forma parte de un complejo de expresiones musicales
p’urhépecha que se encuentran interrelacionados, desde este punto de vista, y para ubicar el
estudio particular de la pirekua, retomaremos el concepto de universos musicales usado por
Arturo Chamorro (1992:6). Este concepto nos ayudara a visualizar el tema de estudio en
términos de su ubicacion temporal, puesto que el analisis musical parte de un repertorio
muy delimitado que tiene su origen durante el siglo XIX, en el llamado universo social
secularizado. Este concepto engloba tanto a los elementos musicales como a los factores
socioculturales que conforman a una sociedad y que podemos observar como parametros de
estudio en una determinada cultura. Un cuarto universo que problematiza los cambios
musicales generados en las ultimas décadas es el que propone Fernando Nava retomando a
Chamorro (2007:1) y que aqui hemos considerado dada su actualidad tratando de ofrecer
unicamente un panorama sobre la evolucion de la pirekua.

Para abordar un analisis formal y estructural fue necesario identificar los pardmetros a
analizar para, posteriormente, saber como dividir o segmentar las partes. Cabe sefialar que
la musica, en general, tiene diversos rasgos que la identifican como parte de una expresion
con caracteristicas particulares. En la musica p’urhépecha una de las caracteristicas mas
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elaboradas es el parametro melodico, no obstante, también es importante decir que hubo
otros que no se consideraron por pertenecer a otro nivel de andlisis.'!

La identificacion de dichos parametros permitié hacer uso de conceptos analiticos mas o
menos consensuados ya que, en algunos casos, puede resultar problematico definir los
elementos musicales cuando no han sido caracterizados o que, dentro de su contexto
formal, existe un comportamiento singular que no es identificable al menos en un inicio,
por ejemplo, el uso de la progresion melddica es un rasgo muy usual en la pirekua que al
comienzo se consider6 como parte de la frase que la antecede. Sin descartar este hecho, la
progresion adquirié otra perspectiva cuando se observd que €sta también cumple con otro
tipo de funcion dentro de la frase. Otras de las caracteristicas a identificar fueron el motivo
y la variacién como elementos del desarrollo de la frase. Una vez en el andlisis se considerd
la pertinencia o no de estos términos, es decir, con base en lo que sucede en la totalidad del
canto y no como una particularidad.

Los conceptos a definir fueron los de forma y estructura, melodia, frase, semifrase,
motivo, periodo o parte, progresion y variacion como las caracteristicas mas comunes e
identificables en la pirekua.'? Para definirlos se consultaron varias fuentes que tratan el
analisis musical, esto con el objetivo de contrastarlos y, en algunos casos, para precisar sus
definiciones o deshacer su ambigiliedad, pues la misma musica europea tiene definiciones
diversas para un solo término dependiendo del periodo musical al que se refiera. De esta
manera, se han revisado, por un lado, diccionarios como The New Grove Dictionary of
Music and Musicians u otros diccionarios musicales mas elementales. Se revisaron las
propuestas analiticas que Erich M. von Hornbostel realiz6 en “Melodias y anélisis formales
de dos cantos de los indios coras” (1912) y La musica en la vida de los yaquis de Leticia
Varela (1986). Si bien, estos trabajos hablan de culturas musicales muy distintas a la
p’urhépecha, ambas investigaciones ayudaron a proporcionar un modelo analitico musical
en lo general, y de lo poético y melodico en lo particular. Su sola ejemplificacion y
propuesta de términos musicales para su andlisis definieron el camino a seguir en el caso de
la pirekua. No obstante, habria que sefalar algunas otras aportaciones especificas que
guiaron a este trabajo en particular.

En el caso de Hornbostel, su andlisis parte de unas grabaciones realizadas en 1906 por
Konrad Theodore Preuss, quien registrd6 dos cantos de la tradicion del mitote entre los
coras. Preuss no solo recabd los textos de los cantos sino que adelantd una propuesta de
escritura a la vez que estructur6 los versos. Es a partir de aqui donde Hornbostel ofrece su
analisis poético y melodico. En dicho andlisis identifica una serie de caracteristicas como la
forma del canto (estructurado en dos partes), asi como algunas particularidades como las
caracteristicas de su repeticion y variacion y la presencia de estribillos. Todos estos rasgos

' Tal es el caso del parametro timbrico y del caracter de la voz cantante y de la guitarra acompafiante. Un
analisis desde estos parametros, por ejemplo, aportaria particularidades sonoras que podrian definir aspectos
estilisticos de la interpretacion en cada pireri.

12 Con la idea de ir estableciendo una serie de términos propios del comportamiento formal y estructural de la
pirekua, al final se agrega un glosario de términos musicales que se espera sirva para tal funcion.
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tienen una ubicacidon especifica dentro del canto. También identifica que la construccion
melodica de versos y estrofas, en relacion con la estructura del texto, muchas veces no
tienen correspondencia, pero lo que le da coherencia son las repeticiones melodicas y los
paralelismos poéticos que el mismo Hornbostel identifica como una de las caracteristicas
mas perfeccionadas de los cantos del mitote cora (1912:35). En este sentido, Hornbostel
menciona la importancia de saber escuchar lo que no se escucha en la musica europea, e
identifica que, lo que no hace sentido o no es tan significativo para los oidos europeos lo es
completamente para los oidos coras. Y un motivo para que esta apreciacion haga
distinguible tal diferenciacion es la lengua misma, elemento esencial que le da redondez al
canto cora.

Por su parte, Leticia Varela expone el andlisis de la musica yaqui partiendo del conjunto
conformado por musica, danza, poesia cantada e instrumental sonoro. Su trabajo parte de
analizar la melodia y la armonia, la estructura formal (de donde se desglosan tipos
formales, repeticiones y variaciones entre otros rasgos), ritmo y metro, dindmica y agogica,
entonacion y timbre y, finalmente expone los textos de los cantos. Una de sus aportaciones
es la aplicacion de términos musicales europeos al analisis de la musica yaqui, no obstante,
pensando en que esta musica presenta sus propias caracteristicas y comportamientos
musicales (igual que en el canto p’urhépecha), ella también hace hincapié en que “con
frecuencia es necesario emplearlos en sentido figurado o como concepto[s] mads o menos
semejante[s] al que se aplica en la musica europea. De cualquier manera, el analisis deber
permitir reconocer el significado del término que se emplea en cada caso” (1983:159-160).
Aqui de nuevo se muestra la dificultad que implica elegir, definir y aplicar términos
musicales europeos para el analisis de musicas populares, no occidentales o de tradicion
oral, sobre todo cuando no los hay en la lengua en cuestion, tarea que Varela logra
compaginar de manera coherente aportdndonos una guia para ello.

Partiendo también de una pregunta basica para el analisis musical, el “;cémo funciona
esta musica?” (Bent, op.cit., p.528), se llevaron a cabo las siguientes tareas que incluyen
desde su transcripcion hasta el analisis mismo:

a) Se realiz6 una transcripcion musical que representara a los cantos de forma analitica o
estructural y no mediante su representacion lineal, es decir, que la melodia esté
representada por su division de frases y no en linea continua como se suele transcribir en
musica. Esta propuesta la formula Fernando Nava quien habla sobre la necesidad de
proponer un analisis musical que, al igual que en uno literario, se represente el modelo
estrofico con el objetivo de que las frases melddicas también sean visualizadas por su
dibujo y no por su linealidad."?

13 En Trazos y retrasos en el andlisis formal de la miisica indigena mexicana (inédito). Cabe sefialar que el
analisis y la transcripcion parte de la melodia y no del texto, es el motivo por el cual no siempre coinciden las
divisiones internas entre los componentes literario y musical.
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b) En este sentido, la transcripcién cumple so6lo y inicamente con el objetivo de mostrar la
forma y estructura de las frases melodicas, en el entendido de que la totalidad de los
sonidos escuchados en los ejemplos de este fonograma no estan representados en forma
escrita.

c¢) El anélisis es representado a través de una férmula a través de la cual se muestra la forma
y la estructura indicados mediante simbolos conformados por letras y nimeros para
describir las particularidades internas de los acontecimientos sonoros (Bent, op.cit., p.530).

d) Se incluye una descripcion verbal que trata de incluir terminologia formal, ya sea desde
el punto de vista académico pero también desde las usadas por la comunidad musical
p’urhépecha, tal es el caso de primera parte, segunda parte, adorno, etc. que representan el
vocabulario usado por algunos musicos.

Por otro lado, cuando se habla de una pirekua tradicional o de la pirekua viejita, se
piensa en términos de como ha sido definido “lo tradicional” dentro de la practica de la
poesia oral, considerando que tanto la literatura como la musica estan relacionadas y tienen
varios puntos de encuentro. Desde esta perspectiva se ha tomado como referencia la
definicion que propone el Cancionero folklorico de México (Frenk, 1976), pensando en que
asi como existe una ‘tradicion poética popular’, también existe una ‘tradicion musical
popular’. Tres elementos son esenciales para definir “lo tradicional” en estas expresiones:

1) la utilizacién de cierto tipo de recursos compositivos;

2) los cuales son conocidos y usados por los miembros de una sociedad; y

3) cuyo conocimiento ha sido transmitido en un periodo de tiempo lo suficientemente largo
para que pueda arraigarse (ibid., p. xxii). Las pirekuas de este fonograma vistas desde estos
tres elementos y como ese modelo a partir del cual se analizan sus caracteristicas, son
consideradas pues, como un material ‘tradicional’.

Seleccion de los cantos del fonograma

Para poder hacer una seleccion de los ejemplos musicales se requirid de una escucha atenta
a la vez que se tomod en consideracion varios elementos de la ejecucion musical de la
pirekua viejita que ya han sido estudiados. Existen también diversas grabaciones de la
musica p’urhépecha y de la pirekua en particular, que han ofrecido ese amplio panorama de
su interpretacion musical. Asimismo la escucha en vivo de los pireris y de las entrevistas
realizadas a musicos quienes han mostrado parte de ese mundo musical, han sido una
referencia esencial para identificar caracteristicas musicales de dicha pirekua.

Las notas del cuadernillo de este fonograma son una sintesis de informaciéon ya
estudiada, las cual tuvo como objetivo presentarse para su divulgacion. Los temas
expuestos acerca de la pirekua son diversos y estan pensados de manera muy general para
ser dirigidos a un publico también general. Sin embargo, también se mencionan diversas
fuentes bibliograficas que pueden servir de arranque para aquellas personas que deseen
conocer mas sobre el tema.

14



Justificacion

Consideramos que la importancia de realizar un analisis musical en el que “familiarizarse
con algo en sus propios términos en vez de en términos de otras cosas” (Bent: 2001,527), es
un buen punto de partida para empezar a estudiar y reflexionar la musica, y en este caso la
pirekua viejita, como un modelo que tuvo, tiene y probablemente tendrd una presencia
importante para la sociedad p’urhépecha.

Pero también se hace necesario abordar un trabajo de esta naturaleza ya que los cambios
musicales han generado nuevas propuestas musicales que, aceptados o no por la misma
sociedad p’urhépecha o por los escuchas o estudiosos de esta musica, han dado lugar a un
nuevo acervo musical que muy probablemente sera inevitable soslayar en un futuro. Para
poder entender las nuevas propuestas musicales de los p’urhépecha, es importante conocer
no solo cudles son aquellas caracteristicas que musicolégicamente componen a la pirekua
viejita sino también considerar otros factores extramusicales que la delinean. Aqui se hace
mencion a algunos de estos factores pero se espera que este andlisis nos pueda ofrecer
herramientas que nos permitan comprender y abordar el estudio de fendémenos musicales
mas actuales.

Relacionado con lo anterior se encuentra la importancia de considerar la existencia de
una estética musical p’urhépecha que también es cambiante. Esta idea se refuerza porque
actualmente se ha puesto en evidencia el peso y el significado que la musica p’urhépecha
tiene para su sociedad, visto como un elemento a través del cual se transmiten una serie de
conocimientos culturales que se resisten a ser vistos como una manifestacion de
entretenimiento turistico. Este fenomeno se origina del nombramiento de la pirekua como
patrimonio cultural de la humanidad otorgado por la UNESCO en 2010. Dicho
acontecimiento ha provocado discusiones entre la misma comunidad p’urhépecha sobre qué
es y qué no es una pirekua y en todo caso qué pirekua se patrimonializa. Con este trabajo
no se pretende dar respuestas a estos cuestionamientos que de entrada son delicados y
requieren de fundamentos mas que musicales para darles solucion. Este texto solo intenta
contribuir a un tema que aun tiene muchos aspectos de estudio y la propuesta es ofrecerlo
desde su dimension musical.

Objetivo general

Tomando a las pirekuas de este fonograma como modelo, se busca analizar, identificar y
describir las caracteristicas musicales de la pirekua que permiten identificarla como una
manifestacion con sus propias particularidades musicales e identitarias.

Objetivos especificos

- Identificar aspectos del estilo de interpretacion y otras caracteristicas que no hayan sido
contempladas en estudios anteriores.

- Sistematizar la informacion obtenida para posteriores estudios sobre el andlisis de la
pirekua.
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- A través de este fonograma de la CDI, difundir parte del acervo de la Fonoteca Henrietta
Yurchenco el cual brinda la posibilidad de conocer una de las varias expresiones cantadas
que existen en México.
- 'Y junto con este fonograma, proponer el presente estudio el cual permita comprender, al
menos parcialmente, una manifestacion cantada en lengua indigena, ya que s6lo se parte de
la perspectiva musical.

Por ultimo, es importante sefialar que este analisis es una propuesta abierta y no cerrada, es
decir, busca poder aportar una caracterizacion con la finalidad de que pueda ser revisada,
reconstruida o modificada en estudios posteriores.

Capitulado

Con la idea de tomar el tema de la pirekua como el eje rector de este estudio, el primer
capitulo presenta, de manera resumida, su contexto historico. Se hace una revision de sus
origenes en el siglo XVI, luego pasamos a exponer su desarrollo durante el siglo XIX; se
exponen las diversas definiciones y algunas caracteristicas musicales que fueron
identificados durante el siglo XX para finalmente llegar a exponer una breve revision de la
practica de la pirekua en la actualidad. Este capitulo esta estructurado a través de cuatro
ambitos temporales donde el vocablo pirekua ha tenido presencia o ha sido identificado
como una practica cantada de gran relevancia. En el segundo capitulo presentamos un
recuento de las caracteristicas musicales de la pirekua identificadas hasta ahora; esto nos
sirve de fundamento para iniciar el analisis formal y estructural. El andlisis propiamente
dicho consiste en desglosar una serie de formulas que permiten observar de manera
abreviada al canto; estas formulas van acompanadas de una descripcion y luego de las
partituras que estan organizadas de manera estréfica. Como resultado de este trabajo hay
una propuesta tipologica de la pirekua y finalizamos con algunos comentarios al analisis
general. En el tercer capitulo se exponen las conclusiones de este trabajo, las cuales, mas
que cerrar, se considera que deja abierto lineas de investigacion que tienen que ver con
particularidades musicales. Y por ultimo, como resultado de esta “Propuesta de
caracterizacion musical de la pirekua”, se han agregado un par de apéndices que muestran
los cantos traducidos al espafiol y un glosario de términos musicales que especifica las
caracteristicas mas recurrentes tanto de la composicion, ejecucion y analisis del canto, asi
como de su conformacion.
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Capitulo 1. En torno a la practica musical purépecha: tres universos musicales y un
primer caos.

El titulo del presente capitulo hace referencia a dos trabajos realizados en el afio de 1992,
uno por Arturo Chamorro, los Universos de la musica purhépecha y otro por Fernando
Nava, La musica p’urhépecha: ;jhacia un cuarto universo o hacia un primer caos? A
veintidos afios de estos dos textos, los temas tratados en ambos siguen teniendo una
importancia vital; el de Chamorro, no solo por historiar la practica musical p’urhépecha y
visualizarla dentro de este concepto de universo musical, sino también por dejar esbozado
un tema que es retomado por Nava y que actualmente tiene una presencia significativa: la
musica p’urhépecha vista como una realidad material (Chamorro, 1992:9) que se conduce,
ya desde 1992, a una etapa de comercializacion generada por diversos factores externos
(Nava, 1992:2). Pero para entender desde donde parten ambos investigadores es importante
definir qué es el universo musical.

El concepto de universos propuesto por Mantle Hood (1971:350-351) se refiere a todos
aquellos elementos que conforman a una cultura determinada, entre ellos el musical. Un
universo musical alude al conjunto de conocimientos musicales y extramusicales que son
parte de una practica musical dada y que, desde su apreciacion, puede generar una respuesta
estética ya sea a un miembro de esa cultura o no. En este sentido, Chamorro refiere que la
apreciacion musical, dependiendo de quién la observe o escuche, podrd tener distinta
percepcion reconociendo con ello diferentes universos musicales, y por lo tanto distintas
maneras de hacer y practicar la musica (1991:6-7). Pero Chamorro también refiere la
importancia de considerar “formas compartidas de crear, interpretar y concebir el sonido
musical” cuya asociacion a una sociedad son reflejadas “ya sea a través de la cosmovision,
el sincretismo o la interaccion social” (loc.cit.). Desde este punto de vista, este autor
identifica tres universos musicales para los p’urhépecha: 1) el universo ceremonial
precristiano, 2) el universo musical cristianizado y, 3) el universo social secularizado.
Como se puede observar, cada uno de ellos representa cronoldgicamente distintas etapas de
la practica musical. Esta mirada nos ayuda a comprender que la musica ha tenido funciones
importantes dentro del conjunto de creencias de los antiguos michoacanos, aunque también
ha sido cambiante de un universo a otro. En el primer caso, la practica musical p’urhépecha
estuvo ligada a la cosmovision. La musica, la danza y el canto formaban parte de diversas
tradiciones entre las cuales estaban el acompafiar con musica los regresos al pueblo al
finalizar una guerra. En los rituales habia danzas en honor a alguna deidad y cuando algin
personaje de alto rango llegaba al final de su vida se le cantaba (Chamorro, op.cit., p.10-23;
Nava, 2004:247-248). Otro antecedente es la kanakua, representaciéon en su conjunto de
danza, canto y musica que se realizaba con el objetivo de venerar a los dioses (Nava,
2004:247). Esta practica fue una de las que perdur6 atn hasta el siglo XIX aunque su
funcion mudd para ser ejecutada durante la visita de algin personaje de importancia
(Dimas, 1995:53). Atn después de la colonizacion, en el segundo universo, la musica era
practicada dentro de dos contextos sociales sincréticos de gran relevancia: en el ciclo anual
de fiestas religiosas y posteriormente (y paralelo a este contexto), en la vida cotidiana o en
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los espacios festivos seculares, como las ferias realizadas dentro de las fiestas religiosas.
Nava agrega que la construccion de este universo derivé del contacto con la musica de la
Tierra Caliente michoacano, ingrediente esencial en la conformacidén del espacio no
devocional de la musica p’urhépecha (Nava, 1999:68).

Considerando lo anterior, el siguiente universo al que Nava (1992:2) hace referencia, y
que aqui se considera mas bien como ese primer caos, tiene que ver con una serie de
modificaciones respecto al papel que juega el musico en la sociedad p’urhépecha de hoy,
dando lugar a una jerarquizacion entre los denominados musicos profesionales 'y
tradicionales. Reflexiona también sobre la intervencion de géneros musicales externos, la
ampliacion del gusto musical y la diversificacion de la dotacion instrumental; identifica esta
“parcelacion” de la actividad musical y del repertorio que se establece en funcion de la
demanda del publico. La migracion es otro factor de cambio en términos de lo que se canta
y, por ultimo, expone la actitud que los no-musicos tienen ante su musica y las preferencias
por géneros que se crean dentro del &mbito comercial. Es muy importante sefialar que esta
exposicion no intenta juzgar de bueno o malo lo viejo o lo nuevo o que no se esté a favor
del cambio, como bien lo indica el mismo autor (ibid., p.3). La exposicion mas bien trata de
considerar un fenémeno que ya fue observado y, que sin la intencién de estudiarlo por
ahora, trata de reflexionar sobre ciertos cambios en la vida musical que vale la pena traer a
colacion dada su actualidad, segiin se ha podido observar en los ultimos trabajos de
campo.'

La finalidad de partir de estos universos musicales es por la claridad con que podemos
visualizar la musica p’urhépecha en general y a la pirekua en particular, repasando su
antigua y actual practica y tomando en cuenta que han existido factores externos que han
delineado su actividad. Pero otro elemento de interés que hace retomar esta vision de las
cosas es esa sonoridad o el sentimiento al que muchos musicos se han remitido para hablar
de esa pirekua viejita. Este elemento que no ha sido mencionado de manera pasajera parece
marcar un corte en el tiempo caracterizado por una practica generada internamente en
comparacion a otra que se genera en una relacion no homogénea de afuera hacia adentro y
que da la sensacion de dividir la musica p’urhépecha més que de cohesionarla.

Este capitulo intenta pues, mostrar un breve panorama de esos universos musicales
enfocando la atencion al tercero propuesto por Chamorro y este primer caos propuesto por
Nava, pues la practica de la pirekua, por lo menos como hoy se conoce, pertenece a este
tercer universo social secularizado. Para desarrollar esta idea ubicamos tres momentos en el

14 De hecho, quien estas lineas escribe ha tenido también que realizar un proceso de cuestionamientos sobre
qué significan y por qué se establecen los cambios musicales no solo en una sociedad ajena sino también en la
propia, proceso que muchas veces no hace mas que poner en evidencia las propias limitaciones para responder
a un trabajo de esta naturaleza pero que, sin embargo, se menciona aqui con el fin de provocar la reflexion en
términos de que el estudio de la musica tiene diversas implicaciones cuyas caras no siempre son comodas o
facil de responder.
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tiempo en donde la presencia de la pirekua ha sido innegable, sea la existencia del vocablo
y/o de su creacion y practica del canto.

1.1. Siglo XVI: la primera noticia escrita del vocablo pirekua

La palabra pirekua es un vocablo que se encuentra registrado desde el siglo XVI en el
Vocabulario en lengua de Mechuacan escrito en 1559 por el franciscano Maturino Gilberti.
Este importante dato nos revela que la cultura p’urhépecha parece haber practicado distintas
formas de canto cuyo contexto no fue solamente el ritual. En este diccionario,'®> que ademas
Gilberti escribid en p’urhépecha-espafiol y espanol-p’urhépecha, se registran una serie de
derivaciones del verbo pireni que significa “cantar”, las cuales nos proporcionan una idea
variada del uso del canto en esta cultura. Algunos ejemplos son los siguientes:

DIFENI. ..ottt ittt i, CANDEAT
DIFEDIFEMUNL. . .. oot iiiiie e e, cantar chanzonetes
pireratahpeni.............c.ccooviiiiiii i, hacer cantar
DIFEQUA. ... e v ittt canto
PIFeqUAYeNi. . ... ....vvveerieressinssnsannn.. CANtAr como borracho
PIFEMMUNL ..ot cantar de coro o pronunciar lo que se lee
pirehchacuni..............................cco....... cantar o bendecir la mesa

(Gilberti, 1559:131-132)
cantar el hombre..............c.cccceeveeeneene... Pireni
cantar 2 Otro.........coeevvevnveernnneennnnn..... Piretspeni
cantar SUaAVEMENte. ........ooveuvenienennenennn Thiuaquan has, aspequan has pireni
canto levantar.................ooeiiiiiiienn, Piretatspeni
canto componer sobre lo acaecido a otro...... Pirequa upenstani
canto 11ano.........cecceevveieeneeieee e, Hurimbeti pirequa
canto de Organo...........cceeeveeeerveeveeneenenens Thamaqua pirequa
canto de hombre.........cccceevvvviieiiieciieiiee Tzihuintza pirequa
canto que se canta @ Otro.........ccceevvuuueeeeeeeeee Piretsperaqua
CANTOT.....eeiiieiiieeiee ettt ettt Pireri

(Ibid., 3006)

musica arte de cantar...........ccoceveevveerreennnn Pirequa hurenga
musico ensefiado en este arte...................... Pirequa hurendacata

(Ibid., 510)

La existencia de dichos términos habla de una actividad que se observa diversa y que va
desde la ensefianza hasta una practica probablemente especializada. No se sabe como esta
musica pudo haberse cantado, sin embargo, el hecho de que tal variedad se haya registrado

15 Este diccionario no es la tnica fuente del siglo XVI que registra el término pirekua; también se encuentra el
Arte y Diccionario con otras obras, en lengua de Mechoacan de Juan Baptista de Lagunas escrito en 1574. Es
importante decir que el estudio de la lengua p’urhépecha se inici6é de forma temprana durante la Conquista; el
mismo Gilberti escribio otro libro de gramatica titulado Arte de la lengua de Michoacan en 1558 vy
posteriormente Diego de Basalenque realizé su Arte de la lengua tarasca en 1714.
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desde una etapa temprana durante la Colonia, habla de una actividad que se antoja
frecuente desde antes de la llegada de los espanoles al antiguo Michoacén.

