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Criterios de transcripcion de la lengua
huave

Utilizo la ortografia practica que actualmente se emplea en las Jornadas de
Escritura Huave realizadas por el Instituto Nacional de Lenguas Indigenas
(México).
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Nota sobre la animacion multimedia

Este documento se acompafia de una animacién multimedia en la que se han
vertido parte de los materiales de audio y video que he colectado a lo largo de
varios afos. El objetivo de la animacién es hacernos de una imagen acustica que
nos permita conocer, aunque sea mediatizadamente, aquellas expresiones
sonoras de las que se hablara a lo largo del documento. Los videos de esta
animacioén inevitablemente estan sesgados por mi propia mirada, sin embargo, la
intencion es permitirle al lector y al espectador, observar y escuchar otras cosas
gue no estan dichas en el cuerpo del texto.

Estoy convencido de que la lectura de una etnografia suele suscitar en el lector
una serie de imagenes (acusticas o visuales) que se van construyendo conforme
se progresa en la lectura. Estas imagenes que los lectores nos hacemos a partir
de lo que leemos frecuentemente no corresponden a la realidad. Entonces, la
finalidad de mostrar y compartir estos materiales audiovisuales precisamente es
contrarrestar esta respuesta mas o menos natural de la imaginacion que puede
suscitar la lectura de una etnografia.
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Prefacio

Cada pieza musical huave (hecha con flauta, tambores y caparazones de tortuga
percutidos con un par de cuernos de venado) es una pieza Unica, al mismo tiempo
gue es igual o similar a otras de su mismo género. Cada pieza musical tiene una
estructura que la singulariza, 0 sea, un numero determinado de enunciados
melddicos con un acomodamiento particular y un nimero de patrones métrico-
ritmicos determinados por los enunciados melddicos y por la estructura global de
la pieza.

La piezas musicales huaves empiezan con una seccion introductoria, una suerte
de desorden organizado en donde las distintas fuentes sonoras aparecen e
intervienen alternadamente. Luego viene la parte intermedia, o sea, la realizacion
propiamente de una pieza, cualquiera que esta sea. En esta seccion intermedia se
impone un pulso, mas bien rapido, y la ritmica propia de esa pieza. Una vez que
los musicos estabilizan la realizacion de esta parte intermedia, estos no hacen
mas que repetirla ciclicamente (alinoik nomb, “otra vuelta mas, de nuevo”). Cada
vuelta, es decir cada repeticion de la estructura global de esta seccién intermedia,
puede variar un poco, pero la singularidad de la pieza no se ve alterada. Cuando
un flautista decide ponerle fin a la pieza, este hace una rapida figura melddica que
indica que viene el final, o también puede dejar una nota tenida o hacer un gesto
con la cabeza para que sus compaferos se pongan atentos. Las salidas de las
piezas huaves son como una desfragmentacion de la pieza que se estaba
haciendo. Vuelve esa especie de desorden organizado, luego el fin, el silencio o el
descanso.

Como las piezas huaves, el calendario ceremonial es algo que se repite

ciclicamente. El ciclo, como las piezas musicales huaves, corresponde a una
sucesion ordenada de eventos, acciones y actuaciones. Yo llegué en algun

Xvii
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momento del ciclo y participé observando y a veces haciendo mandados o
repartiendo copitas de mezcal entre la concurrencia, como es la costumbre, sobre
todo para aquellos de menor rango o que, simplemente, no tienen rango. Como
llegué en Semana Santa (2005) la vuelta ya habia empezado (es decir, las
autoridades tradicionales ya habian sido instauradas en sus cargos y la fiesta de la
Virgen de la Candelaria ya habia pasado). En cada vuelta del ciclo hay cosas que
se realizan y hay cosas que no (este afio una fiesta si, el afio pasado no, el que
viene quién sabe). Pero en una vuelta también puede realizarse todo, es decir,
todo los componentes del ciclo, completo. Las razones son circunstanciales (“el
afio pasado no hubo mayordomo, este si”, “hace tres afios el presidente municipal
apoyd mucho”). El asunto es que esto ha sido asi siempre... 0 empez0 a ser asi
en algun momento... o se fue haciendo asi en el transcurso del tiempo. De modo
gue los huaves de otros tiempos y de otras generaciones también presenciaron
algo de todo esto que se ve, se dice, se danza, se degusta y se escucha en las
fiestas y ceremonias religiosas. Y en algin momento empezaron a llegar otras
personas no-huaves (linglistas, socidlogos, cineastas, antropdlogos vy
vagabundos) y algo de todo esto presenciaron, pensaron, interpretaron,
escucharon, fotografiaron, dibujaron, filmaron y degustaron.

Como un movimiento en espiral que se desarrolla en el tiempo, los huaves de la
barra han venido celebrando su calendario ceremonial generacion tras generacion
¢Por qué? Porque la fiesta, la ceremonia, y el rito dentro de estas, en realidad
constituye una sofisticada forma de conocimiento y de transmision de saberes
ancestrales ¢Qué se conoce y qué se ensefia en estas? ¢;Qué cosas se
transfieren? ¢Qué imaginarios se movilizan? ¢(Cdmo se ensefa, transfiere y
moviliza todo aquello que se ensefia en las fiestas y ceremonias?

.Y el sonido? Los huaves de la barra expresan ideas religiosas, politicas,
histdricas y estéticas a través de sonidos no verbales (musicales o no-musicales).
Los huaves de la barra también escuchan o asocian ideas religiosas y politicas a
expresiones 0 manifestaciones sonoras como los rayos. Aun limitada a la imagen,
el sonido y la palabra, esta etnografia del calendario ceremonial esta inspirada y
tiene por objeto de estudio y de aprendizaje a las epistemologias huaves de los
sonidos de la fiesta, las ceremonias religiosas y la naturaleza.

Xvili
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Introduccion

RECURSOS DE EXPRESION SONORA.

Si generacion tras generacion los huaves de la barra han venido expresado ideas
estéticas, politicas y religiosas a través de los sonidos realizados en los contextos
festivo rituales de cada ciclo o cada vuelta de su calendario ceremonial, ¢ de qué
recursos se han servido? Del canto, individual y colectivo; de las piezas realizadas
con una flauta (chica o grande), dos tambores (uno chico y otro grande) y de un
par o de cuatro caparazones de tortuga percutidos con cuernos de venado; de las
piezas hechas con un violin y dos tambores o membran6fonos (uno chico y otro
grande); de las piezas realizadas con instrumentos de metal, aliento madera y
percusiones (una pequefia banda). Pero también se han servido de expresiones
vocales como gritos, silbos y sonidos onomatopéyicos producidos por distintos
personajes y actores rituales. Del mismo modo, también han empleado campanas,
cencerros, cohetes, sonajas, matracas y cornetas.

Algunas de estas expresiones son consideran como musicales, pero otras no,
aunque para la escucha no huave asi nos lo parezcan. Asi mismo, algunos de lo
objetos y expresiones sonoras estan investidos de cierta sacralidad o son
relacionados con el poder de los nimenes mas potentes de lo sagrado, los
mombasilik o naguales huaves. Otras expresiones mas bien son de caracter
profano.

A excepcion del canto y de ciertos parlamento rituales y bufos, todos estos son
recursos de expresion sonora no verbales y corresponden a una particular forma
de comunicacion y de transmision de ideas, habitos y sentimientos socialmente
relevantes.
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LA SOCIEDAD HUAVE DE LA BARRA.

¢ Por qué sociedad huave de la barra? Las primeras estancias entre los huaves las
realicé entre el 2005 y el 2007. Durante las estancias intermitentes de este periodo
lo que en realidad hice fue una relacion, sobre todo con las personas de San
Mateo del Mar vinculadas a las celebraciones religiosas y con los miembros de los
distintos grupos de musicos y especialistas rituales que participan en ellas.

Del igual manera, me hice de una imagen de conjunto de la celebracién de todo el
calendario ceremonial. Fue mi primera vuelta, quiero decir que yo me hice de la
imagen de una vuelta del calendario ceremonial, aunque esta imagen se construy6
durante las estancias que realicé a lo largo de casi tres afios o tres vueltas del
ciclo ceremonial.

En el 2010 regresé y me instalé para vivir un afio en San Mateo. Tomé a esta
comunidad como lugar de residencia, pero de alli me desplacé hacia las
comunidades de la microrregion y hacia las ciudades regionales, sobre todo al
puerto de Salina Cruz (iba y venia). Estos desplazamientos mas o menos
cotidianos me abrieron la puerta a una realidad desconocida, es decir, a la
realidad: viejos y jovenes, mujeres y varones, también iban y venian. En mi
primera vuela me concentré exclusivamente en San Mateo, tuve estancias cortas
(tres meses la mas larga) y me dediqué a participar en las celebraciones
religiosas. No entendi el profundo sentido relacional que une a los pobladores de
la barra, a los de las rancherias con los de las colonias y a los de éstas con los de
las comunidades mas grandes, como la cabecera municipal. No hada mas se trata
del vinculo politico y administrativo, que ciertamente existe, sino de los vinculos de
parentesco histéricamente establecidos y permanentemente regenerados por la
via de los matrimonios, los cuales implican la movilidad residencial de alguno de
los contrayentes, generalmente de la mujer, pero no necesariamente. Asi, Toribio
vive en Vista Hermosa porque halla le heredaron un terreno a su esposa, pero él
es de San Mateo, de modo que va y viene, sobre todo en las fiestas. Toribio es
tocador de caparazén y de tambores, pero también sabe cantar y rezar. Del mismo
modo, Carmelita (esposa de Lorenzo) vive en casa de Feli y de Calixto (sus
suegros) en la Colonia Deportiva de San Mateo del Mar, pero ella es de Colonia
Cuauhtémoc, muy cerca de Salina Cruz, en donde viven sus padres y algunos de
sus hermanos. Carmelita también va y viene; ella es protestante.

En estos trasiegos algo se hizo evidente: el lugar de residencia era uno de los
indicadores mas socorridos para la identificacion de las personas (“Ayer vi a
perengano de tal”; —“Ah, si, de Colonia Juarez”). Por otro lado, este ir y venir
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cotidiano inevitablemente involucra a los huaves con su exterior circundante. Esta
es una relacion llena de contrastes.

Entonces, por sociedad huave de la barra entiendo a todos los asentamientos
huaves —comunidades, colonias, agencias y rancherias— que se ubican entre la
comunidad centro de San Mateo del Mar y Huazantlan de Rio. Este grupo de
asentamientos tiene un origen historico-cultural comun, es cualitativamente
diferente de la sociedad regional y nacional que la contiene, hablan una lengua
singular (el huave u ombeayilts / nuestra boca /) la cual constituye un poderoso
elemento de cohesién social'. Ademés, habitan una territorio perfectamente
delimitable y comparten un sistema de representaciones religiosas que sustenta la
practica de la costumbre o, como veremos, religion consuetudinaria.

Sus limites geografico naturales son San Mateo del Mar hacia el extremo oriente,
Huazantlan del Rio hacia el poniente, el Océano Pacifico hacia el sur y hacia el
norte, las grandes lagunas (Superior e Inferior), que desde la costa se extienden
tierra adentro del Istmo de Tehuantepec. Su territorio es pues una delgada barra
costera de no més de veinticinco kildmetros de longitud, con muy ligeras
elevaciones en el paisaje, a excepciéon hecha del cerro de Huazantlan. Es un
territorio himedo, semiarido y con pocas tierras favorables para el cultivo, pero
con pastizales naturales para la cria de ganado caprino y vacuno, producidos por
la desecacién periddica de estanques y pequefas lagunas de agua dulce. Se trata
de un entorno acuatico. Los periodos estacionales dividen el afio en dos mitades,
las secas (de octubre a junio) y las lluvias (de junio a octubre). Dentro de estos
dos grandes periodos transcurren dos fendmenos naturales perfectamente
identificados por los pobladores: 1) los frios y fuertes vientos del norte, que de
septiembre a febrero barren la barra de norte a sur; y 2) los vientos del sur, frescos
y tibios, que de febrero hasta agosto corren en sentido inverso, de sur a norte.

San Mateo del Mar es la comunidad de origen de todas las comunidades, colonias
y rancherias que pueblan la barra y, en este sentido, hacia el interior de la
sociedad de la barra ocupa la posicion de centro politico administrativo y hasta
cierto punto religioso. San Mateo es la cabecera municipal (ver mapa 1).

L En lo sucesivo las voces en lengua huave se indicaran en italicas y entre barras diagonales las
traducciones literales y libres al espafiol.
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Mapa 1. EL TERRITORIO DE LA SOCIEDAD HUAVE DE LA BARRA.
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En la regién del Istmo mexicano existen otros importantes y nutridos centros
poblacionales huaves: Santa Maria del Mar, San Dionisio del Mar y San Francisco
del Mar. Todas estas comunidades estan apostadas a las orillas de las dos
grandes lagunas de agua salada. Entre todas las poblaciones existe la conciencia
de un origen histérico compartido, asi como de las diferencias que las separan.
Dentro de estas diferencias, destaca el uso cotidiano y abrumador de la lengua
huave entre la sociedad de la barra.

Por otro lado, existen dos rancherias que se ubican al oriente de San Mateo:
Laguna Santa Cruz y Pacifico; los colonos de estas dos pequefias comunidades,
como los del resto de colonias, agencias y rancherias de la sociedad huave,
descienden de la comunidad centro y cabecera del municipal: San Mateo del Mar.
Por lo tanto, Laguna Santa Cruz y Pacifico son parte de la sociedad huave 2.

VIDA REGIONAL, ECONOMIA Y PESCA.

Desde la colonia hasta la fecha, la region del Istmo Oaxaquefio ha estado
controlada politica y econ6micamente por varios centros hegemodnicos
(Tehuantepec y Juchitan desde la colonia, y la ciudad puerto de Salina Cruz desde
la década de los setenta del siglo XX a la fecha). Al mismo tiempo esta region
histéricamente ha estado poblada por una serie de sociedades indigenas de
origenes étnicos diversos (mixes, zoques, zapotecos, chontales y huaves).

Después del periodo colonial (1521-1810) los gobiernos nacionales comenzaron a
promover la generacion de un mercado interno con la finalidad de articular a todas
las regiones del territorio nacional. La dinamica de la vida regional del Istmo
mexicano empieza a cambiar lentamente a partir del momento en que México se
constituye como pais independiente y que los gobiernos liberales despliegan un
programa de desarrollo capitalista, bastante peculiar. Ademas de las reformas
administrativas, relativas a la secularizacion de la vida publica (creaciéon de

% Santa Maria del Mar no solamente se ubica fuera del municipio de San Mateo del Mar, sino que
entre esa comunidad y San Mateo no existe un vinculo histérico reciente. Santa Maria pertenece
al municipio de Juchitan y cuenta con una fuerte presencia de colonos de esa ciudad, al menos
esa es la percepcion generalizada de los pobladores de la barra. Entre estas dos comunidades
han existido conflictos histéricos por los linderos, pero en los ultimos afios estos conflictos han
llegado al extremo y los pobladores de San Mateo resolvieron cerrarles el paso por su
comunidad, es decir, cortaron con el Unico paso terrestre con el que contaban los pobladores de
Santa Maria para transitar desde su posicion aislada, hacia la vida regional. Para salir, los
pobladores de Santa Maria atraviesan las grandes lagunas en lanchas. No se navega por el
Océano Pacifico.
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municipios libres, supresién de las cofradias religiosas como figuras juridicas,
administracion publica de los cementerios, etcétera), a partir del siglo XIX
empiezan a visibilizarse los primeros elementos de la modernizacién en el
contexto del Istmo de Tehuantepec (se construyen las lineas de ferrocarril). Al
mismo tiempo, la inercia de la vida colonial sigue su curso.

Durante las primeras décadas del siglo XX la aparente calma de la vida de la
sociedad huave de la barra transcurre dentro del marco de una sociedad regional
cuyos sectores hegemonicos impulsan un desarrollo capitalista. Este capitalismo
incipiente nace de los intereses modernizantes de las oligarquias locales, en
general carentes de capital suficiente como para catapultar su desarrollo, y los
intereses de las grandes empresas extranjeras, principalmente norteamericanas,
portadoras de capital y tecnologias de punta (Chansen-Lopez, 2004: 51). Sin
embargo, el desarrollo del capitalismo en la region seria bastante particular ya que
hasta la segunda mitad del siglo XX no existe en la region un sistema de caminos
y de puentes que facilite la circulacion de la poblacion y que articule
eficientemente a las distintas comunidades con los centros hegemonicos
regionales. Los huaves de la barra, por ejemplo, cuentan con luz eléctrica, agua
potable y una carretera de terraceria, solamente a partir de la década de los
sesentas. El puente de Huilotepec, que comunicaria a todas las comunidades
huaves de la barra de manera mucho mas rapida y directa con el puerto de Salina
Cruz, tiene menos de veinte afios de antigiiedad. Antes de que todo esto existiera,
las vias de comunicacién fueron las antiguas veredas y caminos reales, asi como
los bordes de las grades lagunas (Inferior y Superior). Se transitaba a pie, con
carretas tiradas por bueyes o en cayucos habilitados con pequefias velas y
propulsados por la fuerza del viento, o bien, movilizados gracias a la traccion
ejercida con grandes pértigas de madera sobre los fondos de las aguas bajas de
las grandes lagunas >.

Hasta la primera mitad del siglo XX los huaves de la barra mantienen una cierta
autonomia y una cierta distancia de la vida regional, hecho que les permitiria
reproducirse como una sociedad diferenciada dentro de su contexto. Los huaves

® La narracion de un viajero de principios de siglo XX puede hacernos una imagen: “Los
negociantes zapotecos de Juchitdn mantienen un comercio interesante. Como podia suponerse
esta totalmente en manos de mujeres. Algunas hacen dos viajes en la semana entre los dos
pueblos [Juchitan y San Mateo del Mar]. Van en carretas tiradas por bueyes con cargamentos de
maiz, forraje, café, chocolate, algodon y productos de este estilo. Los cambian o los venden.
Cuando regresan a Juchitdn llevan pescado salado o seco, camarones, sal y huevos. En
ocasiones toda la familia acompafia a la mujer en su expedicién. Los viajes casi siempre son
nocturnos. Estas mujeres zapotecas son habiles para los negocios.” (Starr, 1995 [1908]: 172). Y
péarrafos adelante concluye: “Por la noche [de regreso], el camino a Tehuantepec no representaba
ninguna aventura. Nos impresioné la cantidad de familias que viajaban en carretas tiradas por
bueyes en el fresco del aire nocturno” (173).



Sonidos simbolo: la epistemologia huave de los sonidos de la fiesta, las ceremonias religiosas y la naturaleza.

de la barra ocupan un territorio que en otro momento no muy lejano fue abundante
en recursos naturales, principalmente los relacionados con la pesca y la
recoleccion. Tal y como las personas aun lo recuerdan, hasta mediados del siglo
XX los estanques y lagunas circundantes a los principales centros de poblacion
proporcionaron recursos pesqueros suficientes para subsistir sin mayores
dificultades. Después de esta fecha, estanques y lagunas comenzaron a secarse
completa y peridodicamente durante la primera mitad del afio, para volverse a
llenar, si el periodo pluvial lo permitia —o lo permite—, durante la segunda mitad del
mismo.

Pero la poblacion no solamente vivio de los productos de la pesca, sino que, como
muchas otras sociedades de origen mesoamericano, los huaves tienen al maiz
como un elemento central de su dieta alimenticia. Desde antes de la vida colonial
los huaves de la barra habitaron esta microrregion, en donde permanecerian hasta
nuestros dias (Méndez, 1975). Dadas las condiciones geogréficas del entorno las
tierras para el cultivo del maiz fueron escasas y las cosechas insuficientes, de
modo que estas comunidades dependieron de las ciudades centro regionales para
abastecerse del preciado cereal, indispensable para el desarrollo de la vida diaria
y ceremonial. De la misma forma, dependieron del abastecimiento de los enseres
necesarios para la vida ritual *. Sin embargo, al mismo tiempo que fueron
comunidades dependientes, es muy probable que hayan mantenido un cierto
margen de autonomia. Asi, durante la primera mitad del siglo XX la sociedad
huave se desarrolla pues en un entorno natural abundante en recursos naturales
pesqueros, pero con una economia no diversificada. Probablemente una
diversificacion de su economia les hubiera permitido disminuir el margen de su
dependencia hacia las sociedades vecinas, operado a través de la compra de
maiz, de algunos de los enceres rituales y de la venta de pescado y camarén. Esta
particular situacién redundaria en la temprana insercién de la microrregion huave
dentro del sistema econémico regional del Istmo °. Atendamos ahora la actividad

* Flavia Cuturi (2009) nos dice: “En San Mateo, por lo que sabemos de su historia reciente, nunca
se ha producido suficiente maiz para abastecer a la poblacion todo el afio. Entonces se
necesitaba comprarlo en los mercados de la cercania o de los comerciantes istmefios que iban a
venderlo a San Mateo. Hasta el dia de hoy es frecuente que los zapotecos del Istmo (mixiig)
vayan a vender el maiz que se siembra en sus tierras, o hasta de mas lejos. En la temporada en
que las lluvias eran abundantes, y San Mateo podia quedarse aislado, el maiz llegaba por canoa
de Juchitan (Sanvicin). En temporada de sequia llegaba en carretas de Tehuantepec (Latiik). De
los pueblos del Istmo llegaba también la panela (piloncillo), el pan, el cuero, la mayoria de los
trastes grandes de barro, etcétera” (15).

Basada en los recuerdos de sus informantes, F. Cuturi (2009) refiere lo siguiente: “En San Mateo
no habia mercado [aproximadamente en la década de los 20], y las mujeres iban vendiendo bajo
unos arboles (donde ahora esti el mercado) muy pocas cosas, ya que la mayoria de la gente
podia vivir de lo que producia y de lo que pescaba” (13). Aunque aun no existia un edificio publico
destinado a la compraventa de productos, evidentemente si habia un mercado local y la
comunidad misma mantenia relaciones comerciales cotidianas con Tehuantepec y Juchitan.
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econdmica principal de la gran mayoria de las familias huaves de hoy dia: la pesca
y la venta de camarén.

Se trata de una pesca a pequefa escala la cual se realiza en el Mar Tileme, la
Laguna Superior y la Boca Barra San Francisco (brazo de mar que conecta al
Océano Pacifico con las Lagunas Inferior y Superior). También se pesca en las
orillas del Océano Pacifico, pero en mucho menor medida. El principal producto es
el camardn y una variedad de peces menores. Toda el producto es destinado al
sustento alimenticio familiar y el excedente a la venta. Para la extracciéon de los
recursos se emplea el chinchorro de arrastre y la atarraya, pero la técnica mas
socorrida es la que se sirve de una trampa llamada copo, la cual esta hecha de
una red cénica de tres a cuatro metros de longitud y cuya estructura la constituyen
varios aros de metal de diferentes diametros (un metro de diametro el mas grande
de ellos). La pesca es una actividad nocturna, estrictamente masculina y se
desarrolla en las orillas de las lagunas. En las orillas los pescadores pueden
maniobrar con mayor facilidad cada una de las trampas dispuestas y conforme los
peces y el camardn vayan cayendo en ellas. Durante toda la noche cada pescador
revisa dos o tres veces sus trampas para recolectar las presas. Para pescar, los
varones deben desplazarse de entre dos a diez kilbmetros de distancia. La
mayoria de estos desplazamientos se hacen a pié, en cayucos o en lanchas de
fibra de vidrio, ambas impulsadas por la traccion que los pescadores realizan con
grandes palancas de madera, al tiempo que se sirven de velas y de la fuerza del
viento. Recientemente estos desplazamientos se hacen en camionetas. Por otro
lado, la pesca se hace en pequefios grupos de amigos o familiares, pero esto no
supone que el grupo emplee técnicas de pesca colectiva ni que el producto sea
distribuido equitativamente entre los participantes. Los pescadores se acompafan
en sus labores, pero la pesca es individual, cada uno de ellos pesca para su
propia familia °.

Ademas de la pesca en las grandes lagunas del kallly (el norte de la barra) hay
otras actividades econOmicas complementarias: agricultura de autoconsumo
(maiz, sandia y melon) y para la venta (sandia y sorgo —este ultimo sembrado
exclusivamente para su venta a intermediarios externos); pesca en la playa del
Océano Pacifico (con atarraya o con grandes papalotes propulsados por los
fuertes vientos del norte); recoleccion de huevos de tortuga para el autoconsumo y
para venta clandestina (durante la segunda mitad del afio); cria de ganado bovino
y caprino (este Ultimo pastoreado principalmente por nifios y viejos). La cria de
marranos y sobre todo de aves de corral (gallinas), merece una mencién aparte.
Con toda razon Flavia Cuturi sefiala que esta actividad representaba “el dinero de

® Para una revision de las técnicas de pesca colectiva de otra época, ver Italo Signorini (1979).
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las mujeres” (2009: 15-16). En otro momento, cuando la produccion industrial de
alimentos no se habia desarrollado y el habito del consumo de la carne de pollo no
se habia instituido, las gallinas y por su puesto los huevos producidos por estas,
eran una fuente de ingresos mas o menos rapida de la cual disponian las mujeres
en caso de urgencia. Huevos y gallinas eran vendidos en San Mateo, pero
también en los mercados de las ciudades regionales ’.

Con el paso de los afios se han ido sumando otras actividades econdmicas
importantes. La profesionalizacion de las ultimas décadas arroja como resultado
una pequefia poblacién de profesionistas que se ha constituido en un grupo de
asalariados con ingresos estables. Dentro de este grupo destacan los profesores
de los tres niveles de educacién basica 2. Por otro lado, la rapida progresion de los
incentivos economizantes, que pasan por la deseo de acumular capital para ser
invertido en un negocio redituable, se traduce en el establecimiento de pequefios
negocios familiares como cantinas, tortillerias, tiendas de abarrotes, papelerias,
mercerias, ferreterias, tiendas de materiales para la construccién, entre otros.
Finalmente, el capital de algunas familias suele invertirse en la compra de un
automovil o de una camioneta que pueda ser incorporada a la flotilla del transporte
publico que, partiendo de San Mateo, comunica cotidiana y fluidamente a todas las
comunidades de la barra con la ciudad puerto de Salina Cruz; y “viceversa”’, como
rezan las pintas-letreros de los viejos camiones “guajoloteros” que hoy dia han
cedido su lugar a vehiculos mas veloces como los coches y las pequefias
camionetas. Hasta aqui estas notas introductorias sobre la vida regional, la
economia y la pesca de los huaves de la barra. Vemos ahora algunas notas sobre
su costumbre o religiébn consuetudinaria.

" Otra fuente de ingresos para algunas familias es la artesania que se produce con el telar de
cintura. Este tipo de produccion artesanal se convirti6 en objeto mercantilizable solamente
después de la segunda mitad del siglo XX. Esta es una produccion que realizan las mujeres y su
principal venta se realiza en el marco de ferias de productos artesanales que organizan algunas
instituciones de los gobiernos estatales y federales, o bien algunas organizaciones civiles
independientes.

® En todo el municipio existen 16 preescolares, 14 primarias, 4 secundarias y 2 bachilleratos.
Ignoro el monto total de profesores, asi como nimero total de profesores cuyo origen sea,
digamos, local.
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LA COSTUMBRE O RELIGION CONSUETUDINARIA.

“Yo creo que en las ciencias sociales en general cada
vez mas extensamente es admitido que las creencias y
practicas religiosas son algo mas que el reflejo o la
expresion “grotesca” de relaciones econdmicas,
politicas y sociales; méas bien, cada vez méas estas son
consideradas como claves que periten comprender
cémo piensan las personas y experimentan las cosas a
propésito de esas relaciones, y a propdsito del entorno
natural y social en el cual actian” (Turner, 1990 [1969]:
15).

“..tan pocos ministros pobres [dominicos], desnudos,
flacos, penitentes, envueltos en unos andrajos de tosco
sayal, desasidos de su voluntad, arrojados a los peligros,
tropezando en los lazos de Satanas, expuestos a tantos
riesgos de un gentilismo barbaro tan dilatado, fueron
poderosos para entrarse por las asperezas incultas de los
montes, penetrar inaccesibles serranias, trajinarles
intratables cavernas, despojar de las aras a sus mentidas
deidades, hollarles sus idolos, despreciar sus ritos, saquear
sus grutas, desmantelar altares, castigar sus sacerdotes,

abominar sus costumbres, entredecirles sus vicios, y en
voraces hogueras consumir sus mas apreciables alhajas de
los templos, y reducirlos a los verdaderos de nuestra Santa
Fe” (Burgoa, 1989 [1670]: 39-40).

El sistema religioso de los huaves de la barra tiene su historia, como el de todas
las sociedades indigenas de lo que hoy es México. Durante la instauracién de la
sociedad colonial Novohispana los sistemas de creencias y de practicas religiosas
de todos los pueblos nativos serian ampliamente reprimidos. La Iglesia catélica se
erige como la administradora Unica de lo sagrado y emprende una campaifa de
represion y vigilancia permanente en contra de las practicas religiosas locales que
consideré como paganas e idolatricas. Como respuesta, las sociedades locales
desplegaron diversas estrategias a través de las cuales camuflaron, escondieron o
conjugaron elementos de sus propios sistemas de pensamiento religioso con el
credo, los objetos del culto y los simbolos cristianos introducidos por los
evangelizadores. El saldo, un conjunto de religiones particulares, nominalmente
catllicas pero profundamente nutridas por las representaciones locales de lo
sagrado.

En huave no existe una palabra que designe al conjunto de actividades rituales
gue comprende una vuelta o realizacion del calendario ceremonial. La Unica
expresion que hasta cierto punto podria englobarlas es la de la costumbre. De
hecho, la costumbre corresponde a una representacion local de los contextos
rituales, al mismo tiempo que a una representacion de los mecanismos y los
contextos de transmision de saberes culturales relevantes (“esto se hace de esta
manera y no de otra, porque asi los hicieron los mayores, desde antes”). La
palabra costumbre traduce fielmente la idea de fiesta religiosa en honor a los
santos, del mismo modo que traduce bien la celebracidén de periodos ceremoniales
enteros (el nangaj nit / el tiempo sagrado de la Semana Santa /, por ejemplo). Al
mismo tiempo, la representacion de la costumbre es instituyente, normativa (“¢,Por
gué habriamos de ir a la orilla del sagrado mar a pedir la sagrada agua del
temporal?” —“porque asi es la costumbre, asi se hizo desde antes y si no lo
hacemos, no llueve”).

10



Sonidos simbolo: la epistemologia huave de los sonidos de la fiesta, las ceremonias religiosas y la naturaleza.

La costumbre es atavica, normativa, e involucra un conjunto de representaciones,
instituciones, practicas rituales y econémicas. Como una abstraccion de mi parte,
y con la finalidad de hacer operativa la exposicién de las ideas, en este documento
también habré de referirme a la costumbre como religion consuetudinaria. Este
conjunto de representaciones, instituciones y practicas se forjé durante el periodo
colonial y, no sin modificaciones, perdura hasta nuestros dias. Estas formas
religiosas localmente son reconocidas como catdlicas y sin embargo no se apegan
estrictamente al catolicismo oficial °. Dicho de otra manera, la “entrafia simbdlica”
(Bartolomé, 2005: 29) del sistema de representaciones que sustenta la practica de
la costumbre, nos remite a las representaciones locales de lo sagrado que poco o
nada tienen que ver con el catolicismo. Es muy probable que durante la colonia
estas representaciones locales hayan sido objeto de represiéon por parte de los
evangelizadores, de tal modo que a través de sincretismos (fusion o sintesis de
elementos), apropiaciones, incorporaciones (adicién), reinterpretaciones
simbdlicas, paralelismos o “disfraces” linguisticos (aludir a viejos significados, pero
con denominaciones cristianas), etcétera, las sociedades indigenas, en general,
hayan filtrado, mezclado, ocultado u homologado sus representaciones en torno a
lo sagrado, con o dentro del culto publico catélico (Bartolomé, 2005: 29 y 50;
Baez-Jorge, 2011: 130 y 203).

Entonces, por religion consuetudinaria de los huaves de la barra entiendo al
sistema religioso que surge de la confluencia entre el cristianismo introducido en el
proceso de evangelizacion y las representaciones locales de lo sagrado. A pesar
de las profundas transformaciones ideol6gicas y socioecondmicas de las
comunidades huaves de la barra, que empezaron a ser mucho mas prominentes a
partir de la segunda mitad del siglo XX, la religidbn consuetudinaria ain es muy
organica. Esta religiosidad persiste y se haya al centro de gran parte de la
ritualidad que se realiza en torno al culto a los santos y a las ceremonias de
peticion de lluvia. Sin embargo, la relacion que la poblacion local establece con la
practica de esta religion, no es univoca, ni homogénea. La forma en que se
participa en ella, dependen del origen, la posicion, la trayectoria y las expectativas
sociales de las familias y de los individuos dentro de estas *°.

©

Sandstrom, citado por Félix Bdez-Jorge nos dice algo que puede ayudar a comprender hasta qué
punto estas religiones indigenas de origen colonial son diferentes al catolicismo oficial: “Si se les
pregunta en el contexto apropiado, los nahuas que practican esta religion dirian “somos
catélicos”. No obstante, sus creencias y practicas son en gran parte desconocidas para la
mayoria de los catélicos urbanos en México, y son ajenas para quienes profesan la fe catélica en
Europa o el resto de Norteamérica” (2011: 151-152).

10 Hoy dia la practica del catolicismo tampoco es univoca en la barra. De hecho, puede decirse que
en realidad en esta sociedad se practican dos catolicismos cuyas fronteras méas bien son difusas:
1) el catolicismo de la religion consuetudinaria y 2) el catolicismo ligado al poder del parroco
residente en San Mateo del Mar y responsable de atender tanto la Unica iglesia de San Mateo,
como todas las capillas y templos del resto de las comunidades de la barra. En sentido estricto, la
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RITO Y CALENDARIO CEREMONIAL.

Un rito es un acto o una serie de acciones ordenadas y particulares inscritas
dentro de un sistema de representaciones religiosas y cuya realizacién persigue
algun fin determinado. Prender una vela, quemar incienso, copal o estoraque
profusamente, pronunciar unas palabras, verter pétalos de flores sobre las olas del
mar, rezar, cantar, tocar unas campanas, hacer musica. Para los huaves de la
barra todas estas y otras acciones se desprenden de ideas colectivas y religiosas,
persiguen un fin determinado y, sobre todo, son acciones que tienen destinatarios,
son realizadas para alguien y para algo. En una palabra, son acciones rituales.
Veremos que dentro de la practica de la religion consuetudinaria varias de estas
acciones corresponden a expresiones sonoras que funcionan como simbolos.

En uno de sus textos célebres, Durkheim (1912) plantedé que en los distintos
grupos humamos el origen del pensamiento y del sentimiento religioso se habria
derivado de una primera clasificaciéon de las cosas en dos grandes géneros, lo
sagrado y lo profano (V. I. 42-45). Para este mismo autor la fuente de toda
religiosidad seria esa sustancia o potencia ubicua que sacraliza objetos, espacios
e ideas (Durkheim, 1912, V. II: 187-196). Para los huaves de la barra nangaj es
justamente esto, una suerte de potencia, de fuerza impersonal y ambivalente que
impregna objetos, lugares e ideas. De este modo, la traduccion literal de nangaj
es, sagrado. Ahora bien, segun el mismo Durkheim “...los ritos son reglas de
conducta que prescriben cdmo el hombre debe comportarse en relacién a las
cosas sagradas” (Durkheim, 1912, V. I. 45), evidentemente, en el seno de los
grupos sociales y sus distintos sistemas de pensamiento religioso.

Ahora bien, y como siguiere Victor Turner (1990 [1969]), para exponer
introductoriamente la idea del calendario ceremonial huave, es metodol6gicamente
necesario hacer “la distincién antropolégica tradicional entre los ritos del ciclo de
vida de los individuos y los ritos estacionales o calendaricos” (163) **.

primera es una religion popular y la que promueve el pérroco representa la version oficial o
canobnica de la misma. Por ejemplo, todas las actividades rituales mas importantes de la
comunidad de San Mateo se realizan sin la participacién del parroco. De hecho, la relacién entre
parrocos y practicantes de la religiébn consuetudinaria no siempre ha sido ni es cordial.

“Los primeros son aquellos en los cuales el (o los) sujeto ritual evoluciona, como lo expresa
Lloyd Warner (1959), de “un lugar fijo, la placenta en el seno de la madre, hacia un punto fijo
ultimo que es su muerte, su sepultura y el enclaustramiento definitivo en tanto que organismo
muerto; ese movimiento es puntuado por un cierto himero de momentos criticos de transicién
que todas las sociedades ritualizan y que marcan publicamente a través de practicas apropiadas
con la finalidad de inculcar a los miembros vivientes de la comunidad el valor del individuo y del
grupo. Estos son los momentos importantes del nacimiento, la pubertad, el casamiento y la
muerte” (p. 303). A estos yo agregaria [nos dice Turner] los ritos que conciernen al acceso a un
estatus de condicion més elevada —ya se trate de un funcidn politica o de la pertenencia a un
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Primero, el grueso de las fiestas y ceremonias rituales que estudiaremos aqui
corresponde a las fiestas religiosas en honor a los santos catélicos resguardados
en la iglesia de la comunidad centro de San Mateo del Mar. De la misma forma,
estudiaremos la celebracion local de tres periodos ceremoniales de la liturgia
catélica (Cuaresma, Semana Santa y Periodo Pascual). En el marco de estos
periodos se realizan otro grupo de rituales calendaricos destinados a solicitar el
agua de temporal. Veremos que para los huaves de la barra quienes detentan y
acarrean el agua del periodo pluvial son los mombastuik / hombres cuerpo nube /,
0 naguales huaves. Veremos, también, que los mombastik son homologados a
dos de los santos catdlicos investidos de mayor potencia: San Mateo Apoéstol y la
Virgen de la Candelaria.

Segundo, y de manera complementaria, también se estudiaran un tipo particular
de ritos de duelo llamados velorios, los cuales se realizan en cualquier periodo del
afio, con mucha frecuencia y en todas la comunidades de la barra. Los velorios no
son fiestas, sino celebraciones rituales familiares cuya finalidad es ayudar a que el
omeaats / alma / de un familiar difunto, se libere de los castigos del purgatorio y de
todo a aquello que lo ate a la vida social después de su deceso fisico, y pueda asi
subir al cielo. Como veremos, una de las acciones rituales centrales en estas
celebraciones son los rezos y los cantos.

La realizacion de todas estas actividades ceremoniales localmente es concebida
como un ciclo que se extiende a lo largo de todo un afio y evidentemente guarda
una relacion estrecha con lo que Turner llama el ciclo anual de produccién (1990
[1969): 163). Por lo tanto, me concentraré en el analisis de las expresiones
sonoras producidas en cuatro tipos de festividades y celebraciones religiosas,
todas ligadas a la practica de la religion consuetudinaria: 1) las fiestas en honor a
los santos catodlicos; 2) las celebraciones desprendidas del calendario litargico
cristiano (Cuaresma, Semana Santa y Periodo Pascual); 3) las ceremonias de
peticion de lluvias; y 4) los ritos de duelo (velorios) (ver figura 1).

grupo cerrado o una sociedad secreta. Estos ritos pueden ser individuales o colectivos, pero la
tendencia es que estos sean realizados méas frecuentemente por individuos. Los ritos
calendéricos, al contrario, casi siempre se relacionan con vastos grupos y frecuentemente
involucran a sociedades enteras. Igualmente, es frecuente que estos sean realizados en
momentos bien precisos del ciclo anual de produccion, y estos expresan el pasaje de la escases
a la abundancia (como las fiestas de las Premisas o de la cosecha) o de la abundancia a la
escases (como cuando uno anticipa las privaciones del invierno y para prevenirse magicamente
contra ellas, magicamente). A estos, igualmente, se deberian agregar todos los ritos de pasaje
gue acompafan todo cambio de naturaleza colectiva de un estado al otro, como cuando una tribu
entera va a la guerra o como cuando una gran comunidad local realiza un ritual para invertir los
efectos de la hambruna, de la sequia o de la peste. Los ritos del ciclo de la vida individual y los
rituales de instalacion en una funcidén, casi siempre son ritos de elevaciéon de estatus; los ritos
calendéricos y los ritos correspondientes a una crisis en el seno del grupo, algunas veces pueden
ser ritos de inversion de estatus” (Turner, 1990 [1969]: 163).
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Figura 1
EL CALENDARIO CEREMONIAL

Hoy dia, en la comunidad de San Mateo del Mar se realizan tres fiestas en honor a
los santos: 1) en septiembre, hacia fines del periodo de lluvias, se celebra a San
Mateo Apdstol, santo eponimo de la comunidad madre y simbolo corporativo (De
la Pefia, 2004: 31) por antonomasia de las comunidades huaves de la barra; 2) en
febrero, en plena temporada de secas y a inicios del periodo en que los vientos del
sur empiezan a hacerse presentes, se festeja a la Virgen de la Candelaria; y 3)
entre mayo y junio, es decir, mediando el afio, se realiza la fiesta del Corpus
Christi.
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Entre la fiesta de la Virgen de la Candelaria y la del Corpus Christi hay dos
periodos ceremoniales de suma importancia: la Cuaresma y la Semana Santa
(representados en color morado en la figura 1, p. 14). Durante el primero de estos
se realiza el primer ciclo de peticiones de lluvia. Por su cuenta, entre la Semana
Santa y el la fiesta del Corpus, en pleno periodo Pascual (marcada con una cintilla
naranja en la figura 1), se realizan el segundo ciclo de peticiones de lluvia. La
fiesta del Corpus Christi coincide con el inicio de periodo pluvial.

Veamos ahora los circulos centrales de la imagen del calendario ceremonial
(figura 1, p. 14). No todas las expresiones sonoras que estudiaremos en este
documento se ofrecen a la escucha durante todo el afio. Al contrario, una buena
proporcién de ellas parecen funcionar como demarcadores acusticos de periodos
de tiempo especificos y solamente pueden escucharse durante tales periodos. En
el circulo central (color gris) se indican las expresiones sonoras que estan
presentes durante todo el afio. Toques de campanas, cantos religiosos, piezas
musicales realizadas con un par de tambores y una pequeia flauta de carrizo,
piezas producidas por una banda de alientos-metales y percusiones, asi como el
estallido de cohetes de pélvora. Hasta cierto punto, todas estas se hallan en el
orden de lo habitual y si bien la escucha local repara en ellas, son menos
prominentes en relaciobn comparativa con otras expresiones sonoras que los
huaves realizan al celebrar su calendario ceremonial (en la figura 1, todas estas
estan representadas en el segundo circulo concéntrico de adentro hacia fuera).

En este ultimo grupo de expresiones (las expresiones periddicas o no habituales)
se ubicarian el sonido de una tambora, un violin, un redoblante y el sonido
producido por las sonajas (xoob) empleadas por un grupo de danzantes. Esta
sonoridad de conjunto corresponde a la producida por los malinches y solamente
se escucha en el contexto de las tres fiestas en honor a los santos (septiembre,
febrero y mayo-junio). En el contexto de estas celebraciones, asi como en la
Cuaresma y la Semana Santa, también actla un dueto o un trio de tocadores de
instrumentos de aliento-metal, llamados monind. Como veremos, estos musicos
estetizan algunos de los gestos rituales mas significativos de las fiestas vy
celebraciones religiosas y siempre para acompafar los canticos de un grupo de
varones. Durante la celebracién de la Cuaresma y la Semana Santa, destaca el
uso de la matraca o campana del Diablo, asi como del narixiind, corneta con la
gue se producen toques bien significativos. Desde mediados de la Cuaresma
hasta la fiesta del Corpus es el periodo en el que se utiliza el caparazon de tortuga
percutido con un par de cuernos de venado. Este conjunto instrumental recibe el
nombre de poj / tortuga / (en la imagen 1, p. 14, este periodo corresponde a la
seccion marcada en color salmén y en el segundo circulo concéntrico).
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Finalmente, durante la celebracién del Corpus Christi es el Unico periodo del afio
en el que se pueden escuchar gritos, silbos y el sonido estridente de las baterias
de cencerros (los skil), acompafando siempre a las piezas musicales producidas
por los montstind naab / los que tocan los tambores y las poj /. En la misma fiesta
del Corpus se realizan, y por lo tanto se escuchan, dos expresiones sonoro-
verbales bien significativas. Ambas son realizadas por personajes rituales y los
contenidos semanticos de estas expresiones son del todo relevantes (las voces de
los tar / negros o enmascarados / y el sonido producido por nditik y neajeng —la
serpiente y el flechador— en el contexto de la representacion ritual de la danza de
omal nditk / la cabeza de la serpiente /).

Como puede advertirse al analizar la figura 1 (p. 14), la celebracién de calendario
ceremonial guarda una relacion muy estrecha con los dos grandes periodos
climaticos que segmentan al afio en dos mitades generales: el corto periodo de
lluvias y el largo periodo de secas (cinta azul y cinta amarilla en la figura 1, p. 14).
Del mismo modo, la celebracién del calendario guarda un estrecha relacién con la
presencia mas o menos regular de dos corrientes de vientos que tienen un
incidencia importante para la economia de la pesca: los teat iind (vientos del
norte, representados con un cintilla verde claro en la figura 1) y las mim ncherrek
(vientos del sureste, representados con la cintilla roja).

En el fondo, la celebracion del calendario ceremonial tiene un fuerte sentido
propiciatorio y se articula en torno a la presencia regular y controlada del agua de
temporal. Como se anot0, la axiologia huave nos dice que quienes controlan y
acarrean el agua de temporal son los mombastik o naguales huaves. Y, como
estudiaremos, ciertas expresiones sonoras son importantes en la construccion y la
transmision de los conocimientos huaves relativos a los mombasiik y las
actuaciones que —en el plano de lo simbdlico—, estos realizan para acarrear y
regular el agua del temporal.

EL COMPLEJO MITICO DE LOS MOMBASUIK O NAGUALES HUAVES.

Hoy dia, la voz de nagual es empleada entre los huaves de la barra en dos
sentidos: 1) para designar a un brujo pernicioso que tiene la facultad de
transfigurarse en bestia para hacer dafio (neawineay) y 2) para denominar a los
mombastiik, es decir, a los antepasados miticos cuyos ombas (alter ego) eran los
monteok / rayos / (para los varones) y las mim ncherrek / los vientos del sureste /
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(para las mujeres) (Tranfo: 1979; Lupo, 1994: 71; 2015; Millan, 2003b: 11-12) *2.
Veremos que los mombasluik, aquellos antepasados miticos, ocupan una cierta
posicion de ancestralidad dentro del pensamiento religioso e histérico de los
huaves de la barra.

Para los huaves todos los seres humanos tienen un animal compafero que
funciona como su alter ego. Desde su nacimiento hasta su muerte, el individuo y
su otro-yo se hayan indisolublemente vinculados por un principio de coesencia
existencial. Las afectaciones de uno incidiran en el otro y viceversa. En huave el
alter ego recibe el nombre de ombas / cuerpo / y la persona desconoce la
identidad de su ombas, asi como el lugar de su residencia 3.

Pero los huaves de hoy saben que los huaves de otro tiempo tenian por alter ego
poderosos fendmenos naturales como los rayos (para los varones) y los vientos
(para las mujeres). Es decir, los varones eran monteok y las mujeres mim
ncherrek. El conjunto de los monteok y las mium ncherrek constituye entonces el
complejo mitico de los mombasiiik / hombres cuerpo nube / ( 0 / cuyo cuerpo es
de nube /, Lupo, 2015: 92). Aquellos huaves no solamente conocian la identidad
de su otro-yo, también podian controlarlo “dirigiendo sus acciones” (Tranfo, 1979:
191-192; Lupo, 1994: 71). Dicho de otro modo, los antepasados huaves tenian el
poder de homologarse con sus alter ego y por la via de un desdoblamiento
mistico. Se trasladaban a enormes distancias y a grandes velocidades para
ejecutar acciones diversas, en general relacionadas con la reinstauracion de un
orden social y natural de las cosas. El dato relevante es que los mombasuik, como
se ha dicho, se hayan directamente relacionados con la “economia del agua” de
temporal **. Veamos ahora otros componentes del complejo mitico de los
mombastik que nos ayudan a conocer y comprender los sentidos de partida y
movilidad periddica, asociados o0 subyacentes a la representacion de los
mombasik.

La figura de mim nemior kang. Mim nemior kang, es una entidad mitica y
femenina que segun los huaves habité en una laguna préxima al nangaj ndek / el

2 Los mombastiik se transforman o se proyectan mentalmente (se desdoblan), mientras que el
neawineay “...s6lo sabe hacerlo corporalmente, sin posibilidad alguna de viaje mistico” (Tranfo,
1979: 191). Para los primeros sus poderes son innatos (son sus alter egos, sus coesencias
existenciales), para el segundo son poderes adquiridos.

3 Tranfo (1979); Lupo, (1994: 71; 2015).

* En Mesoamérica la representacién del rayo, se haya asociada al complejo de las divinidades que
detentan el agua de temporal, en otras palabras, el rayo y la “economia del agua” (Aguirre
Beltrdn, 1987 [1963]: 98-104) constituyen elementos de un mismo complejo cultural, en general
compartido dentro de los sistemas religiosos de las sociedades indigenas contemporaneas de
origen mesoamericano.
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sagrado Mar Vivo u Océano Pacifico /. A esta entidad también se le llama “la
virgen” o, simplemente, “la sefiora”. Ella era quien asignaba el ombas / cuerpo /
(alter ego) a los recién nacidos. Se narra que cuando los evangelizadores (los
dominicos) irrumpen en el territorio huave de la barra mim nemior kang se retira a
vivir a Cerro Cristo o el monapastiék, no sin antes advertir a los pobladores huaves
gue era preciso que anotaran su nombre para que no la olvidaran. Los huaves no
acataron su recomendacion y la olvidaron. Cuando ella se va, el nangaj ndek o
Mar Vivo, cobra movimiento.

El monapasti€k (o Cerro Cristo). Los huaves dicen que en algun lugar de las
grandes lagunas del norte de la barra se encuentra el cerro-isla llamado el
monapasti€k, pero su ubicacion es imprecisa y, por lo tanto, no se realizan visitas
ceremoniales de ningin tipo *°. En ese lugar se refugié mim nemior kang y es un
espacio simbodlicamente relacionado a la abundancia de bienes naturales. Quien
no haya recibido el sacramento del bautismo puede ver a mim nemior kang.

Cerro Bernal. Al igual que el monapastiék, Cerro Bernal es un cerro que no
solamente existe en el plano simbdlico, sino que realmente existe. Este cerro se
ubica en la llanura costera del estado vecino de Chiapas, a poco mas de 150
kilbmetros de distancia, tomando a San Mateo del Mar como punto de referencia.
En Cerro Bernal hay evidencia arqueoldgica de que fue habitado durante el
periodo Clasico (300-900 d.c.) y, como sefiala Alessandro Lupo (1994), lo mas
interesante es que “entre los principales motivos iconograficos del sitio se
encuentra el dios de la lluvia Tlaloc” (72), de cuyos atributos destaca la
representacion de una culebra que sostiene en su mano derecha; culebra que
segun Carlos Navarrete representa al rayo (Citado por Lupo, 1994). Los huaves de
la barra tampoco realizan ningun tipo de actividades ceremoniales directamente en
ese Cerro.

Dentro de la mitologia huave, Cerro Bernal es el espacio sagrado en el que se
refugiaron los ancestros naguales en el momento en que llegaron los espafioles.
Es la morada de los mombasiiik / hombres cuerpo nube /, esto es, de los monteok
y de las mum ncherrek. Los mombastiik se reanen antes y después del temporal
de lluvias y viajan entre rayos, vientos y nubes, haciendo ruido.

* para los pobladores de San Dionisio del Mar el monapasti€k si tiene una ubicacidn geografica,
de hecho, cada mes de abril las autoridades religiosas de la iglesia catélica, realizan una visita a
un cerro que identifican como tal y el cual es una isla dentro de la Laguna Superior. En dicho
cerro-isla se tocan dos lit6fonos de cerca de un metro de diametro, aproximadamente. Estos
reciben el nombre de campanas y son ejecutadas en cada visita. En el monapastiék las
actividades rituales se realizan dentro de una pequefiisima cueva.
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ANCESTRALIDAD, OTREDAD Y SONIDOS SiMBOLO.