Este hecho también puede constatarse en la Relacion de Michoacdn,'® escrito anterior al
citado Diccionario que representa la cronica mas antigua que se conoce sobre el origen del
reino p’urhépecha, su culminaciéon y derrocamiento por el conquistador Nufio de Guzman.
En este documento existen varias referencias a la practica de cantar, danzar y ejecutar
instrumentos como en las guerras, en las ceremonias rituales en honor a alguna deidad o en
la muerte de algin personaje. Un ejemplo de estas practicas llevadas en su conjunto son las
que se relatan en el Capitulo XVI durante la ceremonia funebre de algin Canzonci o Rey
P’urhépecha:

[...] y llevaban ansimismo un bailador y un tafiedor de sus atabales y un carpintero de sus
atambores [...] ponianse todos guirnaldas en la cabeza de trébol y amarillabanse las caras e
iban tafiendo delante, uno, unos huesos de caimanes; otro unas tortugas y tomabanle en los
hombros, solo los sefiores y sus hijos, venian todos sus parientes del apellido Eneani y
Tzacapuhire[ti] vy Uanacace. Iban cantando con ¢él, un cantar suyo que empieza de esta
manera: Utayne uze yoca zinatayo maco [...] (Relacion de Michoacadn, 2000:626).

Este pequefio ejemplo de un canto funebre se ha traducido actualmente de la siguiente
manera:

Vtayne uze yoca, zinatayo maco. Llegd su fin, azoté al suelo y resucitard en un
[incompleto]. [Significado de] Vtayne (llegar al cabo o fin) utzenoca (caer al suelo
bruscamente) zinatayo (despertar o resucitar en un...) (Ibid., p.723).

Si bien, no tenemos mas referencia sobre la practica cantada de los antiguos michoacanos,
este pequeio ejemplo en la Relacion como los vocablos registrados en el posterior
Diccionario de Gilberti, nos muestran que la musica, entendida desde la mirada occidental
(danzar, ejecutar instrumentos y cantar), formaba parte de las practicas cotidianas y en
ocasiones especiales de esta sociedad. La llegada de los espafioles representaria un proceso
de eliminacién y transformacion de muchas de estas tradiciones, no obstante, cantar en la
lengua nativa fue una actividad que no se elimin6 en su totalidad; ésta tom6 otro cauce
dando como resultado un canto que adquirid caracteristicas particulares, aunque el término
pirekua no se documentaria sino hasta entrado el siglo XX como se vera en lo continuacion.

1.2. Siglo XIX: el nacimiento de un canto secular

Néstor Dimas (1995:47; 314-315) menciona que los primeros modelos musicales de tipo no
devocional, posiblemente hayan surgido de las ensefianzas musicales mismas realizadas por
los frailes durante la Colonia. Esta interaccion musical entre el plano religioso y los

16 Fechada en 1540. Existe una discusion en torno a la autoria de esta cronica; algunos estudiosos se la han
asignado a fray Jeronimo de Alcala mientras que otros prefieren indicarla como andnima debido a la
imprecision de su origen ya que lo que ahora se conserva es solo la segunda parte de esta Relacion.
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modelos nativos, dieron como resultado un vasto repertorio para las fiestas catolicas pero
una de las ensefianzas que los michoacanos antiguos recibieron y que tomaria un rumbo
particular seria el canto. Dimas supone el origen de la pirekua dentro de ese ambito
religioso pero ligado a la necesidad de extraerla y expresarla fuera de dicho ambito (ibid.,
p.49). Este rasgo expresivo también lo ha hecho notar Chamorro (1992:52), cuando
menciona que la musica empezd a tener una tendencia a ser expresada no tanto en un
ambiente devoto sino en la convivencia profana dentro de ese universo social secularizado.
A partir de aqui se habla de un tipo de canto con rasgos especificos, aunque mas por sus
elementos literarios que musicales, pues tampoco hay referencias sonoras acerca de como
se pudo haber interpretado este tipo de canto. Desde este punto de vista, el historiador
Vicente Riva Palacio (1832-1896) aporta otro dato relevante en la obra enciclopédica
Meéxico a través de los siglos en el segundo tomo escrito entre 1884 y 1889. Riva Palacio
refiere que la sociedad p’urhépecha de aquel entonces tenia una fuerte tendencia a la
creacion literaria, actividad que el historiador consider6 floreciente debido a la constante
practica de la lengua p’urhépecha. Junto con esta aseveracion, nos muestra el texto de una
“cancion” a la que si bien no indico titulo, Dimas Huacuz (ibid., p.50) refirid
posteriormente como “Flor de afiil”. 17 Riva Palacio escribe lo siguiente:

Los actuales tarascos no han echado su lengua en olvido, ni dejan de cultivar su literatura;
por eso se puede juzgar de ¢l con mas exactitud. He hecho escribir y revisar por algunos de
los naturales de aquellos distritos y que hablan el tarasco como lengua materna, una de sus
canciones [...]

Shéparin, shéparin, shéparin, shéparin

Cuidado, cuidado, cuidado, cuidado

Sumac, tzitziquin hingun

De aiiil la flor con

Asixin matore, asixin matore

No te envuelva, no te envuelva

Ka hinin giiecan tzipan

Y ahi quiera florear

Ca tzitziqui urapiti ikiohuati

Y flor blanca se enojara

Ca tzitziqui tzipambit kharioti,

Y flor amarilla se marchitara,

Shéparin, shéparin, shéparin, shéparin

Cuidado, cuidado, cuidado, cuidado

Sumac, tzitziquin hingun

De aiiil la flor con (Riva Palacio, 1890:32)

No es extraio que Dimas haya identificado el titulo de esta cancion como “Flor de aiil”;
muchos de los cantos p’urhépecha refieren nombres de flores como un rasgo distintivo a
través del cual se expresa el amor hacia la mujer p’urhépecha utilizando la metafora. En

17 Cfr. Dimas Huacuz, (1995:50), Riva Palacio (1890:32).
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cuanto a la musica, Riva Palacio tampoco hizo referencia alguna a su sonoridad; se
desconoce pues, si este canto llevaba algin tipo de acompafnamiento instrumental o si se
realizaba a cappella'®.

A partir de este universo social secularizado, la musica p’urhépecha ha sido considerada
una hibridacion de estilos de ejecucion que viene gestandose paulatinamente desde la
Colonia. Pero otro contacto importante del cual también se ha hablado, es el que tuvo con la
region de la Tierra Caliente michoacana. En lo musical, ambas han sido contrastadas con el
objetivo de indagar sobre sus posibles relaciones (Chamorro, 1994:173; Nava, 1999:68), no
obstante, se ha llegado a reconocer que dentro de esta hibridacion, la musica p’urhépecha
mantienen sus propios rasgos de identidad, capaz de mantener caracteristicas suyas pero
también con una habilidad de adaptacion que la ha hecho persistir hasta hoy dia (Chamorro,
1992:52). Se puede decir entonces, que la pirekua es p’urhépecha pero con ciertos
elementos sincréticos, no obstante, el hecho de que se cante en la lengua nativa le imprime
un rasgo significativo y, como se verd en el analisis, la musica no estd desligada de su
idiosincrasia lingiiistica y, como tal, habria que saberla escuchar y apreciar.

1.3. Siglo XX: de cancion isleiia a canto tarasco 'y de regreso a pirekua

Durante el siglo XIX y parte del XX, el término pirekua parece que dejo de reconocerse al
menos en el espafiol de esos periodos. Esto puede apreciarse a través de los trabajos de
Francisco Dominguez y Rubén M. Campos, quienes para la segunda y tercera décadas del
siglo XX realizaban investigacion en Michoacan; ellos recopilaban datos biograficos de
musicos vivos y transcribian partituras de sones y canciones. Estas ultimas fueron
denominadas como ‘“canciones islefias” por tratarse de composiciones originarias de la ex-
isla de Jaracuaro, ubicada en el Lago de Patzcuaro (Campos, 1928; Dominguez, 1925 y
1932; Bartolo Juérez, 1939). Otras denominaciones no solo de la musica p’urhépecha sino
también mestiza propuestas por Dominguez, también se encontraban muy vinculadas a la
localidad, a la region o por su uso, por ejemplo: “sones serranos”, “sones y canciones
islefias”, “sones riberefios”, “corridos y canciones charaperas” y “sones, jarabes, gustos y
canciones abajefias”. Las tres primeras corresponden a la musica p’urhépecha; la cuarta a la
musica de tipo mestizo y la Glltima a la musica de la Tierra Caliente michoacana.

Enfocandonos en la musica p’urhépecha, Dominguez llegd a reconocer algunas
particularidades entre los sones serranos, islefios y riberefios, aunque mas que rasgos en su
forma y estructura musical, tales particularidades retrataban algo de lo que estas regiones
eran en aquel entonces. Sobre esto dice lo siguiente:

18 Término musical que hace referencia a la musica vocal sin acompafiamiento instrumental. Mas adelante se
observara que este concepto llega a formar parte de las definiciones mismas de pirekua ya que una de las
maneras de cantarla, aunque no es la tradicional, es a cappella.
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Sones serranos. Aristeo Martinez, Jesus Valerio y Teodoro V. Lemus, son los
compositores mas populares que ha tenido el pueblo de San Pedro Paracho, cuna de la
musica popular serrana. En 1885 tuvo su apogeo la musica de esa region, pues existe una
coleccion completa de sones y canciones escritas en esa época, especiales para ser
ejecutadas, cantadas o bailadas en cada fiesta del afio. En la actualidad estos sones se siguen
tocando indistintamente, con motivo de cualquier festividad de caracter religioso (fiesta de
Santo Patron, levantamiento del Nifio Jesis en Navidad, etc.) y social (bautizos,
matrimonios, etc.). Estas melodias en su mayoria son sencillas e ingenuas y expresan una
sana alegria infantil.

Sones y canciones islefias. En la isla de Jardcuaro (laguna de Pétzcuaro) existe una
agrupacion musical (violin, clarinete, cello y contrabajo) dirigida por don Hipoélito Bartolo,
de la que son ejecutantes sus tres hijos: Alejandro, Esteban y Nicolas Bartolo Juarez. Este
ultimo, joven e inspirado compositor, tiene treinta y cinco afios de edad. Su musica esta
inspirada en la flora, fauna y costumbres lacustres. La serenidad y la belleza de esta region
se reflejan en estas dulces melodias. Es una de las manifestaciones musicales mas
exquisitas, mas expresivas y mas caracteristicas del sentimiento indigena.

Sones ribereiios. A orillas de la laguna de Patzcuaro se extiende el pueblo de
Erongaricuaro. Don Crispin Tinajero, compositor indigena, dirige una pequefia orquesta que
se compone de dos violines, cello, contrabajo, flauta, dos clarinetes y trombon baritono.
Don Crispin compone sones nuevos con frecuencia, que son tocados en las festividades de
caracter religioso (Corpus, Navidad, etc.). Todos sus sones tienen nombre de mujer:
Consuelo, Anita, Luz, Esperanza... y son profundamente expresivos, tiernos y apasionados
(Dominguez, 1941).

Fuera del sentido romantico que caracteriza a esta descripcion, Dominguez muestra algunos
aspectos importantes como el tipo de instrumentacion usado en la musica, asi como los
contextos de ejecucion. Sobre la pirekua, se sabe que una manera de ejecutarla en esa época
fue con guitarra séptima. La séptima fue muy popular en el México de los siglos XVIII al
XX. En Paracho, ademas de que se le nombro sétima, parece ser que se construyd en los
talleres de aquel entonces desde finales del XVIII hasta la primera mitad del XX
(Hernandez Vaca, 2008:167). El instrumento llegd a escucharse en ocasiones sociales como
“los dias de campo”, en “los comelitones” con motivo de algin evento especial y “en
serenatas y borracheras” (Herndndez, ibid.). Actualmente la sétima es un instrumento que
se encuentra en desuso y el actual acompanante de las pirekuas es, como ya se conoce, la
guitarra sexta.

Siguiendo con la denominacion del canto p’urhépecha, en las ultimas décadas del siglo
XX se ha documentado que el canto habia sido referido mediante los dos tipos de musica
instrumental de esta sociedad, es decir, como son y abajerio (Nava, 1999:124). El término
pirekua parece que vuelve a tomar un lugar preponderante a partir de la primera definicion
propuesta por Henrietta Yurchenco y posteriormente con el trabajo de Néstor Dimas
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(1995)." Yurchenco es quien propone pues, la primera definicion formal de pirecua o
canto tarasco. Esta definicion representd una aportacion fundamental para acercarse tanto a
la conceptualizacion como a la caracterizacion de un canto que no habia sido descrito. Su
definicion fue retomada por musicologos, lingiiistas, literatos e historiadores que abordaron
trabajos sobre la musica p’urhépecha desde sus respectivos campos de estudio y fue ella
quien identificd elementos musicales relevantes para construir esta definicion que dice

...[es] un canto estrofico en tiempo ternario, generalmente en dos frases de extension
desigual. Se canta en tarasco y es interpretada en ‘tempo medium’ a manera de solo o dueto,
en terceras paralelas [...] con acompafiamiento de guitarra. La melodia en tonalidad mayor
es basicamente diatonica, la forma mas caracteristica es una secuencia de unidades
melddicas de 2, 3, 4 6 5 notas frente a patrones firmes en el acompafiamiento, los cuales
crean multirritmos (Yurchenco, 1983:158).

Esta definicion describe principalmente a una pirekua “clasica” donde las caracteristicas
ritmicas asi como los titulos y los temas, hacen referencia a un tipo de cancion de caracter
melancolico que describe el amor y la pasion por la mujer, expresados a través de la
metafora y relaciondndola con la naturaleza o las flores. En efecto, es interpretada por un
solo cantante o en dueto y el instrumento de acompanamiento comun es la guitarra sexta,
como también lo ha confirmado Arturo Chamorro (1994:174).

Posteriormente, Néstor Dimas Huacuz (1989; 1995) vendria a afinar y ampliar la
definicidén propuesta por Yurchenco. Lo relevante de la aportacion de Dimas es el haber
definido el canto desde la lengua p’urhépecha; también el haber senalado su funcién
otorgandole un valor especial al elemento literario y el haber identificado que la pirekua se
interpreta con base en dos tipos de musicas que son esenciales en la cultura p’urhépecha.
Esta definicion dice lo siguiente:

La pirekua es una composicion literario-musical con la que se expresa el pueblo purépecha.
Tiene diversos matices y contribuye a la identidad y cohesion étnica. No s6lo es la musica
lo que contribuye un rasgo de identificacion, sino fundamentalmente el lenguaje que se
utiliza. Pirekua es un vocablo en lengua purépecha que quiere decir canto o cancion. Las
pirekuas son cantadas en purépecha de manera individual, en dueto, trio o en grupos
corales; pueden acompafiarse con una guitarra o dos, con orquesta de cuerdas, o ser
cantadas a capela. Existen dos ritmos: el son o sonecito y el abajefio. El primero es un ritmo
de 3/8, suave, pausado, melancolico, casi parecido a un vals; el abajefio es un ritmo de 6/8,
mas alegre, con mas movimiento y que se utiliza en las diferentes danzas de la region. Cabe
aclarar que la pirekua se canta con cualquiera de los dos ritmos (Dimas Huacuz, 1989:59).

Una ultima definicion es la que proponen Alvaro Ochoa y Herdn Pérez quienes confirman
algunas particularidades mencionadas por Dimas aunque también agregan otras como los

19 Muy probablemente también hayan incidido los proyectos lingiiisticos que, a partir del proyecto tarasco,
tuvieron como objetivo esencial castellanizar buena parte de la region serrana pero partiendo del aprendizaje
de la lengua nativa (Pérez, 1997:264). Esto pudo haber representado una resignificacion de la propia lengua
p’urhépecha, no obstante, esto es una conjetura.
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procesos de transmision, los tipos de temas que se abordan y las partes en las que se
estructura el canto:

Se suele llamar pirekua a una composicion literario-musical en lengua purépecha que llega
hasta nosotros a lomos de la tradicion oral, se ocupa de temas tanto liricos como épicos,
tiene una magnitud desigual, aunque tienda a la brevedad y generalmente est4 estructurada
en dos partes; empero, no faltan pirekuas en que es posible distinguir una tercera parte,
consistente en un estribillo de dos o tres versos. La pirekua puede cantarse tanto de manera
individual como en grupo, ya sea ‘a capella’, ya acompafiada con guitarras, orquesta de
cuerdas y aun con orquesta de viento, a ritmo de son valseado o de abajefio (Ochoa,
2000:57).

Estas definiciones han sido expuestas en distintas etapas de estudio desde los afnos ochenta.
Todas ellas, mas que mostrar desacuerdos, han contribuido a identificar los rasgos
esenciales que les permitieron construir la definicion de este canto. Entre los puntos de
acuerdo, se encuentra el que la pirekua tome prestada la estructura ritmica de los dos tipos
de musica p’urhépecha; también se encuentra la descripcion de como este canto puede
interpretarse y acompafiarse. Néstor Dimas (1995:54) también ha sefialado que otros
instrumentos acompafiantes, aunque efimeros, han sido el “6rgano de boca” o armoénica y la
mandolina; ambos instrumentos fueron sustituidos posteriormente por la “guitarra
requinto”. Otro de los puntos mas relevantes, es el que coincidan en que la pirekua es un
canto expresado en lengua p’urhépecha, a pesar de que el uso de traducciones o préstamos
del espaifiol tuvieron una notable presencia a mediados del siglo XX. Segin comenta Dimas
(ibidem, p.51), anteriormente se consideraba una novedad cantar la pirekua con préstamos
del espafiol; ello hacia la escucha del canto mas interesante y daba prestigio tanto al
compositor como al cantante que tenia la capacidad de combinar las dos lenguas.
Actualmente la idea de cantar la pirekua en forma bilinglie parece tener otra connotacion,
pues las reivindicaciones de las lenguas nativas han puesto a reconsiderar varios de sus
aspectos creativos y estéticos.?’ Esta nueva actitud es tanto una cuestion generacional como
politica, pues los musicos que nacieron en los afios veinte o treinta y que atn viven, usan el
espaiol como una estrategia particular para componer pirekuas (como se vera mas
adelante), y los nacidos a partir de los cincuenta prefieren conservar la lengua nativa dentro
de sus cantos, aunque por otro lado, haya jovenes que ya no hablen la lengua.

Los lingiiistas se han encargado de indagar aspectos gramaticales del p’urhépecha y el
vocablo pirekua no ha quedado exento de un examen minucioso. Al respecto, se ha
establecido que piré, que significa “canta” en el modo verbal imperativo, despliega una
serie de términos como en su momento lo ejemplifico Gilberti. Vale decir que pirekua
deriva justamente del verbo piré, de donde se construye el verbo pireni que significa
“cantar” y del sufijo que sustantiva —kua que indica canto o cancion. La forma plural de

20 Este tema es de suma importancia porque representa parte de una estética musical p’urhépecha de la cual
todavia hay que dilucidar. Para un acercamiento a la pirekua bilingiie véase Reynoso (2011:88).
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pirekua es pirekuecha donde el sufijo —echa indica su cualidad de dos o mas canciones
(Dimas, 1995:24; también véase Nava, 1996).

También del verbo piré derivan los de pireri y pirericha; el primero se traduce como
cantor o intérprete de canciones (Dimas, ibid., p.24) y el segundo es su plural. Fernando
Nava (1999:72) también nos muestra que ‘“quienes entonan dichas formas musicales
cantadas de tradicion p’urhépecha, son llamados genéricamente piréricha, cantadores”,
independientemente de que esos cantadores sean o no los compositores.

Por ultimo, es importante mencionar que ain no existe una forma normada homogénea,
compartida y socializada para representar la lengua p’urhépecha por escrito. En este
sentido, las maneras como actualmente se puede encontrar escrito el citado vocablo,
ademds de pirekua, son: “pireckwa” o “pirecua”, esta ultima es la forma castellanizada
(Dimas, op.cit.; Nava, op.cit.; 2011). También es comun encontrar estos términos
pluralizados como en el castellano, agregando el morfema -s, quedando las formas
pirekuecha y pirericha como “pirekuas” y “pireris” que en el habla cotidiano son bastante
comunes (Nava, loc.cit.). Todos estos modos de la expresion escrita de la lengua
p’urhépecha?! constituyen pues, una bisqueda valida a las que habra que darles alguna
respuesta en un futuro.

1.4. Siglo XXI: ;una pirekua antigua y una pirekua “moderna”?

Hablar de una pirekua antigua y otra que pudiera considerarse “moderna” (con todas las
reservas que este tema merece) implica partir necesariamente de lo que las personas
mayores, adultas y jévenes conciben como tal. En este sentido, podriamos decir que una
primera categorizacion que varios musicos establecen es la distincion entre la pirekua y la
cancion. La primera es entendida como el canto en lengua p’urhépecha ejecutado bajo
ciertas caracteristicas literarias y musicales que implican una estética propiamente
p’urhépecha, es decir, se ejecuta dentro de los dos tipos de musica considerados como
propios (son y abajefio) y en su contenido normalmente existe algo de lo que esta sociedad
todo el tiempo estd haciendo referencia: la evocacion de ese senmtimiento que los hace
conectarse con su propia cultura. Se trata de una carga de significados literarios y musicales
que les remite a un tiempo anterior, a la vez que a la contemplacion de una sociedad que
ahora cambia rapidamente. Y uno de los temas que se encuentran alrededor de dicho
sentimiento es el del cortejo. La cancion, por el contrario, es cualquier otro género no-
p’urhépecha (ranchera, corrido, cumbia, blues, etc.) que se canta en espafiol y también en
p’urhépecha, no obstante, es importante decir que esa carga de significados literarios y
musicales no estd contenida en estos géneros. Benito Sierra Rosas, compositor de Charapan
de 94 anos quien grabo un disco de sus pirekuas (Garcia Mora, 2010), comenta lo siguiente
sobre el tema del cortejo:

21 El gentilicio “p’urhépecha” es también parte de esta diversidad de opiniones; entre los modos escritos
puede encontrarse como “p’orhépecha” o la forma castellanizada “purépecha”.
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...a mis todas las pirekuas [de este disco] me simpatizan, porque tanto llega bonito
sentimiento de la una como la otra (...) ahi no hay a cual ir pero hay una que me gusta mas,
es la de... muy sanita, y habla con unas palabras bien padres, es la de Decidete [la canta].
Esa esta padrisima [narra el argumento]: no se decidia pues la muchacha y le decia ¢l al
ladito: “pues mira, por qué no tomas de una vez tu decision y me dices la verdad, para que
no pienses que yo vengo [nomas] por venirte a ver. Yo no te puedo obligar porque eso es
pura voluntad, eso es por puro gusto y voluntad”. Asi le decia a la muchacha. Pues la
muchacha quién sabe qué respuesta le haya dado, y ahi se quedd, a lo mejor si se decidio...??

Sierra Rosas ademas refiere una serie de elementos que debe tener un compositor de
pirekuas, asi como sus composiciones: primeramente, el compositor debe saber el
p’urhépecha, luego debe buscar que las palabras usadas sean las adecuadas, tanto por su
sonoridad como por su significado. La pirekua, para Sierra Rosas, es equivalente a ese
sentimiento y ese sentimiento es traducido a través de la compenetracion del sonido y el
significado de dichas palabra, las cuales encajan perfectamente para poder llegar a expresar
lo que se desea. En la pirekua no se lastima ni se le falta el respeto a nadie, “no hay
palabras mayores” ni tampoco “ventaja” en su sentido. La musica debe ir coordinada con la
letra, debe “ir al paso” en su desarrollo; las palabras y la musica deben terminar igual: “es
como combinar los colores, o como ir poniendo una perla y luego otra y asi hasta irla
construyendo”. Respecto al fempo, “no hay que atrasarse ni avorazarse”. Las melodias
también deben ser adecuadas para el texto: “tienen el color adecuado para la letra”. En el
argumento, “las palabras deben corresponderse y debe buscarse cudles quedan para la
primera parte y cudles para la segunda”. El uso del espafiol es, para Sierra Rosas, una
técnica compositiva que le ayuda a “cerrar huequitos”, pero el espafiol debe quedar “asi,
ligado, entreverado con el p’urhépecha”. Finalmente, las pirekuas son mujeres y aunque se
hable sobre una fiesta, “la mujer siempre va por delante”, pero siempre con respeto.”’

Toda esta descripcion también es compartida por otros musicos como Eduardo Reyes
Mora, compositor de 91 afios también de Charapan, que al igual que Sierra Rosas, coincide
en que las palabras deben ser “las adecuadas y no pesadas™; o como Luis Zacarias Bautista,
del dueto Hermanos Zacarias,?* originario de Urapicho de 76 afos de edad, quien comenta
que las pirekuas no deben herir los sentimientos de las personas. O para retomar esta
consideracion de la pirekua y su relacion con ese sentimiento, el musico Jos¢ Pérez Ramos
de Ahuiran, de 74 afios, comenta que la pirekua antes era natural, porque se componia
sobre lo que se veia: la mujer, los hechos historicos, la escuela, etc. y recordd Lapiz y
cuaderno, una de las pirekuas mas representativas del repertorio p’urhépecha (pista 10 del
fonograma). Pérez Ramos, ademas, habla sobre la pirekua con grupo, este nuevo estilo de
ejecucion del canto que se interpreta con instrumentos eléctricos y comenta que aunque se

22 Entrevista realizada el 12 de julio de 2012.
2 Entrevista realizada en julio de 2012.
24 Escuchar la pista 6. El tecolote viejo, interpretado por este dueto.
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cante en p’urhépecha, esta manera no tiene la naturalidad de la pirekua viejita pero también
menciona que es una manifestacion valida.?®

El intercambio musical de los géneros propios y ajenos a la cultura p’urhépecha se han
originado por diversas circunstancias como la migracién, la instauracion de estaciones de
radio como la XEPUR, “La voz de los p’urhépecha” en Cheran (1982), la XEZM y “Las
mananitas tarascas” en Zamora (1978-79), el auge de las grabaciones iniciadas en los afios
setenta con la RCA y Fonomex y que hasta hoy tiene una gran expansion, el surgimiento en
1971 de los concursos de musica p’urhépecha realizados en Zacéan o los festivales en las
fiestas del dia de Todos Santos, ademas de los diarios donde se estimula la difusion de la
cultura p’urhépecha y las paginas de internet controlada desde y para los p’urhépecha
radicados en Michoacan, fuera de Michoacan y en Estados Unidos.?® Todos ellos son
ejemplos importantes que han transformado la vida musical. Pero para ir esbozando
algunos de estos cambios musicales, podemos decir que, ademas de la pirekua viejita, se
contempla la pirekua con grupo ya mencionada, pero también hay una pirekua cuya
interpretacion es mas cercana a la cancion romantica. Esta pirekua, que por ahora
denominaremos pirekua-roméantica, comparte con la pirekua viejita el uso de las guitarras
mientras que la pirekua con grupo se ejecuta con teclado, guitarra eléctrica, bajo y bateria,
entre otras combinaciones instrumentales. En el caso de la pirekua viejita y la pirekua-
romantica, hay diferencias en cuanto al uso del instrumento, por ejemplo, en el primer caso,
el requinteo obedece un patron basado en la melodia de las voces que son conectados con
adornos conformados por pequefias progresiones melddicas, escalas diatonicas o
cromaticas. A su vez, estos adornos también son conectados con un bajeo realizado por la
misma guitarra.?” En el segundo caso, los adornos son mas estilizados y la propuesta es mas
novedosa, ya que el uso de la armonia también es mas amplio pues utiliza modulaciones
mientras que en la pirekua tradicional generalmente se usan los acordes basicos (I, IV y V).
Otro aspecto interpretativo que cambia significativamente es el canto. En esta pirekua-
romantica se usan voces agudas (igual que en la tradicional) pero su carécter es otro: hay un
caracter susurrado, un poco pujante y nasal. En el caso de la pirekua viejita, se considera
que el caracter vocal lo conforma el color de voz que cada pireri tiene, sin que haya una
tendencia a cantar de una manera en particular.

También los contextos de ejecucion se han modificado y diversificado. Empezando por
su contexto comunitario, la ejecucion de la pirekua se efectuaba en el hogar, para la
comunidad, en las fiestas familiares, en competencias comunitarias, en las fiestas religiosas

23 Entrevistas realizadas en julio de 2012.

26 Para una revision mas detallada del fendmeno de los medios de comunicacion en la region p’urhépecha
véase la tesis doctoral de Calderon de la Barca (2006).

27 Se ha mencionado que la interpretacion de la guitarra se ha estilizado: antes el instrumento acompafiante
ejecutaba adornos en el bajo, después se cambio6 por el requinto. Esto probablemente también tenga que ver
con las agrupaciones, pues hablar de pireris antes significaba la existencia de un musico con su guitarra,
después significo una agrupacion que incluia dos voces, guitarras y un contrabajo. Entrevista realizada a Jests
Morales, locutor de la XEPUR, “La voz de los p’urhépecha”, Cheran, julio de 2012.
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pero en espacios fuera de la iglesia como en una esquina. Esto también lo hace notar Sierra
Rosas cuando habla de su pirekua, Mentku wantaa /| Decidete (pista 2 y 18 del fonograma
del INAH):

- Cecilia Reynoso: ;esta pirekua se la dedico a alguien?

- Benito Sierra: No esa pirekua pues este... pues yo nomas las componia asi, y me las oian
cantar, y luego me decian: “Esa pirekua como me cae” y “Me gusta esa pirekua”. Y por eso
cuando por ahi estdbamos en un convivio, entonces se acostumbraba... porque no habia
aparatos pues de sonido ni reloj, no conociamos nada de eso, ni radios ni aparatos [...] pues,
nada eléctrico, pura guitarra. Y por ahi convives con pura guitarra, no pues les gustd, y de
preferencia eran mas pirekuas que canciones, n’ombre les gustd y entre convivios pues
habia familias (mujeres, hombres, nifas, seforitas) “No pues esa pirekua me gust6”, no lo
hablaban pero lo entendian. Y se iban haciendo famosas, las pirekuas, porque les iban
gustando, por eso no se olvidaron, se iban adelante.?®

Por su parte, la pirekua y la musica p’urhépecha en general, ha pasado a formar parte de los
escenarios y de eventos politicos. También ha pasado a formar parte de los festivales
culturales donde el publico ya no s6lo es el nativo sino el turistico nacional e internacional.
La existencia de distintas categorias de musicos p’urhépecha también ha dado lugar a dos
tipos de actividad ya esbozados por Nava (1992): el de los miisicos profesionales® que
realizan giras nacionales e internacionales y el de los musicos tradicionales que tocan a
nivel comunitario y dentro de las fiestas religiosas.

Otro contexto de ejecucion que se viene desarrollando desde hace algiin tiempo es el
correspondiente a las salas de concierto locales, nacionales e internacionales; también
existe un contexto pedagogico pues la pirekua la aprenden cantantes mestizos, se ensefia de
manera instrumental a guitarristas®® o la ejecuta una orquesta sinfonica. Con el presente
tecnologico hay un contexto de difusion musical a través de grabaciones como las
realizadas por los mismos musicos a niveles comunitarios y en este sentido, existe una
circulacion local de grabaciones caseras a bajo costo. También estan las realizadas por la
Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo, las Casas de Cultura como la de
Paracho, El Colegio de Michoacan y los de la CDI, como el presente fonograma. Es
importante sefialar que la grabacion tiene, para varios musicos, una connotacion de
documento “escrito” de su musica. De esta manera, la grabacion no sélo es una manera de
circulacion para obtener un beneficio econdémico sino también de compartir la musica y de
aprenderla.

28 Entrevista realizada el 12 de julio de 2012.

2 Son los miuisicos de origen p’urhépecha que tienen estudios académicos y cuyo ambito musical lo
conforman en gran medida escenarios locales, nacionales e internacionales, salas de concierto, eventos
politicos y culturales a nivel institucional y politico o en lugares donde la afluencia turistica extranjera es mas
frecuente. En contraposicion, los musicos locales son llamados muisicos tradicionales.

30 Un caso de este contexto es el de la ensefianza de la guitarra clasica que se efectiia en Paracho; entre los
productos de dicha actividad esta el Concurso Nacional de Intérpretes de Guitarra Clasica organizados por el
Centro para la Investigacion y el Desarrollo de la Guitarra (CIDEG, A.C.).
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Capitulo 2. Analisis formal y estructural de la pirekua

Antes de presentar el andlisis se considera importante ofrecer algunos aspectos en torno a la
musica p’urhépecha, esto con el objetivo de exponer los fundamentos musicales que ya han
sido estudiados y que nos pueden ayudar a contextualizar la informacioén obtenida en el
descripcion que aqui se presenta. A la vez, se procura establecer una correspondencia entre
lo ya dicho con lo obtenido de este estudio. Entre estos fundamentos se encuentra el
concepto que esta cultura tiene del término mismo de ‘musica’, asi como de aquellos rasgos
musicales que constituyen a la pirekua, a los sones y a los abajefos, estos dos géneros
basicos pertenecientes a los p’urhépecha y a través de los cuales se ejecuta el canto, como
ya ha sido mencionado en las definiciones de pirekua. Se considera esencial ofrecer este
panorama porque, por un lado, se retoma un concepto cultural propio cuya sola existencia
nos obliga a repensar nuestra propia posicion respecto a una sociedad diferente a la nuestra,
en términos de que existe una mayoria frente a una minoria y en como conceptualiza, en
este caso, el mundo musical una sociedad como la p’urhépecha. Si repensamos esta
posicion, debemos considerar que aunque compartamos la idea de ‘musica’, existen
apreciaciones distintas entre ambas sociedades. Por otro lado, se considera que ese
concepto justamente engloba lo que se intenta presentar en esta descripcion musical, como
lo veremos mas adelante.

De igual manera, es muy importante mencionar que algunas de las caracteristicas
musicales aqui presentadas ya han sido descritas en otros trabajos;’! aqui se tratara de
sintetizar dicha informacion con el inico objetivo pues, de abordar el analisis musical.

2.1. Breve revision de las caracteristicas de la musica p’urhépecha

Una de las tareas fundamentales de la etnomusicologia entendida como la disciplina que
estudia la musica de diversas culturas en su contexto, ha sido la de aclarar, primeramente, la
existencia del término ‘musica’ y con ello su definicion. Desde el momento en que
Occidente advirtié otras maneras de hacer musica, de conceptualizarla, de crearla,
ejecutarla y analizar sus usos y funciones,** los (etno)musicélogos han venido a cuestionar
y redefinir el término inclusive para su propia cultura. Sirva de ejemplo la discusion que
Bruno Nettl (2005:16-21) refiere cuando los diccionarios de musica en Europa y Estados
Unidos deciden omitir el término (como la edicion de 1980 de The New Grove Dictionary

31 Yurchenco (1983), Chamorro (1994), Dimas (1995), Reynoso (2011).

32 Segun Alan Merriam (1974:210) “uso se refiere a las situaciones humanas en que se emplea la misica y
funcion hace referencia a las razones de este uso y, particularmente, a los propésitos mas amplios a los que
sirve.” Al decir de estos dos conceptos que dentro de la etnomusicologia han tenido una presencia importante,
el uso en la musica sirve para explicar la relacion de ésta con situaciones cotidianas y diversas, como escuchar
musica mientras se limpia la casa. Pero segun este etnomusicologo, la musica puede tener una funcion
profunda y en este sentido habla de una relacion inseparable entre funcion y religion o funciéon y cosmos.
Siguiendo con esta imagen y tomando como ejemplo el escuchar y tener una musica especifica mientras se
limpia la casa en un dia especial como el Dia de Muertos, esta labor tendria una funciéon mas profunda y un
propodsito mas amplio al que estaria sirviendo en un momento ordinario.
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of Music and Musicians), o esta acérrima confusion que una sociedad como la
estadounidense (que no es muy lejana de la que se tiene en una ciudad como la de México),
tiene respecto a ‘musica’ cuando la define por su sentido eurocentrista, por sus adjetivos de
“buena musica” y por lo tanto de “mala musica”, o por refutacion: “qué si es musica” y
“qué no es musica”. Tratar de definir ‘musica’ pues, no es tarea facil y ésta debe considerar
diversos aspectos culturales, si bien los convencionalismos involucrados pueden dar una
pista de cudles son las consideraciones que, en la superficie, tiene una sociedad
determinada respecto a esta actividad. Pero continuemos con el tema que nos ocupa.

En la musica p’urhépecha esta tarea fue tratada por dos de sus estudiosos: Arturo
Chamorro (1994:107) y Fernando Nava (2004:248). Chamorro, a través de las
conversaciones con los musicos nativos, menciona que un término al que ellos hacen
referencia para englobar a la ‘musica p’urhépecha’ es el de kustakua. Algunas de sus
formas semanticamente cercanas fueron documentados en la antigiiedad con los siguientes
significados: ‘tafier campanas’ (cuftani), a ‘hacer tafier’ (cuftatahpeni), o a un ‘tafiedor’
(cuftati) (Gilberti, 1559:40). No obstante, el uso actual de kustakua permite observar una
amplia gama de referentes y como lo apunta el mismo Chamorro, implica “hacer sonidos,
tocar algiin instrumento o simplemente hacer ruidos” (ibid.). De esta manera podemos
pensar en un vocablo mas generalizado que ahora comprende a una “banda de musica;
instrumento musical, musica, orquesta; sonido” (Velasquez, 1978:155).

Posteriormente, Nava define el término desde su posicion lingiiistica. El1 menciona,
primeramente, que ‘musica’, como un acto de composicion para los p’urhépecha, es una
actividad que pertenece al dominio de los seres humanos, aunque en algin sentido pueda
decirse “que los pajaros cantan” (ibid.) o inclusive que la flora y la fauna son dos de los
elementos detonantes en la creacion de musica p’urhépecha, entre otros aspectos de la vida
diaria. Con todo ello, la musica es pues, creada por el hombre. Para los p’urhépecha, el
término ‘musica’ hace referencia a la “fluctuacion del tono”, esto es que, ‘musica’ se refiere
a una “serie melodica de sonidos consecutivos de igual o diferente duracion que, en
alternancia con periodos de silencio, presenta cambios deliberados en el tono” (ibid.). De
esta manera, podemos decir que el parametro melddico es el elemento esencial a través del
cual los p’urhépecha expresan una estructura musical, la cual regula a otros elementos,
como el acompafiamiento. En este sentido, segun lo apunta Nava, la voz y los instrumentos
melddicos son los que cumplen con la funcion de llevar el canto o la melodia, mientras que
un patrén ritmico, los instrumentos de percusion, o los que tienen una funcion
armonica/ritmica, por si solos, no son considerados como musica sino como elementos
subordinados que forman parte del acompanamiento (ibid.).

Los p’urhépecha tienen varias clasificaciones nativas de su musica considerados dentro
de este término kiistakua,* pero justamente dos de ellos son bésicos y distinguibles para la
pirekua: el son o sonecito y el abajefio. Estas dos musicas son de tipo instrumental; la

33 Para observar un esquema completo de la clasificacion nativa de la musica p’urhépecha véase a Nava
(2004:249).
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pirekua toma prestados sus ritmos de manera que, puede decirse a grandes rasgos, que
existe una pirekua de tipo sonecito y otra de tipo abajefo.

El sonecito es un tipo de musica en compas ternario (3/8), de velocidad lenta y de
caracter melancolico. El abajefio se ejecuta en tiempo binario compuesto o hemiolistico con
la combinacion de 6/8+3/4; es de velocidad rapida y de caracter mas bien alegre. De esta
manera existe una correspondencia ritmica entre el sonecito con la pirekua en 3/8 y el
abajefio con la pirekua en 6/8. Dentro de esta correspondencia ritmica también existe una
tendencia a establecer una relacion tematica: se dice que la pirekua en 3/8 aborda temas de
caracter melancolico (como el sonecito), mientras que la pirekua en 6/8, tiene temas alegres
(como el abajefio). Sin embargo, es interesante sefialar que dicha correspondencia parece
hacer alusion a la musica y no tanto a los temas tratados en la pirekua, ya que una pirekua a
ritmo de sonecito, por su argumento, bien puede ser melancolica o alegre como también
una pirekua a ritmo de abajefio, puede ser triste o alegre. De esta manera, lo lento-
melancolico y lo rapido-alegre pueden ser intercambiables en lento-alegre o rapido-
melancolico.

Aunado a este cardcter musical, el sonecito y la pirekua en 3/8 tienen un referente
esencial para su creacion e interpretacion: el vals, de ahi el uso de la categoria de son
valseado. Sobre este tema hay que sefialar que hay musicos que consideran que el sonecito
no es un vals o que no deberia ser interpretado como un vals ya que, en cuanto a su
conformacién e interpretacion, el sonecito exige una irregularidad ritmica en las unidades
de tiempo del acompafiamiento musical mientras que el vals requiere, por el contrario, de
un acompafamiento regular.>* Esta irregularidad de la musica p’urhépecha es producida por
patrones ritmicos ejecutados tanto en la melodia como en el bajo y armonia de la guitarra y
que en conjunto, proporcionan una ritmica particular. Una de estas irregularidades ha sido
denominada en el ambiente académico como ‘cuatrillo’ pues también hay uso de dosillos,
pero ninguna de las dos denominaciones se encuentran consensuadas en la comunidad
musical p’urhépecha ni tampoco hay una expresion en la lengua nativa que las defina.

Por otro lado, hay musicos que refieren que el vals es como un sentimiento que conecta
con un tiempo pasado. Dicho sentimiento ayuda a proporcionar una imagen que sirve tanto
a la creacién como a la interpretacion del sonecito y de la pirekua. Esto es importante
puesto que el origen del sonecito y de la pirekua se consideran mdas antiguos en
comparacion al abajefio cuya funcién es la de acompainar las distintas danzas de la region.

Por su parte, los ‘sones abajefios’ o simplemente ‘abajefios’, tienen su origen en la
Tierra Caliente de Michoacan y en el Sur de Jalisco donde el tipo de sones practicados son
por una poblacion mestiza (Chamorro, 1994:143). Las primeras referencias del abajefio que
se tienen provienen de las grabaciones realizadas por Henrietta Yurchenco en los afios
cuarenta, por Francisco Elizalde en los setenta y por Salvador Prospero en los ochenta

3% Varios musicos hablan de esta temética entre ellos Francisco Granados Rubio, entrevista realizada en Ichan
en noviembre de 2009; o también véase Prospero (1987:5), Ramos (1988:3) y Morales (1990:16).
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(Chamorro, loc.cit.). Estos precursores de la investigacion y la grabacién en Michoacan
recopilaron la referencia, de los propios musicos p’urhépecha, de que el abajefio de la
Meseta es un “son de alla abajo”. Por su parte, el compositor Ubaldo Morales indica que el
“abajenio p’urhépecha” es una forma musical mas reciente que el sonecito y que ademas de
tomar prestada la denominacion, otro rasgo que identifica al abajefio es la influencia ritmica
de los sones de Tierra Caliente, en especial el ritmo sesquidltero que también la pirekua de
tipo abajefo presenta. Otros rasgos identificados por Chamorro son los estilos de ejecucion
del “bajo acompanante y [d]el cuatrillo” (1994:174) y Yurchenco (1983:158), que a la vez
percibe “la combinacidon de tiempo binario a ternario”, también afirma que el abajefo
presenta el patron ritmico del cuatrillo, aunque no de la misma forma como se muestra en el
sonecito.

Hemos ofrecido algunas caracteristicas musicales de la pirekua pero existen otros
componentes que conviene mencionar para contextualizar las grabaciones de este
fonograma: la dotacion instrumental (de la cual ya se ha hablado una parte) y los titulos de
los cantos.

Ser compositor de pirekuas o pirericha es, por lo general, una actividad enfocada a la
poblacién masculina,®® ya que una de sus funciones es la de ser musicos que acompafian
serenatas o veladas en compafiia de los amigos quienes dedican canciones a alguna
muchacha pretendida. En este tipo de ocasion se ejecuta la pirekua con una o dos guitarras
y se cantan a una o dos voces. Pero la pirekua también puede ser ejecutada de manera
instrumental®® por una orquesta tradicional conformada por instrumentos de cuerda o por
una combinacion de cuerdas y vientos. Otra variante es cantarla a cappella como en los
ejemplos interpretados por las Hermanas Pulido.?” Este tipo de interpretacion no es una
manera nativa de cantarla, sin embargo, su invenciéon tuvo un ingrediente que en su
momento fue novedoso: la ejecucion vocal provenia de mujeres mestizas que eran
ensefiadas a cantar en p’urhépecha y uno de los compositores que ensefio a las Hermanas
Pulido fue Juan Victoriano Cira.*® Esta manera de cantar tuvo un gran éxito y su difusion a
través de la radio o en grabaciones, fue muy bien recibida a pesar de que en la actualidad
hay quien prefiere la forma tradicional. Las Hermanas Pulido ain siguen siendo recordadas
por sus interpretaciones y un ejemplo de ello es que en el XLI Concurso artistico del pueblo
p urhépecha realizado en Zacéan (2012), recibieron un reconocimiento por su trayectoria,

35 Aunque también existen compositoras pero su aceptacion en el 4mbito de la composiciéon y del gremio aiun
no es muy reconocido. Esta es otra linea de investigacion que seria muy afortunado poder incluir en trabajos
sobre la practica compositiva y la misica p’urhépecha.

36 Como las pistas numeros 1, 3, 14, 18 y 19 del fonograma. También hay nos ejemplos con arménica u
organo de boca, instrumento que aunque al parecer dur6 poco, también se usé para ejecutar la pirekua, segun
lo menciona Néstor Dimas (1995:54).

37 Como las pistas nimeros 24 y 25 del fonograma.

38 Dato obtenido en entrevista con Rocio Prospero, una de las primeras mujeres en convertirse en pireri y
quien tuvo una relacion musical cercana con Tata Juan Victoriano. Entrevista, 9 de julio de 2012.