En el apartado introductorio anterior se dijo que dentro del pensamiento religioso
de los huaves de la barra los mombasiik ocupan una cierta posicion de
ancestralidad. ¢A qué tipo de ancestralidad me refiero? Si un ancestro es un
antepasado comun del cual descienden todos, las tanom nipilan / las personas
antiguas / o las tanom xixejchitin / nuestros abuelos o antepasados / (la voz te
incluye a ti, que se lo dices a alguien, y a ese alguien a quien se los dices), son
todas aquellas personas “de antes”. ¢Pero antes de qué? De la evangelizacion y
la instauracién de la sociedad colonial. La presencia de los evangelizadores
espafioles es un punto de inflexion en la memoria colectiva y esta memoria
colectiva en parte se expresa en la mitologia y en la ritualidad. Segun las
explicaciones locales todas las personas de antes tenian un alter ego poderoso,
todas eran naguales pues, o mombasuik.

La representacion de la presencia de los Otros no-huaves (los evangelizadores)
en parte es la que permite construir la representacion de esos hombres huaves de
antes. Y esta representacion de los huaves de antes es la que permite, a su vez,
la representacion de un cierto tipo de ancestralidad. Breve, esta imagen de los
huaves de antes existe y es recurrente tanto en la mitologia como en la literatura
especializada, o sea, en los informes y publicaciones académicas de huaves y no
huaves que ha pensado este asunto en particular (Warketin y Olivares, 1947,
Ramirez, 1987; Lupo, 1991 [1984], 2015; Millan, 2007).

Ahora, el referente de los mombasuik o de los naguales huaves de otro tiempo,
guarda una relacion axiolégica con la imagen que los huaves de hoy tienen de si
mismos. Los principios huaves de clasificacion del mundo social son muy claros:
1) ikoots / nosotros /; 2) michiig / pobladores del Istmo mexicano pero que no son
ikoots /; y 3) los mool / todos los extranjeros o foraneos que no son michiig pero
tampoco ikoots /.

Como veremos, en tanto vehiculos de significados o simbolos sonoros, algunas
expresiones sonoras que estudiaremos, remiten al universo de los mool, de la
misma manera que otras expresiones remiten al poder de los mombastiik, es
decir, de los ancestros.

Sin embargo, los huaves de la barra no se expresan musical 0 sonoramente para
comunicarse con los ancestros, como si sucede en otras latitudes y sociedades.
Dos ejemplos pueden ayudarnos a pensar por contraste. Segun lo documenta
Paul Stoller (1989), entre los Songhay (Nigeria, Africa) las ceremonias de posesién
se entienden como la conjuncién de dos mundos, el de la vida social y el de los
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espiritus. Esta conjuncion se manifiesta por la via de la posesion (un espiritu toma
el cuerpo de un individuo) y la posesidén se realiza gracias al sonido de dos
instrumentos musicales (el godji y el gasi o calabazo, monocordio frotado e
idi6fono por percusion y frotacion, respectivamente) (Stoller, 1989, 109-110). Esta
comunicacién con el mundo de los espiritus en realidad es una comunicacién con
los ancestros (106). Ademas, los instrumentos musicales empleados en estas
ceremonias tienen un origen mitico y los musicos definen su oficio en funcién de
su genealogia. Los musicos de las ceremonias de posesion Songhay son
descendientes patrilineales de los personajes miticos de los que recibieron tanto
los instrumentos musicales como las habilidades para interpretarlos (108-118).
Este tipo de representaciones del mundo y de axiologias locales no existen entre
los huaves de la barra; no de esta manera.

El otro ejemplo. Como lo documenta Lorenzo Ibrahim Bordonaro (2009) para el
caso de los Bijago (Guinea-Bisau, Africa), éstos emplean un tambor parlante (el
kumbonki, idi6fono de percusién directa, en realidad), para comunicarse con el
mundo de los espiritus en las ceremonias de iniciacién de los varones, en los ritos
funebres y en los ritos relacionados con la interrogacion de las casusas de muerte
(227). El lenguaje de este instrumento esté codificado a partir del uso secreto de
férmulas ritmicas o “férmulas sonoras-tipo”, las cuales son arbitrarias y no guarnan
relacion alguna con la lengua (227, 234). Lo significativo es que estas férmulas-
tipo producidas con el instrumento localmente son comprendidas como “la voz de
los ancestros”. Asi, nos dice Bordonaro, el sonido del “tambor puede ser
considerado como una puerta sonora de acceso al mundo de los muertos y a
través de la cual es posible establecer una relacion con los ancestros” (228), ya
gue segun la epistemologia local, el sonido de este instrumento tiene la capacidad
de comunicarse con los ancestros y de invocarlos, quienes —por cierto— “se rednen
en el lugar de la iniciacion” o del rito (230-231).

Los huaves no piensan que sus expresiones sonoras estén vinculadas con algun
tipo de invocacion de numenes, seres 0 potencias que vivan en una suerte de
mundo paralelo al de la vida social, como en los dos ejemplo anteriores. Mas bien
piensan sus expresiones como una suerte de evocacion, como un gesto
devocional y hasta cierto punto como una actividad propiciatoria. Por ejemplo -y
como veremos en su momento— el conjunto sonoro de gritos, silbos y el ruido
producido con las baterias de los cencerros (los skil) no es pensado como la forma
sonora de los ancestros, mas bien es una expresiones sonora compleja que
funciona como signo y que remiten a ellos, que los evoca. Del mismo modo,
cantar, tocar un violin o una flauta acompafiado de un par de tambores puede ser
la expresién devocional de las personas, una suerte de ofrenda que estos
especialistas expresan a través de la muasica y a los santos catdlicos y los
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mombastiik a quienes los primeros son homologados. Al mismo tiempo, el rezo y
el canto (en los velorios, por ejemplo) no son experimentados como gestos
devocionales, sino como actividades que de cierta manera colaboran o propician
gue el "alma" de un difunto se libere y ascienda finalmente al cielo, al lado de Dios.

Por su cuenta, durante la Cuaresma y la Semana Santa, los toques del narixiind
(corneta) y de la campana del Diablo (matraca), no son realizados para
comunicarse o invocar fuerzas nefastas (el Diablo), interesantemente asociadas al
exterior y a una imagen muy particular de Otro, el no-ikoots. Como veremos,
ambas expresiones son expresiones evocativas.

Los huaves no tienen pues una concepcidon especial del sonido, es decir, hay
cierta sensibilidad ligada a los sonidos naturales (sonidos de animales, por
ejemplo), pero el sonido en general no tiene caracteristicas misticas, no en el
sentido de que éste —es decir, el sonido— sea el medio a través del cual una suerte
de “fuerzas invisibles pueden manifestarse y expresarse” (Bordonaro, 2009: 233)
en la vida social.

Sin embargo, cierta manifestacion sonora —la de los rayos en el firmamento— si
constituye la dimension sensible de un numen, es decir, la manifestacion sonora
del monteok / el rayo /, quien manifiesta su presencia y su autoridad a través de
tremendo sonido.

Como veremos en los capitulos respectivos, los conocimientos culturales
relacionados a las expresiones sonoras parecen organizarse entorno a dos polos
de sentido generales: 1) al complejo mitico de los mombastiik y el control que,
segun los huaves, estos ejercen sobre el agua de temporal;, y 2) a la
representacion del peligro, lo incompleto, lo no socializado, lo fuera de lugar y de
tiempo, al Otro-exterior. Ambos polos de sentido parecen ordenar los sonidos de
los ceremonial en dos categorias generales implicitas: sonidos de orden y sonidos
de desorden. La estructura general de este documento se apoya en esta
concepcion de los sonidos.
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MARCOS SOCIALES DE PRODUCCION Y ESCUCHA.

Regula Qureshi (2000) nos dice que “el sonido musical inmediatamente evoca una
experiencia situada” (810). Evidentemente este enunciado puede extenderse a la
escucha de las expresiones no musicales (gritos, silbos, sonidos de campanas y
cencerros, batidos de sonajas, toques de matracas y cornetas, estallidos de
cohetes, en el caso de los huaves). Pero ademas de que la escucha de las
expresiones sonoro-musicales inmediatamente nos “evoca una experiencia
situada”, esta escucha nos vincula con los demas, o sea, con los otros que
participan o estan presentes en un evento sonoro-musical determinado. La misma
Qureshi plantea: “La sensacion fisica del sonido no solamente activa sentimientos,
también activa vinculos con los otros que también sienten” (810).

La produccion y la escucha de las expresiones sonoras que estudiaremos aqui —
como las de cualquier otra sociedad o grupo social- tienen pues la poderosa
cualidad de conectarnos con los otros, al mismo tiempo que de sumergirnos en
una introspeccion personal, intima (Qureshi, 2000: 810-811). Estas expresiones
sonoras actian pues como vehiculos de significados.

Veremos que las expresiones se producen y se escuchan en tiempos y espacios
sociales determinados y precisos (en la Semana Santa, de noche y desde lo alto
de las bévedas de la iglesia de San Mateo, en el caso de la corneta, narixiind o
voz del Diablo, por ejemplo). Ademéas, veremos que estas expresiones son
producidas por actores especificos, las mas de las veces verdaderos
especialistas. Breve, las expresiones sonoras se realizan y se escuchan en un tipo
de situaciones sociales muy concretas: las fiestas y ceremonias religiosas.

La participacibn en este tipo de situaciones sociales tiene una alta funcion
integrativa entre los huaves de la barra. De este modo, es muy probable que la
produccion y la escucha de las expresiones sonoras —evidentemente en
concurrencia con todos los otros aspectos sensibles como la vista, el gusto, el
tacto y el olfato— intensifiquen la experiencia emotiva de fiestas y celebraciones;
contribuyendo de esta manera a generar un poderoso marco social para la
transmision de saberes, habitos y sentimientos.

Sea en contextos domésticos (casa de los celebrantes de velorio o de un
mayordomo), o en los espacios publicos (la iglesia, el campanario, el centro de las
comunidades, las calles o la playa), las expresiones sonoras marcan momentos y
periodos especificos. Dicho de otra manera, veremos que con mucha regularidad
las expresiones sonoras son empleadas por los huaves para segmentar la
estructura o el desarrollo de procesos rituales enteros.
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Pero, ¢cémo caracterizar las situaciones sociales de produccién y escucha? Se
trata de situaciones ceremoniales, como se ha dicho, en las que la concurrencia
participa de diversas maneras (preparando alimentos, haciendo mandados,
fabricando enceres rituales, danzando, etc.). Pero la produccion de las
expresiones sonoras en general es una asunto de especialistas. Thomas Turino
(2008b) hace una distincion muy util entre dos tipos generales de situaciones de
produccion y escucha sonoro-musicales. Por un lado, estaria la musica
participativa, o sea, aquellos “contextos en los que todos son invitados, y
frecuentemente se espera que participen musicalmente o danzando y no existe
una distincién clara entre artista y audiencia, solamente participantes y potenciales
participantes” (2008b: xiii). En contraste, la musica presentacional corresponderia
a las circunstancias en donde “un grupo de actores, los musicos o realizadores,
preparan y presentan musica/danza para otro grupo, la audiencia, quien no esta
primariamente involucrada en la produccion del sonido y el movimiento del evento”
(2008b: xiv; en otro texto, Turino caracteriza estas dos modalidades de
produccion, participacion y escucha musical, como performance participativo y
performance presentacional, 2008: 23-67).

Entre los huaves no se trata de una musica participativa o de performances
participativos, sino de un tipo de musica o performance presentacional (los
cantores cantan y la concurrencia escucha, los montsind naab / los que tocan los
tambores, flautas y caparazones de tortuga / tocan e igual la concurrencia
escucha, o bien, otro grupo de especialistas danza lo que los primeros tocan).
Todo tiene su orden y cada quien tiene su manera de participar. Musicos y
sonadores participan precisamente asi, expresandose sonora y musicalmente. No
obstante, existen dos excepciones: 1) los cantos de procesiones, en los cuales se
espera gue canten el mayor niumero de mujeres posibles (jovenes y adultas, pero
no varones); mas participacion igual a mas najneaj / bonito, bien /, mas emotividad
y por lo tanto mas devocién; 2) en la emision de gritos y de silbos rituales,
situaciones en las que se espera -y ocasionalmente se obliga— a que la
concurrencia masculina participe. La realizacion de cantos y piezas musicales
especificas requiere de conocimientos especializados que no todo mundo posee.

Ahora, si bien entre los huaves de la barra se trata de un cierto tipo de musica
presentacional, esto no quiere decir que en las ocasiones ceremoniales las
audiencias no participen o no se manifiesten. Como siguiere Regula Qureshi
(1987), no es posible tener una idea completa del sonido musical (o no-musical), si
no se toman en cuenta los contextos de producciéon y escucha, asi como las
formas en que los aspectos contextuales no musicales indicen —de vuelta— en el
sonido musical (62). Sin embargo, entre los huaves, los recursos de expresion
sonora que socialmente se ofrecen a las audiencias son muy limitados. Dicho de
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otra manera, y a diferencia de lo que sucede en otras sociedades mexicanas (ver
Chamorro, 1998 y 1990), entre los huaves no se chifla, no se grita, no se zapatea
y no se aplaude para saludar la realizacién de una pieza musical o de una danza,
por ejemplo. Es decir, las fiestas y las ceremonias huaves son en este sentido muy
silenciosas. No hay grandes bullicios, ni gritos o silbos de jubilo y alegria. Las
fiestas huaves son muy estructuradas y muy ordenadas por codigos de
comportamientos esperados. Breve, son muy ceremoniales.

EPISTEMOLOGIA Y SONIDO.

En los distintos capitulos de este documento me aproximaré a la comprension de
las expresiones sonoro-musicales que los huaves de la barra realizan y escuchan
al celebrar su calendario ceremonial. Se pensara caso por caso Yy siempre
reconociendo y describiendo los contextos de su produccion y escucha. El objetivo
global es aproximarme al conocimiento de lo que los huaves conocen a través de
Sus expresiones sonoro-musicales. Es decir, intentaré conocer las epistemologias
huaves en torno a los sonidos de lo ceremonial.

A proposito de las epistemologias locales y de su relacion con el sonido, Steven
Feld acufi6 el término de acustemologia, vocablo que resulta de la conjuncion de
acustica y epistemologia (2012 [1982]: 27). Su intencion explicita fue llamar la
atencion de antropdlogos y etnomusicélogos en relacion al “...potencial de lo
sonoro como condicion de y para el conocimiento, a la presencia y la conciencia
del sonido como potentes fuerzas que modelan la manera en como las personas
le dan sentido a sus experiencias” (Feld, 1996: 97). Y agrega lo siguiente:
"Acustemologia significa una exploracion de las sensibilidades sonoras,
especificamente de las maneras en que el sonido es central en la construccion de
sentido, de conocimiento y de la experiencia empirica" (97). Feld aplic6 la
categoria de acustemologia (o epistemologia sonora) al estudio del mito, el canto
y la poesia (2012 [1982]), asi como al estudio de la experiencia, el conocimiento y
la apropiacién del espacio que se habita (1996).

Teniendo esto en mente, me pregunto lo siguiente: ¢las expresiones sonoras que
los huaves de la barra realizan al celebrar su calendario ceremonial son
importantes en la construccién y la transmision de conocimientos relativos al
complejo mitico de los mombastiik (naguales), su actuacion periédica en relacién
al control y acarreo del agua de temporal, asi como a la representacion del peligro
y el Otro-exterior?
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La primera hipétesis general de este trabajo es la siguiente: tal y como pienso que
sucede, las expresiones sonoro-musicales que los huaves de la barra realizan y
escuchan en la celebraciéon de sus fiestas y ceremonias, funcionan como simbolos
gue guardan una estrecha relacion con una modalidad bastante singular de pensar
y de transmitir conocimientos. Pero, ¢ generacion y transmisién de conocimientos
en relacion a qué? En relacion al sentido del tiempo, del espacio y el vinculo que
estos dos aspectos guardan con los dos polos de sentido sefalados
anteriormente: 1) el complejo mitico de los mombasiik y el control que estos
ejercen sobre el agua de temporal; 2) las representaciones de lo peligroso, del
Otro-exterior, de lo incompleto, lo no-socializado, de lo que se encuentra fuera del
orden social, de lugar y de tiempo.

Pero, ¢pero de cudl tiempo y de cudl espacio? Del tiempo ciclico y del tiempo
histdrico, de las estaciones y de los afios que pasan, asi como de las inevitables
transformaciones que éstos dejan detras de si, en el paisaje, en las formas de vida
y en las formas de pensar y de sentir; del espacio, en tanto territorio propio y cierta
nocion de centro.

Esta formulacién relativa a la relacién sonidos simbolo y epistemologias huave,
evidentemente es germinal. Sin embargo, en este momento me estd permitiendo
aproximarme al conocimiento de la relacion que guarda el sonido (las expresiones
sonoras) con las formas de elaboracion cognoscitivas, o con los modos de
conocimiento, explicacion y transmision de conocimientos huaves.

Para una mejor comprension de conjunto y para organizar la exposicion he
agrupado las diferentes expresiones sonoro-musicales en cuatro categorias
generales: 1) sonidos de orden, 2) sonidos de desorden, 3) sonidos de los
ancestros y 4) otros sonidos simbolo. Ahora, los componentes de este universo
sonoro ceremonial no son explicitamente agrupados a partir de estas categorias.
Sin embargo, estas categorias no son arbitrarias, al contrario, fueron construidas a
partir de la observacién, las evidencias de campo y del conocimiento de las
explicaciones que los productores y los escuchas locales manifiestan en relacién a
las expresiones sonoras agrupadas en cada categoria. Los capitulos estan
organizados a partir de esta logica.
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EXPRESIONES SONORAS Y METODOLOGIA.

La distintas expresiones sonoras que revisaremos actian como simbolos
acusticos y todas pertenecen a un mismo orden de cosas: la celebracion del
calendario ceremonial.

La segunda hipétesis general de trabajo es la siguiente: lo que detona los
procesos de significacion es la experiencia situada de la produccion y la escucha
de las expresiones sonoras (contextos rituales), asi como el reconocimiento de las
caracteristicas formales de tales expresiones sonoras (coloraciéon timbrica, dibujos
melddicos, patrones ritmicos, textura o la combinacion de todos o varios de estos
aspectos), por parte de los escuchas. En este sentido, el analisis formal se
concentra en la compresion de los contextos rituales, asi como en el conocimiento
de las expresiones sonoras mismas que participan dentro de estos, en una suerte
de relacion de ida y vuelta o relacién dialdgica en la que el sonido afecta al
contexto y, de regreso, los aspectos contextuales y situacionales inciden en los
hacedores de sonidos y, por lo tanto, en el sonido musical o no-musical mismo
(Qureshi, 1987).

Por otro lado, veremos que no se trata de simbolos aislados, sino de una suerte
de sistema de signos acusticos no verbales que los huaves emplean para
expresar, representar y transmitir ideas y conocimientos religiosos, estéticos,
politicos y econdmicos particulares. Ahora, formalmente las expresiones sonoras
que estudiaremos constituyen un grupo heterdclito. Hay expresiones constituidas
por una sola fuente sonora (un toque de matraca o de corneta). Pero hay
expresiones complejas en las que intervienen distintas fuentes (varias campanas,
varios instrumentos musicales o varias expresiones como gritos, silbos y el ruido
de cencerros acompafnando, a su vez, a una pieza musical que involucra cinco o
mas instrumentos musicales). En el caso de las piezas musicales que involucren
varias fuentes sonoras, éstas seran comprendidas —tal y como lo comprenden
ellos— como una sola expresiébn en su conjunto, pero como una expresion
compuesta por una serie de elementos como dibujos melddicos, patrones métrico-
ritmicos y una estructura global de la enunciacion melddica (AABB, por ejemplo).
Dicho de otro modo, una expresion de esta naturaleza sera comprendida como un
simbolo complejo, compuesto por varias unidades distintivas mas pequefas.

Todas las expresiones tienen caracteristicas formales que las singularizan y que,
por lo tanto, las rinden contrastables en relacibn comparativa a los otros
componentes de este todo. Todas se rigen por reglas de realizacion especificas,
de modo que parte del andlisis consistird en hacer explicitas estas reglas, claro,
cuando estas no estén verbalizadas por los mismos musicos o sonadores.
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Pensando caso por caso, veremos ademas que estos signos funcionan de
distintas maneras. Es decir, algunos de ellos son enteramente arbitrarios, mientras
gue otros guardan cierta familiaridad con aquello que representan o con aquello a
lo que son asociados por los escuchas locales. En cualquiera de los casos, y
como se anotd, veremos que las formas sonoras significantes (o expresiones
sonoras, como se revisara detalladamente en el capitulo 1), son significativas -y
por lo tanto cognoscitivamente importantes— en la medida en que: 1) porten ciertas
marcas formales que a los escuchas locales les permitan reconocerlas; y 2) que
su emisién y escucha se realice en espacios y tiempos determinados (marcos
sociales de produccion y escucha especificos).

En relacién al analisis formal. Todas las expresiones sonoras que se estudiaran
son realizadas por los musicos y sonadores huaves desde sistemas de
representacion, clasificacion, jerarquizacion y simbolizacion del material sonoro
dado en la naturaleza de las cosas. Por asi decirlo, se expresan desde una suerte
de lenguaje sonoro-musical que han heredado. El analisis formal de las
expresiones sonoro-musicales huaves revela formas de pensamiento que
dificilmente serian asibles atenidos solamente a la escucha. En principio, estas
formas expresivas no son formas visibles (como una mascara, una danza, un
dibujo), sino formas audibles. Uno puede ver los objetos sonoros, los instrumentos
musicales y los sujetos que los utilizan (campanas, matracas, cornetas, tambores,
flautas, cencerros, tocadores de tambores, de violin, etc.), pero no puede ver
propiamente la textura del tejido sonoro-musical. De este modo, la complejidad y
la riqueza de los tejidos y de las formas de pensamiento musical huave deviene
mucho mas clara a partir de un cierto tipo de andlisis formal que aqui desarrollo.

¢ Y cdmo procedi metodolégicamente para desarrollar este tipo de andlisis formal?
Al mismo tiempo que hacia la etnografia de las ocasiones ceremoniales, grabé las
expresiones sonoras en su contexto, luego las transcribi y finalmente las analicé.
Luego volvi al contexto. El tipo de transcripciones que utilizo (transcripciones
descriptivas y tipo croquis; Seeger, 1958; Arom, 2007 [1982]), me permite conocer
las caracteristicas estructurales de un canto o de un toque de campanas, por
ejemplo. Solamente de esta manera he podido seguir —en los contextos rituales—
nuevas realizaciones de ese canto o de ese toque de campanas y solamente de
esta manera he podido observar algunos de los factores contextuales que inciden
en las personas que estan haciendo un canto o un toque de campanas y que, por
consecuencia, inciden en el resultado final de esta actualizacion de un canto
determinado o de un toque de campanas.

Grabar, transcribir y analizar varias realizaciones de una pieza musical o de un
toque con un objeto sonoro (corneta, por ejemplo), me ha permitido conocer la
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manera en que musicos y tocadores manejan sus respectivos lenguajes en
situaciones sociales especificas. Dicho de otro modo, el andlisis formal ha sido
para mi como el aprendizaje de otro idioma. Por otro lado, el conocimiento de
estas formas de expresién sonora también me ha permitido hacer otro analisis de
los contextos de “enunciacién” sonora-musical, es decir, de los contextos y
procesos ceremoniales. En otros términos, dicho conocimiento me ha permito
comprender desde otra perspectiva las estructuras y los procesos rituales. En el
cuerpo del documento se encontraran varios cuadros cuya finalidad es mostrar
secuencias y/o procesos ceremoniales enteros, del mismo modo que ubicar los
espacios y los momentos en los que se realizan las expresiones sonoras.

Finalmente, veremos que a través del analisis de la mise en ceuvre de las
expresiones sonoras de lo ceremonial, es posible acceder —desde el angulo de lo
audible— a las axiologias huaves referentes a su historia, su estética, su
pensamiento religioso y, en definitiva, a lo que singulariza a esta sociedad como
grupo humano. Como se dijo en el prefacio, veremos que las fiestas, las
ceremonias, y los ritos dentro de estas, constituyen una sofisticada forma de
generacion y transmision de saberes ancestrales. Sirviendome de las
herramientas tedricas y metodolégicas de mi antropologia (es decir, de mis
maneras de pensar, de escuchar y de sentir), exploro aqui esa otra antropologia
del sonido, es decir, la antropologia huave de las expresiones sonoro-musicales
de la costumbre, la fiesta y las ceremonias religiosas.
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Foto 1. Vista de la barra, viendo hacia el este. A laizquierda (norte) el Mar Tileme y la Laguna Superior; a la derecha (sur), el
Nadam Ndek / Océano Pacifico.



Foto 2. Carretera que atraviesa toda la barray conecta Salina Cruz con San Mateo del Mar. Temporada de lluvias.



Foto 3. Mar Tileme o Mar Muerto.



Foto 4. La playa en el Nadam Ndek, Océano Pacifico o Mar Vivo.



-

Foto 5. Pescadores con cayuco con vela propulsados por el viento. Mar Tileme.



Foto 6. Cabras pastando a la orilla de una laguna temporal al lado del Mar Tileme. Temporada de lluvias.
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1. Los sonidos de lo ceremonial

Expresiones o formas sonoras significantes.
Los hacedores de las formas.

EXPRESIONES O FORMAS SONORAS SIGNIFICANTES. Por expresion sonora
entiendo a la forma sonora significante (A) que alguien produce con un objeto (B),
con una intencion expresiva determinada y en una situacion particular. Por
ejemplo:

(A) (B)

Una melodia hecha con una flauta
Un toque de campanas hecho con campanas
Un patron ritmico  hecho con uno o varios tambores
Una pieza musical hecha con una flauta y tambores
Un silbo hecho con labios, dedos y aire
Un ruido hecho con un grupo de cencerros
Una alocucién hecha con el aparato fénico

Estas expresiones o formas sonoras significantes hasta cierto punto
corresponderian a lo que Ferdinand de Saussure comprende como el significante
del signo linglistico (1995 [1916]: 38). Brevemente, recordemos que para este
autor el signo linglistico estaria conformado por un concepto (significado) mas
una imagen acustica (significante). Sin embargo, para Saussure la imagen
acustica no corresponderia propiamente al sonido o la secuencia fisica de una
palabra, por ejemplo, sino a la “marca psiquica del sonido”, de la palabra en
cuestion (98). Desde este punto de vista la imagen acustica (el significante) del
signo linguistico seria, propiamente dicho, una representacion mental. Para probar
el caracter psiquico de las imagenes acusticas, Saussure nos ofrece el siguiente
ejemplo: aun sin “...mover los labios ni la lengua, podemos hablarnos a nosotros
mismos o recitarnos mentalmente un verso” (98). Haciendo una analogia
podriamos decir que aun sin escuchar fisicamente una melodia determinada,
mentalmente podriamos “escucharla’. Asi comprendido, el significante del signo
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linguistico corresponderia a una suerte de imagen acustica silente, es decir, a la
marca psiquica de su sonido fisico.

Sin embargo, tal y como aqui se entendera, una expresion sonora o forma sonora
significante, también corresponderia a una secuencia sonora fisica, es decir, a una
entidad concreta reconocible y delimitable, que ha sido el resultado de la accién
performativa de alguien; una entidad concreta corresponderia a:

(A)

Una melodia

Un toque de campanas
Un patron ritmico

Una pieza musical

Un silbo

Un ruido

Una alocucién

En principio, en este trabajo revisaremos un repertorio muy especifico de
expresiones sonoras que, en su conjunto, podriamos agrupar en: 1) expresiones
localmente concebidas como musicales; 2) sefiales audibles concebidas como no-
musicales (toques de campanas, matracas, clarines y otros objetos sonoros); y 3)
expresiones verbales (pequefios parlamentos y vocalizaciones onomatopéyicas,
rituales). Todas estas expresiones constituyen nuestro objeto de estudio.

Estas formas sonoras significantes fueron abstraidas de sus contextos para ser
sometidas al analisis formal. En relacion al analisis de los expresiones musicales,
entendidas como formas o entidades concretas que pueden ser objeto de analisis,
Simha Arom plantea que el objetivo de todo analisis formal es “caracterizar un
objeto musical, pieza o repertorio, a través de la explicitacion de sus trazos
distintivos y de la determinacion, asi, de aquello que lo singulariza” (1985: 272 y
254, subrayado mio). El mismo autor puntualiza que por caracterizacion habria
que entender “...aquello que define la singularidad del objeto estudiado, sus
propiedades distintivas de frente a otras mausicas, a otros repertorios o a otras
piezas” (2007 [1982]: 61, subrayado mio).

Estos planteamientos también son operativos para el analisis de las formas

sonoras significantes que entre los huaves no son concebidas como musicales, tal
es el caso de todas las sefiales audibles que revisaremos. Pero, ¢cual es la
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relevancia de reconocer o de explicitar la singularidad de los expresiones o formas
sonoras significantes? Como veremos en los capitulos posteriores del documento,
las expresiones sonoras que estudiaremos actian como signos, en el sentido de
gue expresan, denotan o significan algo para alguien, en este caso para los
escuchas huaves.

Ahondemos un poco mas en relacién a lo que entenderé por expresiones sonoras.
Desde la semiologia musical Jean Molino y Jean-Jacques Nattiez proponen un
modelo de analisis denominado el modelo de la triparticion (Molino: 2009 [1975] y
Nattiez, 1987, 2009). Para estos autores la musica puede ser comprendida como
una forma simbdlica que ha sido el resultado de procesos de creacion los cuales
dejan una marca, una huella o un rastro perceptible y observable. Ademas, estos
procesos de creacion dan lugar a conductas de recepcion y percepcion creativa
(Nattiez, 2009: 14). Este modelo de andlisis de las formas simbdlicas podria
representarse de la siguiente forma (ver figura 2).

Figura 2
MODELO TRIPARTITA DE LAS FORMAS SIMBOLICAS SEGUN J. MOLINO Y J.J. NATTIEZ

Produccion Recepcion

ESTRATEGIAS POIETICAS ESTRATEGIAS ESTESICAS

Procesos de recepcion, percepcion
y re-creacion de la forma simbdlica

O > [ <« O

Procesos de produccién y de invencion

Estructuras
NIVEL NEUTRO (INMANENTE)

Huella, marca, trazo material

llustremos el modelo de tales autores con el siguiente ejemplo: alguien emite un
toque de campanas; la realizacion del toque se ubicaria en el nivel de las
estrategias poiéticas, es decir, propiamente en el proceso de produccion. El
resultado de este proceso de creacion o actualizacion del toque de campanas
arrojaria como resultado una secuencia sonora, esto es, una forma simbdlica o
forma sonora significante que corresponderia al nivel neutro, a esa huella, marca o
trazo que ha dejado la realizaciobn del toque de campanas. Finalmente, esa
expresion o forma sonora es, a su vez, recibida y percibida por escuchas
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particulares que la recrean y le proporcionan sentidos determinados. Este Ultimo
nivel corresponderia a las dichas estrategias estésicas.

Segun estos autores la naturaleza de las formas simbolicas es entonces tripartita y
su recepcion o percepcion se funda en la proliferacion de interpretantes (Nattiez,
2009: 19-20), es decir, de significados. Asi, “...las estrategias poiéticas conducen
a la existencia material de formas simbdlicas y hacen surgir nuevas realidades; las
estrategias estésicas construyen y reconstruyen el objeto [es decir, la forma
simbdlica en su nivel neutro] como realidad simbolica” (20).

En el caso de las musicas de tradicion oral que no tienen ningln apoyo de
caracter escrito “el compositor-emisor y el intérprete se encuentran confundidos”
(Nattiez, 1987: 100) y la realizacién de las piezas musicales puede comprenderse
como una actualizaciéon de las formas sonoras significantes que los musicos
retienen en su memoria, justamente como una suerte de imagen acustica silente.

Entonces, como son entendidas en este documento las formas sonoras
significantes corresponderian a lo que J. Molino y J.J. Nattiez llaman el nivel
neutro o inmanente de una forma simbdlica (Molino: 2009 [1975]; Nattiez, 1987:
38, 51, 106). Es decir, a la huella material, fisica que deja un gesto de
actualizacion performativa, por ejemplo, un grupo de cantores que actualiza una
vieja pieza musical que la escucha local retiene en la memoria. En un primer
momento nuestra atencién se concentrard en el andlisis formal de las expresiones
o formas sonaras significantes, es decir, en el analisis del nivel neutro o inmanente
de tales entidades concretas, entendidas estas como esa huella o entidad que
puede ser analizable en sus constituyentes formales.

Cuando Simha Arom sefiala que el objetivo del andlisis formal es determinar
“...aquello que define la singularidad del objeto estudiado, sus propiedades
distintivas de frente a otras musicas, a otros repertorios 0 a otras piezas” (2007
[1982]: 61, subrayado mio), de cierto modo centra su atencion en el andlisis del
nivel neutro. Ahora, si bien Nattiez subraya la importancia del analisis de este
nivel, advierte que este no es suficiente para comprender la complejidad de la
actuacion de las formas simbdlicas en la vida social (1987: 51). Sin embargo, el
mismo autor agrega que solamente describiendo la especificidad de las
configuraciones sonoras inmanentes (andlisis del nivel neutro), “...pero también
teniendo en cuenta las funciones [...] de esas manifestaciones [es] que uno
comprende su especificidad cultural” (Nattiez, 1987: 88).

Recordemos ahora que en este trabajo se analizaran diferentes tipos de formas
sonoras significantes (expresiones musicales, sefales audibles y expresiones
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verbales). Pero, ¢ quiénes producen estas formas y de qué tipo de formas se trata?
¢ Estas formas son producidas para expresar qué y a quién, en qué momentos y
situaciones sociales especificas?

Entre los huaves del municipio de San Mateo de Mar la practica de la religion
consuetudinaria implica la realizacion de un calendario ceremonial que abarca
todo un afo. Este calendario se articula en torno a la peticion del agua de
temporal, del culto a los santos catdlicos y a las representaciones locales de lo
sagrado, a quienes los santos se encuentra homologados. Todo el calendario
localmente es comprendido como un todo y como un ciclo.

LOS HACEDORES DE LAS FORMAS. Primero, representemos sindpticamente
tanto a los productores de las expresiones sonoras, como la forma en que dichas
formas son clasificadas localmente (ver figura 3).
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Figura 3
SONIDOS CEREMONIALES Y DEL ENTRONO NATURAL SOCIALMENTE SIGNIFICATIVOS PARA LOS HUAVES

Expresiones sonoro-musicales producidas por Sonidos de la Sonidos animales
los huaves en contextos rituales naturaleza socialmente
significativos
Sonidos musicales Sonidos no musicales
Ajiling / cantar / Las campanas El rayo Sonido de sapos
y ranas
Montsiind naab ~ =xreereeeee Gritos, silbos y sonido de los skil
(flautas de carrizo —chica y grande—, (bateria de cencerros)

tambores —chico y grande—,
caparazones de tortuga percutidos
con cuernos de venado)

Los maliins ... Xoob / sonajas /
(violin, tarola, tambora)

Monind El narixiind
/'los que tocan algun instrumento / voz del diablo /
musical de aliento /

N

La manchitik nimeech

La “orquesta” La banda ]
(metales sin (metales + / campana del diablo /
percusiones) percusiones)

El grillo

La voz de los tar / negros /

Sonido de ndilk / serpiente /
y neajeng / el flechador /

Cohetes, toros y castillos
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Desde el punto de vista de la ecologia acustica la musica tan sélo representaria
una subcategoria dentro del grupo de sonidos producidos por la accién humana
(Candau y Le Godiec, 2013: 12). Centremos nuestra atencion en la perspectiva
local y subrayemos que las expresiones sonoras de lo ceremonial son clasificadas
en dos categorias generales: sonidos musicales y sonidos no musicales. Todos
los items enlistados en estos dos subgrupos corresponden propiamente a los
sonidos de lo ceremonial. En los sonidos naturales socialmente significativos
destaca un solo sonido, el del rayo en el firmamento. Como veremos en su
momento, este item representa un verdadero simbolo dominante, en el mas
amplio sentido utilizado por V. Turner (1980 [1967]: 22). En tanto signo acustico, el
sonido del rayo articula diferentes ideas relativas al poder, la economia del agua
de temporal y la representacién de los naguales o mombasuik / hombres cuerpo
nube /. En lo que toca a los sonidos animales, solamente se destaca uno, que
también es asociado al agua de las lluvias.

Si se ha dicho que por expresién sonora se entiende a la forma sonora significante
(A) que alguien produce con un objeto (B), es decir, a la secuencia fisica
analizable y que ha sido el resultado de la accién expresiva e intencionada de
alguien y en una situacioén particular, entonces podemos preguntarnos lo siguiente:
Jquiénes entonces producen estas formas sonoras significantes, con qué
intenciones y de qué tipo de formas se trata?

Revisemos breve e introductoriamente la primera columna (sonidos musicales).
Veremos que el canto relacionado con la practica de la religion consuetudinaria es
una actividad cotidiana, es una actividad compartida entre varones y mujeres, pero
es un asunto de especialistas o responsables, sobre todo en lo que concierne a la
participacion de los varones. Este tipo de canto tiene un caracter devocional y es
ofrecido como una suerte de ofrenda para los santos, los nimenes de lo sagrado a
los que estos se encuentran homologados o a las representaciones locales del
“alma” de los difuntos. El canto es en espafol y en latin, nunca en huave u
ombeayilts / nuestra boca /.

Los montstiind naab / los que tocan los tambores /, son el pequefio grupo de
especialistas cuyas intervenciones musicales forman parte imprescindible de la
ritualidad huave consuetudinaria. Su repertorio es amplio, variado y su utilizacién
depende siempre de la ocasion. En los montsiind naab se agrupan propiamente
los montsiind naab / los que tocan los tambores /, los montsiind poj / los que
tocan el caparazones de tortuga con un par de cuernos de venado / y los muy
pocos monind chow / los que tocan flautas de carrizo /. Las expresiones musicales
de estos especialistas también tienen un caracter devocional, pero también son
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realizadas como una actividad ludica y estética dentro del contexto de las
celebraciones.

Los maliiins o malinches son un grupo de danzantes cuyas actuaciones forman
parte importante de los gestos devocionales dentro del culto a las tres imagenes
gue hoy dia se festejan en San Mateo del Mar. Esta danza se acompafia con la
musica de un violin, una tambora y una tarola; el repertorio de piezas es muy
nutrido. En sus actuaciones, cada uno de los danzantes emplea una xoob / sonaja
/, sonoridad que se suma propiamente a las piezas musicales, pero cuyo sonido
localmente no es considerado como un sonido musical.

Monind es la expresion genérica para designar a los que tocan algun instrumento
musical de aliento (flautas de carrizo, clarinetes, trompetas, saxofones, etc.), de
modo que esta categoria puede emplearse para designar a la pequefia orquesta
de metales que suele acomparfar los cantos de ciertos especialistas, o0 a los
integrantes de una pequefia banda que toquen algun instrumento de aliento. Las
participaciones de la orquesta se inscriben en los momentos méas bien rituales,
cargados de intensa ceremoniocidad, mientras que la banda generalmente
ameniza los momentos ludicos o recreativos que también tiene la fiesta religiosa.
Los repertorios de ambas agrupaciones son distintos.

Revisemos ahora la columna de los sonidos no musicales. Como veremos en el
capitulo dos, el juego de campanas resguardado en la comunidad centro
ceremonial de San Mateo del Mar tienen un valor simbdlico, politico y religioso
muy relevante para esta sociedad. Si bien su uso cotidiano es convencional, los
significados asociados a los objetos (campanas) y a las emisiones sonoras
producidas con ellas, estdn fuertemente relacionadas con las ideas de
convocacion, poder y orden.

Como es sabido, entre la sociedad huave de la barra, especificamente en la
comunidad de San Mateo, existe una expresion sonora muy singular, la cual
consiste en emitir gritos, silbos y producir un sonido estridente a partir del
batimiento de un grupo de cencerros amarrados a una correa de cuero. A este
ultimo artefacto sonoro se le denomina skil o rek, y su emisidon sonora se
acompana de los gritos y los silbos. Silbos, gritos y el sonido de los skli, tienen un
caracter ritual y, aunque localmente no son concebidos como sonidos musicales,
estos acompafan o se suman a las piezas musicales que realizan los montsund
naab, conformando de esta manera, una forma sonora significante compleja. El
batimiento de los skil, asi como la emisiébn de los gritos y los silbos, es
responsabilidad de un grupo de especialistas, los caballeros y los monlty kawty /
los que corren a caballo /.
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El narixiind / sonido delgado o voz del Diablo /, es una corneta convencional con la
gue se producen distintos toques durante los periodos litirgicos de la Cuaresma y
la Semana Santa. Su sonido es ululante y localmente su ejecucién es juzgada
como técnicamente complicada. Su ejecucién es un asunto de especialistas.

La manchiik nimeech / campana del Diablo /, es una matraca triangular que
durante la Semana Santa sustituye a las campanas convencionales en la
comunidad de San Mateo. Para la escucha local su traqueteo no esta desprovisto
de cierto sentido estético y puede ser sonada por cualquiera que manifieste el
deseo de hacerlo, a excepcion de las mujeres.

El grillo es un idiéfono metalico cuyo sonido se obtiene por batimiento. Se trata de
un objeto de metal de medianas proporciones, una suerte de baston delgado de
fierro colado, en cuya parte extrema superior se hayan adheridos, colgados y
amarrados con alambre, grandes clavos o pequefios fragmentos también de
metal. Este objeto sonoro lo tocan los montsind naab, solamente una vez al afio,
dentro del campanario de San Mateo y acompafa una pieza muy corta y queda,
gue se realiza con una flauta de carrizo y una tambor grande. Esta es una de las
Mmuy pocas ocasiones en las que se toca un solo tambor y no en par (nine / chico /
y nadam / grande /), como suele ser la norma.

Los tar / enmascarados 0 negros /, son unos personajes que durante la
celebracion de la fiesta del Corpus Christi operan un tipo de humor ritual de
inversion del orden. Estos personajes hablan en espafiol (la lengua no local) y con
voz fingida. Como veremos en su momento, los contendidos de sus parlamentos
son bien significativos y guardan una relacién estrecha con las representaciones
locales del Otro exterior y regional.

También durante la fiesta del Corpus en el centro de San Mateo del Mar se
representa la danza omal ndiik / la cabeza de la serpiente /. Con el periodo de
lluvias en puerta esta representacion tiene un claro sentido propiciatorio. La
mausica la realizan los montsiind naab y mientras se danza los dos personajes
centrales (ndildk / la serpiente / y neajeng / el flechador /), emiten un sonido gutural
muy singular que simula los truenos en el firmamento o el “grito” de la serpiente.
Este sonido es muy discreto, pero en ningun sentido pasa desapercibido para los
escuchas huaves.

Finalmente, dentro de los sonidos no musicales el estallido de los cohetes en el

cielo es un claro signo de celebraciéon. Como veremos, estos sonidos pueden
comunicar varias cosas, tales como el inicio de una actividad ceremonial, el
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momento en el que se encuentra una celebracion especifica o la finalizacion de la
misma.

Como ya podra haberse advertido, no todos las expresiones sonoras o formas
sonoras significantes producidas por los huaves, tienen la misma composicién
formal. De entrada destaca la diferencia entre las expresiones musicales y las
emisiones sonoras como los toques de campanas, las secuencias producidas por
la accion conjunta de los gritos, los silbos y la bateria de cencerros (skil); asi como
las emisiones de la matraca o campana del Diablo, las del narixiind, el grillo o los
estallidos de los cohetes en cielo. Sin duda, todas estas uUltimas formas sonoras
corresponderian, como veremos, a sefiales audibles o signos acusticos no
verbales. Por su cuenta, hay dos expresiones verbales muy singulares: el sonido
producido por ndilk y neajeng y las alocuciones de los tar. Estas dos ultimas no
son expresiones musicales ni sefales audibles. Empecemos por los sonidos de
orden.
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Foto 7. Primera pagina. Los monliy kawiy /los que corren a caballos / y los montsiind naab / los que tocan los tambores en
el campanario.

Foto 8. Segunda péagina. Ofrenda para un velorio.

Foto 9. Velorio. En primer plano, rezador tomando atole; al fondo rezador y mujeres que responden el canto y rezo.



Fotos 10. Centro de San Mateo del Mar en la fiesta de la Virgen de la Candelaria.
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2. Sonidos de orden |

Las nangaj manchiik / las sagradas campanas /.
Ajiting / cantar /.

LAS NANGAJ MANCHIUK / LAS SAGRADAS CAMPANAS /. Aqui, como en
muchas otras sociedades, las secuencias de sonidos producidas con estos
artefactos sonoros pueden comprenderse como sefales audibles que sustituyen al
lenguaje verbal (ver Chamorro, 2010a). En otras palabras, los toques de
campanas son verdaderos mensajes comunicativos cuyos contenidos semanticos
pueden ser el llamado para alguna actividad del culto, indicar inicio o fin de algo
(en procesos rituales), alerta, algarabia o muerte. Sin embargo, ni el objeto (las
campanas), ni las sefales audibles (los toques de las campanas) tienen un
significado intrinseco, sino que su significado esta dado culturalmente *. Dicho de
otra manera, estos mensajes audibles son convenciones sociales y se construyen
en funcion de la combinacién diferencial de tres parametros ritmico sonoros
fundamentales: acentuacién, alternancia de duraciones y altura, esta ultima dada
por la combinacion de campanas de diferentes tamafios.

Algunos de estos elementos para pensar el ritmo los retomo de Simha Arom. Este
autor plantea lo siguiente: “Para que una sucesion de sonidos —0 un
agrupamientos de valores— pueda ser percibida como una forma, necesariamente
se requiere que al menos uno de sus constituyentes sea marcado por un trazo que
lo oponga a los otros” (2004: 7). Y agrega lo siguiente: “Tres tipos de marcas son
susceptibles de rendir perceptible esta oposicién: el acento, la modificacién de
timbre, la alternancia de duraciones” (7). En el acento, “la oposicion se materializa
por una marca de intensidad cuya reiteracion puede ser regular o irregular [...] La
modificacién de timbre: la oposicidn se produce por la alternancia (regular o
irregular) de timbres diferenciados [...] Alternancia de duraciones: aqui la
oposicion resulta de la sucesion de valores no iguales” (7). Finalmente, Arom
plantea que “en la ausencia de tota marca de intensidad o de timbres
diferenciados, la oposicién de duraciones resta como el Unico criterio ritmico” (7), o
gue rinde posible la percepcion del ritmo.

! Es todo un tépico etnomusicolégico sefialar que éste tipo de sonidos —asi como todos aquellos
localmente considerados como musicales— son el resultado de la accion organizadora de los
grupos humanos.
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Como se anotd, en el caso de los toques de campanas los parametros que rinden
posible la percepcién de las formas sonoras son la acentuacion, la alternancia de
duraciones y la altura. El timbre aqui no seria un criterio culturalmente pertinente
ya que la diferencia entre los sonidos de las campanas, localmente se traza a
partir de sus tamafios y no del timbre, que, por cierto, seria uno solo.

El ejecutante de una o de varias campanas, hace uso de estos parametros e
imprime caracteristicas particulares a una secuencia sonora determinada, es decir,
al crear una forma sonora significante. El uso diferencial de éstos pardmetros hace
posible que cada uno de los toques-mensajes sea perceptiblemente diferente en
relacion comparativa con los otros.

En la Unica iglesia catdlica de la comunidad centro de San Mateo se emplean
cuatro campanas de diferentes tamafos en grado creciente (enumeradas como 1,
2,3y 4, en el cuadro 1). Ahora bien, una de las representaciones locales relativas
al sonido musical (y no musical), consiste en una cierta idea de
complementariedad entre sonidos grandes y sonidos chicos, y siendo
jerédrquicamente preponderantes los sonidos grandes, en relacion a los chicos.
Dado que el principio de jerarquizacion entre lo nadam / grande / y lo nine / chico /
es del todo recurrente en diferentes ambitos de la vida social, las campanas tal
vez puedan comprenderse como dos pares (4y 3)y (2y 1), y en donde el sonido
grande de cada par (mas grave en relacion al otro), seria preponderante (ver
cuadro 1). De estos dos juegos, 4 y 2 corresponden a los sonidos grandesy 3y 1,
a los pequenos. Por otro lado, las dos campanas que producen sonidos grandes
(4 y 2) se orientan hacia la parte norte del campanario, mientras que las que
producen los sonidos chicos (3 y 1) se hallan hacia la parte sur. Como veremos en
su momento, esta referenciacién espacial de los sonidos grandes y los sonidos
chicos en ningun sentido es fortuita. El principio de clasificacion local para cada
uno de los toques de campanas estd dado por la funcion del toque y para
denominar estos mensajes acusticos no existe una nomenclatura especializada, ni
en lengua vernacula ni en espafiol. De los toques repertoriados solamente uno
emplea una sola campana (ver (d), en cuadro 1); en el resto se emplean todas, o
por lo menos varias de ellas. Su técnica de ejecucién es la siguiente: el ejecutante
percute indirectamente las campanas a través de las cuerdas que se hallan atadas
a cada uno de los badajos; cada cuerda mide entre cuatro y cinco metros de largo.

La diferencia en la forma, el tamafio y el peso de los badajos facilita la subdivisiéon
de los golpes o la emision de figuras ritmicas mas complicadas, sobre todo en lo
gue concierne a la emisién de unidades métricas mas pequefias. La forma de los
badajos de 4 y 2 es igual, al mismo tiempo que diferente de las de 3y 1 (de forma
redonda para las primeras y alargada para las segundas). Este hecho repercute
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en las posibilidades de ejecucion, sobre todo en lo que toca a la subdivision de los
golpes, siendo mas facil hacerlo en 3 y 1 (badajos en forma alargada, menos
pesados). La diferencia en la forma de los badajos en cierto modo corrobora que
se trata de 2 pares de campanas, cada uno de ellos compuesto por una campana
grande y otra chica (4 y 3) y (2 y 1). Ademas, 4 y 3 son las campanas mas
antiguas lo cual delata que la idea de par y de un sonido chico y otro grande se
halla a la base (ver cuadro 1).
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Cuadro 1
DISPOSICION ESPACIAL DE LAS CAMPANAS DE SAN MATEO Y ALGUNOS DE SUS TOQUES

CAMPANARIO

()

a. Llamado a rosarios matutinos.

b. Para procesiones.

c. Recibir la ofrenda de celebrante.

d. Sefialar medio dia.

e. Para acompafiar narixiind / voz
delgada o “voz del diablo” /.

Algunos toques empleados:
> Entrada S
(Kawak)

()

1. Sin fecha visible. (Kaluy)

2. Sin fecha visible N

3. Fechada en 1747.

4. Fechada en 1784. ¢} E
(Noleat) {} (Nondt)

« (a) Se compone de varias secciones: “introduccién” (una secuencia muy | Nota: el nimero debajo de cada valor o figura
breve que abre con un golpe de 1 y es seguida de una especie | 'ltmicaindica la campana empleada.
acelerando que se produce con golpes simultdneos en 1y 2 y a una
velocidad aproximada de .= 240); la parte intermedia (la cual se produce
con un golpe en 1 (a veces presente y otras no), seguido de la emisién
conjunta de 1-3 y 4, a un pulso constante, por periodos de hasta un > > 1-3

minuto y a una velocidad aproximada de entre /= 120 y 160; en esta o) _ (J) Iy S
seccion es perceptible un pulso mas constante; y, finalmente, la “salida”
(un golpe en 1, solo o subdividido, y un golpe en 2, como final); entre 11 2 J 1 2
cada una de estas tres secciones bésicas hay una breve pausa. Por otro 4

lado, y segun las habilidades de cada tocador, después de la pausa de la
introduccion y después de la parte intermedia puede haber una breve
seccion que se produce entre las campanas 1, 3 y 4. En estos pequefios
pasajes la alternancia entre los golpes es menos perceptible y el efecto S I
es mas bien el de una heterorritmia en la que el sonido tiende a cerrarse 1313131313 4
conforme progresa el acelerando. N6tese que el enunciado central tiene
por lo menos tres modalidades: 1) un golpe simultadneo y subdividido con
1y 3, al mismo tiempo que se percute en 4; 2) un patron de 5 golpes
simultaneos entre 1 y 3, seguidos de un golpe acentuado en la campana
4; y 3) un patrén de un golpe simultdneo entre 4 y 3 y en donde 3 es
subdividido a la mitad del valor del golpe en 4. El tiempo total de un toque
para rosario matutino o para misa es muy variado ya que las pausas,
sobre todo entre la primera y la segunda seccién, pueden extenderse
hasta un minuto. En promedio, el tiempo total de un toque es de 1:30
minutos. Se emiten 8 golpes con la campana 4 para cerrar llamado.

Introduccion parte intermedia salida

>

A v ow

« (b) El toque de las procesiones es muy sencillo, pero es particularmente
notorio o audible ya que en algunos casos se mantiene durante todo el
trayecto de la procesion, sobre todo cuando se realizan en el perimetro > > > >
central de la poblacién. En estas ocasiones el toque dura JJb - J) - Jl JJ
aproximadamente 15 minutos. Dos versiones: 1) dos golpes continuos en 11 22 33 44
cada campana, acentuando el segundo y seguidos de un silencio mas o
menos proporcional a la duracion de los dos golpes. El ciclo empieza en
la campana 1y termina en la 4. Este ciclo se repite hasta que concluye la > > > >
procesion; 2) un patrén de tres golpes continuos, acentuando el tltimo, JJ) - 1) - Jl) -
seguido de una pausa proporcional a la longitud de los tres golpes; el 333 111 222 4
patron de tres golpes empieza en 3, sigue en 1, luego en 2 y cierra con
un golpe largo y acentuado en 4. En las 2 versiones el toque es lento,
pausado.
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« (c) Dos modalidades registradas: 1) un patrén que consiste en tres
golpes simultdneos en las campanas 1 y 3, seguidos de un golpe final
acentuado en 4. Este patrén se repite por un tiempo aproximado de un
minuto a un minuto y medio, luego es seguido de una breve pausa y se
cierra con uno o varios golpes en 1 (los cuales suelen ser subdivididos) y
un golpe final en 2; 2) la otra modalidad consiste en un golpe simultaneo
en 1y 3, seguido de un golpe en 4, acentuado. Este patron se repite por
un periodo de uno a un minuto y medio y es seguido de una breve pausa.
La parte final viene después de la pausa y dura a penas unos segundos:
uno o varios golpes en 1 y luego uno en 2. Ambos toques a una
velocidad promedio de J= 160.

« (d) Se compone de una secuencia de doce campadas pausadas con la
campana 4 (a una velocidad de J= debajo de 20). En otro momento este
toque fue de uso cotidiano, ahora solamente se emplea en el contexto de
la fiesta del Corpus Christi. Como se advierte, en este toque todas las
campanadas son iguales, de modo que, en realidad, no se trata de una
forma ritmica.

« (e) Con este toque se acompafia al narixiind (corneta de latén) en el
contexto de los viernes de cuaresma. El toque es muy sencillo: es un
patron de dos golpes lentos y seguidos en 1, pausa, dos golpes en 2,
pausa, en 3, pausa y en 4; el dltimo golpe de cada patrén es acentuado y
la velocidad aproximada es de /= 80. En realidad las campanas
acompafan al narixiind solamente en un momento muy especifico de
todo el periodo en el cual éste Ultimo es empleado (con la primera luz del
dia y desde el quicio de la puerta principal de la iglesia). El toque es una
suerte de ciclo el cual se repite tres veces, tiempo aproximado de una
intervencion del narixiind (poco méas de un minuto). En sentido estricto se
trata del toque 1 empleado para procesiones.

J

J

J

J

1-3 1-3 13 4

R -

N oV

N Yoy

JJyJyJJJliililiid
4 4 4 44 444 44 44

R .

P o« Vv

N o

N «— Vv

W

W o V

J

J

43



Sonidos simbolo: la epistemologia huave de los sonidos de la fiesta, las ceremonias religiosas y la naturaleza.

Sin embargo, y a pesar de que pueden encontrarse ciertas regularidades, los
toques de campanas son muy variables ya que sus realizaciones no estan sujetas
a una pulsacién constante, ni a una métrica, ni a una periodicidad estrictas. La
ejecucion cotidiana de las campanas recae principalmente en todos aquellos que,
por mandato popular, se encuentren desempefiando un cargo en la iglesia
(mongot monopoots / topiles / 0 monliy teampoots / los ayudantes de los topiles /).
Estas personas no necesariamente son especialistas del culto consuetudinario, de
hecho puede decirse que la mayoria de ellos son verdaderos legos (pescadores,
campesinos, comerciantes, choferes, etcétera) que se inician en el conocimiento
de la ritualidad, fatil y cotidiana, que se desarrolla dentro de la iglesia y
principalmente en torno a la culto a los santos. Apenas recibidas las instrucciones
elementales, estos servidores deben arreglarselas para atender la responsabilidad
de tocar las campanas.

Como vemos, el uso local de las nangaj manchitk hasta cierto punto es
convencional: llamar a los servicios religiosos como misas y rosarios, indicar
sonoramente que una imagen (un santo, una cruz) serd movida de su resguardo
habitual y con motivo de algun evento ritual (procesion u otro uso ritual dentro de
un evento ceremonial). Por otro lado, las campanas también suelen repicarse con
la intencién de neutralizar fendbmenos naturales como un temblor de tierra o un
eclipse. Ciertamente, este uso es poco convencional y mas bien delata el poder
ordenador atribuido al sonidos de las campanas 2.

En relacién a la denominacién del sonido. Aunque la palabra huave empleada
para designar el sonido producido por las campanas es ajilints, la cual puede
traducirse como llora, localmente no existe una representacién de algun fenémeno
acustico concomitante producido por el sonido de las campanas (reverberacion o
emisién de arménicos) y el cual pudiera ser asociado metaféricamente al llanto.
Curiosamente, ajilints se emplea para designar sonidos chirriantes, agudos o
sonidos pequefios producidos por animales (chirrido del grillo o el zumbido de un
abejorro), el llanto agudo o el rechinido de los dientes de los nifios al dormir, el
sonido de los instrumentos de viento (trompetas, clarinetes y/o flautas de carrizo),
asi como para designar el llanto, el dolor y la tristeza de una persona (ver Stairs y
Scharfe, 1981: 14). De modo que la nominacién de ajitints al sonido producido por

% Sobre el sentido ordenador de los toques de campanas en un temblor ver Rita (1979: 311, nota
44), Ramirez (1987: 37), Millan y Garcia (2003: 60-61) y Milldn (2007: 208-209). Ademas, Elisa
Ramirez nos dice que en los eclipses de luna “los nifios hacen ruido con latas para asustar a
Xaweleat para que deje a la luna” (1987: 37). Xaweleat es una personaje mitolégico, un animal
que vive en la luna y que durante los eclipses amenaza con comérsela. Subrdyese la funcion
ordenadora del sonido o del ruido producido con objetos metélicos. Para una interpretacion sobre
el mito de Xaweleat ver Milldn (2007: 209).
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las campanas parece hallarse relacionada al caracter metélico y agudo del timbre
de estas, y no a la relacion metaférica y afectiva entre sonido y llanto. Ahora, el
comportamiento acustico del sonido de las campanas es bastante particular ya
gue al ejecutarlas —sobre todo las dos mas grandes— se produce reverberacion y
una serie de armoénicos naturales los cuales si son percibidos desde la escucha
local. Estos sonidos son nominados como sonidos pequefios, como los
producidos, precisamente, por al zumbido del abejorro o el chirrido del grillo. Sin
embargo, se trata de una suerte de audicion de conjunto y en donde los sonidos
“pequefios” producidos por los arménicos y la reverberacion no son objeto de una
significacion nativa secundaria.

Ahora bien, a pesar del gran margen de variabilidad en la realizacion de los
toques, el uso de las campanas en ningun sentido es arbitrario. Sus usos y sus
funciones se hayan socialmente prescritas y los tocadores novatos deben cefiirse
a las indicaciones de los principales conocedores y ejecutantes de los toques de
las campanas: los cantores. Este es el pequefio grupo corporado de especialistas
rituales responsables de brindar los servicios religiosos cotidianos en la iglesia,
una suerte de “sacerdocio” local para la religion consuetudinaria.

Es importante agregar que los toques que se realizan con las campanas funcionan
como demarcadores del tiempo social de la vida cotidiana. En otro momento,
rigurosamente se tocaban a las tres o cuatro de la madrugada (para llamar al
rosario), al medio dia (doce campanadas con la campana 4), a las seis de la tarde
(rosario vespertino) y por ultimo a las ocho de la noche. Segun las
representaciones locales otrora muy afianzadas, al medio dia el sol se detenia en
el cenit y las sagradas campanas se tocaban justamente para hacer que el sol
recobrara su desplazamiento normal (ver Ramirez: 1987: 35). Por otro lado, del
ultimo al primer toque de campanas de cada dia, era el tiempo de los neawineay /
los brujos perniciosos /, quienes durante las horas nocturnas se transfiguran en
aves o0 perros para infligir dafio a otras personas (ver Signorini, 1979: 192). Hoy
dia las campanas solamente se tocan para llamar a los rosarios de la madrugada,
a las misas sabatinas o dominicales, en los contextos de las fiestas religiosas,
para indicar algun peligro, en la celebracion del dia de muertos y para comunicar
el deceso de una persona. En los contextos ceremoniales su uso es mucho mas
activo y sus sonidos indican el inicio o el fin de alguna actividad ritual particular.

En relacién al origen de las campanas. Para los huaves de la barra el juego de
campanas que se resguarda en la iglesia de San Mateo del Mar, tiene significados
particularmente relevantes. Las campanas son de los muy pocos objetos sonoros
que tienen un origen mitico. El mito relata que en otro tiempo estas campanas
fueron robadas por los mombastik o naguales huaves a la sociedad vecina de
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Juchitan. Entre rayos, vientos y nubes, los mombastuik las trajeron a San Mateo
del Mar y las dejaron al resguardo de sus pobladores . Esta narracién es de uso
corriente entre los pobladores de la barra y es fuente de afirmacién colectiva de
frente a la relacion cotidiana con las sociedades vecinas. En el imaginario regional,
a los huaves de la barra —como a los chontales— se les ha marcado con un cierto
estigma “.

Entonces, lo que delata el mito es una relacién siempre tensa con el Otro-
hegemonico regional (los zapotecos), al mismo tiempo que el poder de los
naguales huaves quienes se imponen a los primeros a través del robo de las
campanas. Una suerte de ajuste de cuentas operado a través de un acto simbdlico
(ver tabla 1).

Tabla 1
LAS CAMPANAS Y SU SONIDO

Origen Denominacién en huave Denominacién del sonido
Mitico, los naguales las ganaron a las Nangaj manchitik / sagradas Ajitints / toca, llora, chirria /.
sociedades vecinas. Directamente campanas /.

asociadas al poder de los mombastik /
hombres cuerpo nube / los ancestros
naguales.

Sobre los significados. Sin duda los significados denotativos de los toques de
campanas dependen de la situacién social y comunicativa al igual que de las
competencias de los escuchas (convocacion para la celebracién de las misas, los
rosarios o la realizacién de una procesién, entrega de una ofrenda, salida de una
comitiva de la iglesia a la casa del celebrante mayordomo, inicio o fin de una
actividad en el contexto de una fiesta en honor alguno de los santos, etc.). En
estos casos los togues de campanas son una forma sonora significante que actia
COMO un signo y cuyo objetivo es comunicar algo para los escuchas locales. Una

® Para las versiones sobre el origen mitico de las campanas ver Warketin y Olivares (1947), Tranfo
(1979: 191) y Ramirez, (1987: 71 y 256).

‘El supuesto significado de la palabra huave se haya muy afianzado en el imaginario regional y en
la literatura antropoldgica. Huave querria decir “los que se pudren en la humedad” (Ledn, 1904:
3). Hoy dia la denominacion de huave en general no tiene un significado peyorativo para la
poblacién local. Sin embargo, en las Ultimas décadas ha habido un movimiento de reivindicacién
identitaria que ha llevado a la poblacion de la sociedad de la barra a reconocer en una férmula
lingliistica de la lengua verndcula, una autodenominacion colectiva que busca sustituir a la
denominacion de huave. Esta autodenominacion es la de ikoots / los nosotros /.
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escucha competente puede reconocer distintos tipos de toques y, por lo tanto,
determinar el objeto o significado especifico de las formas sonoras que escucha
(lamado para misa, alarma, muerte, etc.). Veamos dos ejemplos de toques que
tienen una carga significativa.

El toque de medio dia durante el periodo del potsojongliets. Las doce
campanadas que se realizan al medio dia, durante todos los dias del periodo que
precede a la fiesta del Corpus Christi. Este periodo se llama el potsojonguiets y se
extiende desde el Domingo de Pentecostés hasta la vispera del Jueves de
Corpus. Durante este periodo los caballeros y los monluy kawdy / los que corren a
caballo /, se reunen al medio dia y al anochecer en el campanario de San Mateo
del Mar. Alli habran de actuar conjuntamente con los montsiind naab, los primeros
silbando, gritando y produciendo ruido con dos baterias de cencerros (skil), los
segundos realizando piezas para ese periodo ceremonial en especifico y otras que
sean del agrado del flautista.

Para los caballeros la escucha del toque de medio dia inmediatamente se traduce
en una disposicion corporal y gestual ceremoniosa e investida de profunda
seriedad. Sea que se encuentren congregados dentro del campanario o en algun
sitio del atrio de la iglesia, todos los integrantes de esta agrupaciéon habran de
ponerse de pie y quitarse el sombrero (por cierto, una suerte de emblema del
grupo), orientan sus cuerpos rumbo al sureste, esto es, en direccion a Cerro
Bernal, refugio mitico de los mombasitiik, y en profundo silencio escuchan las doce
campanadas que se realizan con la campana mas grande. Para los caballeros y/o
los monliy kawily, el objeto de esta forma sonora significante —es decir, lo que el
signo representa para ellos— es hacer la reverencia. La reverencia es una
expresion que define varios gestos rituales como éste, y en general remiten a la
deferencia que debe rendirseles a los mombasuiik.

En una situacién social como ésta, los miembros mas joévenes de los caballeros y
los participantes ocasionales —como yo—, conocen varias cosas relevantes: 1)
conocen la representacion de los mombasuik en la medida en que éstos son
evocados por el toque de las campanas y luego esta representaciéon puede ser
verbalizada por los participantes; 2) conocen que es preciso reverenciarlos; 3)
conocen que éstos se ubican o asocian a una direccion muy especifica (sur-este);
y 4) conocen que la reverencia se hace al escuchar el toque de la campana mas
grande y que este gesto concluye cuando termina la dltima de las doce
campanadas. En un marco de escucha como éste los caballeros mas jévenes y yo
nos involucramos en la situacion sirviéndonos de una metodologia muy eficiente:
la observacion participante. Es decir, estando alli, ayudando, imitando gestos,
protocolos y preguntando. Asi entendida, esta situacion social es una verdadera
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lecciéon de ritualidad y mitologia ikoots (de los nosotros). Pero, lo sorprendente es
gue en esta leccién la construccion del sentido de los gestos rituales realizados se
apoya enteramente en la escucha y la sensacion fisica del sonido de las
campanas (ver figura 4).

Figura 4
ORIENTACION ESPACIAL DE LOS CABALLEROS DENTRO DEL CAMPANARIO O EN EL ATRIO EN LA IGLESIA DE
SAN MATEO DEL MAR, AL ESCUCHAR EL TOQUE DE CAMPANA DEL MEDIO DIA (PERIODO POTSOJONGWIUTS)

CAMPANARIO Kaltly
N
| E o}
Noleat Nonut
. 2
e\ S
. Entrada Kawak

@ = caballeros o monlily
kawily 9

Todos los caballeros y los monliy
kawily / los que corren a caballo /
viendo hacia el sureste
(hacia Cerro Bernal)
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Togues de campanas en relaciéon a los muertos. Los ritos en torno a la muerte son
una actividad cotidiana en el seno de las familias apegadas a la religion
consuetudinaria de todas las comunidades de la sociedad huave. El deceso de
una persona abre un ciclo de celebraciones que la familia del difunto en cierto
modo esta obligada a realizar. El objetivo es ayudar al omeaats / alma / del
difunto, a subir al cielo. Estas celebraciones adquieren la denominacion castellana
de velorios y se realizan a los nueve dias, a los cuarenta y al afio después del
deceso. Opcionalmente se pueden realizar velorios hasta por un periodo de cinco
0 mas afios consecutivos, pero siempre en el dia del deceso de la persona (ver
Signorini, 1979: 48-49). En cualquiera de las dos modalidades, el ciclo total se
cierra cuando se paga la misa, es decir, cuando los familiares solicitan al Gnico
parroco que atiende a todas las comunidades de la barra, una misa en honor al
difunto.

La realizacion de un velorio representa un gasto considerable para las economias
familiares ya que esta involucra la remuneracion del especialista ritual encargado
de realizar los rezos y los cantos durante toda una noche en la casa en donde se
realice el velorio, asi como los modestos honorarios de las dos, tres o cinco
mujeres adultas —en promedio— que necesariamente deben acompanar los rezos y
los cantos del especialista. En realidad estos no son los mayores costos. El
verdadero gasto lo representa la ofrenda. La familia debe costear la elaboracion
de los alimentos ceremoniales (maiz y cerdos para la elaboracién de tamales), la
compra de frutas, panes, chocolate, refrescos, velas, estoraque o copal y otros
enceres necesarios para la celebracion. Como un velorio es un gasto, su
realizacion activa redes de solidaridad econ6mica entre los parientes
consanguineos y rituales (hermanos, primos, compadres, ahijados, etcétera).
Como en las fiestas en honor a los santos, en los velorios esta solidaridad
econOmica se manifiesta en dinero, especie o tiempo de trabajo invertido, sin
remuneracion monetaria alguna. Tal vez por ello los velorios son toda una ocasién
social para refrendar las alianzas y lealtades que mantienen unidas a las familias.

Pero como en muchas otras sociedades de origen mesoamericano, los huaves de
la barra saben que las almas de sus muertos regresan cada afio a sus hogares.
En Todos Santos aliek teat cheech / vienen los abuelos /, descienden del cielo
para visitar a sus familias. El punto es que los vivos los llaman con el toque de la
campana mas grande de San Mateo y los ayudan a bajar volando papalotes. En
las casas los reciben con las mismas ofrendas y alimentos ceremoniales de un
velorio. Tamales, flores, quemas de copal y velas, cantos y rezos. Este es el Unico
momento del aflo en el que cualquier persona puede acudir al campanario de la
comunidad centro y llamar a sus difuntos tocando ella misma la campana.
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A partir del toque de la campana del medio dia del dia primero de noviembre, se
activa una circulacién de pequefas ofrendas de velas y flores que las mujeres de
una familia llevan a la casa de otra familia. La donacion de esta pequefia ofrenda
es completamente ceremoniosa e involucra la evocacién hablada del o de los
difuntos para quienes esta destinada (“aqui te traigo estas velas para fulano o
perengano de tal...”). El toque de campana que abre el periodo de donacion de
velas y flores se extiende ininterrumpidamente hasta el amanecer del dia dos de
noviembre. Este periodo se cierra con una sencilla misa matutina en el templo de
San Mateo, a la que basicamente acuden las mujeres apegadas a la religién
consuetudinaria. Apenas terminada la misa se parte en comitiva al pantedn
comunal, entre incienso y viejos canticos de una lengua extranjera, y hasta cierto
punto esotérica, e latin. En el pantedn la gente limpia las tumbas de sus familiares,
ofrenda flores y frutos. No se llora.

En el marco de produccién y escucha de la celebracién de Todos Santos, el
sonido de la campana actia como un simbolo para todos aquellos huaves que
conozcan el gesto ritual de convocar a los difuntos a través del toque de la
campana mas grande de San Mateo. Y el objeto de este simbolo, es decir, o que
representa este sonido simbolo, es llamar y descender las almas de los difuntos.

Finalmente, unas notas sobre el campanario. Hoy dia este espacio es una
construccion de concreto que se levanta a ras del suelo, hacia la parte sur del atrio
de la iglesia. En otro momento el campanario lo constituyé una estructura de
troncos de madera, techo de paja y unas vigas transversales sobre las que
pendian las campanas. En el interior del campanario se desarrollaban —y aun se
desarrollan— una serie de actividades organizativas propias del culto
consuetudinario °>. Como veremos en su momento, éste es un espacio investido
de cierta sacralidad y dentro de él se desarrollan otras actividades sonoro
ceremoniales relevantes. Por el momento, solamente se agregara que el
campanario era el centro de operaciones del juez de mando y de sus pregoneros,
es decir, de un grupo de participacion social que la estructura civico religiosa de
otro momento no muy distante, ofrecia a los varones de la comunidad centro. La
designacion de estos cargos emanaba de la asamblea popular, su duracién era de
un afio y su funcién era coordinar y ejecutar cierto tipo de actividades civicas y
religiosas. Por ejemplo, buscar al los montsund naab / los que tocan los de
tambores y las flautas de carrizo /, para comunicarles el mandato de los alcaldes y
el presidente municipal de convocar a la asamblea popular.

® En el texto Mexico south : the Isthmus of Tehuantepec (1986 [1946]) de Miguel Covarrubias, hay
una fotografia en blanco y negro del campanario y las campanas de San Mateo del Mar. En la
fotografia también aparecen los tambores (chico y grande), colgados y en un segundo plano.
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El grupo de los pregoneros no existe mas, pero aun las asambleas populares se
convocan a través de la participacion de los montsiind naab. Por cierto, el juego
de nine y nadam naab / tambor chico y tambor grande /, con los que toca esta
agrupacion, nunca han sido ni son de propiedad individual. Los naab / tambores /
son de la comunidad y mientras existieron los pregoneros y el juez de mandado,
se resguardaron precisamente en el campanario, colgados, como las sagradas
campanas. Hoy dia se resguardan en la alcaldia municipal y un juego
suplementario en la Casa del Pueblo.
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Tabla 2

COMPARATIVO DEL USO DE LAS CAMPANAS

Situacion

Espacio

Ejecutantes

Funcion

Significados
denotativos

Cotidianamente (en
las madrugadas).

En la Semana Santa.
Del miércoles al
sébado de gloria de la
semana santa no se
tocan.

En fiestas en honor a
los santos.

En la fiesta de Corpus
Christi. Desde el dia
en que se hace las
velas hasta un dia
antes de la fiesta, a
las doce del dia.

En fiesta de todos
santos. De las doce
del dia 1 de
noviembre hasta la
madrugada del dia 2.

Situaciones de
peligro.

Situacion de peligro
natural (temblor)

Siempre en el
campanario.

Los cantores en
servicio y los monliy
teampoots o
monopoots / los que
tienen cargo en la
iglesia /.

Los cantores en
servicio y los monluy
teampoots o
monopoots / los que
tienen cargo en la
iglesia /.

Los cantores en
servicio y los monliy
teampoots o
monopoots / los que
tienen cargo en la
iglesia /.

Personas ex profeso
nombradas para tocar
todo el dia y la noche;
personas que deseen
tocar.

Los cantores en
servicio y los monliy
teampoots o
monopoots / los que
tienen cargo en la
iglesia /.

Los cantores en
servicio y los monliy
teampoots o
monopoots / los que
tienen cargo en la
iglesia /.

Comunicativa.

Comunicativa.

Comunicativa,
evocativa.

Abrir el periodo de
circulacion de
ofrendas de velas y
flores (evocacion de
las genealogias
familiares).

Convocar
urgentemente a la
comunidad.

Reinstaurar el orden
temporalmente
alterado.

Inicio del rosario o de
la misa; deceso de
una persona.

Su silencio se asocia
a la usencia de ley
positiva.

Salida de la comitiva
de autoridades
tradicionales rumbo a
casa de celebrante
mayordomo; arribo
del mayordomo con
ofrenda de velas y
flores.

Reverenciar a los
mombasuik. Todos
los caballeros se dan
cita en el campanario
y al emitirse las doce
campanadas
pausadas, ellos se
hallan viendo hacia el
rumbo mitico en el
que se refugiaron los
mombasuik (sureste).

Llamar a los cheech /
los abuelos /, a los
muertos familiares.

Alarma.

El sonido de las
campanas tiene el
poder de reordenar.
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2

AJIUNG / CANTAR /. Tanto en los eventos religiosos de caracter publico (rosarios
en la iglesia y procesiones), como privados o semiprivados (rosarios en velorios,
rosarios en la casa de los mayordomos), una de la actividades musicales de
primerisimo orden es el canto. El canto es nominado en huave con la palabra soen
/ canto /, aunque también se emplea el verbo atsiind soen / canturrear /. Ademas,
ajiling es un verbo que se traduce como / que lo canta /, o / que lo reza / y también
se emplea para referir el acto de cantar. El canto huave relacionado con la practica
de la religion consuetudinaria siempre es en espafiol o en latin, nunca en
ombeayiiits °. El uso del espafiol y del latin, asi como de las caracteristicas
formales propias del canto, son claras marcas del impacto de la evangelizacion
religiosa de la que los huaves han sido objeto durante los Ultimos cinco siglos. En
el proceso de conformacién de la sociedad colonial el canto fue ampliamente
empleado por los evangelizadores para instaurar entre la poblacion indigena el
culto catdlico y erradicar la “idolatrias”, es decir, las representaciones locales de lo
sagrado y los cultos e instituciones religiosas asociadas a ellas. Algunas de las
formas del culto indigena, como las danzas y las musicas que no contravinieran la
moralidad religiosa de la época, no fueron proscritas por los espafioles.

En el proceso de conquista y evangelizacion las sociedades indigenas fueron
reorganizadas. Basada en el modelo de la comuna espafiola, la administracién
colonial congrega a la poblacién indigena en comunidades dentro de las que se
instituye una estructura civico religiosa que al mismo tiempo que ofrece un nuevo
modelo de concurso por el poder publico local, reorganiza la vida econémica a
través del culto a los santos catdlicos (Wolf, 1955, 1957; Nash, 1958; Medina,
1984). Los evangelizadores espafioles crearon congregaciones, cofradias y
hermandades, asi como otras pequefas instituciones corporadas encargadas de
atender los servicios religiosos cotidianos y de organizar y orquestar las
festividades religiosas dedicadas en honor los santorales locales.

® A diferencia de otras sociedades indigenas de México dentro de las que existen tradiciones de
canto en lenguas vernaculas, entre los huaves no existe una canto de esta naturaleza. Sin
embargo, existe un fendmeno muy reciente de produccién local de canciones en huave u
ombeayilts, produccién que se haya directamente relacionada al impacto de la industria de la
musica en el gusto de las personas. El uso social de todo este nuevo repertorio mas bien es de
caracter profano. Canciones de amor, canciones chuscas y sobre todo canciones bailables (un
tipo particular de cumbia) circulan de mano en mano y dentro de un mercado mas bien local. La
accesibilidad a los medios de produccién y reproduccion técnica, asociados a la grabacion,
manipulacién y almacenamiento del sonido, han facilitado la generacion de este repertorio de
canciones en huave, en general muy gustado por los distintos sectores etarios de esta sociedad.
Los reproductores de CD, son de uso corriente.
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Entre los huaves los dominicos “fundaron haciendas y cofradias [...] e hicieron
criar ganado, bajo el cuidado de mayordomos, para mantener con su renta al clero
y sustentar los gastos del culto” (Signorini, 1979: 23, subrayado mio). Ya se
comentd que durante la colonia las representaciones locales de lo sagrado
parecen haberse homologado a las imagenes de los santos y de otros objetos
rituales introducidos por el catolicismo (cruces catélicas, custodias, etc.).

En el caso de la comunidad centro de San Mateo, es mas que probable que el
origen historico del pequefio grupo de especialistas rituales congregados dentro
de la pequefia institucion de los cantores, sea colonial. En términos generales esta
institucién corresponde a la figura de la capilla, es decir, a las instituciones
coloniales responsables de brindar los servicios musicales dentro de las iglesias
catdlicas.

Pero el grupo de cantores de San Mateo del Mar no solamente es el responsable
de brindar los servicios religiosos cotidianos en la iglesia catélica, sino que
también constituye una linea de participaciéon dentro de la estructura civico
religiosa que tradicionalmente gobierna a la comunidad. El cargo de maestro de
capilla es ocupado por un miembro de los cantores, dura un afio y es rotativo.
Ademas, dentro de la jerarquia tradicional del cabildo, el maestro de capilla ocupa
la segunda posicion de abordo, apenas después del primer alcalde, otrora el jefe
supremo en turno y maxima figura investida de autoridad. Alcalde primero,
maestro de capilla y presidente municipal, tradicionalmente son los responsables
de velar por el orden local, asi como de dirigirse a los mombastuik / los hombres
cuerpo nube /, en un periodo del afio muy especifico, para solicitarles el agua de
temporal, el bienestar para la poblacion de la barra y, en general, la buenaventura
para todo el mundo.

El maestro de capilla en turno tiene la responsabilidad cotidiana de solicitar a las
imagenes de los santos y a los mismos mombasiik, vida, trabajo, salud y
bienestar. Todas estos aspectos se englobarian dentro de la traduccion libre de la
categoria vida y monapakdy, es decir, el nombre que recibe la suplica ritual que el
maestro de capilla hace todos las madrugas del afio al terminar el rosario en la
iglesia de la comunidad centro. Vida y monapakiy es la Unica parte en huave
dentro de los rosarios.

Los cantores pertenecen a su grupo de manera vitalicia, toda vez que desde nifios
fueron entregados a los santos de la iglesia, por sus padres y en calidad de
ofrenda. Desde el escalafén mas bajo (como acdlitos), y desde la temprana edad
de diez afios, en promedio, los viejos cantores de hoy se iniciaron en el
conocimiento de la ritualidad consuetudinaria en torno al culto a los santos y los
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mombasuik. Rezar, pronunciar parlamentos especiales, sahumar en momentos
especificos, tocar campanas y otros objetos sonoro ceremoniales, construir
artefactos rituales para ceremonias determinadas, ornamentar las imagenes en las
ocasiones de fiesta, cantar y, en sintesis, llevar el computo del calendario
ceremonial. Todas estas son algunas de las actividades que desempefan estos
especialistas.

De los cantores surge el maestro de capilla, el fiscal y los sacristanes, quienes,
junto con los mongot monopoots / topiles de la iglesia / y otros varones designados
por asamblea popular (los monlly teampoots), seran los responsables de
resguardar y limpiar la iglesia, asi como de brindar y organizar durante todo un
afo parte de las actividades rituales de caracter publico o semipublico que tengan
como cede la iglesia de San Mateo o que involucren a los santos resguardados en
la misma. Todo un afio quiere decir toda un ciclo o una vuelta del calendario
ceremonial.

Las actividades religiosas realizadas por los responsables de la iglesia no pasan
por la intervencion del parroco, quien desde hace pocas décadas reside en la
vicaria de la comunidad centro. El parroco representa y promueve entre la
feligresia de todas las comunidades de la barra la versién oficial de la iglesia
catélica. En contraste, la gestion de la religion consuetudinaria pasa por la
institucion de los cantores. Como podra advertirse la comunidad catdlica de la
sociedad huave en realidad puede comprenderse como un pequefio campo dentro
del cual hay por lo menos dos posiciones: 1) la del parroco y los grupos religiosos
locales de cufio relativamente reciente (grupos de rezadores de ambos sexos y
catequistas, principalmente); 2) la posicion de toda la comunidad apegada,
digamos, a la version consuetudinaria del catolicismo ’.

Entre estas dos posiciones (version oficial del catolicismo representada por el
parroco y la religion o catolicismo consuetudinario) lo que esta en disputa es la
legitimacion de lo que es considerado como sagrado y lo que no lo es (Bourdieu,

! Segun el testimonio del sacerdote argentino Roberto Giglia, quien durante varios afios fue el
parroco residente con sede en San Mateo, algunos de los elementos que han marcado una
distancia entre el catolicismo oficial y la religiébn consuetudinaria, se debe al hecho de que el
parroco es mool / forAneo o extranjero /. Ademas, el catolicismo oficial promueve su fe en espafiol
(la lengua del colonizador), a diferencia de las otras religiones y sectas cuyos lideres religiosos
pertenecen a las comunidades de esta sociedad y profesan su fe en huave u ombeayiiits. Por
otro lado, la misa es uno de los espacios claves para el cura catdlico; es, digamos, su espacio. A
través de su discurso (y de las acciones que promueve por la via de los catequistas) el sacerdote
residente ataca dos frentes: 1) contrarrestar la preferencia creciente de los pobladores por otros
credos y 2) incidir para que quienes asisten a las misas hagan una “lectura” “verdaderamente
cristiana” de la ritualidad que emana de la religion consuetudinaria. En general, los parrocos no
participan en la ritualidad consuetudinaria.
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1971). Esta disputa se traduce en una ocupacion conflictiva del espacio de la
iglesia catélica de San Mateo, lugar en el que se resguardan los santos histéricos,
objetos rituales, se desarrolla gran parte de la ritualidad consuetudinaria y, en
Ultima instancia, constituye la sede del poder politico y religioso que recae sobre
los cantores. Las relaciones entre estas dos posiciones han ido desde el
encarcelamiento de un parroco que pretendié normar las formas consuetudinarias
del culto, hasta una relacion de cordialidad y cierta distancia entre ambas
posiciones .

Veamos ahora propiamente el canto. Para los huaves de la barra el canto es uno
de los gestos devocionales de primer orden. Es una actividad cotidiana y forma
parte medular de un par de actividades religiosas de suma importancia: 1) los
rosarios que todas las madrugadas del afio se realizan dentro de la iglesia de la
comunidad centro y 2) los rosarios que se realizan en los velorios, es decir, en los
ritos mortuorios que de manera muy recurrente se llevan a cabo en los contextos
domésticos. En cualquiera de los dos eventos hay una intervencidon
complementaria de voces masculinas y femeninas. En el primero de ellos la
responsabilidad de los rezos y los cantos recae sobre el grupo de cantores que en
ese momento ocupen los cargos de maestro de capilla, fiscal y sacristan o
sacristanes, y en el par de mujeres adultas (las mimim moninch) que responden
a los primeros. En los velorios, por su cuenta, canticos y rezos son la
responsabilidad de un especialista ritual que no necesariamente es miembro de
los cantores y de un grupo de dos a cinco mujeres ex profeso convocadas para
ello.

Localmente el repertorio de cantos es clasificado segun su funcién y se agrupa en
tres categorias generales: 1) himnos para los santos o para eventos ceremoniales
muy especificos, 2) alabanzas y canticos de rosario y 3) himnos, canticos y
responsos para ceremonias funebres (levantamiento y enterramiento de difunto; y
celebraciéon de un velorio) (ver tabla 3).

® Hasta la primera mitad del siglo XX la sociedad huave de la barra no contaba con un pérroco fijo.
El parroco solamente acudia en las ocasiones de las fiestas religiosas principales, daba la misa y
aprovechaba su visita para casar y bautizar a los pobladores. Salvo en estas ocasiones
esporadicas la administracion del culto recaia en la figura del maestro de capilla y el fiscal,
quienes, ademas de administrar el sacramento del bautismo, hacian las veces de registro civil,
llevando un registro de los nacimientos y las defunciones (Signorini, 1979: 22-23, 50-51 y 103-
105). Aln hoy dia los mas apegados a la religion consuetudinaria dan cuenta al maestro de
capilla de los nacimientos o los decesos dentro de sus familias.
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Tabla 3
CLASIFICACION LOCAL DEL REPERTORIO DE CANTOS RELIGIOSOS

Himnos

Misterios, letanias y alabanzas del
rosario

Himnos y responsos para
ceremonias funebres

En latin.

Canto de varones.

Hecho por los cantores.

Interviene uno o varios varones.

Pueden ser monddicos, antifonales.

En tonalidad mayor y menor.

Misterios, letanias y otros canticos en
latin; alabanzas en espafiol.

Cantos de varones y mujeres.

Hecho por cantores, especialistas
rituales de velorios y por mujeres.

Uno o varios varones y una o varias

mujeres.

Son responsoriales.

Misterios, letanias con reminiscencia
modal, alabanzas en tonalidad mayor y

menor.

En latin.

Canto de varones.

Por cantores.

Uno o varios varones.

Son mondadicos.

Con reminiscencia modal.

ALGUNAS CARACTERISTICAS GENERALES RELATIVAS A SUS USOS

Tiempos Espacios Tiempos Espacios Tiempos Espacios
Miércoles, En la iglesia. Cotidianamente. En la iglesia. Para levantar y En la casa del
sébados y sepultar a un difunto, en las
domingos. difunto. ermitas de las
callesyenla
ermita del
pantedn.

En fiestas y Frente al altar En fiestas, Frente al altar

celebraciones doméstico de un procesiones y doméstico, afuera

especificas celebrante, en la celebraciones de las ermitas de

dedicadas a los
santos.

iglesia, a la orilla
del mar.

especificas.

En la celebracion
de velorios.

las calles y en las
lagunas
desecadas
cuando se va en
procesion
nocturna hacia el
mar.

Frente al altar
domeéstico.
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Es del todo probable que el origen histérico de los himnos dedicados a los santos
y de los canticos empleados en las ceremonias funebres, sea colonial. Sus formas
guardan un parentesco con el canto llano, ampliamente empleado por los
evangelizadores entre las poblaciones indigenas. Como veremos en los siguientes
ejemplos, los canticos se componen de melodias muy econdmicas, en donde el
movimiento por grados conjuntos es muy recurrente y varias estrofas son
cantadas sobre una misma linea o dibujo melédico. Por otro lado, es posible que
los canticos de los rosarios tengan un remanente de modalidad. A diferencia de
los himnos y de las alabanzas, en los cuales es claramente perceptible la
existencia de una nota fundamental y de un pequefio grupo de intervalos en torno
a los cuales se organiza la melodia, en los canticos en latin de los rosarios no es
del todo evidente la existencia de una nota digamos central. Ademas, estos
canticos en latin son claramente diferenciables del resto de los cantos. Dicha
diferenciacion esta marcada por el uso recurrente de melismas en las secciones
de los varones, del mismo modo que por un cromatismo melédico muy
caracteristico.

Alabanzas, himnos y canticos en latin, son resguardados por los cantores en sus
ofrecimientos, esto es, en pequefios cuadernillos personales en los que estos
mismos especialistas copian los cantos con un tipografia de estilo mas bien
antiguo. Sin embargo, a pesar de que la escritura de los cantos es un recurso
mnemotécnico generalizado entre los cantores, ninguno de estos especialistas
comprende el latin y por lo tanto el contenido textual de los himnos y cénticos del
rosario. Entre los huaves de la barra el latin es una suerte de lenguaje
especializado, en cierto modo esotérico. Todas las melodias de los cantos, o tonos
—como se les denomina localmente—, son aprendidas de memoria.

Si bien el canto dentro de las actividades de la iglesia es una responsabilidad de
los cantores y de las mujeres, también existen especialistas rituales
independientes que pueden realizar una ceremonia relacionada con la muerte de
una persona y en la que los cantos y los rezos son relevantes: los velorios.
Recordemos que estas ceremonias mortuorias no corresponden al deceso real de
una persona, sino a los rezos, suplicas cantadas y a las ofrendas de velas,
incienso y alimentos varios que una familia realiza en honor de uno de sus difuntos
y con la finalidad de ayudarlo a conseguir el bienestar de su omeaats / alma /,
después de la muerte fisica. Segun las representaciones locales en torno al
cuerpo, todo individuo tiene un omeaats, el cual puede quedarse errando después
de la muerte de un individuo °. Esta idea se haya relacionada con la

A propdsito de la muerte Signorini nos dice lo siguiente: “En la cultura huave [...] el muerto es
algo que debe ser alejado, no tiene que inferir con el mundo de los vivos, su caracter sacro esta
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representacion cristiana del purgatorio como aquél espacio simbdlico en el que las
almas de las personas difuntas deben pagar por sus faltas terrenales como
condicion ineludible para acceder a La Gloria. Localmente la idea del purgatorio se
materializa en una pequeia escultura que representa a un individuo desnudo
dentro de una suerte hoyo rodeado de llamas.

En los rosarios de los velorios, asi como en los rosarios que cotidianamente
realizan los cantores durante las primeras horas del alba en la iglesia de San
Mateo, la intervencion de las mujeres es imprescindible. De hecho, existe una
nocién implicita de complementariedad entre las voces masculinas y las
femeninas. Siempre se garantizar la participacion de mujeres y varones. Si bien
los cantos investidos de mayor sacralidad se haya exclusivamente reservados
para los varones (himnos), el canto dentro de un rosario sin la participacion de las
mujeres, seria considerado como incompleto. Dicho de otro modo, seria
considerado como algo fuera del orden consuetudinario. Una vez que un
especialista es contratado por una familia para conducir la ceremonia de un
velorio, por ejemplo, este especialista se da a la tarea de conseguir al grupo de
mujeres adultas que habran de acompafiarlo haciendo la parte correspondiente a
la voces femeninas.

Por su cuenta, el cargo de las mujeres que contestan el rosario matutino dentro de
la iglesia (mimim moninch) hoy dia es objeto de monetarizacion. Es decir, en
principio la ocupacion del cargo es una responsabilidad obligatoria para las
mujeres catdlicas de la comunidad centro. Los topiles de la iglesia marcan esta
responsabilidad entregando un pequefio bastén de mando (un nine nangoraat) por
cada mujer que ha sido designada. Esta responsabilidad dura una semana y se
rota en funcién del registro escrito que lleva el maestro de capilla de todas las
familias y las mujeres catolicas de San Mateo del Mar. Cuando una mujer
concluye su semana, devuelve el nine nangoraat y da por concluida su semana.

cargado de consecuencias. Son testimonio de esto los innumerables ritos apotropaicos que en
todas las sociedades tienen como objetivo el alejamiento total y definitivo de los muertos del
escenario terreno, y que se manifiestan a través de actitudes de devocién, donativos,
celebraciones que tienen la finalidad de alejar al difunto, de reafirmarle la pietas que se le debe,
dando asi a los vivos el derecho de alejarlo. Entre muerte y vida hay un hiato insuperable y no es
posible ni sano confundir los términos. A pesar de esto, los muertos tratan a menudo de turbar
este orden natural; o bien son los vivos quienes no se resighan a aceptar esta ley de la
naturaleza, creando insuficiencias a nivel individual y peligros para el status social. Es necesario
por lo tanto restablecer el orden de la cosas, mantener una antinomia entre muerte y vida que
debe ser respetada para que los trabajos y los dias puedan proseguir, un diafragma que, mas alla
de todo hecho natural, se coloca como perspectiva ética y deber religioso” (Signorini, 1979: 240-
241).
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Como estas formas de organizacion social y de participacion en el culto
consuetudinario han sido objeto de abandono sobre todo por parte de las nuevas
generaciones, las autoridades tradicionales de la iglesia se ven en ciertas
dificultades a la hora de cubrir estos cargos. Sin embargo, a cambio de una
retribucién econdmica, una mujer puede ofertar sus servicios como “responsora” y
ocupar asi el lugar de otra mujer que por razones diversas no puede cumplir con el
cargo. Socialmente esto es aceptado, pero no siempre fue asi. En otro momento
cantar en la iglesia era un servicio, una responsabilidad social que no estaba
mediada por ninguna retribucion monetaria. Dicho de otro modo, en la actualidad
existe un diminuto mercado dentro del cual se ofertan saberes hacer que en otro
momento no muy lejano fueron formas de participacién social no reguladas por el
dinero.

Las voces infantiles. Cuando la religién consuetudinaria era mucho mas ferviente
(muy probablemente hasta antes de la primera mitad del siglo XX), las voces
infantiles de los cantores mas pequefios se incorporaban a la seccion de las
mujeres. El comentario no es anecdético, este hecho delata una oposicion de
sonoridades o tesituras que sera una constante en el pensamiento musical de esta
sociedad: la oposicion entre sonidos grandes y sonidos chicos. En este caso
particular dicho principio es subyacente, ya que a diferencia de otros contextos
sonoro musicales —como lo veremos en posteriores capitulos— aqui las voces de
las mujeres y de los varones no son nominadas en huave como voces grandes y
voces chicas, respectivamente. Este principio de clasificacion del material sonoro
musical, ya lo vimos aparecer en la disposicion espacial y el uso de las campanas.
Como se recordard, el juego de cuatro campanas en realidad puede
comprenderse como dos pares, cada uno de los cuales compuesto por una
campana grande y otra chica (las dos campanas grandes de cada par, se hallan
dispuestas espacialmente hacia el norte, mientras que las dos mas chicas, estan
dispuestas hacia el sur). De igual manera, en capitulos posteriores veremos que la
oposicion complementaria de sonidos grandes y sonidos chicos, juega un papel
estructurante en otras musicas de lo ceremonial.

En lo relativo al canto, dicho principio de clasificacion se traduce en una
separacion literal y estricta entre las diferentes partes que actian en una ocasion
de canto. Es decir, hombres y mujeres nunca se mezclan, al contrario, todas las
personas que intervienen se agrupan espacialmente en funcion de la parte que les
corresponde cantar. Se trata pues de un principio de clasificacion que no admite
modificacion alguna (ver cuadro 2). Por otro lado, como podemos ver en el cuadro
2, en el contexto de la iglesia las voces masculinas siempre se disponen en la
parte norte, mientras que las femeninas siempre hacia la parte sur. Como las
campanas (sonidos grandes al norte, sonidos chicos al sur).
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Cuadro 2
DISPOSICION ESPACIAL DE QUIENES CANTAN

DENTRO DE LA IGLESIA DE SAN MATEO

Espacio en el que cantan y rezan los
cantores (siempre hincados)

Entrada

Area en la que cantan las

mimum monunch (siempre _—

sentadas en el suelo)

(5) Kally
N
(6) (1)
E + (0]
Noleat Noniit
S
“) @ Kawak

©)

(1) Imagen de San Mateo Apdstol.

(2) Imagen de Cristo Crucificado.

(3) Imagen de la Virgen de la Candelaria.
(4) Altar.

(5) Banca de las autoridades de la iglesia (maestro

de capilla, fiscal, sacristanes y topiles).
(6) Mesa sobre la que reposan los bastones de
mando de las autoridades de la iglesia.

Hombres y mujeres siempre cantan viendo hacia el altar.
En los rosarios cotidianos maestro de capilla y fiscal
siempre con sus respectivos bastones de mando en mano.

Notese la disposicion espacial: hacia la parte norte las
voces masculinas, hacia el sur las femeninas. Este
principio de clasificacion espacial también se refleja en la
disposicién de los santos del altar principal.

@
@

(©)

4)
®)

EN UN CONTEXTO DOMESTICO (CONTEXTO DE UN VELORIO)

Altar doméstico.

En otro momento no muy distante el
patrén generalizado para la disposicion

Mesa sobre la que se monta la ofrenda
de un velorio. Sobre la mesa se forma
una cruz de flores y albahaca, se
prenden velas fabricadas localmente y
ex profeso para la ocasion. En la parte
baja se colocan flores, pilas de panesy
chocolate, pequefios montones de
tamales, refrescos y frutas.

Espacio en el que se pone el rezandero
responsable de hacer los cantos.
Mujeres que responden.

Puerta de acceso al casa o aposento.
En este contexto también se reproducia
la disposicion espacial de voces
masculinas (al norte) y femeninas o (al

1) espacial del nden / la sombra, la casa /,
era de norte a sur. Por norma, el altar

domeéstico quedaba hacia el norte y la
puerta de acceso al recinto hacia el sur. El
objetivo de esta orientacion era evitar la
molestia ocasionada por los frios vientos
del norte que, de septiembre-octubre a
principios de febrero, aproximadamente,

noche y dia barren con su fuerza toda la
?3) barra.

Después de la década de los sesenta del
siglo XX la introduccion del alumbrado

4) eléctrico modifico sustancialmente la traza
de los poblados més grandes, cambiando
asi el antiguo patron de asentamiento y la
®) orientacion espacial de las casas.

sur) (Véase la rosa de los vientos del
extremo superior derecho de este
cuadro).
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En relaciébn al manejo del material sonoro. En la practica del canto tradicional
huave no existe la nocion de altura absoluta y la escala de sonidos empleados no
se rige por un temperamento justo riguroso. Por otro lado, la totalidad de los
cantos hechos dentro de la religion consuetudinaria huave, no se rigen por una
pulsacion, regular y constante. Hay una métrica, incluso una pulsacién, pero estas
no son estrictas. La progresion de un canto mas bien depende de la intencion que
le imprima el cantor, cuando canta solo, o el cantor principal cuando intervienen
varios y uno de ellos es quien en cierto modo conduce el canto.

Entre las personas que cantan hay un claro reconocimiento de la singularidad de
los enunciados o contornos melddicos que distinguen a un canto. Como se anoté,
estos dibujos melddicos localmente son nominados con la palabra en espafiol de
tono. Una misma letra o un mismo verso puede cantarse con diferente tono, es
decir, con diferentes dibujos melddicos (esto sucede exclusivamente con los
canticos en latin dentro de un rosario, nunca entre los himnos y alabanzas).

Cuando intervienen varios cantores, uno de ellos establece, de manera un cuanto
arbitraria y en funcién de sus cualidades vocales, una nota fundamental, la cual
funciona como una nota de partida. El segundo cantor o el resto de ellos debe
ajustarse al registro que lanzé el primero. Si bien este punto de partida es
impreciso, si existe un margen o registro acustico mas bien determinado por la
tesitura de la voz de los varones, en general inscrita dentro del ambito de la voz
tenor. Por cierto, esta tesitura contrasta con la de las mujeres, en general voces
muy agudas y con una prominente nasalizacién. Esta nasalizacion funciona como
una marca estilistica generacional. Es decir, el estilo de canto de las mujeres
jovenes no es nasal. Sea en jovenes o adultas, en el canto de las mujeres la
enunciacion puntual del texto de los cantos es menos relevante que la enunciacién
del dibujo melddico. Las intervenciones de las mujeres producen un fuerte efecto
heterofonico, toda vez que los desfasamientos métrico-ritmicos y la emision
diferencial de notas entre las participantes, es del todo recurrente e incluso es
caracteristico del estilo general °.

Cuatro ejemplos que ilustran algunas de las caracteristicas generales del canto
huave. Los ejemplos corresponden a los himnos exclusivamente dedicados a las
cuatro imagenes religiosas que hoy dia son objeto de mayor devocion en la

% por heterofonia entiende lo siguiente: “Designa la ejecucién simultanea, pero un poco variada,
de una misma referencia melédica, por dos o varias fuentes sonoras, voces y/o instrumento(s). La
heterofonia se manifiesta de diversas maneras, segin se trate de musica medida o no. En el
primer caso el fendmeno es menos “perturbador”, sobre todo en lo que concierne al ritmo, ya que
la armadura métrica contribuye a regular la sincronizaciéon. Algunas musica heterofénicas
presentan una estratificacion extremadamente elaborada del ritmo, la cual corresponde a
diferentes niveles de fragmentacion o subdivision de éste” (Arom, et., al., 2007 [2005]: 1089).
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comunidad de San Mateo. Si bien en la mayoria de las comunidades huaves de la
barra existen capillas con otros santos y festividades particulares, los santos de
San Mateo del Mar son objeto de culto y devocion por parte de los catélicos de
toda la barra, independientemente de su comunidad de residencia (ver tabla 4).

Tabla 4
LAS CUATRO IMAGENES RELIGIOSAS OBJETO DE MAYOR DEVOCION Y SUS HIMNOS

Santo Himno
San Mateo Apdstol (santo epdnimo y signo corporativo) Exulte
Virgen de la Candelaria Ave Maria Stella
Santisimo Sacramento Cristo Lemne
Cristo en la cruz Salve en Cruz

Estas cuatro expresiones musicales son profundamente significativas para la
escucha local, ya que cada una de ellas se encuentra directamente asociada a los
santos catolicos que, a su vez, son homologados a los mombasiik / hombres
cuerpo nube /. En los cuatro cuadros-partituras que se presentan a continuacion,
veremos algunas de las caracteristicas generales del canto. Por su cuenta, en el
cuerpo del texto se desarrollan algunas notas relativas a estos himnos en tanto
simbolos musicales. Las partituras son descriptivas (Seeger, 1958), son versiones
croquis de los cantos, su finalidad es mostrar la estructura general de los mismos
y facilitar el reconocimiento y el analisis de los componentes formales que los
caracterizan como formas sonoro significantes **.