33



momento que se acogid con vivos aplausos de la concurrencia y para finalizar la entrega del
reconocimiento ellas cantaron una de sus mas famosas interpretaciones: Male Severiana.>

Otro espacio donde la pirekua ha ganado terreno es a través de agrupaciones cuyas
dotaciones instrumentales se conforman de instrumentos eléctricos como la guitarra,
teclado, bajo, bateria y en algunos casos también se incluye un violin o percusiones. A esta
manera de ejecucion se le denomina pirekua con grupo, como ya se ha mencionado en el
capitulo anterior.*’

Los titulos son otro elemento esencial a través de cual se refleja ese sentimiento al que
ya se ha hecho alusion, especialmente cuando se trata de la pirekua de tipo amoroso. Un
ejemplo de esto son las pirekuas que en sus titulos llevan el término Male, vocablo que no
tiene un solo significado pero que en ella se engloba la referencia a la “muchacha”
(pretendida), a la “novia”, a la “amiga”, a la “seforita” (Dimas, ibid., p.75). Este término se
usa con el fin de mostrar un profundo afecto a quien se le dedica la cancion, pues Male a
veces va acompanado del nombre de una mujer. De esta manera es comun encontrar titulos
tales como Male Chabelita (pista 12) o Male Trinita (pista 20), o simplemente el nombre
de una muchacha como Inesita (pista 2) y Rosaura (pista 13). Male también puede
encontrarse combinado con el pronombre posesivo juchiti, de manera que Juchiti Male
significaria “Mi novia” (Dimas, /oc.cit.).

Las flores también son una referencia en los titulos de la pirekua; entre ellos es frecuente
encontrar el nombre de Tsitsiki sapichu o “Flor chiquita”, o también nombres como
Naraxani tsitsiki o “Flor de naranjo” (de Benito Sierra Rosas), Tsitsiki Ortensia sapichu o
“Pequetia flor de Hortensia” (de Juan Victoriano Cira), o para mencionar dos ejemplos
musicales del fonograma, esta Flor de locoya o Locoya tsistiki (pista 1) y Flor de bolita o
Bolita tsitsiki, tal como canta el pireri (pista 4). Dimas dice que “Las flores en las pirekuas
son un recurso poético, un motivo del que se echa mano para referirse al halago, a la
belleza, a la pureza y al amor de la mujer amada” (Dimas, ibid., p.72).

Entre otros temas tratados en las pirekuas de este fonograma, se encuentran los que
hablan de la relacion del hombre con su entorno natural como El tecolote viejo (pista 6),
cuya consciencia, a través del canto, de lo que ofrece la flora y la fauna, no solo sirven para
llamar la atencion sobre los problemas ecoldgicos que sufre el estado, sino también para
seguir conservando y conviviendo con ese entorno.*! Y dentro de este mismo 4nimo de
concientizar sobre ciertas problematicas, se encuentra la invitacion a los jévenes para que
se preparen profesionalmente antes de llegar al matrimonio. A este tema corresponde la
pirekua titulada Male Rosita también conocida como Ldpiz y cuaderno (pista 10). Otras

39 Zacén, 18 de octubre de 2012.

40 La gente joven parece ser la més aficionada a escuchar esta pirekua, segun lo comentd Jestis Morales,
locutor de la Radio de la CDI en Cheran; un ejemplo de las agrupaciones musicales que interpretan la pirekua
con instrumentos eléctricos son el Grupo Kenda y La Deuda, ambos de la comunidad de Cheranatzikurin o
Charanastico, de la region serrana.

4 Néstor Dimas ya ha abordado este tema de manera amplia y profunda en Temas y textos del canto
p urhépecha (1995).
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pirekuas describen las fiestas y lo que en ellas acontece como en una imagen de un
momento en particular, tal es el caso de Comadre Angela (pista 24) o Musik k’eri (pista 11)
aunque en este ultimo ejemplo, su trasfondo es la dedicacion a una muchacha pretendida tal
como lo sefialdé Benito Sierra Rosas cuando hablaba de que en una pirekua, aunque se trate
de una fiesta, “la mujer siempre va por delante” (ver p.25 del capitulo 1). Otros de los
temas presentes en el fonograma son los cantos dedicados a una localidad como al pueblo
serrano de Charapan (pista 23), los que giran en torno a eventos histéricos como Mapa de
la luna (pista 16), los dedicados a alglin personaje historico de Michoacan como la famosa
pirekua El triunfo de Leco (pista 3) que hace referencia al caudillo Casimiro Leco Lopez
que defendi6 las comunidades serranas de la ola de violencia de Inés Chavez Garcia
durante la Revolucion Mexicana. Escoger un titulo para una pirekua tiene distintos
procesos: los nombres pueden conocerse con antelacion a la composicion o después de que
¢ésta ha sido creada; inclusive también puede surgir de manera espontanea. Pero el texto es
un elemento esencial a través del cual los compositores encuentran, de forma abreviada,
aquello a lo que le quieren cantar y dedicar su composicién.*?

Es importante entender que la pirekua (como muchos otros tipos de musica) no es una
manifestacion estatica. Cambios los ha sufrido desde hace tiempo si pensamos en que, en
algin momento, se acompand con la guitarra séptima y luego ésta fue suplida por la
guitarra sexta. Sus temas, que han sido los amorosos, se han diversificado segun la misma
cotidianidad y los factores exdgenos se los han exigido. Uno de los aspectos importantes,
sin embargo, es su capacidad de fungir como cohesionador del pensamiento p’urhépecha
pues se canta sobre lo que se ve y se vive. En este sentido los temas referentes a los ideales,
a la memoria historica, a la concientizacion de diversas problematicas de la sociedad hasta
el mero pasatiempo, son diferentes caras de una manifestacion que es acompafiada de
rasgos musicales que la hace ser un tipo de canto particular (y no cualquier canto), con un
cierto tipo de estética (como se verd a continuacion), y que en los casos que aqui nos ocupa,
define a un canto de caracter antiguo (como son los ejemplos del fonograma que acompana
al presente texto).

42 Los procesos de creacion de la pirekua pueden llevarse a cabo de diversas maneras, esto es, creando
primero la melodia y luego el texto; o al contrario, primero el texto y luego la melodia, o con ambos
elementos al mismo tiempo (manera que se considera como la ideal). Elegir un titulo para una pirekua puede
surgir en este proceso pero también puede saberse con antelacion o inclusive tiempo después de que la
composicion se ha terminado. De esta manera se puede afirmar que no existe una sola via para nombrar a las
pirekuas como tampoco de crearlas (Reynoso, 2011:88).
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2.2. Analisis formal y estructural de los ejemplos musicales del fonograma*?

El andlisis formal y estructural tiene por objetivo presentar dos aspectos de este estudio. Por
un lado, en cada pirekua se muestra la parte literaria y la transcripcion musical mediante
esta representacion analitica o estructural**
melodica por su dibujo fraseologico, considerando el inicio de frase y su cierre y que en el
caso de la transcripcion musical, muestran las pausas momentaneas o cadencias finales o
conclusivas. Dentro de estas frases se indican distintos tipos: hay frases de tipo
‘antecedente y consecuente’ o ‘pregunta y respuesta’; frases similares, con variaciones,
progresiones, estribillos y algunas otras particularidades como onomatopeyas. A la derecha
de cada estrofa se indica la nomenclatura que corresponde a los tipos de frases que se
presentan. Todo esto ayuda a visualizar al canto por sus partes generales (A, B o C).

que consiste en ordenar el texto y la linea

Por otro lado, el andlisis muestra las caracteristicas estructurales que contienen cada una
de estas partes. Entre estas caracteristicas se distinguen los tipos de frases como ya se
menciond, ademas de las repeticiones, los adornos de la guitarra requinto ejecutados de
manera intercalada con las frases, los movimientos armonicos y las maneras en como inicia
y finaliza una pirekua, rasgos que se consideraron relevantes puesto que no hay una sola
manera de tocarlos. También se indican las tonalidades en que se cantan las pirekuas
aunque en algunos casos éstas fueron aproximadas, ya que la afinacion de la guitarra varia:
algunos ejemplos presentan una afinacion de medio tono abajo, un cuarto de tono abajo o
un tono completo abajo, o hay uso de capo trasto y en otros ejemplos la segunda cuerda de
la guitarra se sube de Si a Do formando un acorde de tercera mayor entre la primera y
segunda cuerdas, ello para facilitar el requinteo. No obstante, se considero pertinente tratar
de representar esas afinaciones y tonalidades aproximadas dando cuenta de la existencia de
una diversidad sonora como es el caso de la agrupacion Los Gavilanes de La cantera, del
cual hay tres ejemplos.

Tomando en cuenta esta descripcion de las caracteristicas estructurales que contiene
cada parte, el andlisis propiamente dicho consiste en exponer una formula que muestra, de
manera abreviada, la forma, estructura y comportamientos de cada uno de estos cantos.
Estas reducciones estan acompafiadas de una descripcion que explica las caracteristicas mas
relevantes del andlisis y dentro de esta descripcion, también se procura correlacionar las

4 Los textos en p’urhépecha correspondientes a los ejemplos musicales trabajados en esta obra han sido
representados con una ortografia practica, basada principalmente en los valores fonolégicos que representan
las grafias del alfabeto latino. Los elementos que requieren explicacion son los siguientes: <p’> representa la
oclusiva bilabial sorda aspirada; <t’>, la oclusiva dental sorda aspirada; <k’>, la oclusiva velar sorda aspirada;
<x>, la fricativa palatal; <j>, la fricativa velar; <ts> y <ts’>, las africadas dentales simple y aspirada,
respectivamente; <ch> y <ch’>, las africadas palatales simple y aspirada, respectivamente; <nh>, la nasal
velar; <rh> la mono vibrante lateral retrofleja; y la <i>, la vocal alta central no redondeada. En la
transcripcion de los textos en p’urhépecha, solo se acentiian ortograficamente las palabras que presentan el
acento prosodico en su primera silaba.

4 Véase el marco tedrico-metodologico, inciso A, p.11, sobre Trazos y retrasos en el andlisis formal de la
muisica indigena mexicana.
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pirekuas que presentan caracteristicas similares; y como resultado de esta labor, surge una
propuesta tipologica obtenida del anélisis.

Para realizar esta descripcion se ided una nomenclatura que permitiera nombrar a cada
uno de los segmentos identificados. Esta propuesta es la siguiente:

i Introduccién con la melodia del canto de la parte A o B

i# Introduccion con un melodia distinta a la del canto o también con un
acompafiamiento sencillo

I-IV-V7 Tonica, subdominante y dominante con séptima respectivamente, grados

armonicos basicos con que se acompaian las pirekuas en la guitarra

Puente sencillo

* Puente adornado (requinteo improvisado de la guitarra)

*y Un mismo puente que se adorna y luego se acompaia de manera sencilla

A Primera parte

B Segunda parte

C Tercera parte

EST Estribillo

abcd Diferentes frases melddicas contenidas en A y B

a’b’ Frases similares a las melodias iniciales contenidas en A o B

abc Frases con el mismo patron melddico de las de inicio pero cantadas a otra
altura y con la misma distancia de intervalos

P Progresion melddica

F Final

Barras de repeticion indicadas al inicio de la frase

| Barras de repeticion indicadas al final de la frase

| Division al interior de la parte A o B cuando no se usan las barras de
repeticion

Descripcion

- Introducciones (1 / i#): las pirekuas inician con una introduccion que generalmente ejecuta
la guitarra requinto y los demas instrumentos acompafantes. Este requinto puede estar
basado en una de las frases melddicas del canto (i) o también puede tratarse de un
acompafiamiento basico de la guitarra que consiste en dar el bajo y un rasgueo tocandolos
de manera alternada (i#). En ambos casos se usan los acordes basicos de tdnica,
subdominante y dominante con séptima (I-IV-V7) que son los que se acostumbran para
acompafiar la pirekua. También puede haber uso de otros acordes mayores pero solo de
paso y casi nunca se usan los acordes menores.* Otra caracteristica respecto al movimiento

4 Los acordes menores no son parte esencial de la armonia en la musica p’urhépecha, no obstante, esto no
significa que se desconozcan o que no lleguen a usarse, mds bien esta caracteristica nos habla de una
particularidad. Por un lado, nos dice que el sistema tonal y sus posibilidades quedan enmarcados dentro de
ciertas consideraciones estéticas que son distintas para el caso p’urhépecha si se le compara con la musica
occidental. Por otro lado, y relacionado con lo anterior, este hecho nos muestra que si la musica occidental usa
las tonalidades mayores y menores como una forma de expresar distintos tipos de caracter, entonces cabe
preguntarse, ;de qué manera los p’urhépecha expresan diferentes tipos de caracter musicalmente hablando,
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armoénico es que muchas de las pirekuas usan los acordes de ténica y dominante en la
primera parte, mientras que en la segunda aparece la subdominante, aunque esto tampoco
es una regla. El pardmetro armoénico aqui descrito representa mas un dibujo de su
movimiento (los puntos conclusivos de llegada) aunque en el transcurso puedan sucederse
mas cambios momentaneos.
- Puentes (v / * / *J): son las partes instrumentales que la guitarra toca entre frases y/o entre
estrofas. Pueden ser ‘puentes sencillos’ o ‘puentes adornados’. Ambos son entendidos
como ‘pasajes de conexion’ que sirven para enlazar frases y/o estrofas. El primero se
ejecuta con un acompafiamiento sencillo dando el bajo y el rasgueo como se describi6 antes
mientras que el segundo si se toca ornamentado, ya sea imitando la parte del canto o
improvisando un requinteo diferente. Es importante sefialar que los pasajes que se tocan en
estos puentes por lo general son los mismos que se tocan en las introducciones. No
obstante, se decidié denominarlos de forma diferente por el lugar que ocupan dentro de la
estructura de la pirekua, ya que las introducciones, los puentes e inclusive los finales, son
porciones de la pirekua que definen rasgos estilisticos de la interpretacion en su totalidad.
- Parte A: primera parte de la pirekua que por lo general contiene dos frases, a y b.
- Parte B: segunda parte de la pirekua que puede contener frases similares a la parte A, y
que en este caso se indican como a’ y b’ cuando son variaciones. Pero también puede tener
frases distintas a aquellas; en este caso se indicarian con las letras que siguen: c, d, etc. si
las hubiera.

El comportamiento melddico en la pirekua es muy variado y para facilitar su
caracterizacion, distinguimos los siguientes tipos:
a) cuando la melodia de la cancion se presenta por segunda vez (en la repeticion), a veces
ocurre una alteracion de una nota o un ritmo ya sea porque la letra se modifica o porque
existe el uso de primera y segunda casilla. A esto se le ha considerado como variacion y se
indica con letras primas o poniendo niimeros si son distintas casillas (ver Flor de bolita, por
ejemplo).
b) otra variacion es cuando la frase presenta el mismo patron melddico pero a otra altura.
Aqui se utiliza la letra cursiva para diferenciarla de su original, por ejemplo a y a, donde a
significa que sigue siendo ‘a’ pero cantada a otra altura y guardando la misma relacion de
intervalos.
¢) uno de los rasgos mas frecuentes en la pirekua es el uso de progresiones melodicas
descendentes, movimiento que por lo general se hace en tres niveles o tonos, aunque en
algunos casos son en mas de tres como se verd en los ejemplos. Para esta caracteristica
melddica se utiliza la letra P.

Por su comportamiento melddico, algunas de estas frases también se han caracterizado
como ‘antecedente y consecuente’ o ‘pregunta y respuesta’, términos de la musica
occidental que denotan dos frases distintas pero complementarias y con un reposo

cuando el modo mayor es el predominante? se trata de una interrogante que tiene que ser respondida teniendo
mas elementos a la mano, tales como una clasificacion de tipos de frases melddicas y contenido expresivo, y
de frases melddicas y contenido tematico. En principio un analisis formal y estructural podria llevar a este
siguiente nivel analitico.
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momentaneo o conclusivo. Las pirekuas pueden presentar estos rasgos aunque también
existen otras posibilidades en términos de sus cadencias armonicas,*® por ejemplo, un
acompanamiento armoénico de una frase, muchas veces tiende a permanecer en un solo
acorde aunque la melodia se mueva a otro grado, o también puede suceder que el acorde
cambie “antes” de que una frase termine sin que esto signifique que, para la concepcion
p’urhépecha, la frase se desequilibre. En general, se puede decir que la armonia de la
pirekua se fundamenta en el sistema tonal occidental pero también existen varias sutilezas
propias de esta tradicion musical que es necesario considerar al momento de abordarlas
para su analisis.

- Parte C: algunas pirekuas contienen una parte distinta a las dos primeras; a esta parte se le
conoce como tercera parte.

- Estribillo (EST): parte cantada que se repite después de A y B.

- Final (F): cierre de la pirekua; puede darse con el canto o puede haber una extension
instrumental de la guitarra tocando nuevamente la parte inicial (introduccidon) pero como
final o también puede darse el caso que se toque un acompafamiento sencillo.

- Barras de repeticion (|| s || ): las pirekuas tienen varias repeticiones de sus partes, la mas
comun es AABB o AABBAB, pero también puede haber otro orden de iteracion como se
mostrard en los ejemplos analizados. La utilizacion de las dobles barras sin los dos puntos
también indica division de las partes A, B, C.

- Division al interior de las partes (]): esta barra se indica cuando no se ponen las barras de
repeticion. Se utilizan para sefialar que las partes presentan alguna particularidad en sus
repeticiones, por ejemplo, que el puente cambia de ser uno de tipo adornado a un
acompafiamiento sencillo o viceversa, o que el canto presentd alguna variacion en
comparacion a la frase que le precede, por lo que amerita indicarla y diferenciarla.

A continuacidn se presentan los ejemplos del fonograma analizados; estan indicados por
el namero de pista en el disco. Los ejemplos de pirekua instrumental intercalados entre los
cantados no se consideraron para el analisis, razén por la cual los nimeros no son
consecutivos.

46 Véanse los términos “antecedente y consecuente” y “cadencia” (auténtica y plagal) en el glosario, Anexo 2
de este trabajo.
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Ejemplos analizados

Pista 2. Inesita (abajeiio). Hermanos Dimas, Santa Fe de la Laguna.
A

Nirasinkaksin pirechini, Inesita, ka 4si wera

ka xanchkari sési jaxeska, chorhonharhituenti ya;

a - a’ (antecedente)
b (consecuente)

t’0 éskari tsitsiki sapichituejka, tsitsiki sési jantirari, a-a
t’u, ¢naniri na paski ya tsikata urapitini? b’
B
Jucha sani intenkusi kankurhiamka, jucha séni intenkusi kankurhiamka, papa k’érituts’sini
jurajkuchenti, P
yaasi jucha weraxaka. c
Forma:
iz :||:a-a’boa-a’b’ui||: Pev :||:a-a’bua-ab’u:||: Peo || F
AA BB AA BB
[-IV-1I-V7-1 I-V7-1 IV-I-V7-1 [-V7-1 IV-1-V7-1 [-IV-1-V7-]
@ N°2 Inesita
a a
S P A A S
.J 1 | | |1 3 - E r 1 13 } T H - I
1
ey, ,
El ;" [} 13 ,fi Al EH
V7
. D e s s P
e i = = E . S SR i a; i 3 1528
o) 1 ! i [  E— | r i 1 | 1 ER— i
I
9 ﬁu t:"] 1 % % f_ ¥ 4 =] I "'l Hh I ,-E
Gt ©* IF == =i |
(3] ] ' ) ' i | — —— T 7 |

™
-
TN

Tl

40



Caracteristicas: en tonalidad de Re; la introduccién es diferente a la melodia del canto.
Tiene dos partes contrastantes (A y B). Las frases son de tipo antecedente y consecuente
(aa’-b; aa’-b’; P-c¢) ya que hay una exposicion melddica que queda abierta: aa’, aa’, P que
se resuelve con su contraparte melodica b, b’ y c; las frases b y b’ son anacrusicas (ver
partitura y glosario) y la frase P es una progresion melddica descendente que se mueve tres
tonos hacia abajo. Las frases estan unidas por un puente sencillo (v). Armoénicamente, los
acordes se conectan por medio de un bajo de la guitarra aunque por lo general pasa de un
acorde a otro en bloque. Para finalizar la cancion, la guitarra toca una vuelta del circulo de
acordes.

Pista 4. Flor de bolita (sonecito). Solista de la Orquesta de Patamban.

A
Ka xani énkiri sési jaxejka ya inte tsitsiki ya, a
bolita tsitsiki xanchkari sési jaxeska, b
jit’uni isi wantasirampka para isi sipakurhini, para isi yekarant’ani. c
B
Sési isi terukusinti inte tsitsiki ya, bolita tsitsiki, d (con elementos de b)
maseta jinkoni yekaranhaaka ya; e
nani no jucha wékapirini ya inteni tsitsikini pari iichasi pakurhini ya, P1
nani no jucha wékapirini ya inteni tsitsikini pari iichasi pakurhini ya. P2
Forma:

i ||: acbew :||:d(b)eP1P2y :||: avbew  :| d(b)eP1P2o|dueP1P2||F

AA BB AA BB
I I-V7-1-ii6-V7-1 I-IV-V7-I-IV-V7-1 [-V7-1-1i6-V7-1 I-IV-V7-I-IV-V7-1 I
A N°4 Flor de bolita
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d (elementos de b)

Caracteristicas: en Do; la introduccion es diferente a la melodia del canto y esta pirekua
es cantada a una sola voz. Tiene dos partes contrastantes (A y B) aunque existen elementos
de ‘b’ al final de la frase ‘d’. Hay uso de progresion melddica descendente en B de tres
tonos: Ply P2, donde los nimeros representan el final de la primera y segunda casillas
respectivamente. Hay variaciones en el canto cuando repite las frases. En la tltima vuelta
de la parte B elimina los elementos de ‘b’ y hace so6lo un puente sencillo con la guitarra.
Mas que requintear, la guitarra estd constantemente haciendo un bajo melddico para
conectar los acordes. Durante este bajeo puede no haber acompafiamiento armoénico y mas
bien adorna la llegada a los acordes. La cancidn termina con el canto.

Pista S. Pirekua sin nombre (sonecito). Cantada por Vicente Gonzalez.
A
No, péru ji ménteruni k’uanatsint’aska, male, a (antecedente)
parani ji wantakueechari ji méntku isi ji, ka ¢antiri isi nori matirku wantaa? b (consecuente)
Enka jucha k’o0, xu, xanharhu wekarurajka, male / ka cha, male, néteru sani wérani

¢ (antec / consec)
para jucha wantontskwarhiska ya. / jWérachirini puertarhu jamperi! Sikiera €ka jini

eratioka sani. d / P (anteced- consec)
B
i Asterurini xani sufririta! e (antecedente)

Namintu ke trabajaraka ji inte wantakwa, ka ;antiris no matirku wanta?  b’(consecuente)
Enka jucha, k’o xu, xanharhu wekarurajka, male / ka cha, méle, noteru sani wérani

¢’ (antec-consec)
para jucha wantontskwarhiska ya. / {Wérachirini puertarhu jamperi! Sikiera ¢ka ji

wantanunt’aka. d / P’(antec-consec)
Forma:
iAo || avb*cdP*y :| e*b*oc’dP’y | e*b *c’dP’ || F
AA BB
[-IV-V7-I-V7-1 I-IV-V7-I-V7-1 [-IV-V7-I-V7-1 1
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@ N°5 Pirekua sin nombre

k;z_
ls;z‘
it

Ea

Caracteristicas: en Sol afinado medio tono abajo. La introduccion inicia con un requinteo
de la frase ‘a’ de la parte A. La parte A contiene seis frases que se consideran en pares y
son de tipo ‘antecedente y consecuente’. La primera frase ‘a’ es una ‘declaracion’ (o
antecedente), su caracteristica es que es corta y concisa y se ‘confirma’ y amplia en ‘b’; ‘¢’
es una larga frase que contiene dos semifrases (‘antecedente y consecuente’). La primera
semifrase reposa momentaneamente sobre las notas la-do de las voces (compas 4 del tercer
sistema) haciendo anacrusica la siguiente semifrase que inicia con las corcheas si-re.
También ‘d’ y ‘P’ se consideraron como frases complementarias de tipo antecedente y
consecuente. La letra P, como ya se habia sefialado, es una progresion descendente aunque
algo atipica, pues la manera de descender no se presenta como en otras pirekuas: se
caracteriza en que esta progresion se encuentra intercalada entre notas pedales (fa en los
dos primero compases y luego mi en los dos siguientes) de manera que se presenta un juego
en el patron melodico donde el movimiento progresivo se observa en las notas fa, mi, re, do
y si, haciendo una progresion de cinco tonos.
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La parte B inicia con una frase que contrasta con todo lo anterior (e) luego repite el
material de A (b’c’dP) de manera similar, pues contiene algunas variaciones melodicas
pero sobre todo literarias. Las frases estdn conectadas por puentes sencillos y adornados
(*v) los cuales se intercalan mientras la guitarra requintea libremente. La pirekua termina
con el canto.