El himno Exulte es una pieza exclusivamente dedicada a la imagen de San Mateo
Apodstol. Como todo el repertorio de los himnos, es propio de varones y se canta
en tres tipos de eventos: 1) en el contexto de una celebracion semipublica (fiesta
de San Mateo Apostol o en la elaboracion ritual de las grandes velas ciriales para

' Laidea de partituras croquis la retomo de S. Arom quien plantea que: “...nos hemos preguntado
si la transcripciébn musical debia ser tan fina como nos fuera posible, si ella debia representar
todos los detalles acusticos de la ejecucién, o bien, si debia limitarse solamente a los elementos
significativos. En otros términos, ¢debia ser ella el equivalente de una fotografia lo més fiel
posible de la realidad sonora o, por el contrario, el de un croquis en el que solamente se mostrara
los trazos pertinentes? Esta segunda actitud es la que nosotros preconizamos” (2007 [2005]:
260).
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uso cotidiano en la iglesia); 2) en el contexto de los rosarios matutinos que se
desarrollan en la iglesia catdlica de San Mateo del Mar, especificamente los dias
miércoles, sdbados y domingos; y 3) en las procesiones del perddn, ocasion esta
tltima en la que las autoridades tradicionales en turno solicitan el agua del
temporal de lluvias a los mombaslik o naguales huaves. En las procesiones del
perddn los cuatro himnos que veremos se cantan acompafiados de una pequefia
orquesta de metales (trompetas y saxofones), de madrugada, a la orilla del Mar
Vivo, con suplicas y plegarias, con ofrendas de pétalos de flores y quema de copal
(ver cuadro-partitura 1).
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] Cuadro-partitura 1 )
VERSION CROQUIS DEL HIMNO EXULTE (PARA SAN MATEO APOSTOL)

J = 60-70 aprox.
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Esta y las siguientes partituras se leen de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo. Los nimeros adyacentes a cada
pentagrama indican las veces que se repite o se realiza el canto (en este caso 6, en total). Cuando no se representa nada
en alguna seccion de los 6 pentagramas, esto indica que el enunciado, o una parte de éste, se realiz6 igual al que se
encuentra en la parte superior (por ejemplo, del enunciado de 2A hasta el 6A, son iguales a 1A). Debido a que este tipo de
canto no se rige por una métrica rigurosa, se emplea la siguiente escala de valores: muy breve (doble corchea), breve
(corchea), muy breve + breve (corchea con puntillo), media (negra), larga (negra con puntillo) y muy larga (blanca). Esta
escala de valores sera la misma en las siguientes tres transcripciones. Por otro lado, en el canto hueve digamos tradicional
la altura es relativa, de tal modo que las alteraciones en la partitura no indican tonalidad alguna.

CARACTERISTICAS GENERALES

1. Puede ser interpretado por un solista, un dueto o un coro,
al unisono o antifonalmente. Esto dltimo sucede cuando lo
interpreta un dueto o un grupo de varios cantores
dividiéndose en dos grupos. Cuando esto sucede cada grupo
interpreta una vez todo el canto (A,B,C y D) y luego interviene
el otro grupo o cantor para hacer la misma melodia (A,B,C y
D), pero con diferente texto. Sin embargo, estas alternancias
nunca son del todo estrictas.

2. Su estructura general se compone de 4 pequefios
enunciados: A, B, C y D (aqui segmentados a partir de los
silencios y las repeticiones). Este canto siempre se repite 6
veces.

3. Cuando es realizado por méas de dos personas, el resultado
de este es heterofonico. Es decir, si bien todos los cantantes
emiten un mismo contorno melddico, los desfasamientos
meétrico-ritmicos y melddicos entre las emisiones de cada uno
de los cantantes, son muy frecuentes. Por ejemplo, en los
recuadros de los pentagramas 3 y 5, se hacen figuras
melddicas y ritmicas diferentes, pero simultaneamente.

En este himno el efecto de la heterofonia es mucho mas
evidente en la seccion D, enunciado dentro del cual el
emplazamiento de los valores varia notablemente en cada
una de las realizaciones y en donde cada cantante realiza,
en cierto modo, de manera diferente el enunciado.

4. Una caracteristica de este, y de todos los cantos que
veremos en lo sucesivo, es el “empalmamiento” de los
enunciados, o tuilage. Este recurso consiste en lanzar un
enunciado antes de que termine el enunciado
precedente™. Por ejemplo, antes de que la emisién del
enunciado D llegue a su fin, otro cantor lanza el enunciado
A, de tal suerte que la parte final de D y la parte inicial de
A, se empalman por un instante. En este himno el tuilage
se presenta con mucha frecuencia al pasar de D a A,
indicado en la transcripcion con el recuadro de la
realizacion 2. El Re de este recuadro en realidad es una
apoyatura, la cual viene casi inmediatamente después de
que el dltimo Fa del enunciado D es emitido. Hay tuilage
en las realizaciones 2, 3y 5.

25, Arom y un grupo de investigadores elaboran una tipologia de las formas en que se manifiesta
la plurilinealidad, es decir, todas aquellas formas musicales que no son monddicas (2007 [2005]).
En este articulo los autores plantean que la monodia es toda musica ejecutada al unisono o a la
octava. Por el contrario, todo aquello que no es mondédico es polifénico, es decir, es una
manifestacion plurilineal o en la que participan varias fuentes sonoras. La tipologia elaborada por
ellos contempla ocho formas en las que se manifiesta dicha plurilinealidad: 1) heterofonia, 2)
tuilage, 3) bordén (pedal), 4) homorritmia, 5) contrapunto, 6) imitacion, 7) hoquet y 8) polirritmia.
De estos planteamientos he retomado la idea del tuilage como un tipo textura o plurilinealidad.
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Los himnos como simbolos. En el contexto de los rosarios matutinos (entendido
este como un marco social de produccién y escucha), éste y los tres himnos que
revisaremos, solamente se cantan tres veces a la semana (miércoles, sabados y
domingos), uno detras del otro y siempre hacia la parte final del rosario. Mientras
se esta cantando un himno —Exulte, por ejemplo— los topiles o los ayudantes de
estos deben sahumar la imagen correspondiente con mas profusion. Topiles y
ayudantes, como se anotd, no son especialistas, sino legos, sobre todo al inicio de
la vuelta del calendario ceremonial, es decir, cuando recién han entrado en
funciones y adn no conocen casi nada de la ritualidad que se desarrolla en el
templo de San Mateo. Es muy comun que al inicio, topiles y ayudantes no
identifiquen bien la identidad de los santos, menos aun los tonos o dibujos
melddicos de los himnos que especial y exclusivamente estan dirigidos a ellos.

Cuando se esta cantando el himno de una imagen, alguien debe postrarse frente a
esa imagen, hincarse y sahumar prolijamente hasta que termine el himno. Por
ejemplo, mientras se esta cantado el himno Exulte topil o ayudante debe dirigirse a
San Mateo Apéstol y debe permanecer frente a él hasta que finalice su himno y
comience el de otra imagen. Pero topiles y ayudantes suelen perderse en este
trance, sobre todo al inicio, cuando no conocen bien los dibujos melédicos de los
himnos. Si el responsable de sahumar se pierde y no sabe a dénde dirigirse, el
maestro de capilla, el fiscal o el sacristan (o sea, los cantores), lo llamaran al
orden sirviéndose de una campanilla de mano para llamar su atencién y de un
sistema comunicativo bien eficiente: con sefias (“aquél, éste, a tu izquierda, a la
derecha”). En este marco de produccién y escucha lo que aprendemos los no
especialistas son varias cosas importantes: 1) se conoce la identidad de los
santos; 2) se conocen los tonos (dibujos melddicos); 3) se conoce que cada santo
principal tiene su tono y no deben confundirse.

En este marco social la construccion del sentido de estos dos gestos rituales
(cantar y sahumar) esta hilvanada enteramente por el sonido. Los no especialistas
progresivamente nos vamos familiarizando con las caracteristicas formales que
singularizan a cada himno. Y gracias a la fuerza de la repeticion, lo que al principio
era una secuencia sonora indiscernible, se convierte poco a poco en una
secuencia claramente segmentada. Y estos segmentos se convierten en himnos y
estos himnos se convierten en simbolos sonoros que representan a santos.

Al final de su cargo (es decir, al final de una vuelta del ciclo ceremonial), topiles y
ayudantes no seran especialistas, pero algo habran aprendido de la ritualidad
relacionada con los santos, los periodos ceremoniales y las ceremonias de
peticion de lluvia. Al final de su periodo se integraran de nuevo a sus actividades
cotidianas normales. Ocasionalmente volveran a estar en la celebracion de las
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mimas fiestas y ceremonias, volveran a escuchar los mismos cantos y observaran
el desarrollo de los mismos gestos (“cuando se canta ese himno se esta evocando
a un santo en especifico y entonces habra que hincarse, habra que sahumar
profusamente”).

El himno Ave Maria Stella es dedicado exclusivamente a la Virgen de la
Candelaria. Tal vez seria mas preciso decir que este es el himno de la Virgen. En
ciertos eventos cantar los himnos, o escuchar que los canten, es claramente uno
de los gestos devocionales cargados de mayor intensidad religiosa. Para un
celebrante devoto, el canto de un himno, o de los himnos dedicados a los santos,
puede ser la apoteosis, la ganancia afectiva que obtiene a cambio un gran
esfuerzo econdémico que la mayoria de las veces involucra a toda su familia
nuclear y gran parte de su parentela. Si bien la audiencia no participa cantando,
estas situaciones sociales suelen ser muy emotivas, aunque generalmente no se
llega al llanto.
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) Cuadro-partitura 2
VERSION CROQUIS DEL HIMNO AVE MARIA STELLA (PARA LA VIRGEN DE LA CANDELARIA)
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En este caso, el espacio en blanco del segundo sistema (debajo del enunciado B) no indica que el enunciado B se repite.
La partitura representa entonces todo un ciclo del canto, el cual se repite 6 o 7 veces.

CARACTERISTICAS GENERALES

1. Como en el resto de los cantos en este los valores de las
notas se hayan supeditados a la enunciacion del texto y la
organizacion melédica-ritmica no se rige por una pulsacion
isécrona estricta.

2. La distribucién vocal es muy sencilla, ya que no es comun el
empleo de voces. Hay pequefios coros, pero en general se
hace una sola voz. Muy excepcionalmente algunos cantores
hacen una segunda voz (tercera), pero esto sucede solamente
cuando intervienen dos cantores y en donde cada uno de ellos
hace una voz y ambas progresan por movimiento paralelo.

3. Su estructura general es de 5 pequefios enunciados (A, B, C,
Al y C1), dos de los cuales comparten el material melddico (A-
Aly C-C1).

4. Debido a que el canto no se haya sujeto a una pulsacion
isécrona y regular, el resultado es también es heterofénico,
sobre todo cuando intervienen mas de dos cantores. Ahora
bien, tanto en este como todos los himnos, se trata de una
heterofonia involuntaria, ya que los cantores no persiguen el
resultado acustico que finalmente se produce.

5. El tuilage (0o empalme de las voces) es completamente
regular y este se manifiesta, sobre todo, entre los enunciados
del C a A1, de C1 a A. Algunas veces también se presenta de
Al acCl.

6. En las partes donde el tuilage es muy presente
puede producirse un efecto armoénico, debido a que
cuando un coro lanza su enunciado antes de que
termine el anterior, las “voces” se empalman
ocasionando entonces la sensacion de un efecto
armonico producido entre dos fuentes sonoras (al
pasar de C a Al). Sin embargo, estos efectos son
involuntarios y muy frecuentemente los intervalos no
son justos.

7. La heterofonia es mucho mas evidente cuando en
cada uno de los coros o grupos, intervienen mas de
dos personas. En estas ocasiones los desfasamientos
métricos, asi como la emisibn de notas no
exactamente iguales, es mucho mas notorio.

8. Existen algunos recursos de variacion melddica
tales como la subdivision de valores para descender
por grados conjuntos, o el prolongamiento de los
mismos y sin subdivisiones que recurran al empleo de
notas de paso.
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) Cuadro-partitura 3 )
VERSION CROQUIS DEL HIMNO CRISTO LEMNE (PARA EL SANTISIMO SACRAMENTO)

J = 60-70 aprox.
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Igual que en el ejemplo anterior el espacio en blanco del segundo sistema (el que se haya debajo de C y D) no quiere decir
que Cy D se repitan sin variacion. Al contrario, los espacios en blanco del segundo sistema indican que C y D no se repiten,
sino que el canto pasa de B1 a E. Al terminar E se concluye con un ciclo de todo el canto y se regresa al inicio (A). El canto
se repite 7 veces.

CARACTERISTICAS GENERALES

1. La estructura general se compone de 7 pequefios enunciados (A, B, 3. Como en los otros cantos, los enunciados

C, D, A1, Bl y E). A1 y Bl estan hechos con el mismo material involucran pocas grados. El canto se compone de

musical de Ay B, respectivamente. varias estrofas pero todas son cantadas con los
mismos enunciados melddicos. En realidad esto

2. Como todos los himnos, este puede ser cantado por una sola sucede en todos los cantos, sean himnos, otros

persona, por un dueto o por un coro. Cuando interviene mas de una cénticos de rosario o alabanzas.

persona el canto es antifonal, ya que un cantor o un dueto o un grupo

de ellos, realizan una vez todo el canto, y después el otro cantor o 4. Como en el resto de los himnos aqui la

grupo realiza una vuelta completa del mismo. progresion por grados conjuntos es del todo
recurrente.

69



Sonidos simbolo: la epistemologia huave de los sonidos de la fiesta, las ceremonias religiosas y la naturaleza.

Este ultimo es el himno del Santisimo Sacramento, localmente asociado a la
custodia u ostensorio, es decir, al artefacto metalico que en el catolicismo ortodoxo
forma parte del rito de la eucaristia. Por una relacion morfolégica, localmente es
asociado al numen solar y su celebracion corresponde a la fiesta del Corpus
Christi.

Sobre las cualidades vocales de los cantores. Los cantores son conscientes de las
diferentes cualidades vocales de los integrantes del grupo (voces potentes,
brillantes, quedas, desafinadas —“no conoce bien el tono"—, etcétera). De modo
gue siempre buscan acomparfarse de aquellos con quienes mejor se acoplen. En
la eleccion de sus compafieros se guian por sus afinidades personales, pero
también por sus preferencias estéticas, las cuales pasan por la valoracion de las
cualidades vocales de sus afines. Para los cantores, un acoplamiento musical
satisfactorio es igual a mayor lucimiento, emocién y en ultima instancia devocién
manifiesta a los santos.
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) Cuadro-partitura 4
VERSION CROQUIS HIMNO SALVE EN CRUZ (PARA CRISTO CRUCIFICADO)

& = 60-70 aprox.
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Igual que en las dos transcripciones anteriores, en esta los espacios en blanco no indican que el enunciado A se repite sin
variacion en el sistemas 2 y 3. Una vez llegado a A2 del sistema 5, el canto concluye un primer ciclo. Se repite 3 veces.

CARACTERISTICAS GENERALES

1. En relacion comparativa a los himnos precedentes, la
estructura general de éste es mas compleja. El himno se
compone de dos grupos de enunciados entre los cuales hay
cierta afinidad (A y B, con sus respectivas primas). En este
sentido los enunciados ubicados verticalmente no son
equivalentes (salvo B del sistema 1y 4), simplemente los he
organizado asi para poner de relieve que comparten
algunos o la mayoria de sus elementos componentes.

2. lgual que el himno de la partitura 3, este lo canta primero
una personay luego es repetido por otra.

3. Hay una clara predominancia de una nota fundamental,
representada en la transcripcion por el Fa. Sea
ascendente o descendentemente, las progresiones por
grados conjuntos tienden a resolver a ese grado, que
lineas arriba he referido como nota fundamental o punto
de partida.
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Este himno es dedicado a la imagen de Cristo crucificado, se canta en los rosario
matutinos de los viernes, sdbados y domingos que se realizan en la iglesia de San
Mateo del Mar, asi como en las procesiones del perdon (solicitacion de lluvia) y en
la manufactura ritual de las treintaidés velas ciriales que deben realizar los dos
sacristanes. Estas velas son empleadas durante todo un afio en los rosarios
matutinos de la iglesia de la comunidad centro. La realizacion de las dieciséis
miteat kandeal / las velas del sefior / (San Mateo Apdstol) y de las dieciséis
mimim kandeal / las velas de la sefiora / (la Virgen de la Candelaria) es una
responsabilidad de los cantores —a quienes pertenecen los sacristanes— y, sin
llegar a ser tan oneroso como el de las mayordomias, su realizacion si representa
un gasto econdmico grande para las familias de los sacristanes. Por norma, el
cabildo entero debe hacerse presente en la ceremonia de realizacion de estas
velas.

Resumamos en un esquema la propiedad de los cuatro himnos principales (ver
tabla 5).
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Tabla 5
CARACTERISTICAS GENERALES Y PARTICULARES DE LOS HIMNOS

GENERALES

Cada uno de ellos tiene una estructura de alternancias fija, es decir, la manera y el lugar en el que cada cantor o
coro debe intervenir, no se modifican.

Sin embargo, un cantor puede apoyar al otro en una seccién en la que, en principio, no le corresponderia
intervenir. Claramente, estos apoyos se realizan con la finalidad de infundirle mas emotividad al canto.

El canto puede tomar las siguientes modalidades: 1) puede ser monddico cuando interviene un solo cantor; 2)
monadico pero con tuilage cuando intervienen 2 cantores; y 3) antifonal y con tuilage, cuando intervienen dos
pequefios coros.

Otro de los elementos que caracterizan a este canto huave es el empleo muy recurrente del portamento, ya sea
descendente o ascendentemente.

PARTICULARES

Aspecto Exulte Ave Maria Cristo Salve en
Stella Lemne Cruz

Se repite 6 veces.

Se repite 6 0 7 veces. X

Se repite 7 veces. X

Se repite 3 veces. X
Antifonal. Dos solistas o dos pequefios coros que X X X

alternan y en donde cada parte realiza una vuelta

completa del himno.

Antifonal. Dos solistas o dos pequefios coros se X
alternan en la realizacién de las secciones del

himno. Entre las dos partes hacen una vuelta

completa.
La dltima vuela cantan al unisono, como para X X X
reforzar.
Ocasionalmente un cantor apoya al que esta X X X

realizando el canto, aunque no sea, digamos, su

turno. Esto se hace a la guisa.

Puede suceder que los dos cantores canten todas X X X
vueltas al unisono. En estos momentos el efecto

heterofénico es mas perceptible.
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Recapitulacion. El canto es un gesto devocional directamente relacionado con dos
actividades totalmente cotidianas en la vida de la sociedad huave: 1) el culto a los
santos catdlicos, que como se menciond, se hayan homologados a los
antepasados miticos instauradores del orden positivo de las cosas (los
mombastik); 2) las celebracion de los velorios, estos ultimos comprendidos como
parte medular de la ritualidad del ciclo de vida de un individuo. El canto es uno de
los elementos que intensifica la experiencia afectiva de los nUmenes locales mas
poderosos de lo sagrado.

Cada uno de los cuatro himnos revisados es asociado con una imagen y las
imagenes de los santos o artefactos rituales resguardados en la iglesia de San
Mateo, y por lo menos dos de estos santos (San Mateo Apéstol y la Virgen de la
Candelaria), son homologados a la representacién de los naguales huaves o
mombastik. Un escucha competente no solamente puede trazar la relacién entre
tono e imagen, ademas, el reconocimiento de los tonos puede denotarle todo un
momento del afio en especifico, marcado por la fiesta particular en honor al santo
al cual dicho tono se haya asociado.

Finalmente, estos son los marcos sociales de producciéon y escucha del canto
religioso huave: 1) la ritualidad cotidiana en el contexto de la iglesia de la
comunidad centro; 2) la ritualidad de las procesiones de peticién de lluvias; 3) los
ritos de duelo, aqui incluidos el levantamiento, la velacion y el entierro de un
difunto, asi como el ciclo de velorios que abre su deceso; y 4) las fiestas en torno
al culto a tres de las cuatro imagenes religiosas principales: San Mateo Apdstol,
Virgen de la Candelaria y Corpus Christi.
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Foto 11. Los montsiind naab encabezando una comitiva que acude a la iglesia a entregar la ofrenda al santo.



il

Foto 12. Los montsiind naab tocando en casa de mayordomo, afuera del espacio en el que se encuentra el altar doméstico.



Foto 13. Grupo de miteat potch, / oficiantes de la palabra o consejeros /, platicando con un tocador de tortuga, en un
descanso durante la elaboracién de una vela.



Foto 14. En primer plano un par de miteat potch. Al fondo las autoridades en el contexto de la elaboracién de una vela.




Foto 15. Grupo de mujeres entrando a la iglesia con los objetos que seran repartidos en el convite. A laizquierda las
autoridades, a la derecha los montsiind naab junto al Juez de los pescadores.



Foto 16. A laizquierda un mayordomo espera junto con su ayudante a la entrada de la iglesia después de haber entregado su
ofrenda. A la derecha, como parte del convite una joven mujer reparte regalos entre la concurrencia.
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3. Sonidos de orden I

El calendario de fiestas en honor a los santos.
Tres mayordomias.

Los montsiind naab / los que tocan los tambores /.
El caparazon de tortuga (poj).

EL CALENDARIO DE FIESTAS EN HONOR A LOS SANTOS. Es probable que en
otro momento, cuando la practica de la religion consuetudinaria era mucho mas
fuerte, haya existido una relacion mucho mas organica entre los ciclos productivos
y los ciclos ceremoniales, asi como entre las formas de organizacion social y la
administracion del poder publico. En sentido estricto esta ultima relacion aun se
mantiene, pero la practica de esta religion, ciertamente pierden terreno.

En la comunidad centro de San Mateo la administracion del poder publico pasa
por una estructura jerarquica que combina funciones civicas y religiosas. Los altos
cargos de esta estructura (primer alcalde, maestro de capilla y presidente
municipal), actuaban, y aun actdan, en calidad de mediadores entre los mikual
kambaj / los hijos del pueblo / y los mombastuik o las representaciones locales de
lo sagrado *. Hasta donde les resulta funcional algunas de las comunidades mas
grandes (Huilotepec y Colonia Juarez, por ejemplo) reproducen parte de la
estructura de gobierno de la comunidad centro. En esta ultima hay una religiosidad
publica que se opera a través del culto a los santos y a los antepasados miticos, a
través de los primeros. A pesar de que esta religion ya no es la Unica oferta dentro
del campo religioso local, si es la religién hegeménica 2.

' Es comun que las personas de las colonias, agencias y rancherias, se refiera a San Mateo como
Kambaj / el pueblo /, asi como es del todo comun que los pobladores de San Mateo reconozcan a
los colonos del resto de las pequefias o medianas comunidades como mikual kambaj, es decir,
como personas que son hijas del pueblo, que provienen de él o que alli encuentra su origen
historico. En este sentido, la comunidad de San Mateo no solamente es la cabecera de todo el
municipio, sino que adquiere una clara connotacién de centro.

% Si bien desde el siglo XIX mexicano el liberalismo promovié la libertad de culto, rompiendo con
ello la hegemonia que hasta entonces habia guardado la iglesia catélica, y abrié las puertas del
campo religioso al protestantismo, la influencia de éste Gltimo no se dejaria sentir entre los
huaves sino hasta la década de los cuarenta. Desde esta década Milton Warkentin, lingiista
protestantes del Instituto Linguistico de Verano (ILV), trabajé en San Mateo del Mar. A partir de
los cincuentas Albert y Emily Stairs, continuaron los trabajos linglisticos y el proselitismo religioso
en la misma comunidad. Estos ultimos hacen el primer diccionario en huave (1981) y traducen
partes de la biblia también al huave, ademas de que emprenden una labor de recopilaciéon de
literatura oral. No esta dentro de mis propoésitos esbozar siquiera las variables locales que
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Para mediados del siglo pasado se documenta la realizacion de veintidos fiestas
religiosas de caracter publico, o semipublico, que giraban en torno al culto a los
santos en San Mateo. Esto quiere decir que practicamente durante todo del afio
habia festividades (ver tabla 6) *. Tal como lo refiere Italo Signorini de las veintidés
fiestas solamente cinco eran consideradas como mayordomias, y el resto como
cofradias. Las cinco mayordomias eran San Mateo Apostol, Virgen de la
Candelaria, San Juan evangelista, Natividad y Corpus Domini o Corpus Christi
(1979: 107-108)*. Estas festividades estaban cargadas de mayor prestigio,
representaban un gasto mayor y no se podia acceder a ellas de manera directa,
sino que habia que pasar por una serie de “prerrequisitos”, en gran medida
determinados por los principios de progresion jerarquica (Signorini, 1979: 110-
115). Es decir, para tener una mayordomia, primero era necesario realizar tres
fiestas de menor rango, es decir, tres cofradias.

expliquen la conversion al protestantismo y otras religiones en esta sociedad. En todo caso, lo
gue me interesa plantear son los siguientes puntos: 1) que —como vimos en el capitulo
precedente— la comunidad de los catélicos no es homogénea; 2) que, por un lado, existe una
religiosidad popular, asumida localmente como catdlica y la cual se haya directamente
relacionada con la administraciéon del poder publico; esta es la religion consuetudinaria y su
origen es colonial; 3) que, por otro lado, existe otra religiosidad catélica mucho mas apegada a la
influencia del parroco local, es decir, mas apegada a la ortodoxia catélica; y, finalmente, 4) que
existen otros credos religiosos no catoélicos, con templos, asociaciones, calendarios litlrgicos,
rituales y no pocos seguidores. La presencia del protestantismo daria origen a una dinamica
social irreversible, marcada basicamente por la fragmentacion y el conflicto. En el transcurso de
los afios otros credos religiosos no catélicos han ido llegando a la sociedad huave, todo ello ha
contribuido a generar disenso social. Finalmente, segun algunos estudios, parte de la popularidad
del protestantismo y de las otras religiones entre las sociedades indigenas en gran medida se
debe a que su practica no implica los aspectos mas bien onerosos de las religiones histéricas y
de origen colonial, aspectos “tales como la envidia institucionalizada y los gastos excesivos de las
fiestas” (Dow, 1990 [1973]: 106-107). Las transformaciones sociales que han operado la
presencia de las otras religiones entre las sociedades indigenas es todo un tema de estudio.

Para realizar la tabla 6 me basé en la tabla de I. Signorini (1979: 109), pero he alterado el orden
de las fiestas siguiendo el sentido cronolégico de los meses y he agregado la columna derecha la
cual corresponde a los periodos ceremoniales principales. Signorini habla de la existencia de 25
fiestas, pero en el cuadro solamente consigna 22. En esta obra se encuentra una detallada
descripcion sobre el sistema de mayordomias (1979: 110-115).

A propdsito de la diferencia entre cofradias y mayordomias en otras partes de México, Guillermo
de la Pefia hace la siguiente distincion que en parte se ajusta al caso de San Mateo: “Hasta
mediados del siglo XIX existia una clara distincion entre la cofradia —un grupo corporado,
poseedor de bienes, que se encargaba colectivamente del culto a un santo— y la mayordomia —
una distincion individual de duracion limitada, que implicaba que el incumbente se encargaba
personalmente de una celebracion...” (2004: 24).

3

4
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Tabla 6
SISTEMA DE FIESTAS Y CALENDARIO CEREMONIAL

Ne Fiesta Fecha Fecha N° de Periodo ceremonial
de realizacion de entrega mayordomos
1 Madre de la Virgen 2 de febrero 8 de febrero 2 Cuaresmay
de la Candelaria de 1er ciclo peticion de
Ixhuatan lluvias
2 Transfiguracion del 6° viernes de Domingo de Pascua 1
Serior Cuaresma
3 Madre Santisima de 6° viernes de Domingo de Pascua 1 Semana santa
los Dolores Cuaresma
4 S. José Resurreccion Sabado Santo Domingo de Pascua 1
2° ciclo de peticion
de lluvias
(procesiones del
perddn)
5 Santisima Trinidad 1° Domingo después Domingo de Pascua 1
de Pentecostés
6 Nuestro Amo y Sefior Corpus Domini Domingo de Pascua 2
Jesus Cristo
7 S. Juan de Dios 8 de marzo Domingo de Pascua 1
8 S. Salvador 18 de marzo Domingo de Pascua 1
9 SS. Cruz de Nuestro 3 de mayo Domingo de Pascua 1
Sefior Jesus Cristo
10 S. Isidro Labrador 15 de mayo 1° de agosto 1
11 SS. Sacramento Corpus Domini 24 de agosto 2
12 Preciosa Sangre de 1° de julio Domingo de Pascua 1
Nuestro Sefior Jesus
Cristo (Jesus
Nazareno)
13 Natividad 8 de septiembre 27 de septiembre 1
14 S. Nicolas Tolentino 10 de septiembre Domingo de Pascua 1
15 Exaltacion Santa Cruz 14 de septiembre Domingo de Pascua 1
16 S. Mateo Apostol 21 de septiembre Domingo de Pascua 1
17 Virgen Rosario 7 de octubre Domingo de Pascua 1
18 S. Nicolés Penitencia 1° de noviembre Domingo de Pascua 1
(de las Animas)
19 Virgen Concepcion 8 de diciembre Domingo de Pascua 1
20 Virgen Soledad 18 de diciembre Domingo de Pascua 1
21 Santo Nifio 25 de diciembre Domingo de Pascua 1
22 S. Juan Apéstol y 27 de diciembre 27 de septiembre 1
Evangelista
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Ademas de que el acceso a las mayordomias estaba reglamentado, los altos
cargos de la jerarquia civica-religiosa se hallaban socialmente reservados para los
individuos que hubieran realizado tres de las cinco mayordomias principales,
hecho que limitaba las posibilidades reales de participacion en las altas esferas del
sistema y por lo tanto de la adquisicion de prestigio, entendido este como capital
social °.

Cuando el sistema de fiestas fue vigoroso, este articulo intrincadas formas de
organizacion social, las cuales pasaban por una serie de pequefios grupos como
los siguientes: 1) grupos responsables de atender una de las fuentes principales
de financiamiento del culto a los santos (los ganados bovinos y caprinos propiedad
de los santos principales); 2) grupos como los monrap (pregoneros) y los mongot
del ayuntamiento (topiles), quienes articulaban las dos lineas de participacion de la
jerarquia (la civica y la religiosa), asi como a estas dos lineas con la comunidad en
general (por cierto, el teat mayor era el jefe de los mongot del cabildo y en él
recaia la responsabilidad de asignar o negar las mayordomias y cofradias, ver
Signorini, 1979: 99); 3) grupos ceremoniales (malinches o malitiins, das, montstind
naab y los caballeros o monliy kawdly; Signorini, 1979: 105), cuyas expresiones
dancisticas, musicales y rituales, como veremos, formaban y aun forman parte
central del culto. Todas estas agrupaciones se hallaban directamente relacionadas
con el funcionamiento de la estructura civico-religiosa y en realidad constituian
verdaderos espacios de participacion social, fundamentalmente para los varones
(Signorini, 1979: 93-127).

De las veintidds fiestas religiosas hoy dia solamente se realizan tres: Virgen de la
Candelaria, Santisimo Sacramento (Corpus Christi o Corpus Domini) y San Mateo
Apostol (santo patron). 1, 11y 16 de la tabla 6, respectivamente. Esporadicamente
se realiza la festividad de la Cruz Verde del Mar Tileme, durante el periodo de
Cuaresma. Por cierto, dicha fiesta corresponderia a una cofradia y no fue censada
por Signorini (1979). Las tres fiestas que hoy dia se realizan con regularidad,
estan relacionadas con tres ciclos ceremoniales (Cuaresma, Semana Santa y
Periodo Pascual) en los que la participacion de los altos cargos de la jerarquia
civico-religiosa, es importante. Veamos los tres ciclos ceremoniales para volver al
ultimo al andlisis de las tres fiestas de caracter semipublico que pasan por las
mayordomias.

® Para estudios concretos sobre el sistema de cargos ver Signorini (1979: 93-127) y Millan (2007:
21-109).
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Al observar la tabla seis, salta a la vista la recurrencia del Domingo de Pascua
como una fecha particularmente importante en la transferencia de los cargos
religiosos. Es probable que esta intensa actividad de transferencia de
responsabilidades tuviera como uno de sus objetivos marcar fuertemente el fin del
periodo de la Cuaresma y la Semana Santa. Es curioso que precisamente haya
sido con el tema de la resurreccion de Jesucristo y su asuncion al cielo. Desde el
catolicismo oficial la Cuaresma y la Semana Santa son un largo periodo de
expiacion de culpas y este ha sido interpretado por Veneranda Rubeo (2000)
precisamente como el largo periodo en el que los huaves de San Mateo se
preparan para recibir el don supremo del agua de temporal.

Durante la Cuaresma las autoridades civico-religiosas (presidente municipal,
alcalde primero y segundo) acuden tres veces consecutivas y por separado, a tres
puntos especificos para solicitar al dios catélico y a los naguales —las todo
poderosas representaciones locales de lo sagrado— el don supremo, la bendicién
en tiempo y forma del agua de temporal. De noche, descalzos y en silencio, estas
autoridades se dirigirdn a implorar vida y monapakiy / salud, vida y bienestar /
para todos lo habitantes de las comunidades huaves y del mundo entero. Como
veremos en su momento, la Semana Santa es un periodo de intensa actividad
ceremonial en la que se asiste a la representacion de un desorden cAsmico
ocasionado por la muerte de Cristo (Rubeo, 2000). La reinstauracion del orden
positivo de las cosas es marcada con la resurreccion de Cristo y su ascension al
cielo.

Como ya se comento, la primera mitad de cada afio corresponde al periodo de
secas, al periodo de mayor escasez de producto pesquero, al mismo tiempo que al
periodo en el que las actividades ceremoniales publicas, como se comenta, se
destinan a la solicitacion del agua de temporal. Sin agua para el cultivo, sin
pastizales para el ganado y con poca pesca en las grandes lagunas, este es un
periodo de escasez que la accion ritual busca revertir.

Los tres sadbados consecutivos después de la Semana Santa, tienen ocasion una
de las actividades ceremoniales publicas probablemente mas jubilosas y emotivas
para los huaves de la barra apegados a la religion consuetudinaria: las
procesiones del perdon. Mas adelante veremos este punto con mas detalle, por
ahora solamente se dira que estas solicitaciones son dirigidas a los mombastuik o
naguales huaves. Como se ha sefalado reiteradamente, los mombastik
localmente son homologadas a las imagenes cristianas de San Mateo Apdéstol y de
la Virgen de la Candelaria, hecho que explica por qué de las veintidos fiestas
religiosas de otro momento, curiosamente han pervivido las dedicadas a estos dos
santos. Cuando el periodo pluvial es regular suele llover en alguna de las tres
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procesiones del perdon, al menos asi lo explicita el fervor de los participantes.
Cuando esto sucede, las imagenes que han sido portadas en andas hasta la orilla
del mar, se mojan al igual que el resto de la concurrencia. Si las cosas marchan
bien, el periodo de secas puede llegar a su fin. Las lluvias estan en puerta, pero
aun nada esta garantizado, ya que en ultima instancia la benevolencia de los
mombastik depende del recto comportamiento de los mikual kambaj / los hijos del
pueblo /, de sus gestos devocionales cotidianos, del respeto a las normas
instituidas y de sus ofrendas cotidianas de flores, copal, velas, rezos y cantos.

Si se observa con atencion el calendario de fiestas no es dificil advertir que toda
Su organizacion reposa sobre dos grandes periodos climaticos que dividen el afio:
el periodo de lluvias y el de secas. Como puede apreciarse en la tabla seis,
durante el las secas el numero de celebraciones dedicadas a los santos hasta
cierto punto disminuia, justo cuando la pesca, los productos del campo y la
recoleccion de huevos de tortuga en la playa del Océano Pacifico, era
proporcionalmente menor en relacion comparativa con el periodo de lluvias.

Por el contrario, la segunda mitad del afio corresponde al ciclo de mayor
productividad econdmica, hecho que explica por qué la actividad festiva se
intensificaba en ese periodo (cuatro de las cinco mayordomias se realizaban en la
segunda mitad del afio). Con las primeras lluvias la semilla prende en la tierra, los
campos reverdecen, el ganado tiene mas alimento y el producto abunda en mares
y lagunas. Precisamente, dos de las tres fiestas religiosas que se realizan hoy dia
corresponden a este periodo: Corpus Christi y San Mateo Apdéstol.

2

TRES MAYORDOMIAS. La fiestas religiosas cumple una funcién socioeconémica
importante al interior de la comunidad de personas que formalmente se asumen
como catolicos. Como hemos visto, se trata de un catolicismo que a través del
culto a los santos catdlicos también venera a las representaciones locales mas
poderosas de lo sagrado: los mombasiiik / hombres cuerpo nube / o naguales.

Hoy dia, cuando un individuo y su familia asumen una mayordomia,
inmediatamente se activa una red de solidaridades econdémicas que pasa por los
vinculos de parentesco, consanguineos y rituales. Estas solidaridades econdémicas
se manifiestan en especie, dinero, tiempo o energia de trabajo y tienen la
caracteristica del don y el contra-don. En la organizacion de estas festividades se
tiene la costumbre de anotar todo lo que proporcionan las personas, de modo que
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se lleva un registro puntual de lo que, llegado su momento, sera necesario
devolver a una persona especifica y a su familia °.

Si bien los dias de la fiesta religiosa representan una ruptura de las actividades
cotidianas de la familia celebrante, esto no necesariamente es asi para el grueso
de la poblacién. Para quienes no son préoximos a la familia celebrante o no
participan mas en la religion consuetudinaria, la vida cotidiana transcurre con
normalidad. Sin embargo, para los catdlicos o no catdlicos de toda la barra, estos
dias no pasan desapercibidos. Las fiestas de San Mateo del Mar son las tres
fiestas religiosas mas importantes de toda la barra y funcionan como tres puntos
importantes de referenciacion temporal para la percepcion local del transcurso del
afo.

En la fiesta del Corpus Christi, por ejemplo, cuando los *“contingentes” de
celebrantes y autoridades transitan por las calles de la comunidad centro, atraen
fuertemente la atenciéon de la concurrencia. Estos desplazamientos son muy
sonoros y es justamente esta sonoridad la que atrae la atencion de los pobladores
locales asi como de los vecinos de otras comunidades quienes asisten para
presenciar las partes publicas de la celebracion, como la representacion de la
danza ritual de omal nditk / la cabeza de la serpiente /.

Por su cuenta, la fiesta del santo patron San Mateo Apdéstol implica la suspension
de las clases en las escuelas. Es la fiesta del santo eponimo, del signo corporativo
de toda la sociedad de la barra. Si bien no todo mundo participa directamente en
la casa del mayordomo, si puede participar en las partes mas bien publicas y
hasta cierto punto profanas de la celebracion religiosa, como los bailes populares,
la quema de toros y castillos en el centro de San Mateo.

En la fiesta de la Virgen de la Candelaria en el centro del poblado se instala una
suerte de feria, muy pequefia, pero muy evidente y bulliciosa. Pequefios
comerciantes venidos de otras comunidades y ciudades que no son de la barra,
instalan temporalmente sus puestos de comida, de cerveza, de objetos religiosos
o de uso doméstico. En el Istmo de Tehuantepec existe una devocion manifiesta a
la virgen de la Candelaria de San Mateo del Mar, razén por la que esta festividad
recibe muchos visitantes foraneos. Por la noches, los altavoces de los juegos
mecanicos en cierto modo musicalizan el centro del pueblo. El baile popular de
conjunto, es obligado.

® para un analisis puntual de los distintos términos de intercambio ver Millan (2007: 111-119 y 133-
137).
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La realizacion de cualquiera de estas tres fiestas supone la participacion de un
mayordomo y su familia, pero cuando no hay mayordomo el ayuntamiento en turno
asume la responsabilidad de costear y organizar cualquiera de las tres fiestas
principales. Cuando esto sucede, el festejo es mas frugal. Para la economia de las
familias la responsabilidad de asumir una mayordomia representa un gasto fuerte.
Sin embargo, las fiestas religiosas de los huaves tienen un caracter mas bien
modesto. De manera periférica a las ofrendas que realiza un mayordomo durante
los dias de la celebracion, la gente sencilla de la localidad y de las comunidades
vecinas expresa su devocion ofrendando a los santos pequefias velas, veladoras y
ramilletes de flores y albahaca. Durante la fiesta del santo patrono (en septiembre)
es comun que los campesinos ofrenden algunas plantas de maiz tierno que han
desprendido de sus milpas.

Las tres fiestas principales que se realizan hoy dia seguramente no tienen el
esplendor que tuvieron en otro momento, pero aun hoy su organizacion es muy
intrincada. La decision de tomar una mayordomia no es la expresion voluntariosa
de un individuo, sino el acuerdo ponderado de toda la unidad familiar ya que lo
que esta en juego es la economia de todo el grupo. La planeacion de una fiesta se
lleva a cabo en el transcurso de varios meses y su organizacion implica la sabia
participacion de varios especialistas rituales, dentro de los que destacan los miteat
potch / oficiantes de la palabra o consejeros /. Conforme progresa el tiempo y se
aproxima la fecha de la fiesta, los mayordomos trabajan cada vez mas
estrechamente con los miteat potch. Se realizan visitas para solicitar servicios y
apoyos, se determinan materiales, cantidades y todos los utensilios indispensables
para la realizacion efectiva de la celebracion. Se llevan a cabo juntas protocolarias
con otros especialistas para puntualizar los pormenores de la construccion o
disposicion de los enseres y los alimentos rituales, se nombran responsables y se
delegan actividades.

Todas estas diligencias suelen estar mediadas por interlocuciones particulares —
siempre en ombeayilts—, formas de habla ritual en las que la costumbre —asi, en
espafol- es constantemente evocada como una suerte de mandato instituido a
través de las representaciones de lo sagrado. Llegado el dia de la fiesta las
actividades se intensifican y la congregacion de la parentela de los mayordomos
hace mucho mas evidente la red de solidaridades econdémicas que subyace a la
toda su organizacion. Cualquiera de las tres fiestas supone un tremendo gasto
para la familia nuclear directamente implicada, pero aun con este desembolso, la
celebracion no seria posible sin la solidaridad econdmica de otras familias
quienes, como se anota, contribuyen con especie, dinero o tiempo de trabajo. Sea
en este tipo de festividades o en celebraciones de caracter privado (como los
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velorios), sobre la red construida por los vinculos de parentesco hay un flujo
constante de solidaridades econdémicas.

Veamos sinOpticamente actores y procesos generales de las tres fiestas en honor
a los santos (ver tablas 7 y 8).
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Tabla 7

LOS ACTORES CENTRALES DE LAS TRES FIESTAS PRINCIPALES EN HONOR A LOS SANTOS

ACTOR

ACCIONES

Celebrantes.

Los celebrantes son los mayordomos, cuando los hay, o los varones designados por los
alcaldes y el regidor de cultura cuando nadie asumié el cargo. Son los responsables de
portar y entregar al santo parte de las ofrenda de velas y flores. Son los principales
organizadores de la fiesta.

Los miteat potch / oficiantes
de la palabra o consejeros /.

Son un pequefio grupo de especialistas quienes orquestan y en general conducen el
desarrollo de la fiesta. Hacen las velas, arreglan altares, reparten los alimentos
ceremoniales, elaboran y adornan artefactos rituales, pautan los tiempos, los gestos e
indican los procedimientos rituales.

Autoridades tradicionales.

La participacion del cabildo es del todo relevante, su actuacion es profundamente
ceremoniosa y de hecho puede decirse que, al igual que el altar doméstico, ocupan el
centro de la escena ritual. Junto con los celebrantes, son objeto de todas las atenciones.
Estos también son responsables de portar y entregar al santo, parte de la ofrenda de
velas y flores.

Rezanderos, cantores y
mondind / masicos de
instrumentos de aliento-metal
/ (trompetas y saxofones).

Sus servicios son imprescindibles ya que sus intervenciones inauguran algunos de los
momentos y gestos cargados de mayor emotividad religiosa. Sus rezos, cantos y musica
son especialmente ofrecidos como ofrenda a la imagen celebrada.

Los montsiind naab / los que
tocan los tambores / (flautas,
tambores y caparazones de
tortuga).

Su sonoridad acompafia toda la festividad. Algunas de sus piezas marcan o segmentan
partes significativas de todo un proceso festivo ceremonial. En la fiesta del Corpus Christi
estos actlan en junto con los caballeros y/o monliy kawtly / los que corren a caballo /.

Los caballeros (caballeros
principales, sabaneros y
cargadores) y/o monliy
kawdy.

Grupo ceremonial que solamente actla en la fiesta del Corpus Christi. Hay dos caballeros
principales, quienes representan a un par de extranjeros elegantemente ataviados Ellos
son los Unicos que montan a caballo durante la fiesta del Corpus. Cada caballero tiene un
cargador y un sabanero y cada uno de estos Ultimos tiene dos suplentes. Cargadores,
sabanero y suplentes trabajan en coordinacién con los montsiind naab, emitiendo silbos,
gritos y batiendo un par de skil o rek (las baterias de 12 o 13 cencerros fuertemente
atados a una larga correa de cuero).

Los malitins o malinches.

Grupo ceremonial cuya danza es devocional y se representa en las tres fiestas
principales.

Danzantes de omal nditk /
cabeza de la serpiente /.

Grupo ceremonial que solamente representan esta danza ritual en la fiesta del Corpus
Christi.

Los responsables de la
preparacion de los alimentos.

Principalmente son las mujeres, aunque la participacion de los varones en ningln sentido
es menor. En el desarrollo de la fiesta las mujeres no se mezclan con los varones, siendo
los miteat potch, como se dijo, quienes median entre mujeres y varones, éstos Ultimos
concentrados en el espacio en donde se realiza la ritualidad; esto es, en el recinto en el
gue se halle el altar doméstico, 0 a un costado de este.
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Tabla 8
FASES GENERALES DE LAS FIESTAS EN HONOR A LOS SANTOS

MOMENTO

ACTIVIDADES

Velacién de la
cera

Una noche antes de la facturacién ritual de las velas, en la casa del celebrante se vela la cera que
habrd de emplearse al dia siguiente. La velaciéon consiste en rezos, cantos de varones y mujeres,
consumo de alimentos ceremoniales e intensa quema de copal. Los montsiind naab pueden participar
ofreciendo unas cuantas piezas.

Elaboracion de
velas

Entrega de
velas

Su facturacién es profundamente ritual y se hace una semana o doce dias antes del mero dia de la
fiesta. Las velas son parte medular de la ofrenda que un celebrante y las autoridades tradicionales
entregan a una imagen religiosa. Las velas se hacen en la casa del celebrante y son toda una ocasion
ceremonial en la que deben hacerse presentes el cabildo entero y las autoridades de la iglesia. Se
consumen alimentos ceremoniales, se hacen fuertes libaciones de mezcal y se fuma tabaco
profusamente. Los especialistas realizan canticos y la musica de los montsiind naab, y los sonidos
producidos por los caballeros, si se trata del Corpus Christi, acompafian todo el proceso.

Una vez que se han concluido las velas en la casa del celebrante, todos los participantes parten en
cortejo rumbo a la iglesia de San Mateo, en donde algunas de las velas recién elaboradas seran
entregadas a las autoridades religiosas en turno (maestro de capilla, fiscal, sacristan y los monopoots,
todos aquellos varones que por mandato popular se encuentren cumpliendo servicio en la iglesia).
Estos desplazamientos son muy notorios. Al transitar por las calles todos los participantes se hayan al
centro de la escena social. Si la economia del celebrante lo permite este desplazamiento publico se
acomparfia con la sonora participacion de una pequefia banda (metales, platillos, tarola y tambora).
Ademaés, la participacion de los montsiind naab es obligatoria. Estos encabezan el cortejo con una
pieza especial.

Periodo
intermedio

Desde el dia en que las velas son elaboradas las actividades organizativas se intensifican e inicia una
suerte cuenta regresiva que culmina con el dia de la vispera, es decir, un dia antes del dia de la fiesta.
Este periodo intermedio es mayor o menormente significativo dependiendo de cada celebracién. En el
caso especifico de la fiesta del Corpus es un periodo de intensa actividad ceremonial y, como veremos,
sonoro-musical. De hecho, este periodo tiene una denominacién local: el potsonjongwilits. Durante este
periodo en el altar doméstico se van quemando parte de las velas realizadas para la ocasion.

La vispera

Refiere al dia precedente al dia de la fiesta. En la vispera, todo el cuerpo de autoridades tradicionales
(cabildo y autoridades de la iglesia) se concentran en la casa del celebrante. Es curioso, pero el grueso
de las actividades rituales se realizan éste dia y en general son las mismas que se realizan cuando las
velas son facturadas: consumo de alimentos ceremoniales, libaciones de mezcal y consumo de tabaco,
guema de copal, rezos, musica y cantos en honor a la imagen celebrada. En el altar doméstico este dia
se queman parte de las velas facturadas para la ocasion.

El dia de la
fiesta

Entrega de
ofrenda de
velas y flores

Convite

Este dia las autoridades tradicionales se vuelven a concentrar en la casa del celebrante. Se repiten
gestos y protocolos de celebracién. Al tiempo que esto acontece, los miteat potch queman parte de las
velas en el altar doméstico.

Celebrantes, autoridades, grupos ceremoniales, concurrencia y algunos otros actores propios de cada
celebracion, parten de la casa del celebrante rumbo a la iglesia de San Mateo a entregar las velas o a
la realizacién de una misa diurna. Ademas de la importancia de la entrega de la ofrenda, destaca el
hecho mismo del desplazamiento publico de todo el cortejo, el cual se realiza como cuando la
elaboracion de las velas, pero este dia es mucho mas fastuoso. Musicas, danzas, rezos y canticos,
quema de copal; todo y todos a la vez.

Este se realiza después de que el celebrante y las autoridades tradicionales han entregado la ofrenda
de velas y flores a la imagen en cuestion. En el atrio de la iglesia, mujeres y varones ofrecen al vuelo
modestos presentes de uso doméstico o para el juego. Pelotas y jicaras de plastico son alegre y
férreamente disputadas por la concurrencia. Quiza, este sea uno de los pocos momentos abiertamente
lGdicos de toda celebracion religiosa.

El cierre

Después del convite los gestos ceremoniales mas significativos llegan a su fin y cada uno de los
participantes se retira. En el contexto de la casa del celebrante, ain habran de realizarse una serie de
gestos que tienen como objetivo cerrar ritualmente todo el largo proceso festivo el cual activé las redes
de solidaridad econémica que corren por los vinculos de parentesco consanguineos vy rituales. Estos
son de los muy pocos momentos en los que las mujeres deben consumir mezcal. A su manera, suele
haber un ambiente festivo, la celebracién y el cargo llegé a su fin.
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Es probable que hasta las primeras décadas del siglo XX el entorno natural, rico
en cierto tipo de productos naturales, haya permitido la practica de un extenso
ciclo de fiestas dedicado al culto a los santos. La fiesta dedicada a la veneracion
de alguna de las imagenes religiosas implicaba costear los alimentos
ceremoniales, la bebida, la construccion o compra de parafernalia ritual, de las
ofrendas de flores y la facturacion ritual de las velas requeridas, llegado el
momento de la fiesta. Esto implicé la fiesta cuando se hallaba circunscrita
estrictamente al protocolo de la ritualidad consuetudinaria.

La gran mayoria de los sonidos que estudiaremos aqui y en los siguientes
capitulos, cobran su plena razén de ser dentro de las celebraciones religiosas.
Fiestas en honor a los santos, procesiones, peticiones de lluvia, celebracion del
calendario litargico cristiano, actividades y eventos todos punteados por
expresiones sonoras que son significativas para esta sociedad.