Pista 6. El tecolote viejo (abajefio). Hermanos Zacarias, Urapicho.
A

Yamentu animalituechaksi séniasi kankuarhsinti, a
yamentu animalituechaksi séniasi kankuarhsinti; a
inte t’tchaksi exeni jarhasinti ka ampe emankachka tiempuejka b
pari juchaksi inteni C
sani isi arhajka pireni: d
Chachalaca, chachalaca, cuando quiere lloviznar; EST
chachalaca, chachalaca, cuando quiere lloviznar. EST
B
Y el tecolote viejo, e
arriba en el cerro f
y el otro le decia: c’
“Vamos a cantar”. d’
Se saludan: “Buenos dias” y se ponen a cantar: EST’
“Kukurku, kukurku” y se ponen a cantar. EST’ (onomatopeya)
Forma:
1# 0 || . aabcdESTo : || o eufuc’d’EST’y || F
AA BB
I [-IV-I-V7-I-V7-1 [-IV-1-V7-1-V7-1 I-V7-1
@ N°6 El tecolote vigjo
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Caracteristicas: en Sol con capo trasto en el primer traste. Tiene una introduccion sencilla
diferente a la melodia del canto. Tiene dos frases contrastantes en los inicios de sus partes
(a-b, e-f), pero en los finales ambas comparten el mismo material meldédico (cdEST y
¢’d’EST’), rasgo también comun en varias pirekuas. ‘a’ se repite dos veces, ‘b’ es una gran
frase que se dividio en dos (bc) ya que ‘¢’ es un fragmento melddico que es redondeado por
‘d’ y las dos frases se utilizan nuevamente en B aunque sin la frase ‘b’. Las frases ‘c’ y ‘d’
son anacrusicas y estan dentro del compas de 3 por 4 mientras que el estribillo (EST) inicia
en el segundo tiempo del 6 por 8. Esta pirekua no presenta adornos de la guitarra aunque si
un bajo melddico.

Pista 7. El sapito (abajeiio). Los Amigos de la sierra.
A

Cantan, tan cantaba la rana, a
cantan, tan debajo del agua; a
cantan, tan cantaba la rana, a
cantan, tan debajo del agua. a
Ay, coco sapo, /naniri isi jaki? EST
Ay, coco sapo, /naniri isi jaki EST
B
jDame la mano, Kukita! Parari uni parhikunt’ani arini yorhekwani jimpo. b
Ay, coco sapo, /naniri isi jaki? EST
Ay, coco sapo, /naniri isi jaki? EST
C
Ya no traigo ni huaraches, ya no traigo ni camisa, pero ya me van a comprar chamarra de
becerro; P
ya no traigo ni huaraches, ya no traigo ni camisa pero ya me van a comprar chamarra de
becerro. P
Ay, coco sapo, /naniri isi jaki? EST
Ay, coco sapo, (, naniri isi jaki? EST
Forma:
1% vuelta i(B)*o || aalaa*  EST*aalaa EST. || b*EST. || PP*||
AA B CcC
IV-V7-1-V7-1 I-V7-I-V7-1-V7-1 IV-V7-1  I-IV-I-V7-]
2%, vuelta i(B)*v || aalaauESTo | b*EST. || PIPU[EST[x4] || F
A B CcC
V7-IV-V7-1 [-V7-1-V7-1-V7-1 IvV-v7-1  [-1V-I-V7-1 I
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N*7 El sapito
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Caracteristicas: en Sol, tiene una introduccion basada en la frase b de la parte B. Esta
pirekua tiene tres partes (A, B, C) con estribillos a excepcion de C de la 1° vuelta. Sus
repeticiones no son como lo acostumbrado: hay repeticion so6lo de A y C y toda la cancion
se repite dos veces desde la introduccion, lo cual da la sensacion de una cancion larga por
su duracion. Hay frases cortas (a y a) y largas (b y P); P es una progresion melodica que
inicia en ascenso pero luego desciende tres tonos. El bajeo es “inestable” ya que la tonica a
veces se toca en el primer tiempo y otras en el segundo, ello debido a que el requinteo de la
guitarra se comporta de manera libre como ya se mencion6 en el ejemplo No. 5 (Pirekua
sin nombre). Es importante sefialar que esta flexibilidad en el tiempo ocurre solo en los
puentes. Otra caracteristica de este ejemplo es la cuadruplicacion del estribillo al final de la
cancion, manera con la que termina la pirekua. El requinteo de la primera repeticion
conecta con la introduccion de la segunda; esta conexion por lo general implica un adorno,
el cual va entrelazado con la melodia de las frases. El sonido de la guitarra en este ejemplo
es particular, pues llama la atencién una cualidad sonora que tiende a lo agudo y metalico
de sus cuerdas, es decir que existe una particularidad en su altura y en su timbre.

Pista 8. El estudio (abajefio). Los Paisanos.

A
iJo, péru ay, estudio, a (antecedente)
ka xani énkari sési jaxeska ya! b (consecuente)
[sOlo la primera vez] T u formariska kwéti, abioni, inte planetarhusi ya. P
[el resto de las veces:] T u formariska kwéti, abioni, inte planeta jimponi ya. P
B
Ka abioniichani c
ka treniichani ya, d
ka autubusini ka automobilini, elikopteruni. P’
Forma:
i(A)*o: [ aubP*ja*bP* || cd*P*|cd* P’y || a*bP*[a* bPy || cd*P’ o *|cd*P || F
AA BB AA BB
[-V-I 1-V-1 I-IV-V7-1 1-V7-1 [-IV-V-I 1
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@ N°8 El estudio
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Caracteristicas: en Mi un cuarto de tono bajo. La introduccion es igual a la melodia del
canto. ‘a’ es una frase de tipo antecedente mientras que ‘b’ es consecuente; P es una
progresion melodica descendente en tres tonos. La parte B comienza con una frase que
contrasta con lo anterior (c) y la progresion es muy similar a la presentada en A porque
comparte el contorno melddico pero su movimiento es distinto. Al igual que el ejemplo
anterior, el sonido de la guitarra en este ejemplo es particular por su altura y timbre, pues
llama la atencion lo agudo y metélico de sus cuerdas. Esta pirekua tiene muchos adornos en
cada una de sus partes. Termina con el canto.

Pista 9. El tecolotito (abajefio). Grupo San Francisco.

A

Axani chéni ya, malesita, a (antecedente)
énkari t’u k’o ya, mintsitu b (consecuente)
ka no xani isi sési arhiska ya a (antecedente)
kému éski para jucha warhani ya. b’ (consecuente)
B

Kokurukuku, ku, ku, ku, ¢ (onomatopeya)
kokurukuku, ku, ku, ku, d

kokurukuku, ku, ku, ku, d

kokurukuku. c’
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Forma:

i(A)*o  :||abab’| abab’*. || cdde’| cdde* ||
AA BB

1-V7-1 I-V7-1 [-IV-I-V7-1

i(B)*s  :||abab’| abab’* || cdde’| cdde’* ||
AA BB

[-IV-I-V7-1 I-V7-1 [-IV-I-V7-1

i(B) || F

I-IV-1I-V7 I

N9 El tecolotito
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Caracteristicas: en Do; tiene tres vueltas o repeticiones completas y la Ultima es para
finalizar la cancion. Las introducciones se conforman de las frases cantadas tanto de la
parte A como de la B y remata con un requinteo y bajeo de la guitarra (*v). La pirekua
tiene dos partes contrastantes (A y B). Tanto la parte A como B presentan frases con
variaciones y frases iguales cantadas a distinta altura. Las frases se suceden una detras de
otra repitiéndose sin que haya puentes. Un rasgo particular es que esta pirekua presenta
onomatopeyas en la parte B. Las partes varian no tanto en la voz sino en lo que toca la
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guitarra, la cual adorna constantemente al final de las partes (*). Entre esos adornos hay
pasajes cromaticos del requinto. A diferencia de otras pirekuas, ésta no finaliza con la voz
sino con la parte B introductoria (cddc’). Se puede decir que esta pirekua presenta una
estructura como en espejo, tanto si se ve a partir de AA y BB como en lo que sucede en la
primera y segunda vueltas. Este ejemplo tiene contrabajo ademas de guitarras y al igual que
el ejemplo anterior, el sonido de la guitarra es agudo y sus cuerdas metalicas.

Pista 10. Lapiz y cuaderno (sonecito), aunque es conocida con este titulo, el original es
Male Rosita. Los Madrugadores, Angahuan. Autor: Jacinto Bravo Gomez.
A

Sapichitu eratani, jikini isi xani wékamka, t’u, Rosita,

sapichitu eratani jikini isi no wékamka

¢éskari kompromisu jatsipirini ya tumpiichani jinkuni;

sikiera kéri eskuela primaria kumpliripirinka ari wéxurhini ya,

séksto anio kumplirini, luego, luego sekundariani ya.

B

jAsireni k’uratsetani, ijita mia, ay, ay, ay!

Sikiera kéri eskuela primaria kumpliripirinka ari wéxurhini ya,

Mo O e oo

o ©C a

no énkari t’u 14pisi, kuadernu ka libruechani ya isi jurajkuska ya.

Forma:
i(A)*o:|| aa’bo*ocP*olaa’bo*cP*, || d*ucP*o|ducP ||F
AA BB
[-IV-V7-1 I -1v-v7? -1 I-1vVv-1-V7 1

N°10 Lapiz y cuaderno
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Caracteristicas: en Do, la introduccion es igual a la melodia del canto. Una de las
caracteristicas mas sobresalientes de este ejemplo es la libertad de ejecucion de la guitarra y
de su improvisacion, esto da como resultado que en momentos el bajo se vuelva inestable
en el pulso ya que ademads estira o afloja el tiempo libremente (rubato). Otro rasgo es el
timbre agudo de las voces.

Respecto a su estructura, tiene dos partes contrastantes aunque solo en sus inicios (ab y
d) ya que el final de la parte B es el mismo material de A (cP), rasgo comun en varias
pirekuas. Las frases se suceden una detras de otra y los puentes se presentan solo entre ‘b’ y
‘c’, ‘d’ y P. La progresion melddica descendente tiene una particularidad: éstas comienzan
con un patrén ritmico-melodico distinto y luego empieza a descender, y lo hace también en
tres tonos. Este patron es de un compas y su existencia de alguna manera se ve reflejada en
el comportamiento total de la progresiéon observandose otra particularidad: en A, este
movimiento se siente de cuatro tonos debido a ese inicio agregado mientras que en B se
siente de cinco tonos debido a esta caracteristica pero también porque al final repite el
ultimo patron ritmico-melddico debido a que el texto es mas largo. Las variaciones del
texto, por lo tanto, son rasgos esenciales que nos muestran como se conjugan letra y
melodia y como al modificarse una de ellas implica un ajuste de la otra.

El texto hizo complicada la transcripcion melddica porque hay muchas palabras por
verso (o linea), y ademads existen ciertas sutilezas de la pronunciacion que fue dificil indicar
en notacion musical ya que el canto es silabico. Hay uso de cromatismo en la guitarra y
pasajes de bajeo sin armonia que también sirven para conectar los acordes. El sonido de la
guitarra es agudo y metalico.
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Pista 11. Musika k’eri / Musico viejo (sonecito). Intérprete no registrado.
A

jPeru kurhaacha, inteni musika k’éri Ichani anapuni ya! a

Xani sési arieri inteeri bajuni Koérpusiiri jimpo: a’

“Jo..., jo, jo, jo, jo...” b (onomatopeya)
jJua kurhaant’ani inteeri sonini, jimpoki inte kani sési jaxeska ya! c

jJua kurhaant’ani inteeri sonini, jimpoki inte kani sési jaxeska ya! c

B

iAnda, tsitsiki sapichu, d (antecedente)
ka xani sési jaxeska! e (consecuente)
Jikini no méni jurajkuaka d’

ka solamente éka isi warhiaka. e’

A

iPeru kurhaacha, inteni musika k’éri Ichani anapuni ya! a

Xani sési arieri inteer bju ni Korpusiiri jimpo: a’

“Jo... jo, jo, jo, jo...” b
jJua kurhaant’ani inteeri sonini, jimpoki inte kéni sési jaxeska ya! c
jJua kurhaant’ani inteeri sonini, jimpoki inte kéni sési jaxeska ya! c
B

jAnda, linda morena, d (antecedente)
ka xani sési jaxeska! e (consecuente)
Jikini no méni jurajkuaka d’
ka solamente ¢ka isi warhiaka. e’
jPero anda, linda morena, d
ka xani sési jaxeska!
Jikini no méni jurajkuaka d’
ka solamente éka isi warhiaka. e’
Forma:

1#u || aa’bucculaa’beey || ded’e’v|ded’e’y || aa’bceu || ded’e’v|ded’e’y || F

AA BB A BB
I -v7-1-v7 -1 1-V7-1-V7 -1 I-V7-I-V7-1 1-V7-1 - V7 - I
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Caracteristicas: en Sol, introduccion sencilla y diferente a la melodia del canto. Tiene dos
partes contrastantes; las frases se encuentran muy entrelazadas y a pesar de tratarse de un
sonecito tiene muchas palabras por linea o verso. En la primera parte hay un tema ‘a’ y a
prima caracterizados como similares; ‘b’ es una onomatopeya del sonido de un trombdn
realizado por el pireri con voz gutural y que contrasta con las dos frases primeras, pero ésta
no resuelve sino hasta la frase ‘c’ que se canta dos veces.

La parte B tiene frases de tipo antecedente y consecuente (d y e, d’ y e’). Las voces
tienen la caracteristica de cantar, en momentos, con alturas indefinidas o habladas. En la
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primera vuelta, la segunda voz entra después que la primera aunque en la repeticion canta
siempre junto a la primera. En las repeticiones se acortan los momentos de los puentes de la
guitarra e inclusive los silencios, como si la pirekua se fuera comprimiendo. Este ejemplo
no tiene requinteo pero hay un bajo marcado que sirve de puente para conectar los acordes,
todos ellos con acompafiamientos sencillos. Hay variaciones ritmicas debido al cambio del
texto en la parte B (4nda linda morena y Pero anda linda morena). Esta pirekua s6lo usa la
tonica y la dominante. El texto hizo complicada la transcripcion melddica por la cantidad
de palabras y por el carécter sildbico del canto.

Pista 12. Male Chabelita (abajeifio). Los Chapas de Comachuén.

A
Xani sési jaxeska yurhitskiri sapichu a (antecedente)
interini jinreni no k’arhapirinti ya, b (consecuente) Progresiones con “reposo”
interini jinreni no k’arhapirinti ya, b’ (pregunta) P
jimpoki inte k’o sani sapichuejka ya. c (respuesta) P
B
Xani sési jaxeska Chabelita, xani sési jaxeska Chabelita, P (antecedente)
yurhitskiri sapichu male Chabelita, d (consecuente)
interini jinreni no k’arhapini, interini jinreni no k’arhapini, jimpoki inte k’o séni sapichuesti
naaki jinte énki xéni kutsimiti jintinharhijka ya. P
Forma:
i(A)*:]|: avbb’c * ;| Pd*P*, |PdoP || aubb’c*||PduP||F
AA BB A B
I-v7-1  1-V7-I-V7-1  [-(I7M)-IV-V7-1V-I-V7-1 I-V7-1 = 1
A N°12 Mate Chabelita

b
%Ea |(P)= ——f—+—7%— lkill T T ]
V7 I
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Caracteristicas: en Re, introduccién igual a la melodia del canto. Tiene dos partes
completamente contrastantes; sus frases son distintas en cada una las partes; ‘b’ y b prima
tienen el mismo contorno meldédico pero b’ termina como pregunta y es respondida,
melodicamente, con ‘c’. Por otro lado, estas tres ultimas frases ( b, b’, ¢) en realidad son
una progresion melddica descendente de tres tonos so6lo que con un comportamiento y
desenlace distintos, pues como ya se menciond, se caracterizaron como ‘antecedente-
consecuente’ y ‘pregunta-respuesta’, pero cada una de ellas cierra mediante un reposo que
de alguna manera “interrumpe” dicha progresion, por lo que se caracterizaron como frases
y progresiones.

La siguiente progresion que aparece es de dos tonos y se considera como antecedente
mientras que ‘d’ es su consecuente. Luego se presenta otra progresion melodica que
desciende cuatro tonos. Ademas de requintear, la guitarra usa mucho bajeo y cromatismo.
Respecto a la armonia, un rasgo llamativo es el uso de la tonica con séptima mayor. Este
movimiento arménico regularmente tiene su resolucion al IV grado, como es este caso, no
obstante, esto es mas comun en el modo menor. La cancion termina con el canto.

Pista 13. Rosaura (abajeiio). Los Callejeros de Comachuén.

A
Juchiti amigu, karhakwa anapu, ;nori erankuni erasini ya, a (pregunta)
Rosaurita? Witsintekwa nétaru xéni. b (respuesta)

jKaramba! fchka na miteni, néteru wéksinti, kurhakurhinhasti ya. P
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B

Ji k’6runi ewapint’aaka, c
Ji k’6runi wanekwa jatsiesini ya. d
iKaramba! fchka na miteni, noteru wéksinti, kurhakurhinasti ya. P
Forma:

i(A)o*o ||: a*b*P* :||: c*d*P* ;|| a*b*P* || c*d*P ||F

AA BB A B
1-V7-1 [-V7-1 [-IV-V7-1 I-V7-1 [-IV-VT7 - 1
@ N°13 Rosaura

Caracteristicas: en Mi cuarto de tono bajo. La introduccion es igual a la melodia del canto
aunque combina una parte de acompafiamiento sencillo (v) con requinteo. Tiene dos partes
contrastantes. En la parte A, ‘a’ es una frase en pregunta, ‘b’ su respuesta y cierra esta
primera parte con la progresion melddica descendente de tres tonos. En la parte B hay dos
frases (¢ y d) que pueden considerarse ambas como ‘preguntas’; la ‘respuesta’ la dice
nuevamente la progresion melddica descendente que es con lo que cierra la segunda parte.
Los movimientos armoénicos en ambas partes son muy dindmicos. La guitarra
constantemente estd requinteando en los puentes sin hacer un bajo melddico. Una de las
particularidades que se escuchan es el tipo de rasgueo: el guitarrista hace una especie de
rasgueo apagado y luego abierto y brillante. Las voces cantan con portamento o deslizando
la voz al igual que en otras pirekuas. Al principio de la cancion, el pireri manda saludos a
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Comachuén mientras ejecuta el acompanamiento. Este ejemplo tiene contrabajo en su
instrumentacion.

Pista 15. ;Quién sera esa muchacha? (abajefio). Los Gavilanes de La Cantera,
Tangamandapio.

A

(Naakiiski ari yurhitskiri ya, ma énkits’ini terekwarhichi sani?

o
1

(Naakiiski ari yurhitskiri ya, ma énkini tdni xani sési jaxejki ya?
Ka jit’u ixusi antarasinka yamintu amiguechani jinkoni ya,

para cha mitini arini yurhitskirini, xani isi sési janharhiska ya.

B

Tsitsiki ya, malva rosita urapiti ya, sési jaxeska c
ka chaksini no méni usinka mirikwarhini ya, male, c
hastaksini tsanharhint’aruna, mero, chiti male, c
kamachakuni jarhani, putimukuni jarhani, ménkusi ya, yamintu ampe. P’

o
1
>~ O o

qu

Forma:
1(A)*o || a-b a-c*v a-b P *y || cccP’* ||
A B
I-V7-1 1-V7 -1 [-V7-1

iB)*o : || a-b a-c*o a-b P*. || cccP?*||F

A B
[-V7-1 I -V7 -1 I-v7-1 1-V7-1
@ N"15 ;Quién sera esa muchacha?
N pu—“—_- | | — | b t Iy
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Caracteristicas: en Si bemol o Do bajo. La introduccion es igual a las melodias del canto
tanto de la parte A como de la B. Esta pirekua tiene algunas particularidades en sus frases:
los inicios de éstas son similares pero se distinguen porque tienen finales distintos, lo que
podria considerarse como pequefios motivos con resoluciones diferentes, de ahi de
considerarlas como a-b, a-c y a-b y luego su cierre es con una progresion melddica que
desciende tres tonos. Este tipo de movimiento melodico da la sensacion de una cancion mas
bien ciclica y no tan contrastante.

La parte B tiene a las frases c, ¢, ¢ cuya tercera ¢, a pesar del cambio en la letra, es
idéntica a la primera frase. La ¢ se canta una segunda menor arriba, luego cierra
nuevamente con la progresion que desciende tres tonos. Su movimiento melodico es igual a
la progresion anterior pero aqui el cambio en la letra si modifica el movimiento de la
melodia.

El ritmo armonico es lento aunque el movimiento melddico es muy dinamico; también
los puentes son largos. Arménicamente esta pirekua solo usa ténica y dominante con
séptima. Otro rasgo es que la primera voz es la de abajo. La pirekua finaliza con el adorno
de la guitarra.

Este ejemplo presenta similitudes estructurales con Male Trinita (nim. 20) y
Esperancita (nim. 22) pues se tratan de ejemplos con la misma tipologia (ver 2.3), ademas
de que es la misma agrupacion la que canta. Cabe sefialar también que las tonalidades en
las que se transcribieron estas tres pirekuas (Si bemol, Do y Si), no son probablemente las
mas usuales (al menos Si bemol y Si Mayor), no obstante, se decidié respetar lo que se
escucho privilegiando que Los Gavilanes de La cantera tocan en tonalidades muy distintas
en estos tres ejemplos aqui presentados.
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Pista 16. Mapa de la luna (sonecito). Canta J. Natividad, autor: Jests Jiménez.*’
A

Xuksini nirasinka ayankuni, amiguecha, a
en mil nobesientos sesenta y nuebe, a
sapirhati ka k’ératiichaksi mitesti b
¢éskachi bésita sapichu ma niraska ya en la luna. C
B
Ka rekwerduksini na ma jurajkusti: d
una bandera americana d
y un mapa dibujado todo como es la tierra. c’
Forma:
1#u || . aabco : || cdd’c’u: || aabco || cdd’c’u: || *F
AA BB A BB
| I- V71 1-V7-1 I-V7-1 I-v7-1  1-V7-1
1-V7 |
@ N°16 Mapa de 1a luna
: E il 1 i i) I m 1 I lk\ }
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47 Esta grabacion se encuentran registrada como parte de la Coleccion de grabaciones de campo de E. Thomas
Stanford en Pirecuas de los Purépechas de Michoacan, CONALCULTA, Fonoteca Nacional, 2012. Los datos
que ahi se proporcionan son el titulo Viaje a la luna interpretado por el Dtio Los Jilgueros del Cerro Azul.
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Caracteristicas: en Sol bajo, con introduccion sencilla. Tiene dos partes contrastantes. La
parte A contiene una frasea ‘a’ que repite a otra altura y con otro texto (a) y una frase ‘b’
que resuelve con una ‘c’. La B tiene dos frases similares (d y d’) que resuelven con el
material melddico de ‘c’ aunque el texto es distinto, de ahi que se indique como ‘c’ prima
porque la melodia también es modificada.