3

LOS MONTSUND NAAB / LOS QUE TOCAN LOS TAMBORES /. Esta expresion
designa al grupo de varones en quienes recae la responsabilidad social de brindar
uno de los servicios musicales de mayor relevancia dentro de la practica de la
religion consuetudinaria. Aqui se agrupan quienes tocan las flautas, los tambores y
los caparazones de tortuga percutidos con un par de cuernos de venado. Junto
con los cantores, estos ofrecen los servicios musicales de mayor relevancia ritual
en las festividades dedicadas a la veneracion de los santos y en la celebracion
local del calendario litirgico cristiano (Cuaresma Yy Semana Santa,
fundamentalmente). Los montsind naab encabezan procesiones, movilizan
autoridades, mayordomos y ofrendas los dias de celebracién, amenizan el espacio
de la fiesta, acompafian danzas rituales, convocan a asambleas y, el primer dia de
cada afo, participan en la institucion de las nuevas autoridades tradicionales
municipales (alcaldes y suplentes).

A juzgar por los testimonios de sus miembros mas veteranos y experimentados,
durante las primeras décadas del siglo pasado, y hasta mediados del mismo, el
namero de tocadores de flautas, tambores y caparazones de tortuga era mucho
mas elevado que el dia de hoy. Poco mas de cincuenta individuos,
aproximadamente. Sin dificultades cubrian los servicios musicales de las multiples
celebraciones que se realizaban a todo lo largo del afio. En la actualidad son
menos de diez y suelen tener complicaciones para atender apropiadamente todas
las actividades en las que de cierto modo estan socialmente obligados a participar.
Pensemos que las fiestas en honor a los santos, por ejemplo, involucran varios
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dias y las mas de las veces participar en ellas puede ser extenuante. Hoy dia
estos musicos deben redoblar esfuerzos para cumplir con la responsabilidad social
que implica ser portador de un saber hacer imprescindible y muy valorado para la
celebracion de las festividades religiosas. Para un varon, ausentarse durante uno,
dos o tres dias de sus actividades economico productivas de base (pesca,
albanileria, etcétera), puede representar una seria dificultad familiar, sobre todo
cuando se es cabeza de familia.

Por otro lado, la actividad de esos musicos tiene un connotacion claramente
lidica. Los miembros de esta agrupacion gustan de tocar y no nada mas porque
en este hecho encuentran una manera de expresar su propia devocion religiosa
hacia los santos. Tocar también es una actividad estética que pasa por lo
placentero. Estos musicos claramente disfrutan las fiestas y participar en ellas les
proporciona una ganancia afectiva ya que en general gozan de la estima y del
reconocimiento social. Los montsiind naab tienen la poderosa competencia de
producir formas sonoras estéticas y significantes que ofrecen y comparten con sus
audiencias. En cierto modo, este hecho les confiere carisma.

Dotaciones instrumentales. El repertorio instrumental empleado por estos musicos
delata con toda claridad distintos registros de historicidad. Por un lado, la diada
indisoluble de flauta y tambores parece tener un origen hispanico, mientras que el
los caparazones de tortuga percutidos con un par de cuernos de venado,
indiscutiblemente son de origen precolonial . Los huaves emplean dos tipos de
flautas: chica y grande (nine ind y nadam ind). Ambas son de carrizo (najchow) y
la primera de ellas cuenta con dos orificios frontales y uno en la parte posterior; la
segunda cuenta con seis orificios frontales y uno posterior. Las dos son de
embocadura, con aeroducto y filo interno. La chica se toca con una mano (la
derecha) y la grande con las dos. Hoy dia solamente existen cinco flautistas y
solamente dos de ellos construyen flautas. Dentro de los cinco flautistas el
conocimiento y por lo tanto el manejo del repertorio es muy variable, yendo desde
quienes solamente conocen piezas aisladas o piezas para un evento particular
(como la danza de la serpiente, por ejemplo), hasta quien conoce y en principio
puede tocar los distintos repertorios que se requieren para musicalizar todos los

"Las opiniones al respecto del origen de los instrumentos musicales empleados por estos muasicos
no son homogéneas. Arturo Warman plante6 que los tambores son de origen militar, sugiriendo
entre lineas que son hispanicos, mientras que flautas y caparazones serian precoloniales (1972).
Para Hiram Dordelly, “flautas y caparachos tienen origen prehispanico, los tambores son afroides
y su musica esta basada, primordialmente, en las tonalidades tradicionales europeas” (1984: 5).
Finalmente, Guillermo Contreras evita la polémica al sefialar simplemente que la dotacién
instrumental tiene una filiacion precolombina, hecho “demostrado por la presencia de
instrumentos prehispanicos como la concha de tortuga percutida con cuernos de venado” (2000a:
4009).

87



Sonidos simbolo: la epistemologia huave de los sonidos de la fiesta, las ceremonias religiosas y la naturaleza.

eventos festivos y rituales de la totalidad del calendario ceremonial.
Evidentemente, cubrir una vuelta de todo el calendario implica conocer un amplio
repertorio de piezas, asi como los tiempos y los espacios en los que deben
realizarse.

En relacion a los tambores. Estos son dos bimembrandéfonos cilindricos, tensados
con cuerdas de plastico y de manera cruzada. Actualmente las membranas de los
tambores son de cuero de chivo, pero en otro momento fueron de cuero de
venado, material muy socorrido para la obtencion de membranas desde épocas
precolombinas entre diferentes sociedades indigenas del pais (Contreras, 2000b:
543). Los montsiind naab emplean dos tipos de tambores: el tambor grande y el
tambor chico (nadam naab y nine naab). El grande mide poco mas de medio metro
de largo y el grosor del cilindro tiene un diametro aproximado de cincuenta
centimetros. Al percutirlo el musico emplea una sola mano (la derecha), lo hace
directamente sobre el parche y para ello se sirve de un solo y grueso mazo de
madera. Por su cuenta, el tambor chico, mide cuarenta centimetros de largo y el
diametro del cilindro es de treinta centimetros, aproximadamente. Este también se
percute directamente en uno de los parches, pero con un par de pequeias y
delgadas baquetas, lo cual implica que el musico utilice sus dos manos. Los
montsiind naab pueden ejecutar los tambores estando sentados, parados o
caminando. Cuando se camina o0 se estad parado, los musicos se cuelgan el
tambor sobre su respectivo hombro derecho y gracias a una correa adherida a los
tambores. Cuando se esta sentado, el tambor grande se reposa sobre una de las
piernas y se sostiene con la mano que no se percute; el tabor chico también se
reposa en una pierna (la izquierda) y se sostiene con el antebrazo izquierdo.

La combinacion de los instrumentos empleados por los montsind naab depende

siempre del repertorio y el repertorio depende, a su vez, de la ocasion (ver tabla
9).
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Tabla 9
DOTACIONES INSTRUMENTALES Y REPERTORIOS DE LOS MONTSUND NAAB
DOTACION REPERTORIO
Flauta chica y tambores. Piezas para convocar las asambleas.

Piezas para acompafiar procesiones.

Piezas para fiestas mayores (mayordomias).
Piezas para fiestas menores (cofradias).
Piezas para el juego del garabato.

Flauta chica, tambores y caparazones de tortuga. Piezas para fiestas mayores (mayordomias).
Piezas para fiestas menores (cofradias).

Flauta grande y caparazones de tortuga. Piezas para el paseo de la tortuga (o bisqueda de los
padrinos de la poj / la tortuga /).

Flauta grande y tambores. Piezas para la danza de la serpiente.
Piezas para das (grupo dancistico ceremonial hoy dia
extinto).
Pieza para la Semana Santa (jueves santo velacién en el
campanario, solo con tambor grande).

En relacion a sus repertorios. Toda la musica que hacen los montsind naab se
relaciona directamente con el culto a los santos y el poder de las autoridades
tradicionales. Nunca intervienen en lo ritos ligados al ciclo de vida de un individuo
y las piezas que hacen, localmente son denominadas como sones. La gran
mayoria de los sones no tienen nombres, mas bien adquieren su denominacion en
funcidn del actor ritual al que una pieza esta destinada o en funcion de un
momento especifico dentro del curso de un evento concreto. Por ejemplo, mison
tar / el son de los negros o enmascarados /, corresponde a una pieza destinada a
€s0s personajes, quienes que actuan durante el Jueves de Corpus Christi; 0 mi
son achiim kadeal o simplemente achiim kandeal / oler la vela /, para referir el
momento en que todos los varones presentes en la realizacién ritual de las velas
gue seran entregadas y quemadas como ofrenda a un santo, deben pasar y
santiguarse frente a las velas recién facturadas y dispuestas sobre una mesay al
centro de la escena social en el contexto de la casa del celebrante. Breve, la
denominacion de las piezas musicales de los montsiind naab, mas bien remite a
los destinatarios de la pieza (personajes rituales) o a situaciones especificas (oler
la vela, llevar a las autoridades, traer la vela, paseo de las mulas, corte de la
cabeza de la serpiente, etcétera).

Estos musicos agrupan los sones en repertorios exclusivos para una situacion o

evento y sones que no necesariamente son exclusivos y que por lo tanto pueden
realizarse en muchos eventos. Asi, como viene de anotarse hay un grupo de
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piezas que marcan o designan una situacion concreta dentro de un proceso ritual.
Hay repertorios exclusivos para la danza de la serpiente, el juego del garabato,
para convocar a asamblea, para las procesiones, etcétera. También hay piezas y
repertorios enteros que en principio solamente deben tocarse en ciertas
celebraciones, como las mayordomias principales. Por otro lado, los montsind
naab emplean un categoria en la que agrupan un niumero indeterminado de piezas
cuyo caracter mas bien es festivo, no estan destinadas ni a un personaje ritual, ni
a una situacion o momento cargado de profunda emotividad propiamente ritual.
Estos son los sones de cofradias y en sentido estricto no constituyen un repertorio,
es una suerte de cajon de sastre. Por cierto, aqui se agrupan la gran mayoria de
los sones que si tienen un nombre (La gaviota, El cenzontle, La culebra, etcétera)
(ver tabla 10).

Tabla 10
CLASIFICACION LOCAL DE LOS REPERTORIOS DE LOS MONTSUND NAAB
Piezas aisladas para marcar Repertorios para un evento Piezas para una celebracion Piezas para
momentos especificos particular grande (mayordomia) celebraciones menores

(cofradias)

Para movilizar a las Convocar las asambleas. Virgen de la Candelaria. En honor a imagenes
autoridades. Danza de la serpiente. San Mateo Apdstol. de menor rango (fiestas
Para iniciar la vela. Juego ritual del garabato. Corpus Christi (solamente hoy dia casi

Para cerrar facturacion de Busqueda de los padrinos de en estas fiesta debian inexistentes). En estas
velas. poj. emplearse los caparazones piezas no suelen

Para entregar la ofrenda de de tortuga). emplearse caparazones
velas. de tortuga.

Para acompafiar procesiones.

Como ya se habra notado, entre los montsiind naab una vez mas se encuentra
aguella representacion local del sonido que opone dos sonoridades (lo grande y lo
chico). En este caso tal representacion esta declinada en el uso musical de dos
tambores de distintos tamafios los cuales son concebidos como opuestos, pero
complementarios. Salvo dos ocasiones muy especificas —por cierto asociadas al
desorden y a la muerte de Cristo—, los tambores nunca se tocan por separado. Por
otro lado, existe una norma rigurosa en torno a la disposicion espacial de estos
musicos a la hora de sus actuaciones: el flautista siempre se posicionara al centro,
el nadam naab / tambor grande / a la derecha y el nine naab / tambor chico / a la
izquierda del flautista, respectivamente (ver figura 5). Mas adelante veremos
algunas de las implicaciones de esta distribucion espacial del material sonoro.
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Figura 5
DISPOSICION ESPACIAL DE LOS MONTSUND NAAB (VISTOS DE FRENTE)

FLAUTISTA

TAMBOR GRANDE TAMBOR CHICO
(A LA DERECHA DEL FLAUTISTA) (A LA IZQUIERDA DEL FLAUTISTA)

Sobre su musica en si. La gran mayoria de las piezas que realizan estos musicos
tienen una estructura general idéntica. Las piezas o sones, se dividen en tres
partes o secciones: 1) registro de entrada, 2) la pieza propiamente y 3) el registro
de salida. La parte introductoria y la de salida, localmente son denominadas con
esa palabra (registros) y sus caracteristicas musicales son similares ente si, al
mismo tiempo que diferentes y contrastantes en relacion con la seccion
propiamente de la pieza. Los registros son secciones no medidas, es decir, no
estan sujetas a una pulsacién regular tomada como unidad de medida y su
resultado global es heterorritmico, ya que los desfasamientos percusivos entre las
fuentes sonoras son muy regulares e incluso podria decirse que son
caracteristicos de estas secciones. Sin embargo, los registros son secciones
ordenadas ya que sus realizaciones se rigen por principios bien estrictos en
relacion a la intervencion de cada una de las fuentes sonoras (flauta, tambores v,
si es el caso, caparazones de tortuga). Después del registro de inicio vienen la
realizacion de la pieza y una vez que el flautista decide poner fin a la pieza en
turno, emite una sefal e inmediatamente realiza el registro de salida.

Salvo dos o quiza tres excepciones, toda las piezas huaves se rigen por una
pulsacion isécrona tomada como unidad de medida, y esta pulsacion puede ser a
subdivision binaria o ternaria. Aqui nos referimos a la parte intermedia (la pieza),
es decir, propiamente a la expresion sonora o forma sonora significante que le
confiere singularidad a un son determinado (ver figura 6).
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Figura 6
ESTRUCTURA GENERAL DE LAS PIEZAS DE LOS MONTSUND NAAB

Registro de _> La pieza _> Registro de

entrada salida

Seccién no- A subdivision Seccién no-
medida binaria medida
(heterorritmica) 0 (heterorritmica)
a subdivisién

ternaria

Como estudiaremos un poco mas adelante, lo que en una situacion social
determinada funciona como un signo, principalmente es la parte de la pieza. La
realizacion y el reconocimiento de una pieza puede indicar la ejecucion de un
gesto muy especifico que los escuchas locales determinan con mayor o menor
precision dependiendo siempre de sus competencias. Por ejemplo, realizar,
escuchar y reconocer una pieza especifica puede indicar que es el momento en el
que el cuerpo de las autoridades tradicionales debe partir o esta partiendo de la
iglesia hacia la casa del celebrante. Por otro lado, también existen diferentes tipos
de registros los cuales son empleados para indicar el momento o fase de un
proceso ritual especifico (registro para la pieza que habra de acompafar la
entrega de la ofrenda de velas del mayordomo, por ejemplo). Incluso, el tipo de
registro utilizado podria indicar de qué fiesta religiosa se trata (registro para la
pieza que habra de acompafar la entrega de la ofrenda de velas del mayordomo
de la Virgen de la Candelaria). Las competencias para reconocer los distintos tipos
de registros basicamente se circunscribia a los miembros de los montsiind naab.
Hoy dia, solamente uno o dos de sus miembros activos tienen estas competencias
de escucha y mas bien se esta estandarizado el uso de un solo registro para las
distintas piezas.

Por otro lado, los repertorios de estos musicos son variados e involucran distintas
formas de organizacion del tiempo musical, formas que le confieren un estilo muy
singular a su musica. Ademas de la diferencia musical entre los registros y las
piezas, dentro de éstas ultimas son muy comunes las hemiolas o sesquidltera, ya
sea a la vertical o a la horizontal. Las hemiolas (o relaciones de 2 contra 3) a la
vertical se establecen entre la articulacion ritmica de las percusiones (en las
piezas a subdivision ternaria) y la articulacion ritmico-melddica de los flautistas
gue de manera recurrente tienden a enunciar binariamente. Por su cuenta, en las
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piezas en las que se presentan sesquialteras a la horizontal, todas las fuentes
sonoras realizan, al mismo tiempo, una seccion binaria dentro de un contexto
ritmico ternario 8.

Ahora bien, en todas las piezas las melodias son jerarquicamente preponderantes
en relacién a las percusiones, pero nunca se realizan melodias sin percusiones.
Todas las melodias se componen de un numero determinado de pequefios
enunciados melddicos y cada una de las piezas tiene una estructura sintactica
determinada que, en general, tiende a variar poco. En lo que corresponde a las
percusiones, cada pieza tiene un numero determinado de patrones meétrico
ritmicos los cuales no se modifican. Tanto para el melodista, como para los
percusionistas, la improvisacion no es un criterio culturalmente pertinente. De lo
gue se trata es de realizar una pieza tal y como lo instituye la costumbre y el
objetivo es lograr una acoplamiento estricto. Para ello el flautista debe cefirse a la
estructura sintactica propia de la pieza y los percusionistas deben realizar los
patrones correspondientes a las distintas secciones o enunciados que componen
una pieza. Hay piezas que no involucran cambios, es decir, que solamente
emplean un solo patrén métrico-ritmico, pero hay piezas que involucran cambios
de patrones, hecho que requiere tanto del conocimiento de los mismos, como de
una atenta escucha por parte de los percusionistas para realizarlos en los
momentos precisos.

Los marcos sociales de producciéon y escucha en los que actian estos musicos
corresponden principalmente a las fiestas, como hemos visto. Y las fiestas
religiosas suelen ser situaciones en la que distintos factores como el consumo de
alimentos ceremoniales y grandes libaciones de mezcal, por ejemplo, contribuyen
a intensificar la experiencia emotiva, religiosa y estética de la fiesta. Mas aun, la
muasica misma es un expresion estética movilizadora de sentidos y que, por lo
tanto, coadyuva contundentemente en la intensificacion emotiva de la fiesta y del
rito dentro de esta.

Piezas que marcan o segmentan. Uno de los aspectos mas significativos de los
montsiind naab es que estos marca con piezas musicales algunas de las fases
generales de las fiestas en honor a los santos (ver tabla 8, p. 87). Este tipo de
piezas son formas sonoras significantes que indican momentos concretos de un

® Arturo Chamorro hace las primeras transcripciones de esta muasica huave (1984: 112-113).
Transcribe fragmentos de dos piezas registradas por Arturo Warman en 1972. Chamorro describe
algunas de las caracteristicas de esta musica en la cual infiere cierta influencia de la musica
africana, fundamentalmente pautada por el manejo de la ritmica y la distribucion del material
sonoro en tambores de diferentes tamarfos (1984: 225, 254). Ademas de las descripcion ritmica
de las distintas partes de las piezas de estos musicos (registro de inicio y final como secciones
heterorritmicas), es el primero en sefialar la presencia de birritmia.
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proceso. Tomemos por ejemplo la elaboracion de las velas. Todo este importante
proceso se realiza en un dia y generalmente en la casa del mayordomo. Para tal
efecto los montsind naab emplean cuatro piezas claves: 1) pieza para movilizar
autoridades tradicionales rumbo a la casa del celebrante; 2) pieza para indicar el
inicio de la facturacion de las velas; 3) pieza para indicar el final de las mismas; y
4) pieza para llevar parte de las velas recién elaboradas a la iglesia (esta pieza
cambia dependiendo del santo en cuestion).

A propdésito de esta cualidad de las expresiones sonoras, David Le Breton nos dice
lo siguiente: “El sonido posee la virtud de romper la temporalidad anterior y crear
de entrada un nuevo ambiente, de delimitarlo y unificar un acontecimiento entre
sus manifestaciones. La ruptura acustica traza una linea de demarcacion y
transforma la atmosfera de un lugar [...] El comienzo o el final de un ritual, ain en
periodos diferentes dentro de una misma ceremonia...” (2009 [2006]: 125-126).
Justamente esto sucede con este tipo de piezas de los montsiind naab. Durante la
elaboracion de las velas estos musicos pueden realizar un innumerable nimero de
piezas ya que su participacion es un componente estético-religioso imprescindible
en la ambientacion sonora del evento. Pero, a una sefal expresa del miteat potch
que se encuentre coordinado la celebracién, los musicos realizan alguna de las
piezas sefialadas y, efectivamente, se genera un nuevo ambiente. En tanto la
escucha es una suerte de filtro, los participantes competentes reconocen la pieza
en cuestion e inmediatamente genera en ellos una respuesta concreta: disponerse
a partir en comitiva, dar inicio a la elaboracion de las velas, venerar las velas ya
concluidas, partir en comitiva para entregar parte de las velas en la iglesia.

Se trata pues de expresiones gque actian como simbolos musicales para todos
aguellos escuchas que los conocen y que los reconocen. Asi, los escuchas locales
mas competentes pueden establecer relaciones directas entre pieza (forma sonoro
significante) y situacion social especifica (partir, iniciar, venerar y entregar). Para
los escuchas menos competentes el sonido de conjunto de las piezas de los
montsiind naab, invariablemente denota celebracion religiosa. En cualquiera de
los dos casos los marcos sociales de produccion y escucha (es decir, las fiestas y
ceremonias) constituyen para los participantes aquellas situaciones sociales en las
gue primordialmente se transmiten y se aprenden conocimientos relativos a la
ritualidad, a las representaciones religiosas y a la relacion que los ikoots (los
nosotros) habran de establecer con ellas.

En este sentido, estos simbolos musicales —como los cuatro himnos dedicados a

las imagenes principalmente veneradas en San Mateo del Mar— también son
centrales en la transmision y construccion de conocimientos culturales.
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Finalmente, los expresiones sonoras que realizan los montsind naab pueden
adquirir una complejidad y una riqueza muy singular, sobre todo cuando son
utilizados los caparazones de tortuga y los montsind naab actian de manera
conjunta con los caballeros o monliy kawdy, quienes silban, gritan y producen un
ruido metalico con las baterias de cencerros llamadas rek o skil. En expresiones
sonoras como estas, son varios los aspectos que estan actuando como signos.
Ademas de las caracteristicas formales que singularizan a una pieza (enunciados
melddicos, patrones meétrico-ritmicos), las caracteristicas timbricas de cencerros,
silbos, gritos y de los caparazones de tortuga también vehiculan significaciones
gue, como estudiaremos, son socialmente relevantes para los huaves de la barra.
Lo veremos, por lo pronto revisemos uno de los instrumentos musicales que sin
duda caracteriza fuertemente a la muasica de los montsind naab: poj / el
caparazon de tortuga percutido con cuernos de venado /.

4

EL CAPARAZON DE TORTUGA (POJ). Ademas del simbolismo asociado a las
poj, el uso musical que los huaves hacen de los caparazones de tortuga opera dos
tipos de representaciones, una relacionada con la organizacion del tiempo y la otra
con la organizacion del espacio musical. En adicion, su uso musical delata una
nocion clave dentro de la concepcion musical huave: el principio de alternancia
regular entre dos registros sonoros concebidos como opuestos y complementarios
(lo grande y lo chico).

A lo largo del tiempo las sociedades humanas se han representado de distintas
formas el material sonoro dado en la naturaleza de las cosas. Una cosa es el
comportamiento fisico del sonido, pero otra muy diferente, las formas como una
sociedades particular lo comprende. ¢COmo se representan musicalmente el
material sonoro los montsind naab? ¢ Como sistematizan, clasifican, jerarquizan y
simbolizan dicho material? °.

°A propdsito de la relacién entre representacion y la accion, Maurice Godelier nos dice lo siguiente:
“Los fendbmenos culturales de representacion no son fenébmenos que puedan ser separados de lo
material en la vida social [...] no puede haber accién sobre la naturaleza que por consecuencia no
implique una representacion, es decir, de lo mental, del pensamiento. El pensamiento es un
sistema, pero éste no existe mas que bajo la apariencia de formas de pensamiento dispersas;
debajo de estas apariencias siempre hay un sistema subyacente mas o menos bien organizado y
coherente de representaciones. Y es la permanencia de esos sistemas de representacion, su
erosion lenta en la historia lo que es interesante para los historiadores, ya que su erosion lenta
significa que ellas permanecen activas durante mucho tiempo: ellas contindan siendo un
programa de accion para las personas, porque representaciones significa, por supuesto, formas
de accion —los elementos ideales de una forma de accién sobre los otros, sobre la naturaleza y
sobre si mismo” (2003 [1977]: 2-3).
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En Mesoamérica el caparazon de tortuga de rio percutido con otro objeto fue
utilizado como instrumento musical por varios pueblos precolombinos. Asi lo
demuestran las evidencias arqueoldgicas, ya que el caparazon de tortuga aparece
en representaciones pictograficas, figurillas de cerdmica y algunos cédices *°. De
hecho, son varios los autores que han considerado al caparazén de tortuga como
el antecedente directo de uno de los instrumentos precolombinos emblematicos de
las sociedades mesoamericanas: el teponaztli (ver Mendoza y Castafieda 1991
[1933]: 209-213, 215 y XIV y Contreras, 2000b: 536) **. Durante la vida colonial el
uso musical del caparazon de tortuga tuvo continuidad en algunas de las
sociedades indigenas de origen mesoamericano. Zapotecos (Oaxaca), Tepehuas
(Veracruz), Chontales (Tabasco), Tzeltales (Chiapas) y huaves (Oaxaca), son los
pueblos que con diferentes técnicas hoy dia la siguen utilizando en sus musicas
dichas tradicionales (Contreras, 2000b: 540-541).

En relacion al instrumental precolombino, en el cual se inscribe el origen histérico
de la concha de tortuga de rio, el analisis interpretativo de algunas soluciones
constructivas permite algunos autores elaborar ciertas ideas que aqui nos resultan
significativas. En el instrumental precolombino destaca, por ejemplo, la idea de
concebir y modelar instrumentos musicales en una sola pieza (Contreras, 2000b:
526). En el caso especifico del caparazon de tortuga esta nocion se haya
presente, toda vez que la configuracion natural del caparazén de la tortuga hace
gue este sea un objeto sonoro constituido de una sola pieza, pero con el cual se
producen dos sonidos distintos en relacion a su altura.

Segun las fuentes arqueoldgicas, en las sociedades precolombinas hubo una
variedad instrumental que abarcé diferentes familias, existiendo un cierto

Y En relacion a los diferentes usos musicales dados a los caparazones de tortuga durante el
horizonte precolombino y aun en la actualidad, Fernando Nava nos dice lo siguiente: “La concha
de tortuga. Es un instrumento natural del cual se conocen en México 3 usos musicales: a) como
idi6fono de lengiietas (tipo xil6fono) [...], b) como caja de resonancia [...] y ¢) como sonaja [...].
En la antigua Mesoamérica fue empleada por oaxaquefios y peninsulares de Yucatan, y las
culturas de Occidente, como un xil6fono percutido con cuernos de venado, y como resonador
para los raspadores de Nayarit. De estas practicas solo se conserva su ejecucién percusiva entre
huaves y zapotecos del Istmo. En el Noroccidente no aparece reseflada como xil6fono. En
tiempos recientes, se usan dos conchas como resonadores del arco musical seri. En esta zona se
aprecia, en exclusiva, su empleo como sonaja, entre seris, pimas y kiliwas, aunque ya
practicamente en desuso. Como sonaja, parece no haberse conocido en Mesoamérica” (2000:
69).

1E| teponaztli es un idiéfono precolombino, de medianas proporciones y construido a partir de un
tronco ahuecado de madera. Sobre la parte superior cuenta con un par de lengletas
transversales. El largo y el grosor de dichas lengiietas permitian y/o permiten imprimir diferentes
distancias acusticas entre ellas. Su uso en Mesoamérica fue ampliamente extendido (Castafieda
y Mendoza 1991 [1933]: XIV; Chamorro, 1984: 25-30, 67-71, 100-101; Nava, 2000: 69).
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predominio de idiéfonos y aerofonos, y no existe evidencia arqueoldgica de
cordofonos. En el caso del caparazon de tortuga, idiofono de percusion directa, se
pueden reconocer varias formas de ejecucion: se percutia con las manos, con
astas de venado o con baquetas; se toco apoyada en el suelo, con un rodete,
sostenida en un brazo y percutido con el otro, o colgada con un cordon de tal
manera que quedara suspendida a la altura de la cintura. Esta Gltima es técnica
empleada en la actualidad por huaves y zapotecos en el Istmo mexicano.

De caparazon a instrumento musical. Entre los huaves de la barra el opang poj /
caparazon / utilizado como instrumento musical, se obtiene por lo menos de una
variedad de tortuga de agua dulce localmente conocida como nalexarapoj
(trachemys scripta o jicotea). Esta variedad de tortuga habita en lagunas y
estanques de baja profundidad que durante el temporal de lluvias se forman cerca
de las principales comunidades de la barra. También habitan en las riberas del Rio
Tehuantepec, el cual desemboca en el Océano Pacifico, muy cerca de las
comunidades de Huazantlan del Rio y Colonia Cuauhtémoc. Los montsind naab
tienen una preferencia por las tortugas hembras, probablemente porque estas, a
diferencia de los machos, son mas grandes y su plastrén es mas plano *2.

La casa no controlada y la desecacion periddica de estanques y lagunas que se
vienen sucediendo durante las ultimas décadas, son algunos de los factores que
han repercutido negativamente en la poblacion de esta variedad de tortugas. Hoy
dia, la obtencion de un ejemplar adulto es realmente dificil. Su captura es
completamente ocasional y, al igual que la obtencidn de su caparazon, esta exenta
de cualquier tratamiento de caracter ritual. El animal se deguella y se le extrae la
carne para separarla del caparazén. Con la finalidad de rendirlo fuerte y lustroso,
el caparazon es laqueado con la propia sangre de la tortuga y luego es puesto a
secar al sol, poniendo especial cuidado en no mojarlo para que no devenga blando
perdiendo entonces sus cualidades sonoras **. Una vez secado a los rayos del sol,
al caparazén se le adhiere una delgada correa hecha de pabilo o de plastico, la
cual servird para que el ejecutante se posicione adecuadamente el instrumento a
la hora de su ejecucion.

2 En lengua huave existe toda una nomenclatura para designar los diferentes tipos de tortugas
marinas y de agua dulce que habitan en la micro region (Stairs, 1981: 277 y 413).

13 Segun A. Chamorro, las conchas de tortuga de rio y pantanos tienen un sonido “brillante y claro”,
a diferencia de las conchas de tortuga marinas las cuales “poseen un sonido opaco debido a que
la parte dorsal se encuentra revestida de una mayor cantidad de placas de substancia cornea que
hace que su sonido se absorba; la tortuga de rio, por el contrario, posee menor cantidad de dicha
substancia, lo que permite una sonoridad mas brillante” (1984: 79).
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Los caparazones empleados como instrumentos musicales aproximadamente
miden treinta centimetros de largo, por diez centimetros de alto, tomando como
puntos de referencia cada uno de los extremos del plastron, por un lado, y la base
del plastron y la parte mas alta del espaldar, por el otro (ver dibujo 1).

Dibujo 1
CAPARAZON DE TORTUGA (POJ) CON CORREAS PARA COLGARSE

PARTICULARIDADES FORMALES DEL CAPARAZON

La cavidad celémica de una tortuga es el interior de su A = Loébulo trasero del plastron correspondiente a las cuatro
caparazon, lugar en el que resguarda sus 6rganos internos.  placas izquierdas del dibujo (este extremo corresponde a la
En términos generales el caparazén se compone de dos parte por la que la tortuga saca sus cola y sus extremidades
partes opuestas: el espaldar y el plastron o peto, ambas traseras).

unidas por las partes centro-laterales llamadas puentes. B = Lo6bulo delantero del plastron, correspondiente a las
C = Espaldar (forma abovedada). cuatro placas derechas del dibujo (este I6bulo corresponde
A, Dy B = el plastron. al extremo por el que la tortuga saca su cabeza).

D = Zona media del plastron (los cuatro “rectangulos”

centrales).
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En el dibujo anterior (dibujo 1) se pone de relieve la estructura del plastron —la
parte digamos baja, del caparazon de una tortuga—, toda vez que ésta es la
superficie sobre la cual se percute. De manera natural el plastréon de una tortuga
proporciona un par de lenguetas: lobulo trasero (A) y lobulo delantero (B). De
estos dos, el primero es el mas delgado y es el que produce el sonido mas grave.
Por el contrario, el l6bulo delantero es mas espeso, un poco mas chico que el
anterior y es el que produce el sonido mas agudo. Estos sonidos reciben el
nombre de nadam y nine, respectivamente (grande y chico).

Las cualidades formales de los caparazones son aprovechadas musicalmente no
s6lo por los montsiind poj / los tocadores de la tortuga /, sino por todo el conjunto
de los montsitind naab, ya que la conciencia de la oposicion de los dos sonidos de
las poj, es un punto de apoyo en el proceso de orquestacion de cualquiera de las
piezas en las que sean empleados los caparazones.

Por otro lado, si bien opang poj designa especificamente al caparazon, entre los
especialistas (los montsind naab) y el comun de las personas, la palabra
generalizada para designar a los caparazones empleados como instrumentos
musicales, es poj / tortuga /. En cierto modo, el hecho de llamar al instrumento poj
/ tortuga / y no opan poj / el caparazon /, le confiere un cierto sentido animado a
dicho instrumento.

Poj, timbre y técnica de ejecucion. Dadas sus caracteristicas, un caparazon no
solamente proporciona dos lenguetas con las que se pueden producir dos sonidos,
sino que su propia estructura ofrece una poderosa caja de resonancia la cual
permite que las percusiones sean particularmente sonoras. Recordemos que poj
se percute con un par de pequefios miweak xikwly / cuernos de venado /; es
decir, poj se percute con un par de objetos cuya consistencia natural es dura y
hasta cierto punto pesada **. Es posible que, al origen, el sentido practico del uso
de los cuernos de venado haya sido el resultado de una busqueda relacionada con
la proyeccion del sonido *>. Percutir con una asta sobre un caparazén de tortuga

4 La variedad de venado (odocoileus virginianus) del cual se obtienen los cuernos para percutir las
conchas de tortuga no habita en esta microrregion, de modo que los cuernos histéricamente se
han obtenido a través del comercio regional.

A propdsito del uso del caparazéon D. Castafieda y Vicente T. Mendoza plantean lo siguiente:
“...el empleo de la concha de tortuga, como pequefio instrumento de percusion, se presenta en
todos los pueblos primitivos que a su alcance tuvieron al quelonio que le da origen [...] Sobre esta
Ultima parte [el peto] golpeaban con la mano o con hasta de ciervo de venado” (1991 [1933]:
209). Se toc6 con una sola asta de venado, sobre el suelo o encima de un rodete y en algunas
regiones con la mano izquierda metida sobre la cavidad celémica (1991 [1933]: 213).
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produce un timbre mas bien “seco” y no muy rico en arménicos . Es curioso, pero
en huave no existe terminologia especifica para nominar las cualidades
especificas del sonido y del timbre producido con las poj. Simplemente se dice que
el sonido de los ejemplares hembras es najneaj / mejor, bueno, bien, bonito /*’.
Hay que subrayar que el aspecto culturalmente pertinente en el uso musical del
caparazon de tortuga percutido con cuernos de venado, precisamente es su
timbre. El caparazén nunca se percute con otros objetos que no sean cuernos de
venado y los caparazones nunca se sustituyen por un par de botes o cajas de
distintos tamafos, por ejemplo.

Por su cuenta, la técnica de ejecucion es la siguiente. Sirviéndose de una correa
que pasa por cada uno de sus hombros y por la cavidad celémica del caparazén,
el ejecutante se cuelga la poj de tal manera que el instrumento quede posicionado
en la parte frontal, a la altura de la cintura y con el peto hacia arriba. Esta
particular manera de colgarse el instrumento le permite al montsind poj / tocador
de tortuga /, mantener las dos manos libres y percutir con ambas sobre las
lengletas. Nunca se toca sentado, siempre de pié, ya sea caminando 0 en reposo
(ver dibujo 2).

16 Respecto al timbre, S. Arom dice lo siguiente: “términos generalmente empleado para designar
el aspecto cualitativo —el “color'- de un sonido. El timbre permite distinguir los sonidos
provenientes de fuentes sonoras distintas cuyas intensidades, duraciones y alturas son, por otro
lado, idénticas. El timbre constituye el mas complejo de los parametros musicales, estando
determinado por una multitud de factores implicados en la produccion del sonido, tales como la
calidad del ataque, la presencia de ciertos arménicos a diferentes intensidades, la modulaciones
de las frecuencias y de los armoénicos en el tiempo” (2007a: 415). Por otro lado, Arturo Chamorro
plantea que “el timbre se encuentra en estrecha relacién con la textura del material de
fabricacion, permitiéndonos de este modo distinguir sonajas, tambores, raspadores y otros
instrumentos hechos de piedra, hueso, madera, cuero, etc., los cuales poseen caracteristicas
timbricas muy particulares” (1984: 99).

" Es probable que esta preferencia por las hembras en realidad se deba a que en la variedad de
tortugas de las cuales se obtienen los caparazones, las hembras son mas grandes en relacion a
los machos.
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Dibujo 2

MONTSUND POJ / TOCADOR DE TORTUGA /

CARACTERISTICAS DE EJECUCION

DERECHA

IZQUIERDA

Lengleta grave.

Cola de la tortuga.

La mano derecha del tocador percute en las dos
lenglietas.

Los golpes en esta lenglieta siempre corresponden
con los golpes del nadam naab / tambor grande /.
Sea en una o en la otra lenglieta, los golpes con la
mano derecha siempre materializan la pulsacion.

Lengueta aguda.

Cabeza de la tortuga.

La mano izquierda solamente percute en la lengleta
izquierda.
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La musicologia de los montsind naaab es muy clara: la mano derecha del
montsuind poj lleva el nadam naab / tambor grande /, la mano izquierda el nine
naab / tambor chico /. La mano derecha corre, es decir, puede percutir en las dos
lenguetas (grande y chica), la izquierda es fija (sélo percute en la izquierda o
chica). La relacién espacio (derecha—izquierda) y sonido (grande—chico) es muy
importante en el proceso de orquestacion de todo el conjunto de los montsiind
naab a la hora de la realizacion de las piezas musicales. Lo que el enunciado
inicial refiere es que las percusiones con la mano derecha sobre la lengleta
derecha siembre deben coincidir con las percusiones del tambor grande, de tal
suerte que la relacion visual entre caparacheros y tocadores de tambor es del todo
importante para la obtencion de un resultado satisfactorio. Cuando los ejecutantes
de las poj (que por lo menos deben de ser dos) conocen bien la pieza que habra
de realizarse, no tienen mayores dificultades en realizar los patrones ritmicos
correspondientes a cada pieza (los cuales estan predeterminados) e introducir
oportuna y adecuadamente el principio de alternancia entre una y la otra lengtieta,
de tal modo que el acoplamiento con las realizaciones ritmicas de quien esté
tocando el tambor grande, sea digamos justo o preciso. Por el contrario, cuando
un montsind poj no esta muy seguro de donde acomodar las percusiones grandes
(aquellas que deben coincidir con las intervenciones del tambor grande), lo que
suele hacer es mantenerse muy al pendiente de lo que hace el otro o los otros
montsund poj, pero sobre todo el tocador del tambor grande. Solamente a manera
de ejemplo, veamos una pieza musical de los montsiind naab y observemos como
estos masicos organizan su discurso musical, en general, y cémo utilizan
musicalmente al caparazon de tortuga, en particular (ver cuadro-partitura 5).
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Tch

Ct

Tg

CUADRO-PARTITURA 5
EJEMPLO DE PIEZA DE LOS MONTSUND NAAB, PIEZA AXIIM KANDEAL / OLER LA VELA /
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La partitura se lee de arriba hacia abajo y de izquierda a derecha.
Tch = tambor chico.

Ct = caparazones de tortuga.

Tg = Tambor grande.

1. En los Ct, en la linea superior se indican las percusiones en la lengieta izquierda
(chica / aguda) y en la linea inferior las percusiones en la lengueta derecha (grande /
grave). Sobre las figuras ritmicas se indica la mano con la que se percute (DDI).

2. Las melodias de estos musicos se realizan sobre la base de patrones métrico-ritmicos
establecidos. En este caso la pieza se realiza sobre dos patrones, ambos de cuatro
pulsos a subdivision ternaria. En este sentido, las barras largas indican la extension del
periodo de tiempo (cuatro pulsos) y las chicas una acentuacion regular.

3. Desde las representaciones musicales locales hay una tendencia a combinar un
registro acustico concebido como chico, con otro concebido como grande. Esta
concepcion tiene su aplicacion mas evidente en lo patrones métrico ritmicos de las
percusiones. Para todas las percusiones el patron ritmico representado debajo del
enunciado 1 se repite en los enunciados 3, 4, 5, 7, 8, 9, 10 y 11. Dentro de este patrén
de tiempo los eventos ritmicos de los dos primeros pulsos se desarrollan mas en el orden
de lo chico. Por el contrario, en los dos pulsos restantes del periodo los eventos se
desarrollan en el orden de lo grande. Mientras los Ct percuten en la lengiieta izquierda, el
Tg hace dos silencios. Cuando Tg interviene, los Ct percuten sobre la lengiieta derecha
(grande / grave).

5. Esto es justamente lo que traduce el enunciado local ya referido: “la mano derecha del
montsiind poj lleva el tambor grande, la mano izquierda, el tambor chico.

6. Pero esto no siempre es estricto, como se observa en el segundo patrén empleado por
los percusionistas en esta pieza (enunciado 2 y 6). Aqui, la formula de los dos primeros
pulsos se repite y mientras los Ct percuten sobre la lenglieta aguda, el Tg realiza un
golpe ocasionando un sentido contramétrico. Este patron, por cierto, se caracteriza por
una relacion de 2 contra 3, durante toda su extension. Mientras Tc y Ct subdividen la
pulsacion ternariamente, el Tg lo hace binariamente.

6. La pieza se compone de 11 pequefios enunciados melddicos los cuales se realizan
sobre la base de los patrones métrico-ritmicos. La segmentacién de los enunciados
melédicos es complicada ya que varios de ellos comparten con otros parte de su material
melédico. Algunos enunciados admiten una segmentacion interna marcada por silencios
recurrentes (enunciado 3, 4, 5, 10 y 11). Para su segmentacion me he guiado mas por el
criterio de alternancia entre sonidos chicos y grandes, asi como por el periodo de tiempo
en el que se inscribe esta alternancia.

7. El flautista realiza del enunciado 1 al 11 y de alli vuelve a la mitad del 2 (segundo
sistema) y realiza los enunciados 3 y 4 completos. Una vez que llega alli puede regresar
al enunciado 1 o, por el contrario, ir al 5, llegar al 11 y de alli de nuevo al segundo
sistema. Este es un pequefio margen de variabilidad para el flautista.

8. Esta es la parte central de la pieza, la que se repite ciclicamente.
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El sonido de poj y el universo sonoro ceremonial. Aunque hoy dia no se cumple al
pié de la letra, entre los montsiind naab mas viejos y experimentados existe una
prescripcion en relacion al uso de las poj: solamente debian tocarse dentro del
periodo que va del tercer viernes de cuaresma (celebracién de la vela para fiesta
de la Cruz Verde del Mar Tileme) hasta la fiesta de Corpus Christi. Este periodo de
uso coincide con el momento del ciclo ceremonial en el que gran parte de las
actividades rituales de caracter publico o semipublico estan destinadas a solicitar
el agua de temporal **. Ademas, el final de su uso coincide con el inicio de las
lluvias (ver figura 1, p. 14).

La tortuga empleada como instrumento musical es claramente un animal terrestre,
gue se esconde 0 se entierra durante el periodo de secas y reaparece durante el
periodo de lluvias, por cierto, época de su reproduccion. Asi, el tipo de
caparazones empleados como instrumentos son directamente asociados por las
huaves a contextos acuaticos, asociacion que muy probablemente se deba al
hecho de que el tipo de tortugas de las que se extraen los caparazones, habitan,
como se comentd, en estancos, riveras y pequefas lagunas temporales que se
generan durante la estacion pluvial. Dicho en otros términos, la relacion entre el
timbre de las poj y el agua de temporal, pasa primero por la imagen misma del
caparazon, el cual invariablemente es asociado a las tortugas de agua dulce.

El timbre de las poj es habitual para los escuchas huaves y su sonido
inmediatamente es relacionado con las fiestas en honor a los santos y toda la
ritualidad que estas ponen en la escena social.

18 Hoy dia, las poj también se emplean en las festividades que estan fuera de este periodo, en
septiembre para la fiesta del santo patron San Mateo Apéstol y en febrero para la Virgen de la
Candelaria, en el caso de la comunidad de San Mateo del Mar. Casi la totalidad de las personas
gue se integran en los montsind naab viven en San Mateo del Mar, de modo que cuando son
solicitados para brindar sus servicios musicales en la elaboraciéon de una vela ritual, con motivo
de una fiesta patronal de alguna de las capillas de las comunidades de la barra, los montsiind
naab se ven obligados a trasladarse y a salir, por lo tanto, de San Mateo. A diferencia de hace
algunos afios, hoy dia estos servicios son remunerados, de tal modo que una de las multiples
tareas de un mayordomo es visitar al montsiind naab que de facto funja como lider del pequefio
grupo, para solicitarle los servicios y fijar el monto que recibiran a cambio. La cantidad suele ser
muy maodica, sobre todo si se considera que estos musicos practicamente dedican todo un dia
prestando sus servicios en una celebracién. En todo caso, la remuneraciéon de los servicios
musicales da cuenta de la génesis de un mercado en el que se oferta y se demanda un saber
hacer muy particular: saber hacer la musica vinculada a la costumbre, es decir, a la veneracién
de los santos entendida esta como uno de los pilares de la practica de la religiéon consuetudinaria
y de la vida de una comunidad de la barra. Si se trata de la comunidad centro de San Mateo y si
se trata de una festividad que se ubica fuera del periodo permisivo para el uso las poj, el lider del
grupo acuerda con el mayordomo si habran de emplearse o no los caparazones. Este no es un
dato superfluo, las poj se emplean por par, de modo que el monto que un mayordomo esta
obligado a remunerar no es el mismo si se trata de tres personas (flauta, tambor chico y tambor
grande) que si se trata de cinco (flauta, tambor chico, tambor grande y dos tocadores de poj).
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Sobre su simbolismo. Durante la celebracién del Corpus Christi, las poj tienen un
tratamiento ritual. Posteriormente veremos que la fiesta del Corpus, en realidad es
todo un periodo, que va desde la facturacion de las velas (Domingo de
Pentecostés) que el celebrante o mayordomo habra de quemar y entregar como
ofrenda en la iglesia de San Mateo, hasta el Jueves de Corpus. Todo este periodo
dura doce dias y es denominado como el potsojongwilts. Como veremos en
capitulos posteriores, durante todo este periodo los montsiind naab actian
cotidianamente, al medio dia y en la noche. Al medio dia en el campanario y en la
noche nuevamente en el campanario y luego en la casa del celebrante. Durante el
periodo del potsojongwilts, las poj descasaran en el altar domeéstico del
celebrante, espacio en el que se reza, se canta, se sahuma y se queman parte de
las velas que han sido elaboradas para la ocasion.

En otro momento, el Domingo de Pentecostés, y después de la fabricacion de las
velas, se realizaba una actividad ludico ritual denominada la busqueda de los
padrinos de poj o el paseo de poj. El evento se desarrollaba por la noche y
consistia en lo siguiente: de entre los miembros de los montsind naab, se
conformaban dos grupos, cada uno de ellos compuesto por un flautista y dos
caparacheros o tocadores de poj. A la sefial del estallido de un cohete en el cielo,
de la casa de cada uno de los dos mayordomos que implicaba la fiesta del Corpus,
salian los grupos de musicos. Se encontraban en un punto especifico del centro
del pueblo (el calvario) y de alli se dirigian afuera de la iglesia, de donde partia la
basqueda de los familiares. Ademas, la musica de cada grupo era acompafada
por una suerte de recitacibn en huave que un especialista realizaba para la
ocasion. La interpretacion del simbolismo contenido en este recitado adn es
bastante obscuro, sin embargo, a través de la evocacion recitada de las figuras de
autoridad, como los alcaldes y los santos, se solicitaba la solidaridad de las
personas por la via de la construccién simbdlica de vinculos consanguineos y de
parentesco ritual a través de la figura de poj / la tortuga / *°.

La busqueda de los padrinos de poj o paseo de poj, consistia en un recorrido por
las calles de San Mateo del Mar el cual era musicalizado por los montsind naab y
narrado por el verso de los pregoneros. Las personas que aceptaran la paternidad
0 el padrinazgo de la poj, establecian un vinculo de parentesco simbdlico con
alguno de los dos mayordomos y debian, por lo tanto, solidarizarse

% En el 2005, afio en que inicie mis primeras estancias de campo en San Mateo del Mar, ya no se
practicaba este evento y ya no vivia ninguna de las personas que recitaban este pregon. Para
algunas versiones sobre el pregén del paseo, ver Ramirez, (1987: 178-182); Millan, (2007: 181-
182). Recientemente, en las Primeras Jornadas de Estudios Huaves, realizadas en el mes
septiembre del 2010 en el Instituto de Investigaciones Antropoldgicas de la Universidad Nacional
Auténoma de México, Flavia Cuturi realizo una interpretacion del texto del paseo el cual recopilé
hace varias décadas. El texto presentado en esa ocasion aun no ha sido publicado.
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econdmicamente en especie. En este rito, entonces, se subrayaba la importancia
social de entablar relaciones de reciprocidad. Localmente, esposos, padres,
compadres, ahijados y hermanos aluden a sentidos pertenencia de los individuos y
a una nocion corporativa de akualaak integrada por “parientes y afines” y por
“parientes rituales como los padrinos y los compadres” (Signorini, 1979: 129). Una
vez que se le encontraban padres y padrinos —y de manera secundaria hermanos
o tios—, las poj eran presentadas en los altares de los celebrantes mayordomos,
efectivamente como sucede con los recién nacidos (ver Ramirez, 1987: 172y 179;
Millan y Garcia, 2003: 90; Millan, 2007: 162-163).

La busqueda de los padrinos de poj ha sido interpretada como una suerte de
“socializacion de la tortuga” y cuyo periodo de uso musical es comprendido como
su periodo de vida (Millan y Garcia, 2003: 91). En este sentido, Millan y Garcia
refieren que poj “nace en la primera fecha [cuarto viernes de cuaresma, en la
fiesta de la Cruz Verde del Mar Tileme, la cruz de los pescadores] y muere en la
segunda [Corpus Christi]” (2003: 90). Segun estos autores, el tratamiento
ceremonial de poj denota que ésta, en oposicion a ndiik (una gran serpiente
mitica que amenaza con desbastar a la barra acarreando las aguas ciclonicas)
atraviesa por un proceso de socializacion, en tanto que “pasa de la orfandad a la
familia y de la familia al altar” (90). Estos autores reafirman esta interpretacion al
sefalar que la socializaciéon ceremonial del poj alude a la “lluvia domesticada”
(2003: 91) y se encuentra en relacion de oposicidon a la amenaza de la lluvia no
controlada de la cual es portadora nditk / serpiente / (91; y ver Millan 2007: 163-
166).

Efectivamente la celebracion del Corpus Christi, en la cual se inscribia el paseo
de la tortuga y la “socializacién de poj”, coincide con el inicio de la temporada de
lluvias, inicio que simbdlicamente es marcado en la representacion de la danza de
omal nditik / la cabeza de la serpiente /, el Jueves de Corpus. En esta danza el
personaje de neajeng / el flechador /, ocupa el lugar de un monteok / rayo /.
Neajeng le corta la cabeza a ndilk / la serpiente /, neutralizando asi el peligro de
las inundaciones y, en efecto, “domesticando la lluvia” (Millan y Garcia, 2003: 91; y
ver Lupo 1994, 2015).

Finalmente, no es fortuito que en otro momento el sonido musical de las poj
apareciera en escena solamente durante el periodo en el que las actividades de
peticion de lluvias se intensificaban, al mismo tiempo que habia una suerte de
preparacion espiritual para recibir las primeras lluvias del afio. Hoy en dia el
sonido de los caparazones puede escucharse a todo lo largo del afio, pero
siempre en los contextos festivo vinculados a la practica de la religion
consuetudinaria. Del tercer viernes de cuaresma hasta el Jueves de Corpus la
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presencia de su sonido aumenta en el curso de la vida cotidiana. El sonido musical
de las poj es un sonido simbolo que invariablemente remite a las fiestas en honor
a los santos. Por ultimo, dentro del repertorio de los diferentes sonidos de lo
ceremonial, el timbre de las poj contrasta notablemente con otros elementos
sonoros, que, como veremos, son el soporte de otros significados relevantes para
esta sociedad.
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Foto 17. Maestro de capilla tocando el narixiind / voz del Diablo /, desde una de las bévedas de la iglesia de San Mateo del Mar.
Una madrugada de viernes de Cuaresma, viendo hacia el oeste.



Foto 18. Los tres topiles de la iglesia, cada uno de ellos con su xoodi / judio /, durante la Semana Santa.



Foto19. Detalle de la cabeza de un xoodi / judio /.



Foto 20. Procesion de Semana Santa. La musica los monind / tocadores de instrumentos de aliento metal /, acompafian los
canticos de las autoridades de la iglesia.



Foto 21. Maestro de capilla, cantado en compafiia de los monind. Procesion de Domingo de Ramos, Semana Santa en
San Mateo del Mar.



Foto 22. Detalle de dos narixiind.
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4. Sonidos de desorden

La Cuaresma y la Semana Santa.

El narixiind / voz del Diablo /.

La manchiik nimeech / campana del Diablo /.
El grillo.

El narixiind, la manchiitk nimeech y el grillo, son tres artefactos sonoros
empleados ritualmente en dos periodos muy especificos del afio: el largo periodo
ceremonial de la Cuaresma y la Semana Santa ¢Qué lugar ocupan los sonidos
producidos con ellos dentro del universo sonoro ceremonial? ¢ Qué significados y
gue saberes son asociados a las sonoridades producidas con ellos? Antes de
aproximarnos al desarrollo de estas ideas recordemos que todos los elementos
gue componen el universo sonoro ceremonial huave, cobran su pleno sentido
dentro de la practica de la religion consuetudinaria. Antes de revisar cada uno de
estos objetos conviene exponer el contexto general en el que son empleados *.

LA CUARESMA Y LA SEMANA SANTA ¢Qué son estos periodos dentro de todo
el calendario ceremonial? Primero, las festividades o ceremonias publicas y
semipublicas que se celebran a todo lo largo de un afio pueden comprenderse
como una totalidad. Localmente esta totalidad es percibida como un calendario
ciclico el cual es segmentado a partir de las fiestas y ceremonias mas
significativas en la actualidad: 1) fiesta de la Virgen de la Candelaria, 2) periodo de
Cuaresma y Semana Santa, 3) procesiones de peticion de lluvias y 4) fiesta del
Corpus Christi; y 5) fiesta del santo patron San Mateo. Para los pobladores de la
barra estas fiestas y ceremonias funcionan como puntos que orientan y organizan
la percepcion local del tiempo, asi como la sucesion de las estaciones climaticas.
Como se ha sefalado, para los huaves de la barra el conocimiento de los cambios
estacionales guarda una relacion directa con los procesos productivos
relacionados con la agricultura, la ganaderia, la recolecta de huevos de tortuga y
la pesca de peces y camaroén.

' En la literatura especializada sobre los huaves de San Mateo, existen descripciones etnograficas
detalladas sobre estos periodos ceremoniales. Notablemente destacan los trabajos de Veneranda
Rubeo (2000) y Saul Milladn (2007: 143-152). Si bien estos autores repararon en la importancia de
las expresiones sonora que revisaremos en este capitulo, sus inquietudes se concentran mas en
la descripcion puntual y la interpretacion de todo el periodo, y no tanto en las expresiones
sonoras como tal.
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Para un pescador, o para un campesino, el logro positivo de sus actividades
productivas depende del conocimiento mas 0 menos preciso de por lo menos tres
factores: 1) del inicio, duracion y fin de las lluvias y las secas, como los dos Unicos
periodos estacionales del afio; 2) de los ciclos lunares; y 3) del comportamiento de
los vientos (nortes y sur) . Estos conocimientos facticos son el resultado de la
observacion que los huaves de varias generaciones ha realizado sobre su propio
entorno natural. Estos conocimientos han sido filtrados por el pensamiento
religioso.

Asi, el resultado satisfactorio de las actividades productivas de los huaves si
depende del refinamiento progresivo de sus saberes facticos, pero sobre todo
depende de la voluntad de las potencias de lo sagrado, como los mombastuik, a
quienes las autoridades tradicionales deben dirigirse para solicitar agua, vida y
monapakiy / salud, bienestar y vida /. El arribo en tiempo y forma del temporal de
lluvias no se desprende del juego automatico de la operacién ritual (Durkheim,
1912, V. I: 40-41), sino de los rezos, el comportamiento recto, las ofrendas y los
sacrificios que en nombre de todos los mikual kambaj / los hijos del pueblo /,
deben realizar las autoridades tradicionales (alcaldes, maestro de capilla y
presidentes municipal).

Asi, el gran periodo ceremonial de Cuaresma y Semana Santa, que se ubica en la
primera mitad de cada afo, en el fondo tiene un claro sentido propiciatorio. Los
primeros meses del afio corresponden a la estacién de secas, de modo que una
sequia prolongada pondria en riesgo los ya de por si exiguos cultivos y disminuiria
los pastizales disponibles para la engorda del ganado caprino y vacuno. De igual
manera, desecaria considerablemente el Mar Tileme y la Laguna Superior,
aumentaria los niveles de salinizacion de sus aguas, hecho que redundaria en
escases de producto y en un efecto mortifero sobre todo para los peces pequefios.
Por el contrario, una lluvia sobreabundante arruinaria los cultivos y dificultaria las
actividades pesqueras debido al incremento de los niveles freéticos de las
lagunas. Los huaves pescan en las orillas de las lagunas y las técnicas empleadas
actualmente por la mayoria, necesariamente requieren de una baja profundidad
del agua que les permita manipular las trampas a la hora de montarlas y de

A propdsito de las mareas del Océano Pacifico ver Signorini (1997), Ramirez (1987: 43) y Millan
(2007: 19). Extrafiamente, los huaves casi no pescan en el Océano Pacifico, aunque lo hacen, la
principal actividad pesquera se realiza en las aguas mucho més calmas y menos profundas de
las lagunas del norte. En otro momento parte de las actividades pesqueras se realizaron en la
laguna Kiriw, circundante a San Mateo. El efecto combinado de los vientos del sureste y las
mareas, hace posible que en un punto especifico de la playa el oleaje alcance a la laguna Kiriw,
introduciendo de este modo el camardn y convirtiendo a esta laguna en un criadero natural de
camarones (Signorini, 1997).
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recolectar las presas. Un nivel del agua que aproximadamente exceda el metro y
medio de profundidad les impediria realizar estas actividades. Si bien el sentido
profundo de la ritualidad que se realiza durante la Cuaresma y la Semana Santa
es propiciar el agua de temporal, la presencia de este liquido debe de ser
equilibrada.

Para la ortodoxia catdlica durante la Cuaresma y la Semana Santa se representa
el periodo final de la vida de Jesucristo. En todo este momento ritual se condensan
algunos de los contenidos ideolégicos mas relevantes para el catolicismo (ver
tabla 11). Parte del simbolismo de la Cuaresma se relacionan con la penitencia y
la expiacion de las culpas por parte de los fieles. Es un periodo asociado al luto y
en cierto modo al silencio, ya que histéricamente en muchas sociedades
practicantes de catolicismos particulares ha existido la prohibicién expresa de
hacer, escuchar o bailar musica.

Tabla 11
FECHAS Y SIGNIFICADOS DE LA CUARESMA Y LA SEMANA SANTA SEGUN LA ORTODOXIA CATOLICA

Cuaresma
(Periodo de 40 dias que Jesus paso en el desierto)

La semana santa
(Pasion, muerte y resurreccion de Jesucristo)

(Martes de Miércoles Domingo de Miércoles Jueves Viernes Sabado Domingo de
carnaval) de ramos santo santo santo santo resurreccion
Ceniza (o domingo
de pascua)
Después de 40 La ultima Judas Captura, Jesucristo Jesus
dias en el cena de Iscariote martirio y en el resucita y
desierto Jesus Jesus con traiciona a muerte de sepulcro. asciende al
entra en los Jesus. Jesus. cielo. Fin de
Jerusalén. Inicia apostoles. la semana
la semana santa. santa.
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La cristianizacion de las sociedades indigenas novohispanas supuso diversas
reinterpretaciones locales, grosso modo, de un mismo repertorio de imagenes,
objetos, tematicas, calendarios y sonoridades introducidas por los
evangelizadores. Este corpus de simbolos cristianos fue localmente declinado de
diversas maneras. Asi, las sociedades indigenas encontraron en el calendario
litargico catdlico, y en las celebraciones a los santos instituidas por los
evangelizadores, una serie de puntos de referenciacién temporal distribuidos a lo
largo del afio y los cuales parecen haberse combinado con los conocimientos
locales en torno a los climas de los contextos bi6ticos de distintas sociedades, asi
como con las maneras de computar del tiempo.

Para la sociedad huave, en especifico, durante toda la Cuaresma hay una serie de
gestos rituales directamente relacionados con el agua de temporal. Cada uno de
los seis viernes de Cuaresma algunos de los santos de la iglesia son llevados en
procesion por las calles centrales de San Mateo y a todo lo largo de la trayectoria
se vierte un camino de agua dulce y sobre el piso se esparce un tipo de lirio
acuatico (najkul). Los cortejos pasan por tres arcos rituales de medianas
proporciones especialmente construidos por las autoridades tradicionales. Estos
artefactos se llaman markesantes, son construidos con largas varas de madera, su
travesafio es adornado con najkil y guardan una relacién con el computo de la
Cuaresma, la Semana Santa y del periodo posterior: el segundo ciclo de
peticiones de la lluvia de temporal (ver cuadro 3) °.

El simbolismo de fondo de nangaj nit / el sagrado tiempo o la Semana Santa /
esta directamente relacionado con la economia del agua. Durante este periodo se
representa un drama de dimensiones cdésmicas el cual consiste en una suerte de
lucha entre dos fuerzas opuestas: las del orden y las del desorden; el escenario
principalmente es el centro de San Mateo del Mar. Estos contenidos se tematizan,
precisamente, a través de la persecucién, muerte/entierro y resurreccién/asuncion
de Cristo. Los xoodis / judios, demonios o el Diablo / representan a las fuerzas
nefastas que apresan y dan muerte a Cristo, siendo éste ultimo la encarnacion de
las fuerzas del orden y del bien. La muerte de Cristo es interpretada como la
ausencia de la ley positiva instaurada por los naguales y como el reino temporal
de las fuerzas nefastas asociadas al exterior. De igual manera localmente no se
denota propiamente la crucifixion de Cristo, sino su entierro. En el trance del
entierro y la resurreccion de Cristo interviene la figura de un gallo (pequefa
figurilla de madera), el cual aparece como una suerte de aliado de Cristo. La

® Los markesantes representan una constelacion celeste que lleva el mismo nombre (Lupo, 1991
[1984]: 225; Milldn, 2003 y Garcia: 48) y es adornado, durante toda la cuaresma, con lirio
acuatico, najkil, y con otras plantas como el ok / coyol /, durante el Miércoles y el Jueves Santo,
siempre por los alcaldes municipales y sus suplentes.
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narrativa local explica la presencia del gallo de la siguiente manera: cuando
Jesucristo estaba enterrado/preso pidid ayuda a varios animales para que le
ayudaran a escapar/liberarse. Pero el Diablo les habia dicho a todos ellos que
emitieran su respectivo sonido natural (ladrar, rugir, gritar, etc.) si Cristo pretendia
escapar. Todos los animales obedecieron al Diablo emitiendo su sonido natural
ante la peticiébn de ayuda por parte de Jesus; todos a excepcién del gallo, quien
accede a ayudarlo. El gallo desclava/desentierra/libera a Cristo y utiliza unas
escaleras para ayudarlo a subir al cielo. Cuando Jesucristo iba en la ultima
escalera el gallo canté para comunicar que Jesus habia ascendido al cielo (para
ver algunos espacios y objetos de la ritualidad de estos periodos, ver cuadro 3).
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Cuadro 3

EL ESPACIO DE LA RITUALIDAD DURANTE LA CUARESMA Y LA SEMANA SANTA

Kally
N

E (@]
Noleat Nonut

Kawak

Planta de las calles
centrales de San Mateo
del Mar.

. La iglesia.

. El campanario.

. El mercado.

. La alcaldia y la presidencia municipal.

. Markesante.

. Markesante central.

. Markesante (se pone durante la Semana Santa)

. Markesante (de Cuaresma, se quita y se pone en lugar 7).
. Calvario.

10. Casa del Pueblo.

11. Laguna Kiriw.

12. Curato (residencia del parroco).

13. Lugar donde se desarrolla el juego del garabato.

O©CoO~NOUILAWNPE

La linea punteada marca la trayectoria de las procesiones de
Cuaresma. Su movimiento es en el sentido contrario a las
manecillas del reloj. Las imagenes de los santos salen de la
iglesia, pasan debajo de los markesantes (5, 6 y 8).

Lirio acuatico
(najkul)

MARKESANTE DE CUARESMA
Aprox. 2.5 m. de alto por 2.5 de largo.

Najkul y
semillas de
coyol

/

MARKESANTE DE SEMANA SANTA
Aprox. 5 m de alto por 2.5 de ancho (en su base).
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Estos contenidos mitico narrativos encuentran su correspondencia en una serie de
objetos muy sencillos que precisamente son empleados en la representacion del
entierro de Cristo durante el Viernes Santo. Un par de pequefias escalerillas rojas
y un gallo de madera de tamafio mas o menos natural, son utilizados en la
procesion del Santo Entierro. La resurreccion/desentierro/asuncion de Cristo se
traduce como el regreso del orden. Ahora veamos la secuencia completa de todo
un periodo de Cuaresma y Semana Santa (ver cuadro 4).

Cuadro 4
PERIODO DE CUARESMA Y SEMANA SANTA (2010)
Domingo Lunes Martes Miércoles Jueves Viernes Sabado
Febrero
14 15 16 17 18 19 20
21 22 23 24 25 26 27
28
Marzo
1 2 3 4 5 6
7 8 9 10 11 12 13
14 15 16 17 18 19 20
21 22 23 24 25 26 27
28 29 30 31
Abril
1 2 3
4
RELACION DE ACTIVIDADES
CUARESMA (del 16 de febrero al 28 de marzo)
FEBRERO MARZO
Domingo 14 Viernes 5
. Juego del garabato (en el centro del pueblo, ver punto  « Se toca el narixiind (igual que los viernes anteriores).
13, tabla 3). . Elaboracién ritual de las velas para emplear en la
fiesta de Cruz Verde del Mar Tileme (fiesta asociada a
Miércoles 17 los pescadores y al juez de los pescadores).

. Miércoles de ceniza.

Viernes 19

. Desde las primeras horas del dia se toca el narixiind /
voz delgadita o voz del Diablo /; es decir, desde la
media noche del jueves. Se toca en la parte alta
(bbévedas) y en la parte baja de la iglesia.

. Por la mafiana se ponen los markesantes (artefactos
rituales) adornados con najkil / lirio acuatico /.

. Por la tarde se realiza la primer procesion con santos
en andas. La trayectoria de la procesion se riega
previamente con agua dulce (ver tabla 3).

Viernes 26

. Se toca el narixiind (igual que el viernes anterior).

. Todos las mafianas de los viernes de Cuaresma los
policias topiles del ayuntamiento deben cambiar el
najkil de los markesantes.

. Por la tarde, segunda procesion.

. Los topiles policias encabezan la procesion y sobre el
rastro hiumedo sobre el que pasan las personas y los
santos, estos policias lanzan lirio acuético (najkul)
sobre el piso.

. Con esta celebracion se inicia el periodo prescrito para
utilizar musicalmente a las poj / tortugas percutidas
con un par de cuernos de venado /.

. En este dia “nacen” los tar / enmascarados o negros /
(personajes cuyo rostro social se haya borrado y son
asociados a lo que estéa fuera del orden social).

. Tercera procesion, con los mismos gestos que los
viernes precedentes.

Viernes 12
. Se toca el narixiind (igual que los viernes anteriores).
. Cuarta procesion, mismo gestos.

Sébado 13

. Fiesta de la Cruz Verde del Mar Tileme. Se desarrolla
en la casa del mayordomo. Misma ritualidad y
protocolo que todas las fiestas (presencia de todo el
cabildo y de las autoridades de la iglesia, consumo de
alimentos ceremoniales y mezcal, musica de los
montsiind naab (tambores, flautas y poj).
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MARZO

Domingo 14

. Cambio del cargo del juez de los pescadores (en el
campanario). Hasta donde llega mi conocimiento, las
funciones de este juez son dirimir las diferencias o
querellas que pudieran surgir entre los pescadores.
Durante el afio que dure su cargo, el nuevo juez debe
resguardar en su altar doméstico un juego de
tambores (chico y grande) y un par de caparazones de
tortuga con sus respectivos juegos de cuernos de
venado (poj). Estos son los instrumentos de los
montsind naab y el juez debe proporcionarles estos
instrumentos soélo en el contexto de esta fiesta. Todos
los miércoles, sabados y domingos de todo el afio, los
instrumentos musicales reciben un cierto trato ritual ya
que forman parte integral del altar doméstico del juez.
En estos dias (miércoles y sabados) se cambian las
ofrendas florales y todo el altar debe sahumarse. Este
gesto se hace en la iglesia, en la alcaldia y en los
altares domésticos. El cargo del juez es rotativo entre
las tres unidades politicas centrales de San Mateo (13,
23y 32 secciones).

Lunes 15

. Con una procesién a la capilla del Mar Muerto (esto
es, a la orilla norte de San Mateo), termina la fiesta de
la Cruz Verde. Cantos de alabanzas de los cantores y
musica de los montsiind naab.

Miércoles 17

. Los suplentes de los dos alcaldes llevan cruces de
madera a la orilla sur del pueblo (alli deben de
permanecer 40 dias después de la Semana Santa).

Viernes 19
. Se toca el narixiind (igual que los viernes anteriores).
. Quinta procesion, mismos gestos.

Sébado 20

. Los sacristanes lavan y pintan las pequefias cruces
empleadas en las procesiones. Dichas cruces
permanecen todo el afio en el costado norte de la
iglesia de San Mateo.

. El pequefio grupo coporado de los hermanos (12 en
total) bajan y lavan ritualmente una gran cruz de
madera que se haya dentro de la iglesia. Esta agua es
considerada como sagrada. El bafio se realiza debajo
del markesante que se haya justo afuera de la puerta
principal de la iglesia (ver punto 5, tabla 3). El agua de
este bafio ritual es acarreada por mujeres viudas. En
botellas de plastico las personas suelen recuperar
parte de esta agua que se ha contagiado de la
sacralidad de la cruz.

Domingo 21

. Se cubren las imagenes y las cruces de la iglesia. Este
gesto se reproduce en los altares domésticos y en la
alcaldia municipal, lugar en el que se hayan varias
imagenes de santos.

Viernes 26
. Se toca el narixiind (igual que los viernes anteriores).
. Sexta procesion, mismos gestos.

Sébado 27

. Todos los varones con cargo en la iglesia hacen las
palmas (teat nit) que se utilizaran el Domingo de
Ramos.

RELACION DE ACTIVIDADES
SEMANA SANTA (del 28 de marzo al 4 de abril)

MARZO

Domingo 28

. Domingo de Ramos. Desde la ortodoxia catdlica, este
dia refiere el dia en que JeslUs entr6 a Jerusalén,
después de haber pasado 40 dias en el desierto. En
San Mateo solamente se hace una procesion.

Lunes 29

. Elaboracién ritual de las velas que habran de
emplearse durante toda la Semana Santa. Debe
participar toda la estructura del gobierno tradicional.
Cantos de los cantores y musica de los montsind
naab.

Miércoles 31

. Se elaboran las extensiones de los markesantes, las
cuales son unas estructuras de varas de madera,
amaradas con mecates y adornadas con najkil y un
frutillo oloroso llamado coyol. Esta es responsabilidad
de los alcaldes y sus suplentes, es decir, las
autoridades. Estos artefactos se guardan dentro de la
iglesia.

. Se elaboran los xoodis / judios / y se ponen dentro de
la iglesia. Los xoodis son cuatro monigotes de paja,
manos y cabeza de madera que representan a los
judios/demonios y uno de ellos representa a Poncio
Pilatos. Tres de estos monigotes son elaborados por
los tres topiles en cargo en la iglesia, y el xoodi Pilatos
o demonio es construido por el comandante de los
policias municipales.

. Por la noche se realiza el primer oficio de tinieblas
dentro de la iglesia. Se tocan las campanas normales.
Una pequefia orquesta de metales acompafia los
canticos en latin de los cantores.

ABRIL

Jueves 1

. Por la mafiana, la imagen de San Nicolas Penitencia
es sacada de la iglesia y se lleva al campanario, en
donde se pone dentro de una pequefia casilla de
petates. Al mismo tiempo se coloca al xoodi-Pilatos
justo afuera del campanario, en claro signo de
vigilancia.
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ABRIL
Jueves 1

. Por la noche de este dia debe tocarse el grillo, justo en ¢
la velaciébn de San Nicolas Penitencia dentro del
campanario.

. Al medio dia se representa la Ultima cena afuera de la
alcaldia (ver punto 4, cuadro 3). Cristo es
representado por el alcalde mayor. La representacion
es muy sencilla: Cristo y los 12 apéstoles se sientan a
la mesa servida con frutas, chocolate y panes; pero la
norma indica que no deben comer nada. Es una
batalla contra la tentacion de comer.

. Al atardecer los alcaldes y el presidente municipal

Por la tarde se representa el santo entierro. Se trata de
una procesion que sigue el trayecto habitual (ver
cuadro 3). Todo el cabildo debe participar. Una vez
que el cortejo funebre pasa por el markesante del
centro, los xoodis son llevados al markesante ubicado
el punto 7 en el cuadro 3. Una vez que todo el cortejo
pasa por éste Ultimo punto, los xoodis son quemados a
orillas de la laguna Kiriw (ver punto 11, cuadro 3).
Procesion nocturna en la cual se hace un rosario entre
capilla y capilla.

entregan sus bastones de mando al parroco de la Sébado 3

iglesia y las campanas dejaran de tocarse. .

. Otrora, de este momento hasta el sabado siguiente, en
el que son devueltos los bastones a las autoridades,
reinaban los reputados (grupo que por sus abusos de
poder fue suprimido por asamblea).

. Por la noche se montan las extensiones sobre los
markesantes y uno de estos artefactos es reubicado,
justo detras del palacio municipal (ver punto 7, cuadro
3). Ademas, se siembran ramas de fresno a todo lo
largo del trayecto de las procesiones.

. Segundo oficio de tinieblas dentro de la iglesia.

. Dentro de la iglesia se toca la manchitik nimeech /

Se llama a misa con la matraca.

Por la tarde se tocan las sagradas campanas, se
hacen estallar cohetes en el cielo y se descubren las
imagenes de la iglesia y de la alcaldia. La imagenes
de los altares domésticos también se descubren.

Los bastones de mando son devueltos a las
autoridades.

Por la noche se vela a la imagen de San José en el
calvario y a la Virgen Dolorosa en la Casa del Pueblo.
Los montsiind naab tocan en ambos lados, durante
toda la noche.

campana del Diablo o matraca /. Domingo 4

. El sepulcro o santo entierro (una urna de madera °
sobre la que yace una representacion de Cristo e
muerto), y la pequefia estatuilla del gallo de madera
que siempre acompafia al primero, se cambian de
lugar: de la parte frontal norte a la parte media de la
nave de la iglesia, justo al costado de la mesa en la
que despacha el maestro de capilla.

. Nifias y mujeres adultas colocan grandes cantidades
de pétalos de flores y flores enteras debajo del
sepulcro.

Viernes 2

. Se toca el narixiind (igual que los viernes anteriores).

. El santo que pasé la noche en el campanario es °*
devuelto a la iglesia. Los cuatro xoodis / judios o
demonios, diablos /, se sacan de la iglesia y se
amarran sobre cuatro postes que flanquean al
markesante central (ver punto 6, cuadro 3).

. La procesién se llama con la manchitk nimeech /
campana del Diablo /, la cual es tocada desde lo alto
de la iglesia. Luego se hacen tres rondines en las
calles principales del San Mateo tocando este
artefacto. Los rondines se concluyen con ocho toques
cortos de la matraca. La procesion se hace al medio
dia, con tres imagenes de santos: dos femeninas por
el sur (acompafiadas con matraca e instrumentos de
metal), y una imagen masculina por el norte (sin
ningun acompafiamiento musical o sonoro). Ambas se
encuentra en el calvario (ver punto 9, cuadro 3), en
donde cada figura femenina es alzada en andas para
simular que le dan 2 besos a la figura masculina;
después de ello las tres imagenes regresan a la
iglesia, siguiendo el sentido de las manecillas del reloj.

Domingo de pascua.

La Semana Santa se cierra con una procesion
matutina. Los santos que fueron velados en espacios
diferentes durante la noche anterior, avanzan hacia un
punto de encuentro. Este punto es justo el markesante
del centro del pueblo (ver punto 6, cuadro 3). Pétalos
de flores, sonidos de campanas, sonidos de la
pequefia orquesta y la musica de los montsiind naab.
Es la apoteosis. La orquesta acompafa a la imagen
femenina y los montsind a la masculina. Ambas
figuras se encuentran justo debajo del markesante, alli
la gente las levanta y las imagenes se dan un beso, al
tiempo que las mujeres les lanzan pétalos.

En el contexto de la Semana Santa los montsiind naab
solamente participan en la elaboracion de las velas el
Lunes Santo, en la velacién nocturna de la noche
anterior (sdbado 3 en el 2010) y en esta procesion con
la que se cierra la celebracion de la Semana anta.
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Esta es la secuencia de la celebracion de la Cuaresma y la Semanas Santa. Como
puede observarse, en general entre los huaves la Semana Santa se cifie a las
fechas y los gestos rituales sefialados por la ortodoxia catdlica. Sin embargo, el
telon de fondo de la ritualidad de todo este periodo, como se ha dicho, es la
peticion del agua de temporal. Una vez expuesto el contexto general en el cual
son empleados los tres objetos sonoros que nos ocupan en este capitulo,
revisemos cada uno de ellos por separado, centremos la atencion en los sonidos
producidos con ellos y, sobre todo, en los hechos simbdlicos a los cuales refieren
tanto los objetos como las expresiones sonoras producidos con ellos.
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Dibujo 3. TOCADOR DE NARIXIIND.
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EL NARIXIIND / VOZ DEL DIABLO /. Este objeto sonoro es una corneta de laton
como las que emplean las bandas de guerra convencionales. Dado que no tiene
pistones, los diferentes sonidos se producen a partir de los cambios de presion
gue el ejecutante ejerce sobre la boquilla. La embocadura puede ser de cobre o de
latén y no es en forma de copa, sino plana. Su técnica de ejecucion es singular: la
boquilla no se posiciona en la parte central de los labios, sino hacia uno de los
extremos de los mismos y la obtencion de los sonidos es notable y explicitamente
complicada, aun para los ejecutantes mas experimentados. El narixiind solamente
se emplea en dos momentos muy especificos del afio: 1) en el combate ritual de el
juego del garabato y 2) durante todas las noches de los viernes de Cuaresma.
Cada uno de los dos eventos tiene sus propios toques y cada uno de estos, como
veremos, tiene caracteristicas particulares.

El narixiind en el juego del garabato. El juego del garabato es un combate ritual
entre dos oponentes, quienes se confrontan el domingo anterior al Miércoles de
Ceniza, es decir, el dia de Carnestolendas. Tradicionalmente se enfrentaba un
representante de los mongot o topiles de la alcaldia contra un nench / joven
soltero /. En otro momento no muy lejano el cargo de topil era el escalafbn mas
bajo a través del cual un individuo varén y casado debia comenzar su carrera
dentro de la estructura civico-religiosa. En este sentido el cargo de topil ya era
parte del orden instituido. Por el contrario, y desde las concepcioén locales de la
persona, un individuo soletero en cierto modo es comprendido como incompleto y
como alguien que esta fuera del orden socialmente instituido. Los solteros no
tienen derecho a participar en la estructura de gobierno. De modo que el
simbolismo de fondo del juego del garabato, alude a la confrontacion y/o tensiéon
entre dos fuerzas opuestas, una asociada al orden y la otra al desorden ¢En qué
sentido? Hacerse “hijo de dios” (Ramirez, 1987: 181-182), remite a la existencia
implicita de un modelo ideal del ser social y en donde un individuo adquiere el
estatuto de persona completa a partir de sus vinculos de parentesco
consanguineos Yy rituales, sobre todo por aquéllos que pasan por las alianzas
matrimoniales y las relaciones de compadrazgo. Volvamos al juego del garabato.

En la actualidad la representacion de este combate ha devenido casi en completo
desuso. Hoy dia su realizacion es mas bien ocasional y en gran medida depende
de los incentivos econdmicos que los participantes puedan recibir por parte del
presidente municipal en turno. Pueden pasar varios afios sin que se realice. El
combate se desarrolla en el centro del pueblo (ver punto 13, cuadro 3), al costado
de una cruz de madera dispuesta para el juego y adornada con los collares de
flores con los que se adornan a los santos. El juego-combate se desarrolla en
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presencia de todo el cuerpo de autoridades tradicionales. El juego consiste en un
forcejeo que los dos contrincantes realizan a través de un artefacto denominado
cruz garabato. Este artefacto es un palo de madera a cuya parte superior se le
anexa un pequefio madero fuertemente amarrado con pabilo encerado. Entre este
pequeiio madero y el mago del garabato se forma una suerte de gancho en forma
de equis (X). Durante el combate los contrincantes enganchan sus respectivos
garabatos y tiran con fuerza cada cual hacia si mismo y tratando de hacer que el
contrincante rebase una linea imaginaria trazada en medio de ambos (ver Rubeo,
2000: 165 y 190; Millan, 2007: 143).

A diferencia del juego, el cual dura unos cuantos minutos, sus preparativos
involucran varios dias ya que las dos cruz garabatos que habran de emplearse
deben ser puestas al dia y los contrincantes deben recibir las nociones
elementales de cdmo se forcejea. Por sencillo que parezca, combatir implica el
manejo de una técnica corporal muy especifica. Los especialistas del juego
preparan los garabatos e instruyen por separado a cada uno de los dos grupos de
quienes habra de salir un solo representante. En el 2010 los policias del municipio
ocuparon el lugar de los topiles y los encargados de la iglesia, el de los monench /
los jovenes solteros /. Todos los encargados de la iglesia eran casados, de modo
gue en realidad éstos sustituyeron al grupo de soleteros que en otro momento era
nombrado para desempefiar varias actividades rituales dentro de este periodo.

De cada grupo se selecciona al mas diestro y al mas fuerte, a quien en cierto
modo garantice que saldra airoso del encuentro. Cada grupo es entrenado por un
especialista sin denominacion alguna en huave. Los preparativos de los grupos en
realidad son ocasiones sociales en las que especialistas y nedfitos interactian en
torno a conocimientos, experiencias y anécdotas sobre este ritual. Para los mas
jovenes estas son las ocasiones que les permiten conocer de cerca y directamente
las formas y las exégesis locales de la ritualidad.

Todo el juego es comprendido como un proceso cuyas fases son marcadas con
diferentes piezas sonoro-musicales empleadas, localmente nominadas como
registro, llamado y juego. Estas piezas son producidas con los siguientes
instrumentos musicales y objetos sonoros: una pequefia flauta de carrizo, un par
de tambores (uno grande y otro chico) y el narixiind. Los primeros instrumentos
son tocados por los montsind naab, mientras que el narixiind lo ejecutan
principalmente los miembros de los cantores. Durante todo el combate los
tambores proporcionan un basamento métrico-ritmico ininterrumpido sobre el que
el tocador del narixiind y el flautista (monind) alternan sus intervenciones. ¢Cémo
se produce este flujo métrico-ritmico y cdmo se orquesta el conjunto? Revisemos
brevemente cada una de las diferentes piezas (ver figura 7).
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Figura 7
FASES DEL JUEGO DEL GARABATO Y SECCIONES EN QUE INTERVIENE CADA TOCADOR DE INSTRUMENTO U
OBJETO SONORO

El registro El llamado El juego El registro
(seccion (métrica (métrica (Seccién
no irregular) | —p regular) no
medida) medida)

Tocador de narixiind.

Monind / flautista /.

Basamento métrico ritmico de los montsiind naab / los tocadores de tambores /.

El registro. La apertura y el cierre de todo el evento lo realiza del tocador de
narixiind y esto lo hace con una seccién llamada registro. Esta seccién es no-
medida, es decir, que en su realizacion el tocador no se rige por una pulsacién
isécrona y constante tomada como unidad de medida de tiempo. La ausencia de
una pulsacién constante hace que el resultado global sea mas bien heterorritmico.
Sin embargo, los registros no son secciones desordenadas. Por el contario, para
cada instrumento u objeto sonoro que intervenga en el registro, existe un orden de
entradas, alternancias y salidas, invariable: el narixiind lanza el registro,
inmediatamente después interviene el nadam naab / tambor grande /, realiza
golpes espaciados y luego cede el turno al nine naab / tambor chico /, el cual
también hace golpes espaciados. El tambor grande puede reaparecer hacia la
parte final de todo el registro y los dos tambores hacen una especie de
accelerando (ver cuadro-partitura 6).
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Cuadro-partitura 6
VERSION CANTADA DEL REGISTRO DEL NARIXIIND
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N = la version cantada del narixiind.
Tch = tambor chico.
Tg = tambor grande.

El toque del registro.

Los tambores.

Para ciertas ocasiones, como la del juego del
garabato, los huaves ensayan el repertorio que habran
de utilizar. Estas ocasiones son relevantes ya que aqui
los especialistas explicitan ideas y categorias relativas
a su saber hacer. En este caso, los toques del narixiind
son ensefiados a los aprendices, cantdndoselos.

Este hecho delata que los toques que se hacen con
este objeto sonoro en realidad se realizan teniendo en
mente enunciados melddicos especificos. Dicho de
otro modo, las realizaciones de los toques parten del
conocimiento de un referente melédico modelo.

Ahora, las versiones cantadas de los toques con
narixiind en realidad se alejan bastante del resultado
acustico de las realizaciones. Por lo tanto, en esta
partitura se representa la version modelo que el
ejecutante tiene en mente a la hora de hacer el toque
del registro.

El registro se compone de 4 pequefios enunciados (A,
B, C, D), claramente segmentados a partir de silencios
cuyas prolongaciones son variables. El silencio del
enunciado C, hacia la parte final, asi como el de la
parte intermedia de D, mas bien corresponden a
respiraciones cortas.

Las realizaciones de los registros son mucho muy
variables en el caso de los tambores. Los Unicos
aspectos que restan como elementos estructurantes de
estas secciones, son: 1) el orden de alternancias, 2) el
acomodamiento espaciado de la figura ritmica, 3) la
aceleracién hacia la parte final de cada intervencion y
4) el cierre con 5, 7 0 mas golpes, el ultimo de los
cuales es conclusivamente acentuado. Por lo tanto, lo
que se presenta en la partitura es una de varias
realizaciones posibles

En los registros el tambor grande puede reaparecer
hacia la parte final y en cierto modo intentando
acoplarse con el tambor chico o alternando con él, en la
parte en la que se acelera. En cualquiera de los casos
cuando esto sucede las realizaciones de los dos
montstid naab / tocadores de tambor /, nunca son
coincidentes.

Por lo tanto, los registros son secciones claramente
heterorritmicas y sobre todo son secciones
contrastantes con las dos melodias que hace el monind
/ el flautista / y los toques que realiza el tocador del
narixiind.
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El registro de entrada y de salida contrasta con la parte del llamado y el juego,
partes que son medidas pero que, como veremos, cada una de ellas esta sujeta a
diferentes formas de organizacién del tiempo musical. Antes de abordar este
aspecto, es importante recordar que en todas las muasicas ceremoniales de la
sociedad huave la melodia es jerarquicamente mas importante que las
percusiones, cuando las hay. Por otro lado, en las piezas empleadas para el juego
ritual del garabato, los tambores solamente proporcionan un basamento métrico-
ritmico y quienes hacen las lineas melddicas se incorporan, poco mas 0 menos,
en la parte que mejor les acomode. Asi, dicha base métrico-ritmica funciona como
una suerte de flujo, el cual puede ser reajustado por los montsiind naab, en curso
de ejecucién y en funcién de las variaciones no intencionales que imprime cada
uno de los responsables de hacer la melodia o el toque, cuando se trata del
narixiind. Inmediatamente después de que se ha realizado el registro, el tocador
del tambor chico empieza a marcar un patrén ritmico sobre el que habran de
montarse las realizaciones de quien toque el tambor grande.

El llamado. Es muy probable que en esta seccion el flujo métrico-ritmico se realice
desde una manera muy particular de contar el tiempo musical, conocida en la
literatura etnomusicolégica como formas aksak (Brailoiu, 1973 [1949], 1973 [1951];
Arom, 2004; Cler, 1994). Antes de abordar este aspecto, recordemos que el juego
del garabato ha venido casi en completo desuso, lo cual implica que los tocadores
de tambores mas jévenes, en realidad tengan muy pocas ocasiones en las que
puedan practicar las piezas que acompafian al juego. A diferencia de lo que
sucede con otros repertorios muy utilizados por estos musicos, al realizar las
piezas para el garabato los montstind naab no tienen en mente de manera estricta
un mismo patrén métrico-ritmico, hecho que se traduce en notables dificultades al
realizar las piezas y en constantes llamados al orden (por lo menos esto es lo que
sucede en los ensayos). Como se anot6 en el capitulo tres, la mayoria de los
repertorios de los montsind naab se rigen por el principio métrico de una
pulsacion isécrona, tomada como unidad de medida y por una periodicidad casi
siempre regular. De este modo el posible uso de formas aksak en realidad seria
una excepcion que, hasta donde llega mi conocimiento, solamente sucederia en
tres piezas de la totalidad del repertorio de estos musicos, dos de ellas empleadas
en esta ocasion ritual.

En las musicas basadas en formas aksak el referente métrico no es una pulsacién
isécrona tomada como unidad de medida. En estas formas la percepcion y la
organizacion y del tiempo musical se rige por otra logica. En las formas aksak lo
gue importa es la combinacién y el acomodamiento de valores binarios y ternarios,
asi como el numero global de valores fundamentales de un motivo métrico-ritmico,
0 aksak; por ejemplo: 3+2+2 = 7 valores fundamentales (J). Simha Arom nos habla
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de la existencia de dos aksak matriz (3+2 = 5y 3+2+2 = 7), sobre la base de los
cuales pueden construirse diferentes aksak cuyas extensiones variarian en funcién
de la intercalacion y adicion de valores binarios (2) o ternarios (3). Esto generaria
multiples acomodamientos y figuras de diferentes extensiones (Arom, 2004: 23). A
diferencia de las musicas que se rigen por una pulsacion isécrona constante, en
donde el referente métrico primario precisamente es la pulsacion, en las musicas
gue emplean formas aksak, la forma aksak empleada constituye el referente
métrico-ritmico sobre el que se desarrolla la articulacién melddica y ritmica.

Como se anot0, la parte del llamado parece realizarse desde una concepcién
aksak del tiempo. Pero, como se trata de un repertorio poco practicado y como la
edad y la experiencia de los montsiind naab que intervienen es disimbola, entre
ellos no parecen compartir de manera rigurosa un mismo referente métrico-ritmico
(aksak) sobre la base del cual se realice el flujo métrico-ritmico de las percusiones.
Esta incompatibilidad, y por lo tanto esta dificultad en la realizacion de las piezas,
es mucho mas evidente cuando interviene el flautista. Veamos primero la parte en
la que interviene el narixiind. Inmediatamente después de que se hace el registro
el tambor chico empieza a marcar un patrén métrico-ritmico que trata de
establecer. En este trance la intervencién de quien toca el tambor grande es clave,
ya que los dos golpes que realiza corresponden a la relacion 2+3. Conforme al
analisis de los ensayos del juego del garabato, los dos patrones que tienden a
establecerse son 3+3+3+2+3 y 3+3+2+3, y en donde los golpes del tambor grande
corresponden justamente a las dos ultimas unidades (2+3) de cada figura, de los
cuales el segundo golpe es acentuado (ver cuadro-partitura 7).
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Cuadro-partitura 7

VERSION CANTADA DEL LLAMADO DEL JUEGO DEL GARABATO (NARIXIIND)
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. La partitura se lee de izquierda a derecha y de arriba hacia « Este toque se compone de 4 pequefios

abajo.

Al igual que la partitura 6 esta corresponde a la version

cantada y conviene recordar que entre el

referente

melddico que tiene el tocador en mente y el resultado

acustico final del toque,

existe una distancia muy

considerable. Aln asi, en las realizaciones de los tocadores
es posible reconocer elementos formales que permiten
validar que efectivamente quien toca el narixiind se esta
apoyando en una referente melddico que tiene en mente.

Por otro lado, evidentemente entre la versién cantada y los
patrones meétrico-ritmicos que establecen los tocadores de
tambores, no existe una correspondencia métrica estricta.

Aqui predomina el patron 3+3+2+3 (& = 260-270).

enunciados (A, B, C y D). El tocador de narixiind
hace una realizacion completa del toque y cede el
turno al flautista quien, a su vez, cedera
nuevamente el turno al tocador del narixiind para
que vuelva a realizar este mismo toque.
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Los golpes del tambor grande no solamente son importantes debido a su
sonoridad, los cuales, por cierto son muy fuertes. En curso de ejecucion del
llamado quien toca el tambor chico hace figuras ritmicas ternarias hasta que
observa que el tocador del tambor grande percutira el valor 2, seguido del 3 (2+3).
Asi, la relacion 2+3 funciona como una figura que a los tocadores de tambor les
sirve como un punto de orientacion. Recordemos que, como se anoto lineas atras,
tanto el tocador de narixiind como el flautista se incorporan poco mas o0 menos
donde les resulte cémodo. Esto ocasiona que, cifiéndose a la enunciacién
melddica, los tocadores de tambores deban reajustar el emplazamiento de la
relacion 2+3. De modo que quien toca el tambor grande busca hacer coincidir sus
intervenciones sobre todo con las partes conclusivas de los enunciados que hace
tanto el flautista como el tocador de narixiind (ver cuadro-partitura 8).
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Cuadro-Partitura 8
LLAMADO PARA EL JUEGO DEL GARABATO EN LA FLAUTA
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Aqui se muestran 3 realizaciones de la intervencion
del monind / tocador de flauta de carrizo / (R1, R2 y
R3). Los numeros debajo del pentagrama indican si la
unidad métrica es binaria o ternaria. Entre paréntesis
se indican las figuras que percute el tambor grande.
Patrones métrico-ritmicos recurrentes:

(@) 3+3+2+3 (11) valores
(b) 3+3+2+3+2+43  (16) o  ;peracionales
(c) 3+3+3+2+3 (14) minimales
(d) 3+3+3+2+3+2+3  (19)

La intervencion del flautista se compone de un
enunciado que funciona como una suerte de registro o
introduccion, el cual es seguido de 2 enunciados
breves cada uno de los cuales se repite 2 veces; se
cierra con el mismo registro con el que se abre.

En la columna izquierda se muestra la relacién de los
patrones meétrico-ritmicos que son mas recurrentes,
pero no exclusivos, ya que los percusionistas pueden
adherir o intercalar valores diferentes (unidades
binarias o ternarias). Es decir, quien esta a cargo del
tambor chico puede quedare marcando figuras
ternarias y esperar el momento en que el otro musico
realice la relacion 2+3 para seguirlo inmediatamente y
ajustar asi su realizacion.

También suceden acomodamientos de valores como
los que se observan hacia la parte final de los dos
enunciados A de R3. En ambos enunciados prevalece
el patron (a), seguido de una relacion 3+(2)+(3), en
donde las dos ultimas unidades corresponden a la
percusion del tambor grande. En relacion a los patrones
(b) y (d) la reiteracion de la relacion 2+3 funciona como
una suerte de remate de todo el enunciado.

Patron métrico-ritmico del tambor chico:

) =260-270

En principio este patréon si admitiria una pulsacion
isécrona a subdivision binaria y emplazada cada dos
unidades minimales. Sin embargo esa “pulsacion” no es
el referente métrico de los tocadores de tambor, sino,
precisamente, el patron métrico-ritmico que en este
caso corresponderia a lo que Simha Arom llama un
pseudo aksak (2004: 32).
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En el llamado, flauta y narixiind se alternan sobre la base del flujo métrico-ritmico
constante, pero la sucesion de una intervencién y la otra es irregular, de modo que
el flautista puede intervenir inmediatamente después del narixiind o puede dejar
pasar varias segundos antes de hacerlo. Cuando sucede esto Ultimo se generan
especies de “pausas” completamente circunstanciales y en las que los tocadores
de los tambores tienden a estandarizar los patrones 3+3+3+2+3 0 3+3+2+3, con
una mayor recurrencia del ultimo. Es probable que la tendencia a estandarizar
estos patrones en cierto modo indigue que estos se hallan a la base. De modo
que, poco mas o menos, narixiind y flauta intervienen en algun punto del flujo pero
sin importar verdaderamente dénde. Esto es lo que ocasiona que los montstnd
naab reajusten sus realizaciones intercalando o adhiriendo valores. En este trance
el emplazamiento de la relacion 2+3, como se ha visto, es clave. Mientras dure la
ejecucion dicho reajuste es permanente y sobre todo atiende a lo que hace el
flautista ya que la enunciacién del tocador del narixiind, si bien se basa en un
modelo ideal, en realidad es mucho mas libre.

El juego. Este es el momento mas relevante de todo el proceso y se marca con
una pieza que contrasta notablemente con la seccion anterior. Cuando cada uno
de los jugadores o competidores acomoda la cruz garabato en su mano, los
tocadores de tambor marcan otro patron métrico-ritmico y sobre el cual se realizan
dos melodias, una de ellas denominada como son (la del flautista) y la otra como
juego (la del narixiind). El patrén métrico-ritmico de toda esta seccion si se rige por
una pulsacién y los montsind naab encuentran menos dificultades a la hora de
realizarlo. Es muy probable que esto se deba a que casi en la totalidad de sus
repertorios estos musicos no emplean formas aksak, como en la seccién
precedente del llamado, sino que hacen de la pulsacion isdcrona, sea esta a
subdivision binaria o ternaria, y de periodos en general regulares, las piedras
métrico-angulares de su quehacer musical. Los muasicos mas joévenes estan
mucho mas habituados con estas ultimas formas de concebir, percibir y organizar
el tiempo musical, siendo las pocas piezas probablemente basadas en formas
aksak, mas bien la excepcion (ver cuadro-partituras 9) *.

* Todos los materiales empleados para el analisis de el juego del garabato, fueron obtenidos en el
2010, fecha de mi mayor estancia de campo y fecha en la que se realiz6 el juego, después de
cerca de 10 afios de no realizarse. MUsicos y especialistas rituales —como los organizadores del
juego— constantemente manifiestan su desaliento de frente al poco o nulo apoyo econémico que
reciben por parte de la administracion municipal. Otrora, ninguno de estos servicios pasaba por
remuneracion econdmica alguna. Eran formas de participacion social inscritas en la practica de la
religién consuetudinaria.
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Cuadro-partituras 9
PIEZAS DE LA SECCION DEL JUEGO DEL COMBATE RITUAL DEL GARABATO (NARIXIIND Y FLAUTA)

Narixiind (version cantada)

) =95-100

La partitura se lee de arriba hacia abajo y de izquierda a
derecha.

La pieza se compone de 4 pequefios enunciados (A, B,
C y D) claramente segmentados a partir de los silencios
de octavo.

El enunciado A es exactamente el mismo que el
enunciado A del registro (ver cuadro-partitura 5).

El enunciado B en realidad es una progresién melddica
compuesta por dos partes separadas por un silencio de
octavo y en donde la primera parte funge como modelo.

RS dE

Como puede advertirse, A comparte parte del
material melddico con C.

El enunciado D, tiene una intencién notablemente
conclusiva y también aparece en el registro (ver
cuadro-partitura 5).

El resultado final de las realizaciones del narixiind en
realidad guarda poca similitud con la versién cantada.
Lo importante es reiterar que a la hora de ejecutar el
narixiind el tocador tiene en mente un referente
modelo, es decir, la versién cantada.

Flauta
2 =95-100 D]
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TG = Tambor grande.
. La partitura se lee de arriba hacia a bajo y de izquierdaa ¢ El patrén métrico ritmico de los tambores:
derecha.
. Si bien esta pieza se rige por una acentuacion constante
y regular, en esta transcripcion las barras de compas
entre sistemas indican la extension de un periodo de P I ! !
tiempo. En la parte superior del primer sistema, con una D D I D D I D D I D D
plica, se indica el referente métrico angular, es decir, la -3 3 3 >
pulsacién. Reiteremos que la pulsacién es el referente Tehlw L 4 J ST T J T ) )
métrico a partir del cual los montsiind naab se orquestan
y elaboran su discurso musical. ] N ] 3
. Las realizaciones ritmicas del tambor grande les permite Tg it

construir una estructura métrica a la cual se sujeta el
tambor chico y sobre la cual se realizan los enunciados
melddicos. Dicho de otro modo, los golpes del tambor
grande delatan la extension del periodo, que en este
caso es de cuatro pulsaciones a subdivision binaria.
Como podemos observar tanto el flautista como el
tocador del tambor chico emplean figuras ritmicas
ternarias, pero sobre una base métrica binaria.

La pieza se compone de 5 pequefios enunciados
melddicos (A, B, C, Dy E), de los cuales A es una suerte
de registro de entrada. Los enunciados C y D se lanzan
siempre a contratiempo, en coincidencia con los golpes
de los tambores.

P = pulsacion.
Tch = tambor chico.
Tg = tambor grande.

A este patron métrico del Tch localmente se le
denomina con la palabra en espafiol de corrido. Sin
embargo esta categoria local no es privativa de este
patron, también se utiliza para designa otros patrones
meétrico-ritmicos.

130



Sonidos simbolo: la epistemologia huave de los sonidos de la fiesta, las ceremonias religiosas y la naturaleza.

Como se anotdé en el cuadro-partitura nueve, toda la estructura métrica sobre la
gque se hacen las piezas para el juego, incluidos los toques del narixiind,
corresponde a un periodo de cuatro pulsaciones a subdivisién binaria. En esta
estructura los golpes del tambor grande sustentan toda la armadura métrica. Un
emplazamiento errbneo de estos golpes se traduce en una micro situacion de
incertidumbre y desorden que los musicos buscan remontar rapidamente. El
objetivo es orquestarse najneaj / bien /, parejo. No hay que olvidar que se trata de
ocasiones rituales y que el desempefio positivo de los montsind naab vy los
tocadores de narixiind, es un factor clave en el desarrollo de todo el evento. Por
otro lado, es importante sefialar que en los preparativos y los ensayos de todo el
juego, se explicitaron las diferentes partes y los componentes del proceso. Sin
embargo, para todos los involucrados en el juego, los ensayos solamente fueron
una orientacién y el curso del evento varié considerablemente. Veamos ahora el
desarrollo de este evento (ver figura 8 y cuadro 5).
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Figura 8
EL ESPACIO DEL JUEGO DEL GARABATO (EL CENTRO DEL PUEBLO)
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Trayectoria de los monench

Iglesia

Trayectoria de los topiles/policias

campanario
Alcaldia

Una vez que llegan al punto de encuentro los dos jugadores se toman del hombro y al mismo tiempo
trazan sobre el piso una serie de cruces, las cuales se hacen en el orden y en los espacios sefialados
comol,2,3,4y5.
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Cuadro 5
COMPARATIVO DEL PROCESO DEL JUEGO DEL GARABATO EN LOS ENSAYOS Y EN EL EVENTO

MODELO IDEAL DEL PROCESO (ENSAYOS)

DESARROLLO DEL EVENTO

oo~

10.
11.

12.
13.

Durante los ensayos, los especialista preparan
las cruz garabato, adiestran sobre la técnica
corporal, e indican la manera y los puntos en
que los dos jugadores debian hacer la sefial
de la cruz, con los garabatos y en el piso.

Por su parte, el tocador de narixiind repasa
junto con los montsiind naab los toques, las
piezas y la secuencia general del evento.

Estos fueron los momentos: registro del
narixiind (de inicio).

El llamado con narixiind.

El llamado con la flauta.