El acompafiamiento de la guitarra es sencillo aunque hay muchos adornos para conectar
los cambios armonicos; al final hace un pequeio requinto para cerrar.

No hay subdominante pero hay dos versiones en la armonia de la primera parte cuando
repite: en una se queda en la tonica y casi para terminar la parte cambia a dominante con
séptima y cierra en tonica. En la segunda version cambia antes a la dominante con séptima
y finaliza en tonica. Esto da una sensacion de acordes suspendidos porque la voz si cambia
a otra tonalidad. Sin embargo, como se mencion6 en un inicio, los movimientos armonicos
son, hasta cierto punto, muy flexibles y dependen mucho de los adornos que se ejecuten en
la guitarra, de esta manera se puede considerar que su comportamiento, por un lado, no es
tan cerrado y por otro, que su funcionamiento es diferente al que se usa en la armonia
occidental.

Pista 17. Emiliano Zapata (sonecito). Canta J. Natividad.*8
A

Male Chachita, xani énkari sési jaxeska ya a - b (antecedente)

ka ménteru espaniol ka p’urhempo wantani, a - ¢ (consecuente)

(nori sani niwa juchanksin jinkoni pasiarini, a - d (antecedente)

Cuatro Caminurhu isi monumentuni xéni? ¢ (consecuente)
B

Jini jarhasti monumento Emiliano Zapata kabayu jatarini,

fue elegido jefe de la eleccion. e

Forma:
1#u || a-b a-c a-d eu :||: fe’u || a-b a-c a-d eu || fe’u ||F
AA BB A B
I I- V7- 1-V7-1 1-V7-1 1-V7-1

48 Esta grabacion también se encuentran registrada como parte de la Coleccion de grabaciones de campo de E.
Thomas Stanford en Pirecuas de los Purépechas de Michoacan, CONALCULTA, Fonoteca Nacional, 2012.
Los datos que ahi se proporcionan son el titulo Cuatro Caminos, su autor es Felipe Margarito y también es
interpretado por el Dtio Los Jilgueros del Cerro Azul.
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N°17 Emiliano Zapata

Caracteristicas: en Sol bajo, con introduccion sencilla. Este ejemplo también presenta un
motivo melddico y ritmico que se repite tres veces de manera similar pero al finalizar son
diferentes. Al igual que otras pirekuas de caracter motivico,* podemos decir que aqui se
presentan tres exposiciones en pares y un cierre general de la primera parte: a-b, a-c, a-d y
el cierre es ‘e’; a por su contorno melddico es igual a la inicial pero se canta a otra altura y
ademas tiene modificaciones en el ritmo debido al cambio del texto.

La parte B tiene una frase completamente contrastante con las frases anteriores (f) pero
luego retoma parte del patron ritmico y melddico de ‘e’, que es modificado porque la letra
cambia, por eso e’. ‘f” es una gran frase por sus dimensiones y puede decirse que, hasta lo
que ahora se ha podido analizar, es una frase atipica pues por un lado usa calderones y
debido a esto, la melodia se queda suspendida y apoyada por el quinto grado con séptima el
cual concluye hasta la Ultima nota de la frase. No hay subdominante, el movimiento
armoénico es poco y mas bien la tonica y la dominante tienden a quedarse tenidas. El
acompanamiento es sencillo pero hay requinteo para conectar el cambio de armonia. Las
voces tienen la particularidad de ser muy suaves en comparacion a otros timbres de voces
que pueden ser mas agudos y abiertos.

4 Como la pista 2. Inesita, pista 6. El tecolote viejo, pista.7 El sapito, pista 8. El estudio, pista 9. El tecolotito,
pista 16. Mapa de la luna, pista 22. Esperancita, pista 23. Charapan y pista 24. Comadre Angela. Mas
adelante se retomard este punto.

62



Este ejemplo plante6 la idea de tomar a la armonia como parametro de estructura
melodica, pues si bien los acordes usados son los de la armonia occidental, la funcién
armonica en la pirekua parece tener otra dinamica, como ya se ha observado.

Pista 20. Male Trinita (abajefio). Los Gavilanes de La Cantera, autor: Roberto

Barajas.
A
[skumentuni jarhani, kawirini ya, sa(ni) wéninchani, a (antecedentes)
iskumentuni jarhani, mamaru jasi ampe sa(ni) miants’ani, a
énkanie jit’uni ya tumpi sapichuepka ya; b (consecuente)
mamaru jasi ampe, wantakweechani, miants’ani, ¢ (antecedentes)
énkanie jit’une xani sési wantontskwarhijka c’
male Trinitani jinkoni. d (consecuente)
B
Male Trina, ;nori sani tsipekwa e (antecedentes)
jatsiski parani jucha wantontskwarhini? e’
Ka ;nochka jucha ixusi jdmaxaki? e
Juchaksini ya no na mirikurhini juchiti malesitani. E (consecuente)
Forma:
i(A)*o:||: ae’b*occ’d*: |: i(B)*u: || ee’e’E*| ee’e’E*, ||aa’b*cc’dy || ee’e’E* || F

AA BB A B
I-V7-1 [-V7 -1 [-V7-1 [-V7-1-V7-1 I- V7 -1 [-V7-I-V7-1 1-V7-I-V7-1

@ N°20 Male Trinita
a
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Caracteristicas: en Do. Introduccion igual a la melodia de la voz tanto de la parte A como
de la B. Tiene dos partes contrastantes; su forma se identifico con la estructura AABBAB,
no obstante, en este ejemplo asi como en Esperancita (nim. 22) de la misma agrupacion, se
muestra otra manera de combinar las partes: intro-AA-intro-BB-AB; y al igual que en
¢ Quién serd esa muchacha? (nim.15), la primera voz es la de abajo.

Las frases a y a’ son redondeadas por la frase b mientras que ¢ y ¢’ por d; en la parte B
hay una serie de variaciones que tienen en comun la frase ‘e’: e-f, e-g, e-g’, e-f (repeticion
similar) y e-final, que son una especie de motivos con distintas resoluciones. Los adornos
de la guitarra interpretados durante los puentes son constantes y muy largos. A pesar de que
no hay subdominante, el movimiento armoénico entre la tonica y la dominante con séptima
es muy activo. Este ejemplo esta acompafiado por dos guitarras y contrabajo.

Pista 21. El ponteduro (abajeiio). Orquesta Hermanos Agustin.
A

(Nats’i jamaxaki, juchiti amiguecha? Yonksini ndteru exeni;
[ka] ji wantani éskaksi warhipka ya, yonksini noteru exeni
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B

Chari warhitiicha, ;néksi jamaxaki? b
Juchari nanacheechaksi jamaxatiksi sési. b’
Forma:
i(A)* :||:aa’ :||: *1(B)* :||:bb’:||
AA BB

I-v7-1 I-vV7-1 1-V7-1 1I-V7-1

i(A)*:”:aa’ :||: *i(B)*:":bb’:"*F
AA BB
I-v7-1 I-v7-1 1-V7-1 1-V7-11

@ N°21 El Ponteduro
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Caracteristicas: en Sol; cantada a una sola voz. Introduccion con la melodia de la parte A
y B; tiene dos partes contrastantes. A este ejemplo también se le conoce con el nombre de
Cara de pingo y en este caso se trata de una version con orquesta conformada por voz,
cello, contrabajo, saxofon, clarinete y trombodn. Es una de las canciones mas ejecutadas por
los musicos p’urhépecha y puede decirse que representa una de las piezas que forman parte
del repertorio de los musicos profesionales o de escenario. Esta version es particular pues
se canta con una letra que no es la original; se desconoce si esta nueva letra es una manera
de pasatiempo (algunas melodias de pirekuas se pueden tomar como modelo para cantarlas
con otros textos) o si fue un intento de crear una nueva version. Por el caracter del tema
podria argumentarse que se trata del primer caso.

Hay variaciones en la melodia debido a la adaptacion del nuevo texto no obstante, su
caracter alegre sigue siendo el mismo que caracteriza a la version original. Hay una
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tendencia del pireri a cantarla ritmicamente libre, de forma tal que en la voz puede
percibirse inestabilidad en el pulso, no asi en la orquesta. Las frases giran en torno a un
motivo muy sencillo que en la version conocida son siempre anacrusas o frases que
comienzan en tiempo débil. En esta version se presentan los dos casos: frases iniciadas en
tiempo fuerte y en tiempo débil. Respecto a sus repeticiones, presenta el mismo modelo que
la pirekua anterior, no obstante, esta se clasifico dentro de repeticiones con vueltas
completas ya que se toca todo, dos veces. No hay subdominante y el cello constantemente
toca un pedal sobre el quinto grado aunque la armonia cambie a tonica.

Pista 22. Esperancita (abajefio). Los Gavilanes de La Cantera, autor: Delfino

Madrigal.
A
Esperancita, xani sési jaxeska, a
juchiti mintsitarhu anapu, a’
ka ;antisi, t’u, male, isi wantani jaki? b
Eskari no tsipekwa jatsiska, a
éskari no wékasinka, male, a’
parani jucha tsimarhani sani wantontskuarhini ya. c
B
T unkuini jimposi ya, pawani-pawani ya, xani kawiska ya, male. P
Tsitsiki sapichu, tsitsiki urapiti, xani jirinants’ani. P
Forma:
i(A)*o || :aa’b*oaa’c®: || iB)*o: || PP’| PP %, || aa’b*vaa’c*o || PP’[PP* || F
AA BB A B
I-V7-1 I-V7-1 I-V7-1 I-V7-1-V7-1 1-V7-1 I-V7-1-V7-1 I-V7-1-V7-1
@ N°22 Esperancita
. ®




Caracteristicas: en La bajo. Otro ejemplo de la agrupacion Los Gavilanes de La Cantera.
La introduccion es igual a la melodia de la voz tanto de la parte A como de la B. Tiene dos
partes contrastantes divididas por la insercion de la introduccion, igual que en Male Trinita
(nim.20) donde se muestra otra manera de combinar las partes: intro-A A-intro-BB-AB.

Este ejemplo presenta muchos adornos en la guitarra y por lo tanto los puentes
instrumentales son muy largos. Estd cantada a dos voces y a una sexta de distancia (lo
comun es que las voces se encuentren en terceras). La voz primera es la de abajo y la
segunda es muy aguda. Las frases aa’ son redondeadas por la frase ‘b’, luego una variacion
de ellas (aa’) redondeada por ‘c’. En la parte B se presentan dos progresiones divididas por
una llegada o reposo, y concluye con la segunda progresion. Ambas descienden tres tonos.

Igual que en los ejemplos anteriores, a pesar de que no hay subdominante, el
movimiento armoénico entre la tonica y dominante con séptima es muy activo. Este ejemplo
esta acompaniado por dos guitarras y contrabajo; cabe destacar que el sonido de las
guitarras, especialmente la guitarra requinto, tiene un timbre metalico.

Pista 23. Charapan (sonecito). Canta Dimas Sierra H., autor: Pascual Galvan.

A

Jurhaskaksini p’orhempeni sani ya, a - b (pregunta-respuesta)
jurhaskaksini pirechini ma a - ¢ (pregunta-respuesta)
paraka cha kurhankunt’ani ya a’ - b’ (pregunta-respuesta)
arini pirekwani, ini sonesitoni, a’ - b (pregunta-respuesta)
Charapani anapuesti ya. d (cierre)

B

iAy! Ke sési jaxeska i sonesito P

énkaksi jucha yaasi pireni jaka, P’
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paraka cha kurhankunt’ani ya a-v

arini pirekwani, ini sonecitoni, a’-b
Charapani anapuesti ya. d
(Repeticion con otra letra)
iAy! Ke sési jaxeska i sonecito P
énkaksi jucha ydasi pireni jaka. P’
Jurhaskaksini tsiperant’ani a’+b’ (frases fusionadas)
[inaudible] sapirhatitu a’+b (frases fusionadas)
ka nirasinka nint’ani ya. d
Forma:
i#]|: a-bla-coa’-b’/a>-b/dy ;|| PP’a’-b’va’-b/do || PP’a’+b’a’+b/d || *F
AA BB
I [-IV-V7-IV-V7-1-V7-1 IV-I-IV-V7-IV-I-V7-1 | IV-I[-IV-V7-IV-I-V7-1 I
@ N°23 Charapan
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Caracteristicas: en Sol, con introduccion sencilla y cantada a una sola voz. En este caso se
trata de un nifo pireri. Este ejemplo presenta, estructuralmente, una combinacion diferente
de sus frases. Cada frase estd conformada por dos motivos que pueden considerarse como
‘pregunta y respuesta’ de esta manera, en la primera parte tenemos cuatro ‘preguntas y
respuestas’ representadas por a-b, a-c, a’-b’, a’-b y cierra con ‘d’, cuya letra serd una

constante en las otras estrofas justo para cerrar las partes.
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Como se menciono al inicio de este capitulo, las letras primas representan una variacion
de las frases primeras y una letra cursiva representa el mismo patron melddico cantado a
otra altura, como es el caso que aqui se presenta. Las progresiones son cortas (de dos tonos)
pero otra particularidad es el uso de una especie de “sintesis” o “fusion” de frases, esto es,
temas que se desarrollan en una parte y en otra se comprimen dejando una figura melodica
mas simplificada.

Pista 24. Comadre Angela (abajefio). Hermanas Pulido, autor: Juan Victoriano Cira.
A

Angelita, tsitsiki sapichu, ka a
t’uri jinteska jucheti komadri a’
hasta warhikwarhu jamperi. b
Yo pensarini, comadre Angela, a
t’ankini, jikeni, ji warharani, a’
warhakwa pari jinreni wantani jarhachejka, juchari estilu ya, 1 jintesti p’urhepecheeri. P
B

Komadre Angela, t’ari ya c
tsinkwi warhasinkari ka sési juansikuarhini ka chiti kompadre jinkoni sési terukutsperani. P
i Asi kurhatsini, komadre Angela! a
jJu warhani jinreni jinkoni ya! a

Warhakwa pari jinreni wantani jarhachejka, juchari estilu ya, i jindesti p’urhepecheeri. P
Forma:

||: aa’baa’P :||: cPaa’P ||
AA BB

@ N24 Comadre Angela
a




Caracteristicas: en La un cuarto de tono bajo y a cappella. Tiene dos partes contrastantes
en sus inicios mientras que en los finales ambas partes comparten material melddico, una
caracteristica frecuente de muchas pirekuas. Las progresiones presentan un movimiento
melodico descendente de cuatro y tres tonos, la primera y la segunda vez respectivamente.

Por tratarse de una interpretaciéon a cappella, no existe interaccion alguna con el
acompanamiento de la guitarra, elemento importante y caracteristico de la escucha de la
pirekua en su conjunto.
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Pista 25. Rosa de Castilla (sonecito). Hermanas Pulido, autor: Fernando Hernandez.
A

Rosa de Castilla, t’u énkari xani sési jaxiska, t’u énkari xani p’untsumeni, Rosa de Castilla;

P
jtantiarikwarhi, male, parari no isi pakarani, komo éska Florentina! a
B
Tatsikwari wantaaka ya: b
iY ay! Ke jucheti suerte b
namintuni tokariska ya. c
i Tantiarikwarhi, male, parari no isi pakarani, kdémo ¢éski Florentina! a
Forma:
|: Pa :||: bbca :||
AA BB
IE N°25 Rosa de castilla

—TeLL
IR
-~

Caracteristicas: en La un cuarto de tono bajo y a cappella. Tiene dos partes contrastantes;
este es el primer ejemplo que presenta una progresion al inicio y luego continua con otra
frase que funciona como cierre. Llama la atencion que las progresiones frecuentemente
sirven para, justamente, cerrar las partes. La progresion es corta, de dos tonos, aunque al
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igual que Male Rosita (nim.10), tiene un compas con un patron melddico y ritmico distinto
antes de que inicie el movimiento descendente, dando la sensacién auditiva de que la caida
es mas larga. También hay uso de calderones en la frase ‘c’, siendo su terminaciéon mas
conclusiva.

Al igual que el ejemplo anterior, por tratarse de una interpretacion a cappella, no existe
interaccion alguna con el acompanamiento de la guitarra, elemento importante y
caracteristico de la escucha de la pirekua en su conjunto.

2.3. Tipologia por su forma y estructura

Como resultado de la descripcion anterior se obtuvieron cuatro tipologias que dividen a las
pirekuas por su forma y por las repeticiones de sus partes. Importante resaltar este Gltimo
elemento ya que las repeticiones son las que establecen otras maneras de estructurar el
canto. Estos cuatro tipos de formas son:

I. Forma AABB

II. Forma AABBAB

III. Forma AABCC

IV. Forma ABAB

Cada una de estas formas presenta, a su vez, algunas variaciones. Estas variaciones se
distinguen por la presencia de la introduccion de la guitarra y por los puentes
instrumentales que se encuentran intercalados entre las partes y que de cierta manera hacen
un corte en la estructura de la pirekua. Es importante mencionar que por ‘introduccion’ se
entiende (por lo general) todo aquel fragmento melodico de la guitarra que recuerda a la
melodia del canto mientras que un puente adornado es un requinteo y un puente sencillo un
acompafiamiento basico de la guitarra. Generalmente todos estos fragmentos melodicos
instrumentales tienen la funciéon de hacer un corte, una pausa o preparar la entrada del
canto, de la segunda parte o de una repeticion. Todos ellos estan indicados en las férmulas.

Estas formas con sus variaciones se indican de la siguiente manera:

FORMA CARACTERISTICAS EJEMPLO MUSICAL
I. La forma AABB puede - una introduccion instrumental | - Pirekua sin nombre (pista 5)
tener dos variaciones: (1)AABB
- una introduccion instrumental | - /nesita (pista 2)
y otra intermedia (1)AA(1)BB - Flor de bolita (pista 4)

II. La forma AABBAB tiene | - una introduccion instrumental | - Male Chabelita (pista 12)
diversas variaciones: (1)AABBAB

- diferentes fragmentos
instrumentales al inicio e
intermedios:
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(1))AA(1))BB(1)AB - Mapa de la luna (pista 16)
(1)AAB(1)B(1)AB - Emiliano Zapata (pista 17)
(1) AA(1)BBAB - Esperancita (pista 22)
(1) AABB(1)AB - Musika k’eri (pista 11)
III. La forma AABCC puede | - una introduccion instrumental | - E/ sapito (pista 7)
tener una variacion: (1)AABCC
IV. La forma ABAB puede - una introduccion instrumental | - ;Quién serd esa muchacha?
tener una variacion: ¢ intermedia (1)AB(i)AB (pista 15)

Con esto lo que se quiere mostrar es que la descripcion formal y estructural representa
apenas una primer nivel de estudio; éstos han permitido identificar otros elementos
musicales que podrian considerarse como parte de otros niveles de analisis mas profundos.
Las tipologias resultantes y los ejemplos musicales que pertenecen a cada una de estas
formas quedaron de la siguiente manera: del las pirekuas del fonograma, la forma I es la
mas frecuente (con 11 ejemplos); le sigue en su uso la forma II (con 7 ejemplos) y de las
formas III y IV hay s6lo un ejemplo de cada una de ellas. Sin embargo, de todas estas
formas resultantes no habria que olvidar que cada una de ellas puede presentar otras

particularidades.
Tipologias
I. Forma AABB
Pista 2. Inesita (abajefio). Hermanos Dimas, Santa Fe de la Laguna.
Forma:
1# || :a-a’bua-a’b’u: || : Pecou || :a-a’bua-a’b’u: || : Pcu : || F
AA BB AA BB
[-IV-I-V7-1 I-V7-1 IV-1I-V7-1 I-V7-1 IV-1-v7-1 I-IV-1I-V7-1

Pista 4. Flor de bolita (sonecito). Solista de la Orquesta de Patamban.

Forma:
i# ||: asbew :|:d(b)eP1P2y :||:  avbew  :| d(b)eP1P2.|dueP1P2||F
AA BB AA BB
I I-V7-1-1ii6-V7-1 I-IV-V7-I-IV-V7-1 1-V7-1-ii6-V7-1 [-IV-V7-I-1V-V7-1 I

Pista 5. Pirekua sin nombre (sonecito). Cantada por Vicente Gonzalez.

Forma:
iAo || avb*cdP*y :| e*b*oc’dP’y | e*b>*c’dP’ || F
AA BB
[-IV-V7-I-V7-1 [-IV-V7-1-V7-1 [-IV-V7-I-V7-1 I
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Pista 6. El tecolote viejo (abajefio). Los Hermanos Zacarias, Urapicho.

Forma:
1#£o || aabcdEST. :||: eufuc’d’EST o ||F
AA BB
I I-IV-I-V7-1-V7-1 [-1V-I-V7-1-V7-1 1-V7-1

Pista 8. El estudio (abajefio). Los Paisanos.

Forma:

i(A)*o: [ aubP*ja*bP* || cd*P *|cd* P’y | a*bP*[a* bPy || cd*P’ o *|cd*P || F
AA BB AA BB

I-V-1 [-V-1 [-IV-V7-1 I-V71 [-IV-V-I I

Pista 9. El tecolotito (abajeno). Grupo San Francisco.

Forma:

i(A)*o  :||abab’| abab’*. || cdde’| cdde* ||
AA BB

I-V7-1 I-V7-1 [-IV-I-V7-1

iB)*s  :| abab’] abab’* . ||cddc’| edde* ||
AA BB

[-IV-1-V7-1 I-V7-1 [-IV-I-V7-1

i(B) || F

[-IV-I-V7 I

Pista 10. Lapiz y cuaderno o Male Rosita (sonecito). Los Madrugadores, Angahuan.

Forma:
1(A)*o: || aa’bu*ucP*ulaa’bu*cP*y || d*ucP*u|ducP ||F
AA BB
[-IV-V7-1 I -1IV- V7 -1 I1-1V-1-V7 1

Pista 21. El ponteduro (abajefio). Orquesta Hermanos Agustin.
Forma:
i(A)*:||:aa | *iB)*:[|: b b
AA BB
-v7-1 I-v7-1 1-V7-1 1-V7-1

i(A)*:”:aa’ :||: *i(B)*:":bb’:"*F
AA BB
I-v7-1 1-v7-1 1-V7-1 1-V7-11
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Pista 23. Charapan (sonecito). Canta Dimas Sierra H.

Forma:
i#]|: a-bla-coa’-b’/a>-b/dy ;|| PP’a’-b’va’-b/do || PP’a’+b’a’+b/d || *F
AA BB
I [-IV-V7-IV-V7-1-V7-1 IV-I-IV-V7-IV-I-V7-1 | IV-I-IV-V7-IV-I-V7-1 I

Pista 24. Comadre Angela (abajefio). Hermanas Pulido.
Forma:
||: aa’baa’P :||: cPaa’P ||
AA BB

Pista 25. Rosa de Castilla (sonecito). Hermanas Pulido.

Forma:
|: Pa :||: bbca :||
AA BB

I1. Forma AABBAB
Pista 11. Musika k’eri / Musico viejo (sonecito). Intérprete no registrado.
Forma:

i || aa’buccolaa’beey || ded’e’vlded’e’ || aa’beey || ded’e’vlded’e’s || F

AA BB A BB
I r-v7-1-v7 -1 1-V7-1-V7 -1 I-V7-I-V7-1 [-V7-1- V7- I

Pista 12. Male Chabelita (abajefio). Los Chapas de Comachuén.
Forma:

i(A)*:]|: avbb’c * ;|| Pd*P*, |PduP || aubb’c*||PduP|F
AA BB A B
I-v71 I-V7-I-V7-1  I-(I7TM)-IV-V7-1V-1I-V7-1 I-V7-1 = 1

Pista 13. Rosaura (abajefio). Los Callejeros de Comachuén.