Se alternan los llamados entre narixiind y
flauta.

Inicio del juego. El narixiind hace el son para el
juego (la sefial es cuando los jugadores se
acomodan la cruz garabato en su mano).

Los montsiind naab marcan este momento con
otro patrén métrico-ritmico, claramente sujeto
a una pulsacion.

El flautista hace el son del juego.

El narixiind hace la pieza del juego.

El flautista y el tocador de narixiind se alternan,
una vez cada uno.

El tocador de narixiind hace registro de salida.
Final del evento.

10.

11.

12.

13.

15.

16.

18.

Los montsiind naab hacen todo el protocolo de movilidad de
autoridades tradicionales, tocando la pieza especialmente
empleada para ello. Se desplazan de afuera de la iglesia a la
alcaldia y luego hasta el punto indicado en la figura 7. Los
montsiind naab y el tocador de narixiind se posicionan a un
costado de las autoridades.

Mientras esperan, los montsiind naab tocan piezas especificas
para el evento. Las autoridades ya se hallan instaladas para
presenciar el juego, y se espera la aparicion publica de los
grupos opuestos (los monliy teampoots representado a los
monench y los policias municipales representado a los
topiles).

Un grupo de tocadores de tambor grade —socialmente no
reconocidos como montsind naab, tocan a pulso
relativamente constante, pero sin un patrén ritmico preciso.
Esto los hacen desde la puerta del atrio de la iglesia. En el
2010, este grupo fue conformado por los presos ocasionales
de la céarcel municipal. En otro momento este tambor lo
tocaban los mismos monench (ver Rubeo, 2000: 166) o
solteros

Las personas se congregan en el centro del
expectantes, con cierta distancia, pero se congregan.
Registro del narixiind.

Se inicia la parte del llamado, sobre la base métrico-ritmica de
los tambores alternan sus participaciones dos tocadores de
narixiind y el tocador de la nine ind / flauta chica / (los dos
tocadores de narixiind se alternan, una y una vez).

El grupo que toca el tambor grande y que acompafia el
desplazamiento de los monench no deja de tocar.

Un grupo sale de la iglesia (los “solteros”) y otro de la alcaldia
(los topiles policia).

Los dos grupos avanzan lentamente en una suerte vaivén;
finalmente se encuentran justo en el punto 1 de figura 7.
Réapidamente cada uno de los grupos “presenta” a quien habra
de jugar por su bando, los dos jugadores se colocan hombro a
hombro e inician un gesto significativo: en puntos especificos
marcan la sefial de la cruz (frente a la cruz especialmente
dispuesta para el juego y frente a la alcaldia, puntos 5y 2 de
figura 7). Una vez que han marcado las sefales de la cruz, los
jugadores se colocan al costado de sur de la cruz. Cada uno
de ellos enrolla la especie de bandera que fue cosida sobre el
garabato; se posicionan el garabato y se alistan.

Los tocadores de tambor que no son los montsiind naab se
colocan al lado este de la cruz dispuesta en el centro y no
dejan de tocar a pulso constante, pero sin un patrén ritmico
especifico.

El flautista habia iniciado la parte correspondiente al registro
del llamado, se percata de que los jugadores ya se hayan
listos e inmediatamente —interrumpiendo la pieza del llamado—
da inicio a la pieza del juego.

Inicio del juego. Los contrincantes forcejean por un periodo de
un minuto; a orden expresa del especialista que los entren6
durante una semana, los jugadores intercambian de posicién
(uno al este, el otro al oeste)

El flautista hace son del juego.

El narixiind toca el son del juego.

Hay una suerte de confusion, los participantes —compafieros
de los jugadores— no saben qué hacer. El especialista da por
concluido el juego, pero no queda claro cual de los
contrincantes se impuso al otro.

El narixiind hace registro de salida.

Se retiran los contrincantes.

Cohetes en el cielo. Fin.

pueblo,
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Sobre el evento, su simbolismo y su relacion con el sonido. ¢ Cudles son algunos
de los significados de el juego del garabato? Se ha insistido en que el ciclo
ceremonial huave localmente es comprendido como un todo cuyos componentes
guardan una relacion entre si. Periodos ceremoniales enteros o celebraciones y
fiestas especificas segmentan la percepcion local del flujo del tiempo. Al la vez,
localmente se traza una relacién entre algunos de estos componentes festivo-
ceremoniales y los dos periodos estacionales (lluvias / secas), que directamente
inciden en las actividades econ6mico productivas de la gran mayoria de las
familias de la barra.

Asi, el juego del garabato se inscribe dentro del gran periodo del afio en el cual no
llueve, hecho que implica que estancos y lagunas préximas a los principales
poblados se desequen por completo. En principio, hoy dia la desecacién periédica
ofrece pastizales naturales para la engorda de ganado principalmente caprino,
pero no toda las familias poseen estos bienes que pueden poner a la venta para
monetizarse y adquirir otros bienes si las necesidades econdémicas lo imponen.
Durante el periodo de secas el producto pesquero escasea y la economia de las
familias que dependen de esta actividad, merma muy considerablemente. Al
descender la productividad pesquera en realidad la economia de la toda sociedad
se ve mermada, ya que la extraccion de camardén en las grandes lagunas
constituye uno de los principales motores de la economia de la sociedad en su
conjunto.

En este sentido, es comprensible por qué para los mas apegados a la religiéon
consuetudinaria, y probablemente para las familias mas afectadas por una sequia
prolongada, es de vital importancia la realizacion de las peticiones de lluvia que
habran de sucederse durante el gran periodo ceremonial de la Cuaresma. De este
modo, el juego del garabato marca (0 marcaba) el inicio de la Cuaresma y, con
ello, el periodo ceremonial en que las actividades rituales tienen como objetivo de
fondo solicitar agua de temporal. No deja de ser relevante que, otrora, cuando este
combate ritual se practicé con regularidad, el inicio de este periodo se marcara con
un sonido singular y sobre todo diferente o contrastante, en relacién a los sonidos
habituales. El narixiind tiene un sonido potente y sus toques ululantes en ningun
sentido pasan desapercibidos para cualquiera que se encuentre relativamente
cerca de la fuente sonora. Dado que su sonido acapara notablemente la atencion,
es razonable pensar que la audicion de sus toques haya sido y sea una expresion
sonora que la escucha local abstrae del entorno y del fondo sonoro de la vida
cotidiana.

En este sentido, el uso del narixiind en el juego del garabato corresponderia a un
sonido simbolo que estaria indicando el inicio de la Cuaresma y dentro de esta,
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mas que la dramatizacion de Jesus en el desierto, lo que el inicio de la Cuaresma
pone de relieve en el contexto local, es el inicio del primer ciclo de peticiones de
lluvia. Si desde este sistema de representaciones el agua de temporal ha de
solicitarse a los numenes que la detentan, los naguales, para solicitarla y ser
merecedor de ella se debe estar en orden. En este sentido en el juego del
garabato se asiste a la representacion publica del forcejeo ritual entre dos
elementos opuestos: uno asociado al orden y otro al desorden o al peligro. Un
topil-policia se enfrenta a la fuerza de un nench / joven soltero /. ¢Pero como se
conjugan los elementos teméticos del orden socialmente instituido, las fuerzas
asociadas el desorden y el sonido?

Si bien no hay evidencia etnografica que permita decir con toda contundencia que
el sonido del narixiind se encuentra directamente asociado a los monench / los
solteros /, si puede plantearse que, por el contrario, los sonidos musicales
producidos por los montstiind naab (tocadores de flauta y tambores) se hayan
directamente relacionados con la autoridad tradicional y el orden socialmente
instituido a través de la representacion de los ancestros (los naguales).
Recordemos que en otro momento los monench constituian un grupo de solteros
expresamente designado para participar durante todo el periodo de Cuaresma y
Semana Santa, y desempefiando actividades rituales como la del juego-combate
del garabato, precisamente (Rubeo, 2000: 166). Ademas, los soleteros aln son
considerados como individuos mayormente expuestos a lo nefasto y a la influencia
del Diablo, en tanto que carecen de la doctrina catdlica completa; especificamente
del sacramento del matrimonio (ver Ramirez, 1987: 15, 41, 113). Segun
Veneranda Rubeo, en el juego del garabato los monench desafian a las
autoridades legitimas a través del combate ritual (2000: 166-167; y ver Ramirez,
1987: 143). Los monench / los solteros /, son por lo tanto personas incompletas
(Rubeo, 2000: 192), individuos “como animales” (Signorini, 1979: 39) y por lo tanto
fuera del orden social legitimado. Al respecto, Saul Millan nos dice: “A diferencia
de los monench, cuya condicion célibe los exime de los hombramientos publicos,
los mongot [topiles del municipio] son en cambio representantes de un sector
social que ha accedido a las funciones publicas a partir del matrimonio” (2007:
143).

Como vimos, la idea del forcejeo, desafio y tensiéon entre el poder socialmente
instituido en las figuras de las autoridades tradicionales y la fuerza desordenante
de los solteros, encuentra su correlato en los aspectos sonoros que dramatizan e
intensifican la representacion del combate ritual. Por un lado, el sonido metalico y
ululante del narixiind contrasta notablemente con el timbre sobreagudo de la
pequefia flauta de carrizo. Mientras que los dibujos melddicos del primero mas
bien son difusos, los de la flauta son mucho mas claros. Como hemos visto, el
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tocador de narixiind y el flautista alternan sus intervenciones, pero sobre la base
de un flujo métrico-ritmico que por los menos en una de sus secciones (llamado),
es impreciso en relaciébn comparativa con los patrones métrico-ritmicos de las
percusiones casi de la totalidad de los repertorios de los montsiind naab. De otro
modo, a diferencia de las piezas que se rigen por una pulsacién isécrona y por una
periodicidad las més de las veces regular, las caracteristicas métrico-ritmicas de
los patrones empleados por los tocadores de los tambores en el llamado, son
irregulares y es muy probable que esta irregularidad en gran medida contribuya a
generar tension en el escucha, sobre todo cuando se esta habituado a escuchar y
a sentir patrones métrico ritmicos regulares, asi como acoplamientos estrictos
entre las fuentes sonoras (esto es, acoplamiento entre la linea melédica y las
distintas percusiones).

En el desarrollo del evento, esta tension sonora cede cuando inicia el combate, es
decir, propiamente el forcejeo entre el topil y el nench. En el momento preciso en
gue inicia el forcejeo los montsiind naab realizan el patron de cuatro pulsos a
subdivision binaria que hemos visto en el cuadro-partitura nueve. Como se apunto,
la escucha local esta mucho mas acostumbrada a este tipo de discursos
musicales con una acentuacion regular. Si embargo, la tension cede hasta cierto
punto, toda vez que el grupo de tocadores de un tambor que acompafid a quienes
ocuparon el lugar de los monench, no dej6é de tocar a todo lo largo del evento. Si
bien, estos ultimos tocaron a pulso constante, la intencibn mas bien fue tocar
ininterrumpidamente 'y sin patrones de acentuacién regulares. Ademas,
evidentemente no fue fortuito que el grupo de tocadores de este tambor haya sido
reclutado de entre los presos municipales y que, como sefala Veneranda Rubeo
(2000: 166), en otro momento los responsables de tocar este tambor precisamente
eran los monench, es decir, el grupo de personas cuya solteria socialmente era
comprendida como una condicidbn anémala, irregular y mas expuesta al peligro.
Asi, el toque de tambor que los presos-“monench” realizaron durante el evento, en
realidad acapar6 notablemente la atencion de la concurrencia y sin duda
contribuyé a generar un ambiente sonoro distinto al de la vida cotidiana y de cierto
modo tenso. Para el transelnte casual, la escucha simultanea de los diferentes
discursos sonoro-musicales bien pudo indicarle que algo distinto, fuera del orden
de lo ordinario, estaba sucediendo alli, justo en el centro de la comunidad madre
de San Mateo. Como veremos a continuacion, el sonido del narixiind localmente
es asociado a una imagen muy particular del Diablo, al tiempo que los discursos
musicales de los montsind naab, como se ha dicho, son asociados a las
autoridades tradicionales y en cierto modo al poder ordenador de los naguales. En
otro momento, si la fuerza de los monench se imponia en el combate ritual del
garabato, semidesnudos y embarrados de lodo, los vencedores recorrian las
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calles mas distanciadas del centro de San Mateo, pintando las caras de los
transeuntes (Rubeo, 2000: 166). La Cuaresma habia iniciado.

El sonido del narixiind en los viernes de Cuaresma y Semana Santa. El narixiind lo
tocan los miembros de los cantores y algunas otras personas interesadas en
hacerlo. Durante estos periodos solamente se realiza un toque, espaciadamente y
en diferentes partes la iglesia, desde la media noche de los jueves hasta el
amanecer de todos los viernes de Cuaresma y Semana Santa °.

La ejecucidon de este objeto sonoro se rige por el siguiente orden estricto: 1) tres
tandas de tres toques en lo alto de la boveda oeste de la iglesia y viendo hacia el
oeste (punto 1, ver figura 9); 2) tres tandas de tres toques a un costado de la
boveda este y viendo hacia el este (punto 2); 3) se alternan tandas de tres toques
en el quicio de la puerta principal de la iglesia con tres toques en el costado norte
del atrio (puntos 3 y 4 de figura 9); esta alternancia se repite tres veces; 4) un
toque en el costado norte (punto 4, figura 9) seguido de la primera llamada de las
campanas al rosario matutino. En este momento se abren las puertas de la iglesia,
se encienden las grandes velas ciriales y a las imagenes se les prenden
veladoras. Hasta este momento toda la iglesia ha permanecido cerrada y en
penumbras. Una vez que ha iniciado el rosario el narixiind se toca tres veces en el
quicio de la puerta (punto 3, figura 9), de modo que sus sonidos se mezclan con
los canticos que se desarrollan en el interior. El evento de cada viernes se cierra
con un toque alternado campanas y narixiind. Durante todo el periodo de
Cuaresma y Semana Santa los narixiind seran depositados sobre la mesa de las
autoridades de la iglesia, en el mismo espacio en el que reposan los bastones de
mando de estas autoridades. Después de este periodo, se guardan en la bodega
de los cantores (ver cuadro 4, pp. 117-119).

® Alessandro Lupo refiere que el “clarin” se tocaba cuando en el cielo nocturno surgia la
constelacién napip / alacrdn / (1991 [1984]: 225). Es curioso, durante los toques nocturnos del
narixiind, autoridades de la iglesia, tocadores especialistas y los monlily teampoots / los que
tienen cargo en la iglesia /, permanecen buena parte de la noche sobre las bovedas de la iglesia,
generalmente acostados mientras no se toca y, precisamente, hablando de las estrellas. Esta es
todo una ocasién social en la que se intercambian conocimientos, se discute y se aprende sobre
distintos topicos como el de las constelaciones celestes, precisamente.
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Figura 9
PLANTA DE LA IGLESIA DE SAN MATEO Y ESPACIOS EN LOS QUE SE TOCA EL NARIXIIND
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En estos eventos, y desde la alturas de las bévedas de la iglesia de San Mateo del
Mar, el sonido del narixiid se impone sobre el silencio de la noche. ¢ Cuales son
algunas de los significados asociados a sus sonidos? ¢Por qué emplear este
objeto sonoro en este periodo del afo?. Los toques que se producen con el
narixiind son asociados al Diablo y a través de estos pareciera indicarse que se
avecina la Semana Santa y con ella la representacion del desorden de
dimensiones cosmicas marcado por la muerte temporal de Jesucristo. Si bien la
escucha local asocia el toque del narixiind al Diablo, al desorden y a la muerte, el
togue mismo en ningun sentido es una forma desorganizada, al contrario, al igual
gue los toques para el juego del garabato, el toque de Cuaresma es una forma
sonora significante que se realiza a partir del modelo que el tocador tiene en
mente a la hora de la ejecucion (ver cuadro-partitura 10).

138



Sonidos simbolo: la epistemologia huave de los sonidos de la fiesta, las ceremonias religiosas y la naturaleza.

Cuadro-partitura 10
VERSION CANTADA DEL TOQUE DE NARIXIIND PARA LOS VIERNES DE CUARESMA Y SEMANA SANTA
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La partitura se lee de izquierda a derecha y de abajo
hacia arriba. Los numeros a la izquierda del
pentagrama indican el enunciado (9 en total ).

Entre los tocadores la nocién de altura absoluta no es
un criterio pertinente que norme la ejecucion. Lo que
realmente importa es el contorno melddico de cada
uno de los enunciados.

Como hemos visto para los toques del juego del
garabato, las versiones cantadas de los toques del
clarin o narixiind en realidad lo que muestran es el
modelo del cual se sirven los tocadores a la hora de
ejecutarlos. Sin embargo, la distancia entre modelo y
realizacion (es decir, el resultado acustico final) es
muy considerable. Del referente modelo al resultado
final existe un amplio margen de variabilidad. Esto
hace que las realizaciones de los toques varien muy
considerablemente entre uno y otro tocador.

Cada toque se compone de 9 enunciados no-medidos.
En cada uno de estos enunciados hay notas que
parecen de adorno, pero en realidad no son
intencionales, sino el resultado de la basqueda de un
sonido de partida (fa, sol o la, en la partitura). Los
tocadores tratan de estabilizar una nota y al hacerlo se
producen otras notas que parecen de adorno. Cuando
logran estabilizar una nota alargan su duraciéon y
generalmente producen un vibrato, generando con ello
un sonido ululante que caracteriza los toques del
narixiind.

Debido a que la obtencién del sonido es notablemente
dificil y se requiere de una insuflacion de aire muy
considerable, entre enunciado y enunciado pueden
pasar varios segundos.
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Este objeto se ejecuta durante la noche, es decir, durante el tiempo de los brujos
perniciosos (los monwineay) segun las representaciones colectivas locales. Tal
vez por que su sonido esta asociado al desorden, tocar el narixiind es un asunto
absolutamente serio y, en ultima instancia, es un gesto de fe. El inicio y el final de
cada intervencion es precedido de gestos absolutamente ceremoniosos por parte
de los tocadores. Dicho gesto es una suerte de excusa que el ejecutante expresa
de frente a las potencias de lo sagrado por la accibn que esta a punto de
realizarse o que ya se ha realizado. La formula por excelencia es santiguarse,
trazar sobre el propio cuerpo el signo de la cruz, al mismo tiempo que se mira en
direccién sureste, una vez mas, en direccibn al espacio en el que segun el
pensamiento huave, residen los mombastiik: Cerro Bernal.

Las representaciones que sustentan la practica de la religibn consuetudinaria o la
costumbre, involucran una serie ritos cotidianos como los protocolos de salutaciéon
y las formas de respeto que las personas deben expresar a objetos, espacios y
personas investidas de poder. En el fondo, estos pequefos ritos de interaccion
cotidiana expresan el acuerdo tacito hacia el orden socialmente instituido
precisamente a través de las representaciones religiosas. Como se anoto, quienes
se hallan mas proximos a la préctica de la religion consuetudinaria se relacionan
con lo numinoso a través de la veneracién de objetos (santos, cruces), espacios
(iglesia, campanario, ermitas, mares) y personas (autoridades tradicionales).

Pero, en esta sociedad también se establece una relaciéon con lo numinoso a
través de la escucha de ciertos sonidos naturales, musicales o sonidos producidos
con objetos especificos pero que no son considerados como musicales. En otros
términos, la experiencia de lo numinoso —ya sean potencias asociadas al orden o
al desorden— pasa por la escucha de ciertas expresiones y formas sonoras
significantes; es decir, por el conocimiento y la escucha de sonidos simbolo.

En el caso especifico del narixiind sus sonidos son asociados a una imagen
bastante particular del Diablo. Como veremos en el siguiente apartado, el Diablo
es un numen peligroso vinculado a lo extranjero, a lo salvaje, al exterior de la polis
huave, aqui convertida en una suerte de centro del mundo y paraiso terrenal.
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3

LA MANCHIUK NIMEECH / CAMPANA DEL DIABLO /. Este objeto sonoro
ceremonial en realidad es una singular matraca. Su cuerpo es una estructura
triangular de madera, cuyos costados miden cuarenta por treinta centimetros,
aproximadamente. Sobre la parte central de cada uno de los tres costados cuenta
con unas placas metalicas posicionadas verticalmente, las cuales chocan contra
unas laminillas dispuestas precisamente para ello, en cada costado. La matraca se
sujeta a través de un madero que atraviesa dos de los lados sobre la parte baja de
su base triangular. Su técnica de ejecucion es relativamente simple: se sujeta con
ambas manos, se posiciona a la altura del rostro o del pecho y se sacude con un
movimiento de rotacion sobre el propio eje, de la matraca y del ejecutante. Al
producir este movimiento las especies de manivelas de los costados chocan de
manera irregular contra las placas produciéndose un sonido estridente y metalico.
Se trata, entonces, de un idi6fono de golpe indirecto, por sacudimiento °.

La campana del Diablo solamente se toca en la comunidad de San Mateo y
exclusivamente durante la Semana Santa: del Jueves Santo al Sabado de Gloria.
Se toca por las calles principales, dentro de la iglesia y desde lo alto de las
bévedas de esta ’; solamente pueden tocarla los varones. En el contexto de esta
sociedad la matraca no nada mas sustituye a las campanas en la convocacion de
los servicios y gestos religiosos de estos dias, en realidad su uso y los significados
asociados a su sonido, remiten al sentido opuesto de las nangaj manchiuk / las
sagradas campanas /. Recordemos que éstas Ultimas se hayan asociadas al
orden establecido por los mombasuik / hombres cuerpo nube /, quienes segun el
pensamiento huave, las robaron a los vecinos zapotecos y las trajeron volando a
San Mateo. Estas campanas y sus sonidos se haya pues profundamente
vinculadas al orden positivo de la cosas instaurado por los ancestros naguales o
mombastiik.

Dentro del sistema de representaciones religiosas huave la figura del Diablo
cumple una funcion estructural relevante, ya que a través de ella se significan
situaciones sociales y naturales consideradas como nefastas. El Diablo es una

6 Hay evidencia del uso de este tipo de matracas en diversas partes de México. Ademas, la
utilizacion de diferentes tipos de matracas durante la Semana Santa es muy generalizado entre
distintas sociedades en México. Las matracas son de claro origen colonial (ver Chamorro, 1984:
87-89, 140; Foster, 1985 [1962]: 273). Para la matraca o campana del diablo empleada en San
Mateo, ver también Ramirez (1987: 43) y Millan (2007: 176 y 235-236).

" Como en muchas otras sociedades practicantes de ciertos catolicismos, durante este periodo las
matracas sustituyen a las campanas, de modo que todos los servicios religiosos de estos dias
considerados santos, se convocan con este tipo de objetos sonoros.
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potencia peligrosa, desordenadora y mortifera, que puede manifestarse en las
personas, los animales y las cosas. En este sentido, los sonidos producidos con la
campana del Diablo no nada mas convocan a la feligresia durante la Semana
Santa, por el contrario, en este marco social de produccién y escucha su traqueteo
puede ser comprendido como la imagen y la experiencia acustica del Diablo. A
propdsito de la imagen local del Diablo, Veneranda Rubeo (2000) nos dice lo
siguiente: “Ademas de poseer un caracter extra-urbano, como espiritu dominador
de los espacios salvajes, es decir, de todos los ambitos que escapan a la
socializacion, y que por ello no pertenecen al dominio de la cultura, nimeech se
presenta [...] bajo la forma de un elegante extranjero, visiblemente acaudalado y a
veces parecido a un “vaquero”, con sombrero y a la grupa de un caballo” (183-
184).

Dentro de la dramatizacion ritual de la Semana Santa, la imagen del Diablo se
personifica en los xoodis / judios / y su jefe Pilatos, quienes persiguen, mortifican
y dan muerte a Jesucristo. La muerte de Cristo suprime temporalmente la ley y
sobre la faz del mundo reinan fuerzas nefastas. En San Mateo del Mar estos
contenidos se marcan ritualmente de la siguiente manera: las autoridades
tradicionales entregan sus bastones de mando, los santos pierden su rostro, las
sagradas campanas guardan silencio, los cuatro xoodis ocupan el centro del
pueblo y el traqueteo metalico de la manchilik nimeech se escucha entre las calles
del pueblo, desde las bdévedas de la iglesia y en la celebracion del las tinieblas del
Jueves Santo, en una obscuridad absoluta, dentro de la iglesia. Todos estos
elementos marcan la ausencia simbdlica de autoridad, ausencia que, otrora,
cuando la religion consuetudinaria era la norma social total, tal ausencia podia
traducirse en desordenes sociales reales (robos, extorciones y en general abusos
de poder) &,

Apoyada en Jacques Galinier, Veneranda Rubeo nos dice que la presencia
acustica de la campana del Diablo marca la sustitucion de una “musica de orden”
por “la sonoridad de instrumentos de “ruido™ (2000: 176). Citemos directamente
las ideas de Galinier referidas por Rubeo: “Los interpretes [otomies] distinguen
entre los “instrumentos de musicas” (chirimia, tambor) y los instrumentos “de
ruido” (matraca, rombos, objetos metalicos), que expresan dos tipos contrastantes
de sonoridades; los primeros competen a una musica “de orden”, los segundos a

® Veneranda Rubeo (2000) reconstruye con todo detalle la participacion de los reputados, es decir,
del grupo de personas que durante la Semana Santa era nombrado para ocupar temporalmente
el vacio de poder dejado por las autoridades tradicionales. Debido a las inconformidades que los
lugarefios presentaban en contra de los abusos de quienes fungian como reputados, por
asamblea popular se decidi6 suprimir dicha figura.
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un procedimiento de exacerbacion del desorden, cuyos momentos culminantes se
traducen en la Pasion de Cristo” (Galinier, 1990: 260).

Todos los objetos sonoros que estudiamos en este capitulo, para los huaves
funcionan como sefala Galinier para el caso otomi: se trata de objetos y
expresiones sonoras de exacerbacion del desorden y que no son consideradas
como expresiones musicales.

En San Mateo, durante la Semana Santa cualquiera que desee hacerlo —salvo las
mujeres—, puede intervenir en la ejecuciéon de la campana del Diablo. Pero, para
todos aquellos que han infringido la ley y que por delitos menores han ido a parar
a la carcel municipal, la ejecucién de la campana adquiere el caracter de
obligatoriedad. Para ellos, convocar a los servicios religiosos y acompanar
procesiones tocando esta campana es un manera de saldar las multas que estan
obligados a pagar por las faltas cometidas. Su condicion de transgresores de las
normas sociales los faculta para manipular este objeto sonoro.

Por otro lado, mas alla del simbolismo asociado al sonido producido con este
objeto, la ejecucién de la campana del Diablo no estd desprovista de sentido
estético y es curioso que tocarla sea motivo de un cierto jubilo y discreta gallardia
por parte de quienes lo hacen. Cualquiera puede participar facilmente ya que no
se requiere ser especialista, y a diferencia de las campanas convencionales,
cuyos distintos mensajes se construyen en funcion de la combinacién diferencial
de acentos, alturas y duraciones, con la campana del Diablo solamente hay que
dominar la técnica de sacudirla sobre su eje para producir el sonido deseado. El
criterio pertinente es el timbre y no la realizacion de motivos ritmicos particulares.

Finalmente, este es un sonido que de ningin modo pasa desapercibido para los
escuchas locales y es del todo comun que en los rondines que se hacen sobre las
calles de San Mateo del Mar, las personas salgan de sus casas a ver y a escuchar
a las pequefias cuadrillas de tocadores que, cuando el cansancio alun no se
impone, avanzan a paso veloz tragueteando la campana.
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4

EL GRILLO. Este es un objeto sonoro ritual que en realidad es poco conocido por
las personas que no son especialista rituales 0 que no se encuentren en servicio
dentro de la iglesia. Es una especie de varilla delgada, en forma de “bastén” en
cuya parte superior tiene una suerte de mango sobre el que cuelgan varios
ganchos y un clavo grande. Todo el artefacto es de hierro colado y
aproximadamente mide sesenta centimetros de largo. Su sonido suave, seco y
metalico, se produce al ser batido. Este objeto solamente se utiliza un dia al afio y
en un lugar especifico: el Jueves Santo dentro del campanario (ver dibujo 4).

El grillo lo tocan los montstind naab y lo hacen para acompafar una pieza que se
toca con la flauta grande, un tambor grande y el grillo. Durante toda la noche del
Jueves Santo estos musicos velaran a San Nicolads Penitencia, el cual ha sido
dispuesto en un casilla de varas y petates dentro del campanario. Toda la noche
del Jueves tocan una sola pieza, muy breve y quedamente. La pieza consiste en
una frase corta que hace el flautista, seguida de tres golpes suaves sobre el
tambor grande y tres sacudidas del grillo, en ese orden. Fuera del campanario,
amarrado sobre un poste, el xoodi-Pilatos o Pilatos/Demonio. El sonido que se
produce con el grillo es directamente relacionado al martirio de Cristo al momento
de ser clavado en la cruz. Veneranda Rubeo sefala que en este evento se tocan
tres sones, pero los montsiind naab actuales solamente tocan una pieza que no
llaman son. No deja de ser interesante que la autora referida mencione que uno de
los dichos sones tocados llevaba por nombre el baho, hecho que le hizo trazar una
relacion entre el significado del canto de esta ave en el pensamiento
precolombino, asociado a la muerte, y la propia representacion acustica de la
crucifixién y consecutiva muerte de Cristo (2000: 179).

Los tambores siempre se tocan en par (uno grande y otro chico), pero en esta
situacion (como en la representacion de el juego del garabato en la que un grupo
de presos-“‘monench” toc6 un solo tambor y sin ningun patrén métrico-ritmico
definido), el uso de un solo tambor es indicativo de una situacién sonora-musical
gue se sitta fuera del orden consuetudinario. En conjunto esta pieza y el sonido
del grillo son una sonido simbolo asociado a la muerte y al desorden.
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Dibujo 4. EL GRILLO.
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El sonido del grillo es un sonido muy discreto, que incluso puede pasar
desapercibido para los escuchas poco familiarizados con ritualidad de la Semana
Santa. Sin embargo, su timbre y su uso forma parte del grupo de sonidos
localmente asociados al desorden. El narixiind / voz del diablo /, la manchitk
nimeech / campana del Diablo / y el grillo, se hayan ligados entre si por ciertos
aspectos relativos a sus significados. En su conjunto los sonidos producidos con
ellos se emplean para dramatizar acusticamente la muerte de Cristo y para
sefalar la presencia siempre latente del Diablo, de esa potencia nefasta que
puede irrumpir y alterar el orden social y natural de las cosas. Estas imagenes
acusticas del Diablo tienen su origen histérico en la colonia y el proceso de
evangelizacion, proceso en el que los religiosos difundieron los contenidos del
cristianismo apoyados en un esquema moral que opuso las ideas cristianas de la
época relativas al bien y al mal. Las ideas relativas al mal localmente parecen
haber sido asociadas a la idea del desorden y, sobre todo, al desorden
proveniente u ocasionado por el exterior. Recordemos que a través de la mitologia
los huaves de hoy saben que con el arribo de los dominicos los ancestros
naguales (los mombasulik) abandonaron el territorio y se refugiaron en Cerro
Bernal. Desde entonces, y para ser acreedores de los bienes de vida que los
mombastik detentan, los huaves de hoy debieron entablar con aquellos otros
huaves, sus ancestros, una relacion de aquiescencia y reciprocidad.

En el contexto de la Cuaresma y la Semana Santa, las expresiones sonoras
producidas con los objetos sonoros ceremoniales revisados en este capitulo, son
empleadas para comunicar que el orden social instituido a través de la
representacion de los mombasuik, debe imperar sobre las fuerzas o presencias
desordenantes. El agua de temporal ha de solicitarse a los naguales, pero para
solicitarla y recibirla se debe estar en orden. Una sequia prolongada, o una lluvia
sin mesura, es interpretada como la consecuencia directa de la mala conducta de
los alcaldes y del presidente municipal (Lupo, 2015). Mayo-junio es el momento en
gue las lluvias deben llegar y, si no vienen con extrema abundancia, con ellas
arriba un periodo de mayor productividad pesquera y bienestar. Con un temporal
de lluvias equilibrado algunas familias garantizan una buena cantidad de maiz que
les permitirhd no depender por completo del mercado del preciado cereal. Un buen
temporal de lluvias representa una fuente relativamente segura de camarones y de
peces en mares y lagunas, asi como de pastizales naturales para la cria del
ganado (ver tabla 12).
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Tabla 12

COMPARATIVO DE LOS OBJETOS SONOROS ASOCIADOS AL DESORDEN

Objeto sonoro Tiempo Espacio Ejecutante Prohibicién Uso y funcién Significados
Narixiind / Cuaresmay Centro de San  Cantores y Solamente se Marca el Lavoz, la
sonido Semana Santa  Mateo del Mar, aprendices. toca en este periodo de presencia del
delgado o voz bévedas y periodo y su desorden Diablo.
del Diablo / puerta y atrio ejecucion no césmico que Durante la
de laiglesia. es un juego. se avecina (la Semana Santa
muerte de la muerte de
Cristo). Cristo e
inversion
temporal del
ordeny
predominio de
fuerzas
nefastas.
Manchitk Semana Dentro del Voluntarios y Solamente Convoca los Presencia del
nimeech / Santa. iglesia, en las presos en la debe tocarse servicios Diablo, la
Campana del bévedas y en cércel en este religiosos, muerte de
Diablo / las calles de municipal. periodo y en marca la Cristo.
San Mateo del estos presencia de
Mar. espacios. fuerzas
nefastas.

El grillo Todalanoche Enel Los montsiind Cuando se Acompafia la El martirio y la
del Jueves campanario. naab. toca velacion de muerte de
hasta la solamente los San Nicolas Cristo.
madrugada del montsind Penitenciay la
Viernes Santo. naab pueden captura de

estar Cristo.

presentes.
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Foto 23. Los monlily kawily / los que corren a caballo /, caballero, lancero y cargador de pez sierra, corriendo en las

calles de San Mateo del Mar.
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Foto 24. Cargador, sabanero y caballero corriendo en las calles de San Mateo. El skil, colgado a la mula; en segundo plano
el cargador del pez sierra.



Foto 25. Caballero en fiesta del Corpus. El skil, colgado a la mula.



Foto 26. Cargador agarrando a la mula, sobre su pecho la carrillera de nine koy / conejitos /. Para el imaginario local, los
cajones que lleva la mula estan llenos de dinero.



Foto 27. Reverencia de los caballeros en el centro de San Mateo del Mar. Detras del caballero montado a caballo
va corriendo la sefiorita (esposa del caballero).



Foto 28. Viejos monliy kawiy e interinos, viendo la reverencia en el centro de San Mateo y durante el medio dia del
Jueves de Corpus. Lo que cargan son pétalos de flores y los nine koy que seran ofrendados a las imagenes de todos
los santos de laiglesia y seran repartidos entre los nifios.






Foto 29. Pagina precedente; batimiento de un skil en casa del mayordomo de la fiesta del Corpus.
Foto 30. A la derecha, silbador y gritador en torno a un skil.



Foto. 31. Los montsiind naab acompafiando a los monliy kawily en una vela en casa del mayordomo de la fiesta del Corpus.
Foto. 32. Pagina siguiente; en primer plano dos montsiind poj / tocadores de tortuga /; en segundo plano un silbador en torno a un skil.
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5. Sonidos de los ancestros

El Periodo Pascual.
Las baterias de cencerros (skil o rek).
Gritar y silbar.

Antes de estudiar los tres sonidos rituales contemplados en este capitulo (gritar,
silbar y producir un sonido batiendo un grupo de cencerros), revisemos
brevemente el periodo ceremonial subsecuente a la Semana Santa: el Periodo
Pascual.

EL PERIODO PASCUAL. Desde la ortodoxia catblica este es un periodo
religiosamente importante ya que desde los primeros tiempos de la cristiandad se
ha consagrado a la veneracion de Cristo resucitado. Se trata de un periodo que
comprende del Domingo de Resurreccion (Ultimo dia de la Semana Santa) hasta
el Domingo de Pentecostés; cincuenta dias en total. La implantacion del
calendario litargico catdlico en tierras americanas, como hemos visto, se
desprende de la evangelizacion de las poblaciones indigenas. En un sentido mas
amplio tal implantacion tuvo como finalidad reorganizar la vida socioeconémica de
localidades, regiones y, en sintesis, la construccion de la sociedad colonial.

En el caso especifico de la sociedad huave los grandes periodos rituales de este
calendario fueron reapropiados en funcién de las formas locales de computar el
tiempo, sobre todo el tiempo climéatico. En una economia que al origen fue de
subsistencia, es previsible que estas formas de computar el tiempo se hayan
basado en la observacion y en el conocimiento preciso del comportamiento ciclico
de los fendbmenos naturales, toda vez que la satisfaccion efectiva de las
necesidades elementales en gran medida dependia de este conocimiento. Pero,
,como se liaron estas formas locales de computar el tiempo con el calendario
litdrgico cristiano?

Para los huaves que nos ocupan los conocimientos locales relativos al clima de su
entorno se encuentran completamente imbuidos de las representaciones locales
de lo sagrado. No sorprende entonces que en el marco de la vida colonial dichos
conocimientos, codificados en un lenguaje mitico-religioso, hayan sido
artificiosamente filtrados en una ritualidad cristiana apropiada de una manera
bastante particular. A través del culto a los santos catdlicos instituido por el
cristianismo desde la colonia, los huaves también veneran a los mombasiik
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(naguales), como hemos visto, las representaciones mas poderosas de lo sagrado
y directamente relacionadas con el agua de temporal. ¢Cudl es la relacién entre
sonidos rituales, ciclos econémico productivos, computo del tiempo y periodos
ceremoniales desprendidos de la practica local del catolicismo? A lo largo de este
capitulo se ahondara en estos asuntos, por ahora veamos algunos aspectos
relevantes del Periodo Pascual.

Entre los huaves de la barra la actividad religiosa mas importante de todo este
periodo son las llamadas procesiones del perdon, o el perdon, simplemente. Se
trata de una serie de tres procesiones publicas que se realizan de manera
consecutiva los tres sadbados posteriores al Sabado de Gloria. El objetivo de estas
procesiones es explicito: solicitar a los ancestros naguales el don supremo del
agua de temporal.

Estas tres procesiones son la segunda parte de un primer ciclo de suplicas y
ofrendas que las autoridades tradicionales realizan durante la Cuaresma. En este
primer ciclo, alcalde primero, alcalde segundo y presidente municipal acuden tres
veces consecutivas, por separado, a tres puntos especificos a solicitar a Dios, los
santos y los naguales, el agua y el bienestar para todos los mikual kambaj / los
hijos del pueblo /. Existe la idea clara de que todas las comunidades que
componen esta sociedad tienen su origen histérico en la comunidad de San
Mateo, de modo que las autoridades realizan las suplicas en beneficio del conjunto
de comunidades huaves de la barra, y no nada mas para los actuales residentes
de cabecera municipal. A diferencia de las procesiones del perdoén, las suplicas
gue hacen las autoridades no tienen un caracter publico y a excepcion hecha de
rezos y parlamentos rituales, estas procesiones son en silencio. Cada una de las
autoridades se acompafia de un pequefio grupo de policias, quienes ocupan el
lugar de los topiles, en otro momento el cargo mas bajo del escalafon de servicios
comunitarios que todo varén debia prestar de manera gratuita y obligatoria a la
comunidad *.

En las procesiones del perddn, es decir, en este segundo ciclo de procesiones, se
acude a un punto especifico, rumbo al sureste, en la orilla de la playa, a una
distancia aproximada de tres kilbmetros tomando como punto de referencia el
centro del poblado. Las procesiones inician en la iglesia, lugar donde las
autoridades, frente a las imagenes de los santos investidos de mayor poder (San
Mateo, Virgen de la Candelaria y el Santisimo), inician sus peticiones y realizan las
primeras ofrendas de rezos, flores y velas. Entrada la noche, alcalde primero,

! para una interpretacién detallada sobre el simbolismo de los dos ciclos de procesiones que las
autoridades tradicionales de San Mateo realizan para solicitar el agua de temporal, ver Millan
(2007: 105-109 y 139-166).

150



Sonidos simbolo: la epistemologia huave de los sonidos de la fiesta, las ceremonias religiosas y la naturaleza.

maestro de capilla y presidente municipal salen de la iglesia, descalzos y
ceremoniosamente custodiados por un grupo de policias que hacen las veces de
topiles. Si el afio en turno ha llovido adelantadamente y la laguna del sur del
pueblo (kiriw) tiene agua, el alcalde primero no debe tocar el agua y es
responsabilidad de los policias llevarlo entonces en andas para evitar a toda costa
gue el alcalde se moje los pies. En ninguno de los dos ciclos de procesiones las
autoridades pueden tomar agua. Poco mas de una hora que las autoridades han
partido, quienes se encuentren desempefiando un cargo en la iglesia (monopoots
y monlly teampoots), las agrupaciones encargadas de velar por el cuidado y el
manejo de los santos femeninos y masculinos (la hermandad masculina y la
hermandad femenina), y toda la gente que desee hacerlo, emprenden la caminata
nocturna con cinco santos en andas. En contraste con el primer ciclo de
procesiones, en éste las participaciones musicales son parte central de la
devocién de las personas. Aqui participan cantores, mujeres adultas y jévenes que
responden rezos y canticos, una pequefia orquesta de metales (monind) que
acomparnia el rezo que dura todo lo largo de la procesion, y los montsiind naab.

Las cinco imagenes de los santos son previamente ataviadas con sendos collares
de flores y son dispuestas para ser portadas en andas o a la altura de la cintura.
Como es costumbre el cortejo lo encabezan los montsind naab con su musica de
flauta y tambores, detras de ellos las imagenes de los santos y la feligresia. A todo
lo largo del camino se reza y se cantan alabanzas. Fuera de la comunidad se
avanza en la obscuridad de la noche y para la lectura de los rezos y alabanzas de
sus cuadernillos (ofrecimientos), los cantores se ayudan con la exigua luz de un
quinqué a base de gas. Si no ha llovido, la laguna kiriw se encuentra
completamente seca.

En solitario y apenas resguardados por una improvisada casilla de varas y petates
gue los policias preparan para tal efecto, las autoridades tradicionales hacen las
suplicas rituales a la orilla de la playa. Cuando el resto de la comitiva llega a este
punto, las suplicas ya han sido realizadas. Entonces es el momento de la
reverencia. En este momento, imagenes y autoridades se encuentran alineadas en
la orilla de la playa, de frente a la bravura del mar Pacifico de la madrugada y
apenas separados por unos cuantos metros del oleaje del mar. Todos ven hacia el
sureste, hacia el Cerro Bernal, el monte en el que se resguardaron los mombastiik,
los naguales ancestros; a ellos se dirigen. Acomparfiados por los sonidos metélicos
de los musicos de la pequefia orquesta, los cantores entonan los cuatro himnos
principales: Exulte (dedicado a San Mateo), Ave Maria Stella (para la Virgen de la
Candelaria), Sacristolemne (para el Santisimo) y Salve en Cruz (para la Santa
Cruz); himnos gue en la iglesia se cantan los miércoles, sdbados y domingos, dias
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en los que se sahima y en los que deben cambiarse las ofrendas florales de los
santos de la iglesia, la alcaldia y de los altares domésticos.

Una vez concluidos los himnos, las autoridades y los hermanos responsables de
cargar a los santos, hacen la reverencia a los mombasuik. Una a la vez y de
derecha a izquierda, cada una de las imagenes religiosas es levantada en andas.
Santos, autoridades y montsind naab avanzan hacia el interior del mar, todos
mantienen una alineaciéon diagonal, caminan guedamente hasta que el nivel del
agua rebasa la altura de las rodillas y las imagenes son inclinadas al punto que la
espuma salada del mar Pacifico pueda rociarlas. Mientras esto sucede las
autoridades arrojan pétalos de flores sobre las olas. La bravura del oleaje y el
viento que golpea con fuerza hacen que la musica de los montsiind naab apenas
sea perceptible. Imagen en andas, autoridades y montsind naab retroceden sin
dar la espalada al mar y al Cerro Bernal (ver figura 10).
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Figura 10
DISPOSICION ESPACIAL DE SANTOS Y AUTORIDADES EN LA REVERENCIA DE LAS PROCESIONES DEL PERDON
O SOLICITACION DE LLUVIA A LOS MOMBASUIK (NAGUALES)

Kally
N 7

E (@] O O
Noleat Noniit 6

Kawak -

3 O Todos viendo hacia el mar
(direccién sureste)

Nangaj ndek / el
sagrado mar, Mar vivo /
(Océano Pacifico)

1. Sacristan primero iv. Virgen de la Natividad
2. Maestro de capilla v. Virgen del Rosario

3. Alcalde primero 4. Presidente municipal
i. Devoto de San Mateo Apdstol 5. Alcalde segundo

ii. San Juan de Dios 6. Sacristan segundo

iii. Devoto de la Virgen de la Candelaria 7. Los montsiind naab
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Como se observa en la figura diez, los santos masculinos y la autoridades
tradicionales de mayor rango (el alcalde primero y el maestro de capilla) se ubican
en la parte derecha, si uno se posiciona como ellos, viendo hacia el sureste y
hacia el Mar Vivo. Por el contrario, todas las imagenes femeninas y las
autoridades de menor rango, se posicionan hacia la izquierda. Los montsund
naab, como se recordara también reproducen este esquema (flautista al centro,
tambor grande a la derecha del flautista y tambor chico a su izquierda). Entre los
huaves el principio de jerarquia se traduce en la disposicion espacial de los cosas
o de las personas. El costado derecho es asociado a lo mas grande, lo mas
importante. Basicamente es relacionado a lo masculino y dependiendo de la
posicion de una persona o de un cosa, al norte. Por el contrario, el costado
izquierdo es asociado a lo chico y al sur 2.

La aplicacion de este principio de jerarquizacién y disposicion espacial es
facilmente reconocible en otros &mbitos de la vida social, incluido, como hemos
visto, en el sonoro-musical. Volviendo a la jerarquia de gobierno tradicional, el
alcalde primero es la autoridad suprema, seguido del maestro de capilla y después
del presidente municipal. Esta jerarquia ha cambiado en el transcurso del tiempo,
pero, en situaciones rituales como ésta se imponen los viejos principios de
jerarquizacién social. Tradicionalmente el cargo del presidente municipal no era el
mas importante, lo cual delata que los principios sobre los que reposa el orden
instituido basicamente son religiosos. Como vimos en el cuadro cuatro del capitulo
cuatro (pp. 117-119) , en la dramatizacion ritual de la Semana Santa, el alcalde
primero es quien encarna el simbolo dominante (Turner, 1980 [1967]: 22) de
Jesucristo y no el presidente municipal. En esta, como en muchas otras
sociedades, el orden politico tradicional ha sido establecido a través de las
representaciones de los ancestros, a quienes en estas procesiones, y a través de
las imagenes de los santos catdlicos y de los gestos rituales referidos, se les rinde
culto.

Los participantes en las procesiones del perdon creen fervientemente que por lo
menos en una de estas tres procesiones llovera. Sorprendentemente esto suele
suceder, hecho que delata hasta qué punto el calendario litdrgico catélico
instaurado durante la colonial fue reapropiado y reajustado desde los

%. En la lengua huave los sistemas de referenciacion espacial son fijos o absolutos. Las categorias de kalily, kauak, nonit y
noleat corresponden a las direcciones norte, sur, este y oeste. Estas se aplican en todos los contextos de habla para
referenciar la disposicién espacial de un objeto o de una persona: voy hacia el noniit (este), el viento viene del kawak
(sur), la gallina esta en el noleat (oeste). El kallly / norte / es una direccion asociada a lo masculino; el kawak / sur / a lo
femenino. De los dos juegos de campanas las méas grandes se hallan hacia el kally y las mas chicas hacia el kawak.
Dentro de la iglesia se impone el mismo principio; lo mismo sucede en el pantedn: los varones al norte, las mujeres al sur.
Por su cuenta, I. Signorini nos dice “la vision huave [...] considera al propio pueblo mirando hacia el sud...” (1979: 59).
Ademas nos dice: “El pulsero, después de haber pedido permiso a Dios, comienza a tocar el pulso derecho, que es
masculino (el izquierdo es femenino)...” (221).
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conocimientos locales en torno al computo del tiempo y a la regularidad climética
que en otro momento histérico no muy distante, caracterizé al territorio huave 2.

Todo el cortejo regresa conjunta y ordenadamente, siempre cantado alabanzas,
con la musica de los monind (instrumentos de metal) y con los montsiind naab a la
cabeza. Casi al alba se llega al punto de partida. En la iglesia aun se reza y se
canta. Si les apetece los montsind naab pueden tocar un rato dentro del
campanario, de puro gusto y ciertamente como gesto devocional hacia los santos.
A pesar del desvelo, de la fatiga de permanecer largos periodos hincados, del rigor
del viento y de frio, estos son de los pocos eventos religiosos y publicos cargados
de notable alegria.

El domingo por la mafana, después de regresar de la udltima de las tres
procesiones del perddn, el Santo Cristo Entierro (representacion de Cristo muerto
en su féretro vidriado) y la pequefia figura del gallo que siempre lo acompafa, son
devueltos a su sitio habitual de donde no serdn movidos hasta el afio siguiente.
Cada Semana Santa estos dos objetos son movidos de su sitio hacia la parte
central de la iglesia de San Mateo. Este mismo domingo se quitan todos los
markesantes, gesto que en cierto modo indica el final de todo el periodo en el que
debieron realizarse las peticiones de lluvia, periodo que incluiria la Cuaresmay la
Semana Santa, como se ha visto. Si el clima ha seguido su curso normal, las
lluvias de temporal ya estan en puerta.

Volvamos a las preguntas formuladas al inicio, ¢como se liaron los conocimientos
locales relativos al computo del tiempo con el calendario litirgico cristiano?
Algunas expresiones sonoras enmarcadas dentro de la ritualidad catdlica, ¢ fueron
empleadas como un recurso para retener ciertas representaciones locales de lo
sagrado precisamente relacionadas con el computo del tiempo y con el agua de
temporal? Estudiemos los siguientes sonidos simbolos y veamos qué nos dicen al
respecto.

® En la dltima de las tres procesiones del 2010 llovié torrencialmente. En una disposicién siempre jerarquica las imagenes

de los santos y las autoridades tradicionales se encontraban frente al mar Pacifico; comenz6 a llover y el viento norte de
las tres de la madrugada soplaba con mucha mayor fuerza en la orilla descubierta de la playa. Se hacia la reverencia y en
horizonte del mar un rayo se manifestd con todo su estruendo grave y pavoroso. Por unos instantes se iluminé la playa.
Como se ha visto, el rayo, esta manifestacion sonora, es teat monteok / el rayo /, el numen investido de mayor sacralidad.
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2

LAS BATERIAS DE CENCERROS (SKIL O REK). Los skil o rek son unos
artefactos sonoros que en su conjunto puede definirse como idiéfonos por
sacudimiento y entrechoque. Se emplean dos de ellos y cada uno se compone de
doce a trece pequefios cencerros convencionales, atados a una correa de cuero
vacuno de varios metros de longitud. Estos objetos sonoros son fabricados por el
grupo ceremonial de los monliy kawly / los que corren a caballo /, son utilizados
en un periodo muy especifico de todo el calendario ceremonial y acompafan las
piezas de los montsiind naab *.

Para el calendario litargico catélico el Domingo de Pentecostés termina el Periodo
Pascual, oficialmente dedicado a la adoracion de la asuncion de Jesucristo. Para
la sociedad huave allegada a la religiéon consuetudinaria este dia inicia un pequefio
periodo de doce dias en el que estos objetos sonoros (los skil), asi como los silbos
y gritos rituales que los acompafian, irrumpen en el escena de la vida social de
San Mateo del Mar. Este periodo se denomina potsojongwiiits y va desde
Pentecostés hasta la vispera del Jueves de Corpus Christi °.