Forma:
i(A)*o ||: a*b*P* :||: c*d*P* ;|| a*b*P* || c*d*P ||F
AA BB A B
I-V7-1 I-V7-1 [-IV-V7-1 I-v7-1  I-IV-V7- 1
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Pista 16. Mapa de la luna (sonecito). Canta J. Natividad.

Forma:
1#u || aabco :||: dd’c’u:” aabco || dd’c’v: || *F
AA BB A BB
1 I- V71 1-V7-1 1-V7-1 I-v7-1  1I-V7-1
1-V7 1

Pista 17. Emiliano Zapata (sonecito). Canta J. Natividad.

Forma:
1#u || a-b a-c a-d eu :||: fe’u || a-b a-c a-d eu || fe’u ||F
AA BB A B
I I- V7- 1-V7-1 1-V7-1 1-V7-1

Pista 20. Male Trinita (abajefio). Los Gavilanes de La Cantera, Tangamandapio.
Forma:

1(A)*u: || s aa’b*ucc’d*: || i(B)*o: || ee’e’E*| ee’e’E*U" aa’b*cc’du || ee’e’E* ||F
AA BB A B
[-V7-1 [-V7 -1 I-V7-1 I-V7-1-V7-1 [- V7 -1 [-V7-1-V7-1 1-V7-1-V7-1

Pista 22. Esperancita (abajefo). Los Gavilanes de La Cantera, Tangamandapio.
Forma:
i(A)*o || :aa’b*oaa’c®: || iB)*o: || PP’| PP %, || aa’b*vaa’c*o || PP’|PP* || F

AA BB A B

I-V7-1 [-V7-1 I-V7-1 I-V7-1-V7- 1-V7-1 [-V7-I-V7-1  1-V7-1-V7-1

II1. Forma AABCC

Pista 7. El sapito (abajefio). Los Amigos de la Sierra.

Forma:

1% vuelta i(B)*o || aalaa* EST*aalaa ESTo || b*EST. || PP*||
AA B CcC

1V-V7-1-V7-1 1-V7-1-V7-1-V7-1 1IV-V7-1  I-IV-I-V7-1

2%, vuelta i(B)*v || aalaauESTo | b*EST. || PIPU[EST[x4] || F

A B CcC
V7-IV-V7-1 I-V7-1-V7-1-V7-1 IV-v7-1  I-IV-1-V7-1 1
IV. Forma ABAB

Pista 15. ;Quién sera esa muchacha? (abajeno). Los Gavilanes de La Cantera,
Tangamandapio.
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Forma:
1(A)*o || a-b a-c*v a-b P *y || cccP’* ||

A B
I-V7-1 I-v7 -1 I-V7-1
iB)*o : || a-b a-c*s a-b P*. || cccP>*||F

A B
I-V7-1 I -Vv7 -1 I-V7-1 I-V7-

2.4. Comentarios al analisis

Resumiendo, las pirekuas de este fonograma presentan las siguientes caracteristicas:
Respecto a su forma, se identificd que la pirekua mas usual tiene dos partes expresadas en
la forma AABB; de ella, el presente disco contiene 11 ejemplos. Por las repeticiones de
cada una de las partes y por las maneras en como se presentan a lo largo del canto, se
identificaron otras formas como AABBAB de los cuales hay 7 ejemplos y, ABAB con un
solo ejemplo. Existe otra posibilidad que contempla una tercera parte aunque también es
poco usual, su forma es AABCC, también con un so6lo ejemplo. Cada una de estas formas
habla de una estructura especifica del canto y aunado a esto, las introducciones y puentes
instrumentales son otros elementos que también definen dicha estructura.

Las introducciones y los puentes instrumentales que son ejecutados por la guitarra pueden
ser iguales o diferentes a la melodia del canto y su presencia es fundamental, ya que
modifican sustancialmente tanto la estructura como la sonoridad de la pirekua dandole una
conformacion particular segiin donde se presentan y como se interpretan. Algunas de estas
introducciones y puentes tienen la particularidad de ser muy extensos y se prestan a la
improvisacion, mientras que otros son mas austeros y se ejecutan dando una entrada con el
bajo y un rasgueo o tocando una vuelta del circulo de acordes. Cabe sefialar que dichos
fragmentos son muy ricos tanto por su estilo de ejecucion como por el timbre de las
guitarras y merecerian un analisis aparte.

Otra particularidad de las introducciones y puentes es la libertad con que la guitarra ejecuta
los adornos tendiendo a la flexibilidad del tempo. Esta libertad de ejecucion es muy
caracteristica en muchas pirekuas y especificamente en los puentes parece tener al menos
dos funciones:

1) son momentos en los que los guitarristas hacen muestra del dominio de su instrumento
dando lugar a la inventiva e improvisacion (aunque se traten de grabaciones).

2) son momentos de reposo o de preparacion para que los pireris inicien el canto de la
siguiente frase. Esto se demuestra porque dichos puentes no tienen niimero fijo de vueltas,
como pueden durar tres compases otras veces duran hasta 20, y en este ultimo caso
significa que, por un lado, hay mas inventiva para adornar y por otro, esos momentos de
silencio vocal parecen formar parte del sentir del momento. Pero no todas las pirekuas
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presentan este tipo de interpretacion de introducciones y puentes, caracteristica a considerar
como un rasgo estilistico.

Cada una de estas porciones instrumentales se identificaron como introducciones, puentes y
finales por el lugar que ocupan dentro de la estructura de la pirekua, los cuales también
definen rasgos estilisticos en la ejecucion de la guitarra. En cuanto a los finales de las
pirekuas, los hay con una extension instrumental mientras que otras pirekuas cierran con el
canto.

La melodia o los tipos de frases son otros de los elementos mas desarrollados en las
pirekuas. Este elemento estructura buena parte de la forma del canto y como se vera a
continuacion, hay diversos tipos de comportamientos melddicos. Para desglosarlos,
partiremos del mas al menos usual:

1) Existen frases de tipo ‘antecedente y consecuente’, ‘pregunta y respuesta’ o ‘declaracion
y confirmacion’; éstas hacen alusion a frases complementarias, o si se prefiere, se pueden
considerar como semifrases las cuales abren y necesitan concluir en una siguiente
semifrase. Algunos de los ejemplos que claramente presentan este tipo de frases son la pista
2. Inesita, pista 5. Pirekua sin nombre, pista 8. El estudio, pista 9. El tecolotito, pista 11.
Musika k’eri, pista 12. Male Chabelita, pista 13. Rosaura, pista 17. Emiliano Zapata, pista
20. Male Trinita y pista 23. Charapan.

2) Las progresiones melodicas descendentes son otra particularidad muy frecuente. El
contexto melodico en el cual se presenta una progresion es dentro del cierre de frases y de
la parte o seccion. Por ejemplo, puede haber una frase ‘a’ indicada como pregunta, luego
una frase ‘b’ como su respuesta y el cierre estaria dado por una progresion melddica
descendente (pista 12. Male Chabelita, pista 15. ;Quién sera esa muchacha?). En este
sentido, una pirekua generalmente no iniciaria con una progresion aunque aqui tenemos
una excepcion con el ejemplo de Rosa de Castilla. Las progresiones descienden tres tonos
aunque algunas pirekuas presentan mds movimientos descendentes (pista 10. Lapiz y
cuaderno).

3) La presencia de estribillos también es importante y tiene la misma funcidon que las
progresiones: cerrar frases o partes (pista 6. El tecolote viejo, pista 7. El sapito).

4) Otro comportamiento melddico es aquel que presenta frases en dos alturas distintas, la
segunda de las cuales guarda el mismo patron melddico y la misma relacion de intervalos
que la frase inicial (pista 2. Inesita, pista 7. El sapito, pista 9. El tecolotito).

5) También se presentan variaciones melddicas cuando hay algiin cambio en el texto de la
pirekua o cuando el canto se repite por segunda vez y se usa la primera y segunda casilla.
Este tipo de alteraciones no modifican considerablemente la frase; el cambio ocurre a nivel
de una nota o de un ritmo (pista 4. Flor de bolita).

79



6) Otro caracteristica comun de muchas pirekuas es que el inicio de la melodia en las partes
puede tener material melodico diferente (A y B son contrastantes), pero al cerrar o finalizar
dichas partes comparten el mismo material melddico, funcionando en ambos casos como
frases conclusivas (pista 5. Pirekua sin nombre, pista 6. El tecolote viejo, pista 10. Lapiz y
cuaderno). Pero también puede suceder lo contrario: que haya frases que inicien igual pero
terminan diferente. En este caso, las frases se estructuran como pequefios motivos donde el
segundo motivo puede presentar un cierre ‘variable’ (pista 17. Emiliano Zapata, pista 23.
Charapan). A partir de esta caracteristica, es posible proponer, hipotéticamente, que las
pirekuas se clasifican por su estructura melodica en motivicas y fraseoldgicas. La primera
es entendida como una frase conformada por dos motivos pequenos donde el primero puede
presentar alguna de las caracteristicas melodicas antes mencionadas mientras que el
segundo puede ser una variacion del motivo inicial (‘variable’). A las pirekuas motivicas
perteneceria la pista 2. Inesita, pista 6. El tecolote viejo, pista 7. El sapito, pista 8. El
estudio, pista 9. El tecolotito, pista 16. Mapa de la luna, pista 17. Emiliano Zapata, pista
22. Esperancita, pista 23. Charapan y pista 24. Comadre Angela. Las pirekuas
fraseologicas, por el contrario, presentan frases mas desarrolladas y elaboradas que pueden
considerarse como mas acabadas o redondeadas. A éstas perteneceria la pista 4. Flor de
bolita, pista 5. Pirekua sin nombre, pista 10. Lapiz y cuaderno, pista 11. Musika k’eri, pista
12. Male Chabelita, pista 13. Rosaura, pista 15. ;Quién sera esa muchacha?, pista 20.
Male Trinita, pista 21. El ponteduro, pista 25. Rosa de Castilla. Pero faltaria hacer una
descripcion del contorno melddico para verificar esta hipotesis.

7) A veces una frase puede ser independiente, por ejemplo, una frase que pertenece a la
parte A puede llegar a presentarse en la parte B. Su particularidad es que los contextos
melodicos de ambas partes serian distintos por lo que dicha frase también cambiaria su
sentido (c y ¢’ en A y B de la pista 6. El tecolote viejo).

8) También hay frases anacrusicas (pista 2. Inesita); frases fusionadas (pista 23. Charapan)
y frases en espejo (la misma pista 23. Charapan).

9) Dentro de todos estos tipos de comportamientos melddicos, la relacion letra-melodia es
sumamente importante, pues como lo mencionaba Benito Sierra, la melodia acompatfia a la
letra y una modificacion de ésta ultima generalmente implica un cambio en la melodia y
viceversa. Otro rasgo es cuando hay pirekuas donde hay muchas palabras por verso. La
tendencia en este caso es a cantar de forma silabica y ello en ocasiones genera variaciones
melodicas (pista 10. Ldpiz y cuaderno).

El acompanamiento armoénico de la guitarra también presenta sus propias
particularidades.

1) La guitarra puede ejecutar la armonia en bloque, o haciendo un bajo conectando los
acordes o también mediante adornos o requinteo (pista 12. Male Chabelita).
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2) En algunas pirekuas hay un contraste entre el ritmo armonico y el ritmo melddico, es
decir, cuando el ritmo armonico es lento el melodico es mas dindmico (pista 15. ;Quién
sera esa muchacha?, pista 17. Emiliano Zapata, pista 21. El ponteduro, pista 22.
Esperancita). En este sentido unas de las caracteristicas que vale la pena resumir es esta
inamovilidad o permanencia de la armonia mientras la melodia tiene un movimiento muy
activo, dando como resultado la permanencia en un s6lo acorde mientras la melodia se
mueve a otro grado.

3) Otro caso es cuando un acorde anticipa su cambio antes de que la frase termine su
cadencia. Este efecto da como resultado una especie de desfase arménico que no obstante,
en el contexto de la pirekua no da un sentido de desequilibrio (pista 21. El ponteduro).

4) Otra caracteristica respecto al movimiento arménico es que muchas de las pirekuas usan
los acordes de tonica y dominante en la primera parte, mientras que en la segunda parte
aparece la subdominante, aunque esto no es una regla estricta.

5) Como ya habiamos senalado, la armonia de las pirekuas generalmente se fundamenta en
el sistema tonal occidental, no obstante, existen sutilezas que deben ser escuchadas en
funcién de sus caracteristicas culturales, por ejemplo, esta movilidad lenta de la armonia, la
tendencia a quedarse tenida o a cambiar en momentos no dados por la melodia, caso que
seria inconcebible en la musica occidental.

6) También es muy usual los cromatismos melodicos en el acompafiamiento, caracteristica,
por cierto, muy frecuente de los sonecitos antiguos (pista 9. El tecolotito, pista 12. Male
Chabelita).

7) Respecto a las tonalidades, el cambio de afinacion y el uso del capo trasto permite tener
otras posibilidades sonoras en la guitarra, asi como la modificacién de la segunda cuerda
que se sube de Si a Do para facilitar el requinteo, generando el intervalo de tercera para
facilitar el adorno. Pero una de las caracteristicas mas llamativas es la que presentan las
pirekuas interpretadas por Los gavilanes de La cantera que, habiendo tres ejemplos de esta
agrupacion en este fonograma, tocan en distintas tonalidades ofreciendo una diversidad
sonora de la guitarra. Cabe sefalar que las tonalidades en las que se transcribieron estas tres
pirekuas (Si bemol, Do y Si), probablemente no sean las mas usuales pero, como ya se
menciono, se decidiod privilegiar dicha sonoridad para identificar su riqueza.

Otras caracteristicas no muy comunes pero que al menos se presentaron en dos ejemplos, es
el uso de calderones (pista 17. Emiliano zapata y pista 25. Rosa de Castilla).

Los ejemplos de este fonograma también presentan diferentes dotaciones instrumentales
conformadas por una voz con guitarra; dos voces con guitarra; dos voces con guitarra
acompanante, guitarra requinto y contrabajo y también hay un ejemplo con orquesta
conformada por voz, cello, contrabajo, saxofon, clarinete y trombon. Mencionamos al
inicio de este resumen que los fragmentos instrumentales son esenciales en la pirekua, pues
establecen momentos de improvisacion, de pausas en la voz, de reposo o inclusive de
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didlogo con el canto. En este sentido, los cantos a cappella quedan limitados de estas
posibilidades de didlogo con el instrumento, aunque ofrecen otra sonoridad.

La sonoridad de las voces también es muy diversa: hay voces muy agudas, voces en un
registro medio pero muy suaves, otras muy delgadas; hay uso de portamento y en otros
casos, la primera voz es la de abajo mientras que la segunda es la aguda.

Finalmente, algo que tienen las pirekuas de este fonograma es que independientemente de
su contexto de ejecucion (en vivo, en escenarios pues se escuchan los aplausos; para
grabacion, o tal vez algunas son espontaneas, etc.), es que su diversidad de ejecucion no se
vio mermada por dichos contextos sino que, por el contrario, su variedad pareceria ser una
de sus virtudes.
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Capitulo 3. Conclusiones

A través de este trabajo he tratado de exponer una serie de elementos que han ayudado a
contextualizar el andlisis musical de la pirekua. El haber partido desde el siglo XVI y
principalmente del XIX y XX (que son las épocas donde se configurd este canto secular),
tuvo como objetivo colocar a la pirekua como el eje teméatico, dando cuenta de la presencia,
ya sea de su nombre o de su actividad, en diversos estudios que han tratado su historia, su
literatura y su musica.

Partiendo concretamente de las preguntas, la hipotesis y los objetivos aqui presentados,
este trabajo analitico me ha hecho reflexionar en las preguntas planteadas inicialmente,
sobre como se conforma una pirekua y cuéles son las caracteristicas que definen aspectos
identitarios musicalmente hablando. Dichas preguntas no han hecho mas que llevarme a
otras mas: ;no es la pirekua ejecutada con grupo también una pirekua? Pensando de una
manera mas global y considerando este ejemplo en otras musicas, por ejemplo en
Beethoven y sus sinfonias ejecutadas con caja ritmica: ;no es Beethoven remix también
Beethoven? A ambas responderia que si, una pirekua con grupo es una pirekua y
Beethoven remix es Beethoven, puesto que su melodia puede ser perfectamente identificada
como lo que son, independientemente del cambio de instrumentacion en una pirekua, o de
la base ritmica con que se toque una sinfonia. Pero una diferencia importante estriba en la
necesidad de agregarle un apellido: Beethoven remix y pirekua con grupo. Considero que
este s6lo hecho hace la diferencia para hablar de una pirekua cultivada, por un lado, dentro
de los canones estéticos entendidos culturalmente y por otro, de una pirekua que tiende a
ser una manifestacion cambiante y que por lo tanto adopta y adapta elementos exdgenos.
De ahi el uso de la categoria pirekua viejita para identificar un tipo de composicion y
sonoridad particulares.

Pero ;cudles son estos canones o modelos estéticos entendidos culturalmente? Dichos
canones 0 modelos se encuentran representados, en primer lugar, por la lengua en la que se
canta la pirekua: en p’urhépecha. Desde su ambito musical, se encuentran los géneros bajo
los cuales se canta: el sonecito y el abajefio. Desde su instrumentacion, aunque no haya sido
siempre la misma (pensando en la guitarra séptima, en la armonica o en un teclado
eléctrico), existen, no obstante, dotaciones instrumentales que se han arraigado con el
tiempo y que el hecho de haber logrado el dominio y el haber encontrado las posibilidades
sonoras para acompaiar a la pirekua, han creado una manera especifica de ejecucion, un
estilo. En este sentido, cambiar un instrumento seguramente implicard cambiar el estilo, ya
que las posibilidades técnicas, timbricas, expresivas y por lo tanto interpretativas, no serian
las mismas en una guitarra que, por ejemplo, en el teclado. También existen modelos que
muestran formas y estructuras definidas que sugieren reglas de composicion. En un intento
por deducir esas reglas (y yendo de lo general a lo particular), podemos considerar que la
existencia de distintas formas son una prueba de como se ‘disefia, construye o inventa un
marco de sonido’, donde la presencia de una forma comun representada por AABB, es
también variada por otras formas posibles como AABBAB, AABCC y ABAB. También la
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existencia de estructuras que tienen -caracteristicas sonoras especificas como las
introducciones, puentes y finales, los tipos de frases, o el uso de progresiones melodicas
siempre descendentes, de estribillos, de frases iguales en dos alturas distintas, de
variaciones melodicas debido al texto, o como las frases que inician igual en cada parte
pero terminan diferente o viceversa y que se definieron como motivicas y fraseologicas, son
todos ellos rasgos que definen distintos disefios compositivos. Todas estas posibilidades y
sus combinatorias se encuentran reguladas ya sea por el texto y/o por la melodia, relacion
que, como ya ha sido mencionada, es esencial para comprender a la pirekua en su totalidad.
A su vez, los tipos de frases que contienen cada parte, su didlogo con la guitarra y los
timbres tanto de la guitarra como de las voces son otros de los elementos musicales mas
ricos que tiene la pirekua y que un acercamiento formal y estructural apenas deja al
descubierto. Otros elementos que se identificaron fueron el uso particular de la armonia, las
formas de requintear y de conectar acordes. Todos estos pueden ser, a primera instancia, los
elementos que constrifien la composicion y la ejecucion de la pirekua dentro de esto que se
denomina estilo.

Dichos rasgos musicales hablan de una expresion que le es propia a la cultura
p’urhépecha pues la poesia, sin este tipo de acompafiamiento musical, no remitiria, al
menos, a este tipo de pirekua viejita. Desde este punto de vista podemos afirmar que la
musica es tan importante como el texto, dado que ese revestimiento termina por otorgarle el
caracter y el estilo que conforman el ntcleo de esta manifestacion musical.

Considero que la coleccion de pirekuas viejitas compiladas en este fonograma, han
servido como modelo para analizar, identificar y describir caracteristicas musicales que no
habian sido contempladas en estudios anteriores. Mediante la sistematizacion de las
descripciones de las pirekuas se han podido reconocer particularidades musicales propias
de la cultura p’urhépecha asi como de estilos de interpretacion.

Finalmente, es importante recalcar que este analisis es una propuesta abierta que busca
aportar una caracterizacion musical que puede ser revisada, reconstruida o modificada en
estudios posteriores. Sobra decir que falta esta perspectiva de estudio que contemple tanto a
la parte literaria en conjunto con la musical, asi como analizar otros parametros como el
timbre, el estilo de composicion y ejecucion tanto del canto como de la guitarra. Y una
parte muy importante sera contrastar la descripcion aqui obtenida con los propios musicos,
pues seran ellos quienes determinen si este andlisis formal, como lo macro, y sus partes
estructurales, como lo micro, de alguna manera es el reflejo de su propio pensamiento
compositivo.
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Apéndice 1. Traduccion de los textos de las pirekuas

Coleccion de los 57 Encuentros de Musica y Danza Indigena
Pista 2. Inesita (Hermanos Dimas)

Les vamos a cantar, Inesita, no llores,

tan bonita que eres y tan chapeadita,

tu que eres una florecita, flor de boca colorada,

tu, ¢a donde llevaste a la gallina blanca?

Era lo tinico que teniamos, era lo inico que teniamos, el abuelo nos la habia dejado,
ahora nosotros estamos llorando.

Pista 4. Flor de Bolita (solista de la Orquesta de Patamban)
Y qué tan bonita es esa flor,

flor de bolita pues qué bonita eres,

yo también asi pensaba para robarmela, para trasplantarla.

Asi se mira bien esa flor, la flor de bolita,
siendo trasplantada en la maceta;

como no querriamos esa flor para llevarnosla,
como no querriamos esa flor para llevarnosla.

Pista 5. Pirekua sin nombre (Vicente Gonzalez)

Ah, no, otra vez me regres¢, muchachita,

para comprender tus palabras, pero ;por qué no de una vez me lo dices?

Aunque si, aqui, me cai en el camino, muchachita / y usted, muchachita, ni siquiera sale un
poco

para platicar / jSalga hasta la puerta! Para que al menos pueda verla un poco.

i Ya no me haga sufrir tanto!

Cuanto trabajo me da esa palabra, y ;por qué no de una vez me lo dices?

Aunque si, aqui, me cai en el camino, muchachita / y usted, muchachita, ni siquiera sale un
poco

para platicar / jSalga hasta la puerta! Para que al menos yo me despida.

Coleccion del Fondo de Radio

Pista 6. El tecolote viejo (Hermanos Zacarias)
Todos los animalitos traen sefias,

todos los animalitos traen sefias;
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ellos estan mirando coémo va a ser el tiempo

para que ellos

asi digan cantando:

Chachalaca, chachalaca, cuando quiere lloviznar;
chachalaca, chachalaca, cuando quiere lloviznar.

Y el tecolote viejo,

arriba en el cerro

y el otro le decia:

“Vamos a cantar”.

Se saludan: “Buenos dias” y se ponen a cantar:
“Kukuku, kukuku” y se ponen a cantar.

Pista 7. El sapito (Los Amigos de la Sierra)
Cantan, tan cantaba la rana,

cantan, tan debajo del agua;

cantan, tan cantaba la rana,

cantan, tan debajo del agua.

Ay, coco sapo, jen donde estas?

Ay, coco sapo, ;en donde estas?

jDame la mano, Cuquita! Para poder cruzar por este rio.
Ay, coco sapo, ;en donde estas?
Ay, coco sapo, ;en donde estas?

Ya no traigo ni huaraches, ya no traigo ni camisa, pero ya me van a comprar chamarra de
becerro...

Pista 8. El estudio (Los Paisanos)

i Si, pero ay, estudio,

qué bueno eres!

[solo la primera vez] Tu formaste el cohete, el avion, en este planeta.
[el resto de las veces] Tu formaste el cohete, el avion, por este planeta.

Y los aviones

y los trenes,
el autobus, el automovil, el helicoptero.

86



Pista 9. El tecolotito (Grupo San Francisco)
No vaya a ser, muchachita,

que el corazén

no tanto diga

que bailemos.

Kokurukuku, ku, ku, ku,
kokurukuku, ku, ku, ku,
kokurukuku, ku, ku, ku,
kokurukuku.

Pista 10. Lapiz y cuaderno (Los Madrugadores)
Viéndote una menor, te queria tanto, Rosita,

viéndote una menor, no queria

que tuvieras compromiso con los jévenes;

siquiera que terminaras la primaria este afio,

que terminaras el sexto afio, luego, luego a la secundaria.

iNo me avergiiences, hijita mia, ay, ay, ay!
Siquiera que terminaras la primaria este afio,
no que ya has dejado el lapiz, el cuaderno y los libros.

Pista 11. Musika k’eri / Musico viejo (intérprete no registrado)
jEscucha pues, esa gran musica originaria de Ichéan!

Tan bonito que se oye el bajo en la fiesta del Corpus:
“Jo... jo, jo, jo, jo...”

iVen a escuchar ese son, porque es muy bello!

iVen a escuchar ese son, porque es muy bello!

iAnda, florecita,

qué linda eres!

Yo a ti nunca te dejaré
solamente que me muera

jEscucha pues, esa gran musica originaria de Ichan!
Tan bonito que se oye el bajo en la fiesta del Corpus:
“Jo... jo, jo, jo, jo...”

i Ven a escuchar ese son, porque es muy bello!

iVen a escuchar ese son, porque es muy bello!
iAnda, linda morena,
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qué linda eres!

Yo a ti nunca te dejaré
solamente que me muera.
jPero anda, linda morena,
qué linda eres!

Yo a ti nunca te dejaré
solamente que me muera.

Pista 12. Male Chabelita (Los Chapas de Comachuén)
Qué bonita es la sefiorita,

ella a mi no me enganaria,

ella a mi no me enganaria,

porque es muy pequeilita.

Qué bonita es Chabelita, qué bonita es Chabelita,

la querida seforita Chabelita,

ella no me enganaria, ella no me engafiaria, porque es muy pequeiita
quien se ve como una anciana.

Pista 13. Rosaura (Los Callejeros de Comachuén)
Amigo mio, de la parte de arriba, jno viste

a Rosaurita? Ayer ya no la vi.

jCaramba! Esto supe, ya no la quiero, ya ha sido pedida.

Yo si se la arrebataria,
yo si mas la tendria.
jCaramba! Esto supe, ya no la quiero, ya ha sido pedida.

Pista 15. ;Quién sera esa muchacha? (Los Gavilanes de La Cantera)
(Quién es esta sefiorita, una quien rie conmigo?

(Quién es esta sefiorita, una quien es tan bonita?

Y yo también aqui llego con todos los amigos,

para que conozcan ustedes a esta seflorita, tan bonita de cara.

Florecita, malva rosita blanca, eres bonita

y nosotros nunca podemos olvidarla, muchachita,
hasta en suefios, justamente, mi muchachita,
estoy abrazandote, estoy besandote, y asi todo.
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Pista 16. Mapa de la luna (J. Natividad)
Aqui les voy a contar, amigos,

que en 1969,

chicos y grandes lo saben,

que una visita pequea se fue a la luna.

Y un recuerdo dejaron:
una bandera americana
y un mapa dibujado todo como es la tierra.

Pista 17. Emiliano Zapata (J. Natividad)
Querida Chachita, qué bonita eres

y hablas espaiiol y en purépecha,

/no iras tantito conmigo a pasear,

por los Cuatro Caminos a ver el monumento?

Alla se encuentra el monumento de Emiliano Zapata montado a caballo,
fue elegido jefe de la eleccion.

Pista 20. Male Trinita (Los Gavilanes de La Cantera)
Estoy asi mero, emborrachandome, con ganas de llorar,
estoy asi mero, recordando uno y otro tipo de cosas,
cuando yo apenas era un jovencito,

recordando uno y otro tipo de cosas, las conversaciones,
cuando yo platicaba tan bonito

con la querida Trinita.

Querida Trina, /no tienes tantito gusto
de que platiquemos?

Y (no pues aqui andamos?

Yano olvidaré a mi queridita.

Pista 21. El ponteduro (Orquesta Hermanos Agustin)
(Como andan, mis amiguitos? Hace tiempo que no los veia,
yo decia que ya se habian muerto, Hace tiempo que no los veia.

Sus mujeres ;/como se encuentran?
Nuestras sefnoras se encuentran bien.
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Pista 22. Esperancita (Los Gavilanes de La Cantera)
Esperancita, es muy bonita,

de mi corazon,

y (por qué, ti, muchachita, estas hablando asi?

Que no tienes gusto,

que no quieres, muchachita,

que nosotros dos platiquemos un poco.

Por ti, diariamente, bobo mucho, muchachita.
Florecita pequena, florecita blanca, la extrafio tanto.

Pista 23. Charapan (Dimas Sierra H.)
Vine a visitarlos un poco,

vine a cantarles una

para que ustedes oigan

esta cancion, este sonecito,

originario de Charapan.

iAy! Qué bonito es este sonecito
que estamos ahorita cantando,
para que ustedes oigan

esta cancion, este sonecito,
originario de Charapan

iAy! Qué bonito es este sonecito
que estamos ahorita cantando.
Venimos a alegrarlos,

[grandes y] pequefios

y ya me paso a retirar.

Coleccion del Fondo de Etnomusicologia

Pista 24. Comadre Angela (Hermanas Pulido)

Angelita, florecita, y

Tu eres mi comadre

hasta la muerte.

Yo pienso, comadre Angela

a ti, yo, hacerte bailar,

un baile para estarme diciendo, nuestro estilo, es purépecha.
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Comadre Angela, ti

bailas muy limpio y giras bonito, con tu compadre te emparejas bien.
iNo te avergiiences, comadre Angela!

i Vente ya a bailar conmigo!

Un baile para estarme diciendo, nuestro estilo, es purépecha.

Pista 25. Rosa de Castilla (Hermanas Pulido)
Rosa de castilla, ti que eres tan hermosa, tu que eres tan perfumada, Rosa de Castilla;
ipiénsalo, muchachita! Para no quedar asi, como Florentina.

Después diras:

iAy! Qué suerte la mia,

cdmo me vino a tocar.

jPiénsalo, muchachita, para no quedar asi, como Florentina!
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Apéndice 2. Glosario de términos musicales usados en la composicion, la ejecucion y el
analisis de la pirekua

Para conformar este glosario se hizo uso de varios diccionarios como el Diccionario
Harvard de Musica de Don Michael Randel (1991), The New Grove Dictionary of Music
and Musicians coordinado por Stanley Sadie (2001) y también se tomd como ejemplo la
tesis doctoral de Leticia Varela (1986), quien en uno de sus apartados dedicados al analisis
musical, retoma algunos conceptos occidentales para identificar ciertas particularidades de
la musica yaqui, especialmente cuando no se cuentan con términos en la lengua nativa que
identifiquen aspectos de la composicion, ejecucion y analisis.

Por otro lado, los términos aqui propuestos relacionados con la pirekua provienen, en su
mayoria, del trabajo realizado con el compositor José Evaristo Gabriel Cortés (Reynoso,
2011) y de Néstor Dimas (1995) y, por lo tanto, no pueden ser considerados de uso
generalizado, aunque su empleo ha sido de mucha ayuda para nombrar algunas de las
actividades referentes a la composicion, la ejecucion y su analisis.

A

Abecedario (pirekua): término con el que el compositor p’urhépecha José Evaristo Gabriel
Cortés define el cifrado anglosajon y que usa para representar la melodia escrita de sus
pirekuas. (Como ejemplo de su uso ver Reynoso, 2011:94, 127).

Adorno (pirekua): ejecucion de la guitarra acompafiante que corresponde al requinteo.
También son las partes melodicas del bajeo que sirven para conectar los acordes. Sobre su
uso véase el capitulo 2 de esta tesina correspondiente al analisis formal y estructura. Véase
también Introduccion y Puente.

Anacrusa: nota o grupo de notas que preceden al primer tiempo fuerte del compas
haciéndolos no acentuados o ejecutados en tiempo débil. Ejemplos musicales: pista 2.
Inesita, pista 4. Flor de bolita, pista 6. El tecolote viejo, pista 7. El sapito, pista 8. El
estudio, pista 11. Musika k’eri, pista 13. Rosaura y pista 21. El ponteduro.

Antecedente y consecuente: estos términos se aplican generalmente a frases melodicas que
figuran en la relacion de preguntas y respuestas o declaracion y confirmacion. En la musica
europea esta relacion puede establecerse entre dos instrumentos. Las dos frases suelen tener
ritmos iguales o semejantes pero con contornos complementarios de entonacidon y/o
implicaciones tonales, por ejemplo un contorno ascendente en la primera y un contorno
descendente en la segunda o una conclusion en la dominante en la primera y una conclusion
en la tonica en la segunda. Ejemplos musicales: pista 2. Inesita, pista 5. Pirekua sin
nombre, pista 8. El estudio, pista 9. El tecolotito, pista 11. Musika k’eri, pista 12. Male
Chabelita, pista 13. Rosaura, pista 15. ;Quién serd esa muchacha?, pista 17. Emiliano
Zapata, pista 20. Male Trinita y pista 23. Charapan.
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a’ (a prima): variacion melodica del tema ‘a’ de la primera frase de la parte A. Sobre su uso
véase el capitulo 2 de esta tesina correspondiente al analisis formal y estructura.

Arreglar las pirekuas (pirekua): término que el compositor Jos¢ Evaristo Gabriel Cortés
usa para designar la correccion de sus pirekuas. Esta actividad consiste en corregir sus
primeras composiciones eliminando las palabras en espafol e intercambidndolas por
palabras en p’urhépecha, quedando, de esta manera, un pirekua cantada s6lo en su lengua
materna. El término parece hacer referencia a una cuestion estética e identitaria, pues
durante la década de los afios veinte y treinta del siglo XX, era una préactica comun
componer usando ambas lenguas, no obstante, a partir de los procesos de revalorizacion de
las lenguas originarias ha habido una nueva posicion frente a ellas, replanteando la
importancia de su uso no sélo en la vida cotidiana sino en diversas expresiones como en la
pirekua. Por otro lado, el término también refiere a un tipo de compositor cuyo trabajo
consiste en elegir sonecitos y abajefios de otros compositores y crear un texto para estos
géneros. Su labor consiste en acomodar la nueva letra a una melodia ya establecida. Este
tipo de compositor no es muy reconocido pues se le otorga mayor aceptacion a aquel que
compone tanto la musica como la letra y también es importante sefialar que estos creadores
de poesia no se llaman a si mismos como compositores, sino como los que arreglan
pirekuas. Sobre la primera acepcion véase Reynoso (2011:89, 125).

C

Cadencia: formula meldodica o armonica que ocurre al final de una frase, parte o de una
composicion en su totalidad y que da la sensacion de una conclusion momentanea o
permanente. Existen varios tipos de cadencias; entre las mas comunes esta la auténtica y la
plagal. En el primer caso se trata de una resolucion satisfactoria, terminada o de remate y
armonicamente tiene un movimiento que va de la dominante a la tonica (V-I). La cadencia
plagal ocurre cuando hay un movimiento arménico de la subdominante a la toénica (IV-I).
La pirekua normalmente presenta cadencias auténticas. Véase el capitulo 2 de esta tesina.

Calderon (o fermata): el calderén indicado sobre una nota especifica en la partitura
significa que ese sonido debe prolongarse por mas tiempo resultando una duracion
aproximada del doble de su valor normal. Este es un recurso expresivo muy usado en el
canto popular. Su simbolo es 7%\ Ejemplos musicales: pista 17. Emiliano Zapata y pista
25. Rosa de Castilla.

Cappella o capella: desde que se generaliz6 su uso en el siglo VII, el término ha tenido
distintos significados a lo largo de la historia. Dos de los més extendidos fueron 1) el
guardian o capelldn que se encargaba de dirigir los cantos y, 2) un lugar de culto que
resguardaba algin altar. Sin embargo, el término como una manera de cantar sin
acompanamiento instrumental se establecio hasta el siglo XIX en la Catedral de Cambrai,
en Francia, y se conocidé como el estilo “a cappella”. Ejemplos musicales: pista 24.
Comadre Angela y pista 25. Rosa de Castilla.
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Compas: el nimero de medidas que contiene un compas y el valor determinado de las
notas empleadas para representar cada compas, determina el metro o tiempo del compas.
Casi toda la musica occidental de los siglos XVII al XIX y buena parte de la musica
popular occidental del siglo XX, emplea normalmente grupos recurrentes de medidas de
esta clase, donde el primer tiempo se considera fuerte y donde otros son débiles (en un 3
por 4, por ejemplo, el primero es fuerte y el segundo y tercero son débiles). También es el
grupo de medidas o ritmos (unidades de tiempo musical) senalados en la notacion musical
por medio de lineas divisorias.

Composicion: tomando el término desde un punto de vista mas amplio, es la actividad o el
proceso de crear musica y el producto de tal actividad, tratese de musica escrita o de
tradicion oral. Para mas referencia sobre el término véase Blum, 2001:86.

Cromatismo: movimiento melédico o armoénico que emplea algunas tonalidades de la
escala cromatica o por semitonos, ademas de aquellas de la escala diatonica de alguna clave
determinada, ya sea que la melodia o la armonia de que se trate pueda o no ser comprendida
en el contexto de cualquier clave determinada. El cromatismo fue un recurso muy utilizado
por los compositores académicos de finales del siglo XIX llevando, en muchos casos, al
abandono de la tonalidad. En la pirekua se observa en la melodia y en el bajo y parece ser
una de las caracteristicas del estilo antiguo de la composicion de pirekuas. Ejemplos
musicales: pista 9. El tecolotito, pista 10. Lapiz y cuaderno y pista 12. Male Chabelita.
También véase escala cromatica.

Cuadrar las pirekuas (pirekua): término que se usa para designar la revision y correccion
de las pirekuas durante el proceso de composicidn, esto con el objetivo de lograr una clara
correspondencia entre letra y melodia. Esta actividad consiste en quitar o agregar notas y/o
palabras durante el proceso de composicion o también puede tratarse de una revision de la
pirekua una vez que ya estd completa y se busca terminarla para llevarla a la fase de la
ejecucion (Reynoso, 2011:90).

E

Escala cromatica: consiste en los doce tonos en cualquier octava y por ello contiene sélo
semitonos, por ejemplo: sol, sol#, la, la#, si, do, do#, re, re#, mi, fa y fa#. Véase
cromatismo.

Escala diatonica: es una seleccion de la escala cromdtica o también una manera de
organizar los tonos. Existen escalas diatonicas mayores y menores y cada una de ellas se
estructura de una forma especifica por la organizacion de sus intervalos: las mayores se
conforman de Tono-Tono-Semitono-Tono-Tono-Tono-Semitono; las menores de Tono-
Semitono-Tono-Tono-Semitono-Tono-Tono. La musica p’urhépecha se construye de
escalas mayores.
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Escribir en abecedario (pirekua): cuando se representa la melodia de manera escrita

usando el cifrado anglosajon o letras del alfabeto para determinar su nombre (Reynoso,
2011:125 y 131).

Estribillo (texto y musica): parte que se repite textual y meldédicamente. Verso o conjunto
de versos que se repiten después de cada estrofa de un poema o de una cancion.

Estructura: entendida como la parte micro que conforma al periodo de una composicion.
Son las unidades minimas que puedan estar contenidas en una parte o periodo. También
véase Forma.

F
Forma: entendida como la parte macro que conforma una composicion. Son las partes o
periodos que contiene la pirekua en su totalidad. También véase Estructura.

Frase: las frases suelen ser una funcion de la armonia, del ritmo y de la melodia. Se les
define tipicamente por la llegada a un punto de reposo, o por lo menos de estabilidad
momentanea, como la creada por una cadencia. Cuando una frase se construye en forma
que demande mayor resolucion por medio de una segunda frase (generalmente de carécter
semejante), a la primera se le llama antecedente y a la segunda consecuente. La frase tiene
una connotacion melodica en términos de que “frasear” generalmente hace referencia a una
subdivision de una linea melodica (Sadie, 2009). Leticia Varela (1982) la define como un
“pensamiento” o una “idea” musical mas o menos acabada y cerrada, con un climax
melddico y dindmico. También véase Melodia. Véase el capitulo 2 de esta tesina.

Final o salida (pirekua): cierre de la pirekua. Los hay de varias maneras: a) terminan con
el canto, b) con un requinteo de la guitarra o c¢) con la ejecucion de un acompafiamiento
sencillo de la guitarra. Véase el capitulo 2 de esta tesina.

G

Glissando: ejecucion rapida y deslizante que va de un tono a otro, ya sea de manera
ascendente o descendente. Para algunas culturas musicales este efecto se considera un
adorno. Puesto que se trata de una herramienta interpretativa propia de los instrumentos, los
violines en las orquestas p’urhépecha presentan un uso muy frecuente de glissandi. Su
simbolo es una pequefia linea ondulada o recta que indica el movimiento ascendente o
descendente. En la voz humana se denomina Portamento.

H
Hilera (pirekua): verso de una estrofa (Reynoso, 2011:90).
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I

Improvisacion: actividad que consiste en crear en el momento de la ejecucion. El término
es usado tanto en la musica como en la poesia y especialmente en las de tradicion oral.
Dentro de los ejemplos musicales, practicamente donde la guitarra requintea puede
considerarse un acto de improvisacion. Véase el capitulo 2 de esta tesina.

J
Jata tsikuni (pirekua): “pisar” las cuerdas de la guitarra (Dimas, 1995:59).

K
K’uani tsitani (pirekua): “rasguear” las cuerdas de la guitarra (Dimas, 1995:59).

M

Melodia: si bien dentro de la teoria musical de occidente hay quien ha considerado como
melodia a “lo infinito, lo ilimitado o la idea” y al fema como “lo finito, delimitado o la
materia” (Toch, 1985), el término aqui es usado como sinénimo de frase, pues melodia
denota un elemento esencial de la pirekua que es la parte cantada. Segin Ernst Toch, para
que la melodia sea un tema, debe conllevar ritmo, elemento sin el cual la melodia es una
serie de tonos que, como se menciona, es algo infinito (ibid.). No obstante, este es uno de
los conceptos que hay que definir partiendo de las particularidades de una tradicion musical
determinada, pues tanto su concepcidn como su comportamiento también pueden ser
distintos de las consideraciones occidentales.

Motivo: breve figura melodica y/o ritmica de disefio caracteristico que ocurre
constantemente en una composicion o seccion, como elemento unificador. El motivo se
distingue del tema o del sujeto por ser mucho mas breve y generalmente fragmentario.
Suelen derivarse de los temas y estos ultimos se dividen en elementos més breves (tan solo
dos notas pueden constituir un motivo siempre y cuando sean elementos caracteristicos
melddico y/o ritmicamente). Leticia Varela considera al motivo como la unidad mas
pequefia de una idea melodica o de un proceso ritmico (op.cit.). Ejemplos musicales: pista
2. Inesita, pista 6. El tecolote viejo, pista 7. El sapito, pista 8. El estudio, pista 9. El
tecolotito, pista 16. Mapa de la luna, pista 22. Esperancita, pista 23. Charapan y pista 24.
Comadre Angela.

P

Parte (primera, segunda y tercera en la pirekua): basicamente se refiere a lo que en el
analisis académico se denomina “periodo” que puede ser A o B. Estas partes, o periodos,
son los fragmentos grandes de una pirekua.

Periodo: division del tiempo, por ejemplo, un grupo de compases que comprenden la
division natural de la melodia. Generalmente se considera que el periodo incluye dos o més
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frases contrastantes o complementarias y que terminan en una cadencia. Aqui se considera
como sinonimo de parte.

Portamento: manera especial de cantar en la cual la voz se desliza gradualmente desde un
tono hasta el siguiente pasando por las tonalidades intermedias. En los instrumentos este
efecto se llama glissando. Ejemplos musicales: pista 4. Flor de bolita, pista 6. El tecolote
viejo, pista 12. Male Chabelita, pista 13. Rosaura y pista 15. {Quién sera esa muchacha?

Primera, segunda y tercera (pirekua): manera de nombrar a los acordes basicos de tonica
(I), dominante (V) y subdominante (IV) en la armonia popular y usado también en la
musica p’urhépecha.

Progresion: técnica de construccion motivica que consiste en tomar un modelo de mas de
un elemento, ya sea melodico o melddico-armoénico, y repetirlo subiendo o bajando varios
intervalos. Ejemplos musicales: pista 2. Inesita, pista 4. Flor de bolita, pista 5. Pirekua sin
nombre, pista 7. El sapito, pista 8. El estudio, pista 10. Lapiz y cuaderno, pista 12. Male
Chabelita, pista 13. Rosaura, pista 15. ;Quién serd esa muchacha?, pista 22. Esperancita,
pista 23. Charapan, pista 24. Comadre Angela y pista 25. Rosa de Castilla.

Puente: pasaje que sirve para conectar dos temas. Frecuentemente produce una modulacion
de la clave desde el primer tema al segundo en la forma sonata. En el caso de la pirekua la
modulacion no existe, sin embargo si es frecuente una parte instrumental que sirve como
conexion entre frases melddicas o entre estrofas, la cual puede estar adornada o no. Ver
Introduccion y Adorno. Ejemplos musicales: pista 5. Pirekua sin nombre, pista 7. El sapito,
pista 8. El estudio, pista 9. El tecolotito, pista 10. Lapiz y cuaderno, pista 12. Male
Chabelita, pista 13. Rosaura, pista 15. ;Quién serd esa muchacha?, pista 20. Male Trinita,
pista 21. El ponteduro y pista 22. Esperancita.

R

Ritmo armonico: patron ritmico creado por la duracion de armonias sucesivas en una
composicion. Puede denominarsele rapido o lento segun la prontitud con que cambien las
armonias. Esto puede ser completamente independiente del tempo, lo cual significa que una
pieza con un tempo rapido puede tener un ritmo armonico lento, como resultado de emplear
armonias solas en diversas formas para varios compases sucesivos. En el caso de la pirekua,
esta caracteristica se presenta en cantos cuya melodia es muy dindmica pero el ritmo
armonico es lento. Ejemplos musicales: pista 15. ;Quién serd esa muchacha?, pista 17.
Emiliano Zapata, pista 20. Male Trinita, pista 21. El ponteduro, pista 22. Esperancita.

Rubato: ‘tempo’ elastico y flexible que permite acelerar o retardar ligeramente a la musica,
de acuerdo con las demandas de la expresion musical de que se trate. Ejemplo musical:
pista 10. Lapiz y cuaderno.
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S
Semifrase: segmento melddico simétrico o asimétrico de frase bipartita (Varela, 1982).

Semitono: es la mitad del tono completo, uno de los intervalos mas pequenos y usuales de
la musica occidental.

Tempo: término en italiano que en la musica occidental hace referencia a la velocidad con
que se ejecuta una pieza musical, lo que equivale a ‘allegro, andante, grave’, etc.

A%
Valores (pirekua): término que José Evaristo Gabriel Cortés usa para designar las figuras
ritmicas durante el proceso de composicion.

Variacion: modificacion o transformacion de una idea musical en forma que retenga una o
mas caracteristicas esenciales del original. Para lograr tal cosa puede recurrirse a muy
variadas técnicas como la ornamentacion, transposicion, inversion, disminucion, cambio de
tempo y alteracion ritmica de diversas clases. Los elementos que mas se prestan a
desempefiar un papel fundamental en la variacion son la melodia, la armonia y la estructura
de la frase, uno o mas de los cuales generalmente suministra la base para que el material
original pueda ser identificado de su forma variada.
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