Silbos, gritos y el sonido estridente de los skil, son producidos por la agrupacién
ceremonial de los caballeros o monluy kawly. Este grupo es relativamente
numeroso (entre quince y veinte personas) y su actuacion ritual se cifie a todo este
periodo. Al interior de dicho grupo existen varios cargos que cada afio son
ocupados por algunos de sus miembros y solamente durante este periodo. Los
cargos son los siguientes: caballero, cargador, sabanero e interino. Hay dos
caballeros, primero y segundo (o mayor y menor), y cada uno de ellos tiene su
cargador, su sabanero y dos interinos. En los caballeros o monlliy kawly se
integran personas de varias edades, aproximadamente de los veinte afios en
adelante, y pueden sumarse a ellos todo el que desee hacerlo. Quienes participan
en esta agrupacion no trabajan desde el Domingo de Pentecostés hasta pasado el

* La denominacion de skil parece tener un origen colonial y bien pudo haberse derivado de la
palabra castellana esquilo o esquila (“cencerro pequefio en forma de campana” RAE, 2001: 667
y 668). En la época colonial a las campanas de mediano tamafio se les llamé6 esquilas y
esquilones (ver Chamorro, 1984: 77-78; Contreras, 1988: 90). Entre los huaves de la barra el uso
de los cencerros parece encontrarse en la ganaderia ya que si bien ésta no constituye ni
constituy6 la actividad econémica principal, esta surge durante la colonia como una actividad
complementaria encaminada a sufragar los gastos del culto catélico y sus festividades. Durante el
siglo XVII, nos dice I. Signorini, los “frailes fundaron haciendas y cofradias en los territorios de
cada uno de los pueblos huaves, que no formaron parte de encomiendas, he hicieron criar
ganado, bajo el cuidado de mayordomos, para mantener con su renta al clero y sostener los
gastos del culto” (1979: 23 y ver 70). Para el caso especifico de los skil ver Contreras (2000a:
410).

® Para una interpretacién sobre el simbolismo de todo este periodo y de la fiesta del Corpus, ver
Millan (2007: 171-195).
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Jueves de Corpus, no solamente por que las intensas actividades que les impone
su actuacion se los impide, sino porgue es una prescripcion. Lo suyo no es un
juego, sino una actuacion ritual que tiene algo del orden de lo delicado, lo
peligroso. Por ello, no deben trabajar y deben permanecer muy concentrados.

El par de skil que se utilizan durante este periodo son elaborados un dia antes del
Domingo de Pentecostés, dia éste Ultimo en que se hacen las velas que habran de
emplearse como ofrenda desde este dia hasta el Jueves de Corpus. Asi, todo el
periodo ceremonial en el que se realiza el ruido con los skil, se grita y se silba,
localmente es segmentado en las siguientes fases generales: 1) elaboracién de
los skil, 2) elaboracion de las velas, 3) potsojongwilits, 4) vispera, 5) Jueves de
Corpus y 6) cierre de la fiesta en casa del mayordomo. Para una revisién de cada
fase, ver cuadro 6.
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Cuadro 6
PERIODO DEL DOMINGO DE PENTECOSTES AL JUEVES DE CORPUS (2010)

Domingo Lunes Martes Miércoles Jueves Viernes Sabado
Mayo

22
23 24 25 26 27 28 29
30 31
Junio

1 2 3 4
RELACION DE ACTIVIDADES

MAYO
Sébado 22

Elaboracion ritual de los skil, en casa del mayordomo.
Una vez que son terminados, los skil se sacuden
frente al altar del mayordomo. Durante todo este
periodo, y cuando no son utilizados, los skil se
depositan en el altar. El skil del caballero mayor a la
derecha y el del menor a la izquierda, visto el altar de
frente.

Domingo 23

Domingo de pentecostés. Elaboracion ritual de las
velas que se emplearan durante todo este periodo.
Todo el cabildo y las autoridades de la iglesia deben
estar presentes.

Parte de las velas se ofrendan este mismo dia en la
iglesia. La quema de las velas cumple una funcién
muy relevante en el computo del tiempo de todo este
periodo.

En la tarde de este dia se realizaba la busqueda de los
padrinos de poj -los caparazones de tortuga
percutidos con cuernos de venado—. El recorrido se
hacia entre las calles de San Mateo y el objetivo era
buscarle miteat teampoots poj / su padrino de la
tortuga / y mimim teampoots poj / su madrina de la
tortuga /. Estos recorridos se acompafiaban con la
musica de los flautistas y de los montsind poj /
tocadores de tortuga /, asi como de personajes que
pregonaban la blusqueda de los parientes rituales de
poj. Asumir la responsabilidad de ser padre, madre,
padrino o madrina de poj, se traducia en la
responsabilidad de solidarizarse en especie con
alguno de los dos mayordomos. A pesar de que esta
practica ha devenido en completo desuso, hoy dia es
muy comin que en ciertos momentos festivo-
ceremoniales muy particulares, y para regocijo de la
concurrencia, los montsind naab interpretan alguna
de las piezas empleadas en esta busqueda.

Del lunes 24 de mayo al martes 1 de junio.

El conteo denominado potsojongwilits. Este un conteo
progresivo que gira en torno dos aspectos: 1) la
comparticion de bebida (mezcal) y de alimentos
ceremoniales (chaw popoch / atole con espuma /) que
alternadamente se departen en la casa del
mayordomo, al caer la tarde; 2) al conteo sonoro y
también progresivo de las actuaciones de los monliy
kawdy y los montsiind naab.

Los monliy kawly (caballeros, silbadores, gritadores y
quienes sacuden los skil) y montsind naab (los que
tocan flauta, tambores y caparazones de tortuga
percutidos con cuernos de venado), se dan cita para
realizar un nimero determinado de piezas musicales
en puntos y horarios muy especificos: al medio dia en
el campanario, a las 8 de la noche nuevamente en el
campanario y después de aqui en la casa del
mayordomo o celebrante. El conteo empieza con 3
piezas y cada dia que pasa se suma una pieza mas.
Los montsiind naab emplean preferentemente un
pequefio repertorio de piezas cuyos nombres
corresponden a algunos de los gestos o de los actores
rituales de este periodo (mison tar / el son de los
negros o enmascarados /, mison waj tat / el son del
pez sierra /, paseo de las mulas, entre algunos otros).
Sin embargo suelen tocarse otras piezas que conozca
alguno de los muy pocos flautistas que se halle
participando.

En la casa del mayordomo se ofrece de manera
alternada mezcal o chaw popoch; un dia uno, otro dia
el otro.

Martes 25

Este dia (o alguno de la semana que le sigue a la
elaboracion de las velas) los celebrantes o la familia
del mayordomo elaboran los nine koy / conejitos /. Con
esta expresion se designa a una serie de pequefias
figurillas de animales hechas de maiz. El simbolismo
de los nine koy sin duda guarda una relacién con el
simbolismo del conejo de pascua y con el hecho
mismo de comulgar (rito este Ultimo que cosiste en
recibir simbdlicamente la sangre y el cuerpo de Cristo
a través de la hostia que el sacerdote ofrece a un
cristiano en el contexto de una misa). En este contexto
el cuerpo de Cristo es de maiz y con la denominacion
genérica de conejitos se designa a una variedad de
curiosas figuras animales que surgen de las manos
creativas y de la imaginacion de los participantes
(conejos, perros, gatos, tortugas, tiburones, peces,
estrellas de mar, etcétera). Se hacen de 4 a 5 almudes
de maiz (en México un almud es igual a poco mas de
7.5 litros, aproximadamente).
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JUNIO Miércoles 2
. Este es el dia de la vispera del Corpus y aqui, y el dia
Martes 1 siguiente, el Jueves de Corpus, tienen lugar las

. Los caballeros o monlily kawily arreglan los enceres

rituales para los préximos dias:

L] Los cajones de las mulas. Cada una de las dos
cajas laterales que llevan las dos mulas que se
emplean los dias del Corpus, son forradas y
cosidas con petates y jorongos (la voz popular
dice que estas cajas estan repletas de dinero).

. La indumentaria de los caballeros. Dado que
estos se asocian al exterior y a la riqueza, los
pantalones que llevaran los préximos dias son
adornados con abotonaduras laterales (sobre los
exteriores de las piernas) que simulan botones de
plata (en el imaginario popular plata es igual a
riqueza). A sus camisas se les cose un grueso
listén satinado y de colores varios, a manera de
banda presidencial.

= Se elabora el Unico adorno ceremonial que los
dias miércoles y jueves en puerta, portaran los
sabaneros y los cargadores: los andiig nine koy /
los collares de conejitos o carrilleras /. Estos
objetos son una ristra que se hace con las
figurillas hechas de maiz. Los monliy kawiy se
dan a la tarea de amarrarlos uno tras otro, dando
forma a una ristra hecha con estas figurillas y la
cual mide varios metros de larga. Cada sabanero
y cada cargador emplearan una ristra de estas,
atada sobre su dorso y en forma de cruz o
carrillera.

Los monlily kawily van en busca de los dos caballos y
las dos mulas que seran empleadas por ellos durante
los dos dias siguientes. Generalmente los animales se
encuentran en los ranchos exteriores a la comunidad
centro, pastando. En general, hoy dia mulas y caballos
no son empleados como animales de trabajo ni como
medios de transporte.

Se adornan y se ponen al dia un par de artefactos
triangulares que representan a los waj tat / pez sierra /.
Este es el Ultimo dia en que gritos, silbos y los skil se
escucharan dentro del campanario.

Los miteat potch / oficiantes de la palabra o consejeros
/ hacen las dos mbas doj (artefacto que es una suerte
una pequefia atarraya en forma de sombirilla,
adornada con flores de papel metdlico) y adornan una
de las ofrendas que habran de entregar las
autoridades: una ristra de 10 pequefias velas de cera
virgen adornada con flores de papel metalico.

Desde la tarde, en el centro de la comunidad de San
Mateo, se dan cita los tigres o toros y alli corretean a
las jovenes casaderas. Estos personajes son la
version actual de los luw / tigre /, que en otro tiempo
iban apenas cubiertos por la cintura, embarrados de
lodo, con el rostro cubierto y emitian un sonido gutural.
Debido a sus desmanes fueron prohibidos por
asamblea.

Casi a la media noche se realiza el ensayo de la
danza omal ndiuk / la cabeza de la serpiente /, en el
centro de San Mateo y en presencia de todas las
autoridades del cabildo y de la iglesia, asi como de los
monliy kawily. Los montsind naab tienen un
repertorio especial para esta danza cuyo simbolismo,
como veremos, es del todo importante. El ensayo
termina en la madrugada y el consumo de mezcal en
una obligacion.

actuaciones rituales mas vistosas de los monliy
kawly: las reverencias. Estas consisten en
desplazamientos sonoros realizados en espacios
publicos (las calles y el centro de San Mateo). Dos de
los monliy kawlly representan a los caballeros,
quienes montan a caballo y se hacen acompafiar de
una sefiorita (esposa de cada uno de ellos). En torno a
cada uno de los dos caballeros de integra una cuadrilla
compuesta por sefiorita, sabanero, cargador, interinos,
waj taj (pez sierra) y un lancero (quien simula lancear
al pez).

Por la mafiana se hace la reverencia frente a la casa
del mayordomo o celebrante. Después frente a la
iglesia, justo en el centro del pueblo. Estos
desplazamientos son muy sonoros, debido a que los
skil son colgados sobre el cuello de las mulas y las
mulas son jaladas por los cargadores y los sabaneros.
El traslado de un punto a otro se hace con vaivenes de
poco mas de 50 metros entre la cuadrilla de uno de los
caballeros que se ubica en un extremo y la del otro
caballero, que ubica en el extremo contrario. Estos
desplazamientos se hacen al trote, los caballeros
montados en sus caballos y sabaneros, cargadores,
sefioritas, portadores de waj tat / pez sierra / y lancero,
corriendo.

Antes de la reverencia frente a la iglesia los dos
caballeros tienen un breve encuentro ritual justo en el
centro de San Mateo y alli tienen una breve
interlocucion en espafiol.

Cuando la reverencia, los montsiind naab tocan una
sola pieza que puede durar de 7 a 10 minutos (paseo
de las mulas).

En la casa del celebrante, o mayordomo, se ofrecen
alimentos ceremoniales. Todas las autoridades
presentes. Por la tarde, autoridades y mayordomo
entregan una ofrenda de velas al Santisimo, en la
iglesia. Este desplazamiento es una suerte de
procesion que se realiza en un orden estricto y se
acompafia con la musica de los montsiind naab, una
pequefia banda de viento y canticos de los cantores.
Estos desplazamientos, es decir, la entrega de la
ofrenda, son uno de los momentos mas algidos para
quienes participan en la celebracién, sobre todo para
el mayordomo —si lo hay—, ya que es una de las
situaciones en las que él, junto con su familia, se
muestra al centro de la escena social.

Si bien el gesto religioso mas significativo y prestigioso
es la ofrenda de flores y velas que el mayordomo porta
orgullosamente de frente a la mirada de las personas,
hay otros expresiones festivas que hacen que estos
desplazamientos estén llenos de esteticidad. Ademas
de las expresiones dancisticas, musicales y de la
ornamentacion de los personajes rituales, destaca el
atavio y la ornamentacién de las mujeres familiares de
los mayordomos.

Una vez que el mayordomo entrega la ofrenda se
realiza la tirada de frutas, la cual consiste en tirar al
vuelo modestos objetos como utensilios de cocina y
juguetes de plastico, para el regocijo de nifios y
mujeres que se disputan estos regalos. En el atrio de
la iglesia, las mujeres designadas por los mayordomos
realizan esta ltdica labor.

El dia se cierra con una reverencia afuera de la casa
de los mayordomos, al anochecer.
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Jueves 3 (Jueves de Corpus)

Por la mafiana se arreglan las mulas, se les montan
los cajones vy, sobre su pescuezo, se cuelga un skil a
cada una de ellas.

Reverencia frente a la casa del celebrante, luego en el
centro del pueblo, frente a la iglesia. Se toca la misma
pieza, paseo de las mulas o paseo.

Al medio dia en la iglesia se realiza una misa a la que
asisten los caballeros, los cargadores y los sabaneros.
Mientras se desarrolla la misa en el exterior de la
iglesia es la actuacion del maestro tar y sus ayudantes
o criados (humor ritual a través de la inversion del
orden). Estos personajes no tienen rostro social (usan
mascara), tienen atributos de animalidad (pieles de
animales sobre su ropa) y también portan atributos
asociados a “lo extranjero” y la a “modernidad”
(pistolas, camaras fotograficas y teléfonos celulares).
Al terminar la misa los caballeros ofrendan pétalos de
flores, entremezcladas con unas bolitas de maiz
denominadas nox koy / caca de conejo /, a los santos
y a las viejas cruces de madera que se hayan dentro
del campanario. También se reparte entre las
personas, sobre todo entre los nifios.

Los caballeros se trasladas a la casa del celebrante,
siempre haciendo el vaivén entre las dos cuadrillas.
Mientras estos sucede el sonido de los skil ocasionado
por el trote de las mulas, es muy presente.

Pasado el medio dia en la casa del mbas naab /
mayordomo de la danza de la serpiente /, se dan cita
los malinches (danzantes), una pequefia banda de
viento (5 integrantes en promedio) y los integrantes, ya
ataviados, de la danza de omal ndiiik / la cabeza de la
serpiente / (si no hay este mayordomo su lugar lo
ocupan los responsables en turno de administrar la
Casa del Pueblo y su comité). Por la tarde, a este
punto también llegan el mayordomo principal y los
caballeros con toda su comitiva y las autoridades del
municipio y la iglesia.

En orden, todos se dirigen al centro del pueblo. Aqui
se desarrolla la danza de omal ndilk, las autoridades
tradicionales en primera fila. El gesto mas relevante: el
corte de la cabeza de la serpiente.

Casi entrada la noche los caballeros o monliy kawly
nuevamente hacen reverencia frente a la iglesia,
siempre de la misma forma y con la ya citada pieza de
los montsiind naab (paseo).

Al finalizar, y por 15 o 20 segundos, todos los monliy
kawlly emiten una rechifla, griteria y sacudida de los
skil que cuelgan de las mulas, frente a la iglesia y sin
el acompafiamiento de los montsiind naab.

Luego se hace reverencia en casa del mayordomo o,
en su defecto, en la Casa del Pueblo. Al finalizar se
repite el mismo gesto de rechifla, griteria y sacudida
de skil pero frente al altar doméstico del celebrante o
de la Casa del Pueblo. Estas rechiflas son mas
tumultuosas y en cierto modo, desordenadas, en
relacion comparativa con las que se hacen para
acompainiar las piezas de los montsund naab.

Esta expresion sonora (fuera de la iglesia y frente al
altar doméstico del celebrante), tienen un sentido
claramente conclusivo. Por ese afio, los monliy kawiy
terminaron su actuacion.

Viernes 4

En la casa del mayordomo los monliy kawily
desarman todos los enceres que emplearon. Se quita
la abotonadura de “plata” a los pantalones de los
caballeros, se le quita el forro a los cajones que
llevaron la mulas, caballos y mulas son devueltos al
monte, se desarman los skil y las mbaj doj, se
deshacen las carrilleras de koy de los sabaneros, y se
reparte todo el koy restante (las figurillas de animales
hechas de maiz), entre los presentes, sobre todo entre
las esposas de los monlily kawly y entre todas las
mujeres y de las familias que ayudaron a la
mayordoma, de ser el caso, con la preparacion de los
alimentos ceremoniales a todo lo largo de este
periodo. Este es uno de los pocos momentos, en esta
y en todas las celebraciones, en los que las mujeres
deben consumir mezcal. La reparticion de los koy
restantes entre los participantes es muy significativo ya
gue es un gesto que reafirma las alianzas y las
relaciones de parentesco ritual. La familia “comulga”
tomando mezcal, aceptando un cigarro por cada copa
recibida, recibiendo una flor de papel metalico que
adornaron las mbaj ndoj y recibiendo -y tal vez
comiendo- las figuras animales hechas de maiz. Pero
el que “comulga” no lo hace con la cristiandad sino con
la familia consanguinea y ritual de cuyo esfuerzo
conjunto es posible la realizacién de la fiesta.

Una vez que todo ha concluido, en el cielo se hacen
estallar unos cohetes, indicando que por este afio la
celebracion llegé a su fin.

Por la tarde, en el centro, toros o tigres persiguen a las
mujeres jovenes.
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Veamos ahora algunos detalles significativos en relacion a las seis fases
generales del periodo en el que son utilizados ritual y sonoramente mente los skil.

En relacién a la construccion de estos objetos. Para construir los skil se requieren
unas cintas de piel curtida, aproximadamente de cinco centimetros de ancho por
mas de cinco metros de largo. A estas cintas se les aplica cebo de res y se les
restira con unas especies de horquetas y tanto como sea posible para rendirlas
maleables. Una vez encebadas y restiradas cada una de las tiras es perforada, de
la parte central hacia los extremos, con un cuerno de venado. Sobre esta cinta los
cencerros son fuertemente amarrados con otra cintilla de cuero que, de uno al otro
lado, pasa por los perforaciones hechas con los cuernos de venado y siempre
trazando una cruz en forma de X. Este amarre en forma de X es meticulosamente
buscado y explicitamente corresponde a la sefial de la cruz, simbolo que
recurrentemente es empleado para neutralizar posibles situaciones nefastas que
pudieran repercutir negativamente en el desempefio ritual de los monliy kawdy
durante el periodo de su actuacion.

Cuando se hacen estos objetos sonoros, y a partir de alli cada jornada en la que
sean empleados, caballeros, cargadores y sabaneros haran el gesto ritual de el
perdon. Debajo de la banca sobre la que se encuentren sentados, los dos
caballeros forman con sus manos unos pequefiitos “crateres” de arena. Sobre
estos, vierten copas de mezcal y se encienden cigarrillos (dieciocho en total). De
rodillas, se dirigen al santo espiritu de todos aquellos que en vida hayan formado
parte de los caballeros o monliy kawly y quienes, segun los caballeros, se hayan
presentes durante todos estos dias. A ellos se encomiendan para que su
participacion dentro de toda la celebracion sea positiva. A ellos y a los santos se
les solicita aire, fuerza y valor para que todos los monlly kawiy tengan un buen
desempeiio.

Durante todo este periodo ceremonial los dos caballeros revisten tal autoridad que
ellos pueden imponer un castigo ejemplar a todo aquel individuo que ponga en tela
de juicio la actuacion de los monliy kawily. Parte de su actuacion se desarrolla en
los espacios publicos y todos los actores de este grupo se hayan en cierto modo
expuestos a las intrigas sociales. Caballeros, cargadores, sabaneros, suplentes y
en el contexto de la fiesta del Corpus, dos seforitas (dos varones vestidos de
mujeres gue representan a las esposas de los caballeros) y dos sastres. Todos
estos, y otros personajes importantes, hacen parte de una ritualidad cuyo
simbolismo es significativo, como veremos.

La realizacion de las velas y el potsojongwilts. Para cualquiera de las festividades
en turno la fabricacion de las velas es toda una ocasion ritual. Si se trata de la
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fiesta en honor a un santo su fabricacion es responsabilidad del mayordomo. Las
velas operan un simbolismo complejo, en general relacionado con la veneraciéon a
los santos y el computo del tiempo en los cultos publicos o semipublicos. Pero las
velas también son importantes en lo que corresponde a celebraciones de caracter
privado como velorios y diligencias, rituales estos ultimos encaminados a
restablecer el equilibrio de una persona causado por alguna afeccion fisica y
emocional, relacionada con su subjetividad pero también con su alter ego °. Aqui
nos concentraremos solamente en una exposicion general de la fabricaciéon de las
velas para una mayordomia, especificamente la del Corpus Christi. La fabricacion
de las velas para las fiestas en honor a los santos tiene un mismo protocolo ritual,
de modo que lo verdaderamente relevante es que en la elaboracion de las velas
para el Corpus es la primera actuacién sonora de los monliy kawiy durante todo
el ciclo ceremonial. En otros términos, es el primer evento del afio en el que se
escuchan los sonidos producidos por esta agrupacion.

La velas se fabrican en la casa del mayordomo. Hay fuertes libaciones de mezcal,
consumo de alimentos y expresiones sonoro-musicales varias. Canticos
acompafados por uno o dos instrumentos de metales, la musica de una pequefa
banda y las piezas que hacen los montsiind naab en compairiia de las expresiones
sonoras de los monliy kawly. Los operadores rituales de la facturacion de las
velas son los miteat potch / consejeros u oficiantes de la palabra /, verdaderos
especialistas que pautan el desarrollo del evento. Estos acomodan a cada
participante en una disposicion espacial determinada, pesan la cera, determinan el
namero y el tamafio de velas que habran de fabricarse, el tipo de cera a utilizar y
los responsables de hacer una vela. Del mismo modo, estos operadores
determinan el momento y la cantidad de botellas de mezcal y de paquetillos de
cigarros que habran de consumirse, distribuyen alimentos ceremoniales y en

® Las velas son asociadas a las estrellas del firmamento y la iglesia se asocia al cosmos. A este
respecto Alessandro Lupo nos dice lo siguiente: “Su caracter sagrado [del cielo] esta confirmado
por la presencia de las estrellas que lo adornan como las velas en la iglesia [...] siendo el cielo la
residencia de los “dioses vivos” y de las almas de los muertos de la misma manera que la iglesia
es la sede de los santos, a las velas que en ésta son testimonio de las “pietas” de los fieles, les
corresponden en la boveda celeste las estrellas, consideradas como auténticas velas” (1994: 221;
ver Ramirez, 1987: 38). Con relacién a la residencia de las almas de los muertos en el cielo ver
Signorini (1979: 157). Parte del simbolismo de las velas puede observarse al hablar del adulterio.
Este es considerado “como una accién que “apaga la vela” (la luz que se encendié “en algin
lugar” en el momento de la purificacién llevada a cabo por el matrimonio), con el consiguiente
regreso del demonio” (Signorini, 1979: 42). O bien, en caso de viudez, “podian casarse
nuevamente, pero siempre con un viudo o una viuda, para no apagar la vela que antes habian
prendido con el difunto” (Ramirez, 1987: 15). Una vela encendida es cautelosamente vigilada
para que no sea apagada por el viento (Signorini, 1979: 242). Para una revision especifica del
computo del tiempo a través de la quema de velas durante la fiesta del Corpus Christi, ver Millan
(2007: 171-176).
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general indican los tiempos y las modos en que debe desarrollarse todo el evento.
Si bien la fabricacién de las velas tiene un caracter muy ceremonioso, también es
una ocasion festiva y, como se ha dicho, es el primer momento del afio en que
actuan los monliy kawtly. En la vela del corpus suelen darse cita todos aquellos
gue en otro momento participaron con esta agrupacion y que por gusto y devocién
se congregan este dia. Pero en la celebracion de la vela también es comdn que se
concentran todos aquellos que no se asumen como miembros de los monliy
kawly pero que atraidos por el sonido y por el mezcal, manifiesten la voluntad
sincera de participar gritando, chiflando y batiendo alguno de los dos skil.

De todas las elaboraciones rituales de las velas para la fiesta en honor a un santo
o0 para la celebracion de la Semana Santa, la fabricacion de las velas para el
Corpus Christi suele ser una verdadera borrachera ritual cargada de mucha
afectividad. Como veremos mas adelante, es muy probable que la intensa
afectividad de esta ocasién, en gran medida sea suscitada por el hecho de
participar produciendo o escuchando alguno de estas expresiones sonoras (chiflar,
gritar y producir ruido con los skil). Para la disposicion espacial de los actores en la
realizacion de una vela ver la figura 11.
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Figura 11

DISPOSICION ESPACIAL EN LA FABRICACION RITUAL DE LAS VELA
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Banca de las autoridades tradicionales (alcaldes,
presidente municipal y maestro de capilla)

Banca de las autoridades de la iglesia.

Mesa en las que se pesa la cera, y sobre la cual se
ponen las velas cuando han sido terminadas.

Banca de las autoridades del cabildo.

Baca para los mayordomos de otros afios.

Aposento doméstico en el que se resguarda el altar.
Altar doméstico.

Espacio en el que se le da un bafio de cera a la vela
que hace cada persona.

Espacio en que se le da un bafio con agua al pabilo
que viene de darsele un bafio de cera.

Banca de los montsiind naab.

Baca de los dos caballeros.

El skil menor.

El skil mayor.

La orientacion general puede modificarse, pero la
configuracion interna no. Es decir, tomando como
punto de referencia el punto 1, éste puede estar
orientado hacia el oriente y no al norte, pero el orden
interno se mantiene como en esta figura.

Casi por regla general el altar doméstico se halla
orientado hacia el norte. Esta orientacion, antes fue
una norma.

La separacién espacial entre géneros es muy estricta.
Varones y mujeres no se mezclan. El espacio en el
que se realiza la vela es completamente masculino,
las mujeres son las responsables de la preparacion de
los alimentos, pero son lo miteat potch los que median
entre ambos espacio a la ora de la reparticion de los
alimentos en el evento.

La elaboracién de las velas:

Los miteat potch designan quiénes seran los
responsables de hacer una vela. Algunos miembros
del cabildo (regidores), suplentes de los alcaldes,
viejos mayordomos, parientes del mayordomo, topiles
de la iglesia o sus ayudantes (monliy teampoots / los
que tienen cargo en la iglesia /) y policias municipales
quienes en estos contexto ocupan el lugar de lo que
en otro momento fueron los topiles.

Se forma una suerte de fila y cada uno recibe una
pabilo del tamafio correspondiente a un tamafio de
vela.

Esta fila de personas gira en el sentido contrario a las
manecillas del reloj (flechas punteadas en esta figura).
En cada vuelta, en el punto 7 un miteat potch toma el
pabilo que lleva quien esté haciendo esa vela, lo bafia
con cera caliente derretida al fuego y lo devuelve a la
persona.

Quien esté haciendo una vela sigue el sentido en el
que todos se estan moviendo y en el punto 9 bafia con
agua fria el pabilo sobre el que viene de verterse la
cera caliente.

De aqui se dirige nuevamente al punto 7 para que el
pabilo vuelva a ser bafiado con cera caliente por un
miteat potch; asi por delante, hasta que los miteat
potch determinan que una vela esta terminada.

El nimero de vueltas que deben de darse para
terminar una vela, dependen del tamafio y del grosor
de ésta. 5 horas, en promedio, para una vela de 7
centimetros de diametro en su parte mas gruesa.
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Sobre el potsojongwilts. Este es un conteo de doce dias previos antes del Jueves
de Corpus. Si bien para el catolicismo oficial la festividad del Corpus Christi o
Corpus Domini se avoca a la celebracion de la eucaristia, es decir, al gesto ritual
de recibir el cuerpo y la sangre de Cristo simbolizado en el pan y el vino, el
simbolismo que esta celebracién adquiere entre la sociedad huave es diferente. La
ritualidad local no se concentra en el rito de la eucaristia, sino de la veneracion de
los ancestros naguales vehiculada a través del culto a los santos principales y de
la actuacion de los personajes rituales de los caballeros y sus consortes. En Ultima
instancia, la ritualidad del Corpus se encuentra directa y fuertemente relacionada
con la economia del agua de temporal. No sin razén distintos autores han
sefalado que el tema central de la mitologia y de la actividad ceremonial huave
gira en torno al control del agua de temporal (Lupo, 1994: 69-70; Rubeo, 2000:
193-194; Millan y Garcia 2003: 14; Millan: 2007).

Todos los dias del potsojongwilts los skil son tocados dentro del campanario, al
medio dia y por la noche. Durante estos dias el ruido de los skil, los gritos, los
silbos que acompafian las piezas de los montstind naab, verdaderamente ocupan
la escena social, sobre todo en lo que concierne al centro de San Mateo. Estas
expresiones sonoras imponen una marca acustica en el espacio y jalan
notablemente la escucha de los transeuntes.

En relacién a los dos dias principales. Durante la vispera y el jueves de Corpus
Christi parte de la ritualidad publica es la siguiente: por la mafiana los caballeros
se encuentran justo en el centro del pueblo, alli entablan un didlogo en espafol,
intercambian saludos y se dicen que vienen de Inglaterra y de Andalucia y que
nada mas vienen durante dos dias para asistir a una santa misa. Inmediatamente
después cada uno de ellos se retune con el resto de su cuadrilla: sabanero y
cargador que controlan una mula, la seforita, alguien que porta al waj tat / pez
sierra / (hecho con una estructura triangular de varas, forrada con plasticos y
zarapes) y un lancero ’.

Cada una de las cuadrilla se aposta en un extremo e inician la reverencia, la cual
consiste en hacer desplazamientos de no mas de cincuenta metros, al trote y
encontrados, entre cuadrilla y cuadrilla. Cada cuadrilla se ubica en puntos

" Estos dos UGltimos cargos —como el de los tocadores de la campana del Diablo en la Semana
Santa— generalmente son ocupados por personas que con esta actividad, pagan una multa
impuesta por las autoridades locales y ocasionada por una falta menor. Suele haber voluntarios,
pero estos participan porque a los responsables de correr cargando los waj tat, se le asigna una
determinada cantidad de mezcal. Pero, si no hay personas que desempefien esta actividad,
entonces los cargadores del mercado municipal son forzados a participar. EI comentario no es
anecdatico, los cargadores del mercado ocupan una posicién social marginal y por lo tanto no es
extrafio que se les asigne la ardua tarea de ser lanceros y de correr cargando los waj tat.
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contrarios y luego emprenden el trote hasta el punto de partida de la cuadrilla
opuesta. En estos desplazamientos el cargador o el sabanero corren jalando a la
mula, muy de cerca los sigue el caballero montado en su caballo, detras de éste la
sefiorita, corriendo, y finalmente el waj tat y el lancero, también corriendo. Para el
regocijo de la gente estos desplazamientos se hacen frente a la iglesia, frente a la
casa del celebrante y por las calles. De todas estas exhibiciones destacan las que
se realizan en el centro del pueblo, frente a la iglesia, ya que explicitamente
aluden al trazo de una gran cruz sobre el espacio. Las reverencias atraen
notablemente la atencion de las personas, sin duda gracias a la ornamentacion de
todos los actores y a la parafernalia ritual, pero sobre todo porque estos
desplazamientos producen un sonido no ordinario que la escucha local conoce
bien y que abstrae facilmente del fondo sonoro de la vida cotidiana. En las
reverencias los skil son amarrados al cuello de las mulas, de modo que el trote de
las bestias produce un sonido metélico constante. Dicho de otro manera, el ruido
de los skil es una forma sonora saliente, contrastante. Como telén de fondo,
siempre la musica de los montsind naab que, a cierta distancia, los acompafa.

Se ha comentado que las baterias de cencerros se facturan un dia antes del
Domingo de Pentecostés en la casa del celebrante . El final de su elaboracién se
marca con una sacudida estruendosa frente al altar doméstico del celebrante.
Como vimos en el cuadro seis (pp. 160-162) desde su elaboracion hasta
terminada la fiesta del Corpus el altar sera su lugar de reposo. Veamos ahora los
otros aspectos sonoros que acompafan el ruido de los skil. Los otros dos
componentes expresivos que veremos en este capitulo son los gritos y silbos
también hechos por los monliy kawily y siempre para acompafar las piezas de los
montsind naab. Estudiemos estos dos elementos para luego hacer una revision
general de todo el conjunto.

® Sino hay mayordomo el coste y la organizacidn de toda la celebracién la asume el municipio, a
través de su regidor de cultura y del comité de la Casa del Pueblo. Esta ultima instancia es de
coordinacioén, es de cufio reciente y, a excepcién de los cantores, en ella se congregan todos los
pequefios grupos corporados que participan en las diferentes celebraciones: miteat potch /
oficiantes de la palabra o consejeros /, monliy kawiy / los que corren a caballo /, los montstnd
naab / los que tocan los tambores /, los maliiins o maliches (grupo de danzantes) y los danzantes
omal nditk / cabeza de la serpiente /.
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GRITAR Y SILBAR. Los espacios en los que se produce el ruido de los skil, se
grita y se silba, solamente son tres: 1) en la casa del celebrante o mayordomo, 2)
en los desplazamientos por las calles, 3) en el campanario.

Gritos, silbos y el sonido producido con los skil, localmente no son concebidos
como sonidos musicales, sino como ruido. Este tipo de silbo huave no
corresponde a ningun tipo de lenguaje de sustituciébn, como si sucede con los
lenguajes silbados entre los mazatecos o el silbo Gomero de las islas canarias,
por ejemplo. En estas Ultimas expresiones si se emiten mensajes comunicativos
concretos (Chamorro, 2010: 84 y 89-90). El silbo ritual huave corresponde a una
expresion sonora de un valor semantico limitado. No se trata de sefiales acusticas
gue comuniguen o que transmitan un mensaje en especifico (“¢qué estas
haciendo?”, “voy por el pan”, por ejemplo) °. Volvamos los tres puntos enumerados
al inicio y revisemos cada uno de los espacios en los que se silba, se grita y se
producen el sonido con los skil.

1. En la casa del celebrante 0 mayordomo. En este espacio se desarrollan algunas
de las actividades ceremoniales mas significativas de todo este periodo. Aqui, los
skil se cuelgan de una suerte de porteria o travesafio especialmente dispuesto
para ello y a una distancia aproximada de dos o tres metros el uno en relacion al
otro (ver figura 11, p. 166). Una vez que los skil son colgados en el travesario,
cargadores, sabaneros y suplentes se posicionan en torno a cada uno ellos. En
este espacio los montsind naab y los monliy kawdy trabajan en conjunto, de
modo que para facilitar la exposicion de la dinamica de sus actuaciones
denominemos a los primeros como (a) y a los segundos como (b).

El grupo (a) se posiciona a un costado del travesafo en el que se han dispuesto el
par de skil. Una vez que (a) lanza una pieza, el grupo (a) inicia su actuacién. Al
interior de (b) las intervenciones se rigen por reglas estrictas: silbadores, batidores
y gritadores se dividen en dos grupos, cada uno de ellos en torno a un skil. Hay un
skil mayor y otro menor, y cada uno de ellos corresponde o es responsabilidad del
caballero mayor y el caballero menor, respectivamente, de tal modo que la

A propdsito, segun lo documenta Fernando Nava, entre los purépechas existe una diferencia
entre silbar y chiflar y que mientras éste dltimo estd mas en el orden del ruido, el primero
denotaria el acto de hacer musica con la boca. Con el silbo “es posible realizar sonidos
ejecutados a voluntad y con sentimientos, y que cambian de altura y tienen cierta duracién”
(1999: 91). Entre los purépecha “la musica [...] estd categorizada como algo esencialmente
humano” (89) y esta actividad estad determinada por dos aspectos: 1) realizar sonidos con
voluntad y sentimiento; 2) que sean sonidos que cambien de altura y tengan cierta duracioén” (86-
91).
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cuadrilla de un caballero atiende su skil y no puede intervenir en la otra cuadrilla.
El skil mayor se cuelga del lado derecho y el menor del izquierdo (viendo a los
caballeros de frente, sentados en su baca, como se indica en la figura 11, p. 166).

A todo lo largo de una pieza musical los dos skil deben sonarse de manera
constante, sin embargo, lo grupos de silbadores y gritadores nunca intervienen de
manera simultdnea, sino alternadamente. En las intervenciones se impone el
principio de jerarquia y primero interviene el skil mayor y después el menor. Una
vez que (a) lanza una pieza, quienes sacuden los skil comienzan a batir a pulso
constante; con un mano sujetan las correas de cuero que penden del travesafno y
con la otra baten o sacuden el skil. Inmediatamente después, entre silbador y
gritador se establece una pronta comunicacién gestual que les permite
incorporarse conjuntamente al sonido de los skil.

La técnica de los silbadores es bastante particular, ya que la gran mayoria de ellos
introduce cualquiera de los dedos mefiques en su boca, insufla tan fuerte como le
resulte posible para que el aire salga por las comisuras de los labios produciendo
el silbo. Las emisiones del silbador y de quien grita son emisiones tenidas y
pueden ser tan largas como lo permitan las respiraciones de los participantes. El
grito y el silbo son mantenidos por varios segundos, hasta que la mancuerna
silbador-gritador deciden poner fin a su intervencion. La marca conclusiva consiste
en realizar de dos a cuatro cortes continuos en la insuflacion de aire y hacia la
parte final tanto del grito, como del silbo. Esta es la sefal que previene a la
mancuerna gritador-silbador congregada en torno al otro skil, para el relevo. Sin
esta marca conclusiva la alternancia entre los dos sub-grupos (b) devendria
complicada o desordenada. Finalmente, las intervenciones de las mancuernas
silbadores-gritadores se hacen sobre el flujo continuo del batido de los skil y a todo
lo largo de cada una de las piezas que hagan (a), es decir, los montstind naab.

Por otro lado, en la parte de los registros de entrada y de salida de cada pieza de
los montsuind naab, no se emiten gritos ni silbos y los dos skil solamente son
sacudidos de manera espaciada, en cierto modo acompasando sus intervenciones
con las de los tambores. Si bien los skil generalmente son batidos a pulso
constante durante toda la pieza, no existe una sincronia estricta entre el pulso de
la pieza y el que se realiza en los skil, de tal suerte que entre el pulso de la pieza y
el batimiento de los skil suelen generarse desfasamientos que producen un efecto
heteroritmico.

2. En los desplazamientos por las calles. Cuando la elaboracion ritual de las velas

y durante el potsojongwilits los skil se tocan de otra manera. Ya sea para llevar
parte de las velas recién elaboradas de la casa del mayordomo al templo, o para
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movilizarse entre el campanario y la casa del mayordomo durante las actuaciones
nocturnas del potsojongwilts, sones, gritos, silbos y los skil son producidos
caminando. Cuando se camina por las calles, cada skil es tomado por dos
personas. La correa de cuero es enrollada a partir de cada uno de sus extremos
de modo que el skil quede en el centro y pueda ser sacudido por un movimiento
mucho mas pausado, de arriba hacia abajo. Cada individuo sujeta un extremo
enrollado a una distancia aproximada de un metro, uno respecto del otro; caminan
lateralmente, baten el skil, al tiempo que sus comparieros gritan y silban, siempre
en mancuernas y siempre de manera alternada: primero el grupo del caballero
mayor y luego el del menor. Los desplazamientos en las calles siempre son
ordenados y aqui también se impone el principio de jerarquia ya que si el
desplazamiento se realiza sobre el eje espacial este-oeste (0 viceversa), el skil
mayor debera posicionarse del lado del norte (kallly) y el menor del lado sur
(kawak). Por el contrario, si el desplazamiento se realiza en el eje norte-sur, el
mayor tendra que ir del lado derecho y menor del izquierdo (el mayor al noleat o
este y el menor al nonit, u oeste). Todos estos desplazamientos llaman
notablemente la atencién de las personas.

3. En el campanario. Dentro del campanario, los skil se cuelgan de los travesarnos
sobre los que penden las campanas y nuevamente se impone el principio de
jerarquia entre lo mayor y lo menor, principio que se traduce en la diferenciacién
de sonidos grandes y chicos. El skil mayor se cuelga del lado de las campanas
mas grandes y antiguas y el menor del lado de las campanas chicas (ver cuadro 1,
cap. 2, pp. 44-45). Los montsuind naab ocupan una de las bancas de cemento que
hay en el interior de campanario y la orquestacion se sucede de la misma manera
gue en el primer caso, en la casa del celebrante 0 mayordomo. Lo mas relevante
de sefalar aqui es que estos sonidos se realizan en uno de los espacios
directamente relacionados con lo sagrado y con el poder de los naguales. No deja
de ser relevante que los cencerros que forman parte de cada uno de los skil,
también sean llamados campanitas. Es muy probable que esto no solamente se
deba a la morfologia de los cencerros, sino a su sonido mismo, el cual es metalico
(como el de las campanas), pero en una frecuencia mucho mas alta y sacudidos o
sonados de manera mas rapida y continua. Adelante se volvera a esta relacion.

Recordemos que gritos, silbos y el sonido de los skil dentro del campanario
corresponden al conteo progresivo del potsojongwilits. Ademas, estos gestos
(chiflar y gritar) y objetos sonoros (los skil) acompafan las piezas musicales
hechas con una flauta chica de carrizo, un tambor grande, otro chico y dos, tres o
cuatro caparazones de tortuga percutidos con un par de cuernos de venado.
Durante estos dias todos estos sonidos son particularmente presentes en el centro
de la comunidad de San Mateo, por las calles y en la casa del mayordomo o
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celebrante. Como se reviso en el cuadro seis, desde el lunes siguiente al Domingo
de Pentecostés montsiind naab y monlly kawty actian todos los dias en el orden
siguiente: 1) a medio dia en el campanario; 2) a las ocho de la noche en el
campanario; y 3) en la casa del celebrante, después de tocar en el campanario.

Durante el potsojongwilts, antes de llegar a la casa del celebrante un skil se
adelanta mientras el otro permanece con la comitiva, e inmediatamente después
inicia un vaivén con los skil y siempre en compaiiia de la musica de los montstnd
naab. Al llegar a la casa del celebrante generalmente se tocan el mismo namero
de piezas que se tocaron en el campanario. Aqui se toma atole o mezcal y al
terminar los skil, los tambores y los caparazones de tortuga se depositan
ceremoniosamente en el altar del domeéstico del celebrante.

Finalmente, como se anoté lineas arriba, los dias miércoles y jueves de la fiesta
del Corpus, es decir, la vispera y el Jueves de Corpus, los skil se cuelgan sobre el
cuello de las mulas, de modo que el sonido se produce con el trote que dichos
animales realizan en las calles, guiados por los cargadores o por los sabaneros.
En este Ultimo momento no intervienen gritos ni silbos, pero si la masica de los
montsind naab.

Algunos aspectos sociales relativos a estos eventos y a la triada silbos-gritos-skil.
Silbar, gritar y batir los skil por periodos prolongados son actividades que
requieren de bastante energia, de modo que si se considera que el potsojongwilits
€s un conteo progresivo, que partiendo de tres piezas en cada espacio enumerado
anteriormente va aumentando una pieza por cada dia que transcurre, es del todo
comprensible que el rendimiento fisico de los monliy kawty vaya disminuyendo
notablemente conforme se aproxima el miércoles y sobre todo el Jueves de
Corpus, es decir, los dias de mayor intensidad ceremonial. De tal modo que el
grupo de los monliy kawty acepta la participacion espontanea de quienes quieran
silbar, gritar o batir los skil. De ser necesario, y a demanda expresa de los
caballeros a las autoridades municipales, se recurre a la participacion forzada de
las personas que habiendo cometido delitos menores se hallen recluidos en la
céarcel municipal. En cualquiera de los dos casos la participacion de todos aquellos
gue no pertenecen a los monliy kawly, es ordenada y sobre todo vigilada por los
miembros de dicha agrupacion. En todas las ocasiones, y para todos los
participantes, el consumo de mezcal adquiere el caracter de obligatoriedad. De
hecho al gesto mismo de consumirlo aqui y en todas las ocasiones ceremoniales
se designa con la palabra en espafiol de obligacion.

Estos marcos sociales de produccion y escucha suelen ser muy intensos, en gran
medida por el consumo de mezcal pero también por los estimulos auditivos y

170



Sonidos simbolo: la epistemologia huave de los sonidos de la fiesta, las ceremonias religiosas y la naturaleza.

probablemente por el hecho mismo de participar activamente, sea gritando,
silbando o batiendo los skil. Es del todo probable que por esta intensidad afectiva,
los dos caballeros siempre mantengan una actitud particularmente perceptiva
durante todos los momentos en los que intervienen los skil, los gritos y los silbos, y
en general durante toda la actuacion ritual de los monlly kawiy. Algo fuera de lo
habitual es interpretado como un mal signo (un animal encabritado que lastima a
los participantes, un altercado entre estos ultimos, un miembro del grupo que se
fatiga repentinamente o que el consumo de mezcal lo emborracha subitamente,
etcétera). Un mal signo es la manifestacion de algo que no esta en orden entre
alguno de los miembros de la agrupacion o entre alguno de estos y su nudcleo
familiar, toda vez que la participacion de cada uno de los monliy kawiy debe ser
el resultado del consenso de su unidad familiar. Cualquier evento nefasto es leido
como algo no dicho, como algo callado e inmediatamente tratara de ser resuelto a
través de la confesion abierta y publica en el seno de la agrupacion.

Por otro lado, como la agrupacién de los monliy kawly es jerarquica, no esta
ausente de intrigas y de dificultades que habran de sortear internamente a través
de sendos dialogos y reuniones en las que reiteradamente se evoca el orden, la
costumbre instituida en otro tiempo por los huaves de antes. En el contexto de la
fiesta del Corpus el celebrante o mayordomo es quien designa a los monluy kawiy
gue él quiere que ocupen los puestos de caballeros y el resto de los cargos. Pero
la progresion en los cargos de caballero, sabanero, cargador o suplente, es una
progresion jerarquica, segun el nimero de participaciones y de afios dentro del
grupo, de modo que esta es una jerarquia que no puede romperse. Dicho de otra
manera, si bien no todos los monliy kawly pueden ocupar los cargos de mayor
rango, si varios de ellos, debido al nUmero de afios que han participado y al
namero de veces que han ocupado cargos de menor rango (sabaneros,
cargadores o suplentes). Una vez que el mayordomo ha asignado el cargo o rol,
éste no puede rechazarse, pero, al mismo tiempo, la asuncién del mismo debe ser
el resultado del consenso familiar del designando, asi como del acuerdo tacito
entre los monliy kawily. De no ser asi se pondria en riesgo tanto la integridad
fisica del participante, como el desarrollo positivo de todo este periodo. Como
puede advertirse, las situaciones sociales relacionadas con la participacion ritual
de los monliy kawiy son del todo delicadas, hecho que suscita intensas
negociaciones entre todos los involucrados con la finalidad de llegar a los
acuerdos indispensables para el desarrollo efectivo de la fiesta.

Finalmente, durante todo este periodo ceremonial la actuacion de los monlly
kawlly se rige por comportamientos codificados. Insistentemente estos actores
comentan que ellos “no estan jugando”, de tal modo que existe una conciencia
implicita de cierto contacto con lo sagrado. Este contacto debe ser cuidadoso ya

171



Sonidos simbolo: la epistemologia huave de los sonidos de la fiesta, las ceremonias religiosas y la naturaleza.

gue las potencia de lo sagrado tiene un caracter ambivalente. Los monlly kawiy
deben estar bien concentrados. Asi, las mulas deben agarrarse con la mano
derecha y siempre haciendo una cruz con los dedos indice y pulgar, para
protegerse. A las mulas y a los caballos se les habla, se les conmina a que se
mantengan tranquilas, se les traza una cruz en su frente y mientas se les montan
los adornos y las cajas de manera que llevan en andas, el mayordomo debe de
guemar una vela, frente a su altar, hincado y pedir al Santisimo para que éstas
estén tranquilas durante la actuacion. Como veremos, las mulas y los caballos
son asociados al Diablo y al exterior y, por lo tanto, su manejo es delicado y su
peligro inmanente debe ser constantemente neutralizado.

Gritos, silbos y el ruido de los skil como sonidos simbolo. ¢Por qué gritos, silbos y
el sonido de los skil son llamados aqui sonidos de los ancestros? ¢ Por qué son
delicados los dias que comprende este periodo ceremonial y por qué, por lo tanto,
los caballeros mantienen siempre una actitud atenta al desarrollo de sus
actuaciones? ¢ Por qué hay un constante llamado al orden consuetudinario? ¢A
gué son asociados los sonidos de los skil, los silbos y los gritos? ¢ Se trata de una
representacion acustica y metaforica de los ancestros?

La exégesis local refiere que toda esta costumbre, es decir toda la ritualidad de
esta fiesta, fue aprendida por los mombasiik o naguales huaves en Inglaterra y
Andalucia. De hecho, los caballeros son asociados a dos reyes, uno de Inglaterra
y otro de Andalucia. Debido a sus capacidades de transportarse por los vientos,
velozmente y a grandes distancias, aquellos mombasuik miticos se trasladaron
hasta esos lejanos lugares, vieron la celebracién, les gust6é y decidieron hacerla
del mismo modo en su pueblo, San Mateo del Mar.

Durante los tres dias que dura la fiesta del Corpus, tanto por su indumentaria
como por los artefactos rituales que emplean y las expresiones sonoras que
realizan, los caballeros son asociados al extranjero, a la ganaderia, a la riqueza y
al Diablo. Montan a caballo y cada uno de ellos lleva, ademas, una mula que es
controlada precisamente por el cargador y el sabanero. Como hemos visto segun
el imaginario popular los cajones que llevan las mulas estan repletas de dinero y
este dinero o riqueza, en realidad, es traida para ser entregada a los santos de
San Mateo y como una ofrenda.

La literatura sobre los huaves reconoce que las representaciones sobre los rayos y
los vientos constituyen elementos de un mismo complejo cultural que gira en torno
a la economia del agua de temporal. Esta economia se haya directamente
conectada con la representaciones de los mombastik / los hombres cuerpo nube /.
Es decir, los naguales, los ancestros miticos capaces de homologarse y de
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controlar, gracias a la enorme potencia de sus alter ego (rayos para los varones y
vientos del sureste para las mujeres), dichos fendmenos meteoroldgicos. Teat
monteok / sefior rayo / y mum ncherrek / sefiora viento del sureste /, son entidades
sagradas y al mismo tiempo que se encuentran homologadas a los santos de la
iglesia (a San Mateo Apéstol y a la Virgen de la Candelaria). Una vez mas, las
axiologias locales y la narrativa mitolégica son claras: cuando llegaron los
espafioles al territorio huave los ancestros se fueron a vivir a Cerro Bernal; afo
con afo, los huaves de hoy deben solicitar el don supremo del agua a estas
entidades (los teat monteok y las mim ncherrek), quienes resguardan el liquido
vital y lo acarrean entre vientos y nubes *°.

Como hemos visto, gritos, silbos y skil constituyen una triada, y esta triada siempre
acompafna las piezas de los montsiind naab. Todo este conjunto de sonidos
solamente se emplea la fiesta del Corpus Christi, fiesta religiosa que coincide con
el periodo del afio en el que se espera que inicie el temporal de lluvias. Asi, es del
todo probable que el sentido profundo de la emisiébn de estos sonidos se
encuentre articulado directamente con las representaciones de los mombastik, la
categoria genérica que agruparia a los monteok (rayos) y las mim ncherrek
(vientos del sureste) ¢ Pero de qué manera o en qué sentido?

Para Millan y Garcia el sentido del ruido de los cencerros (skil) es interpretable en
funcién de la relacién que guarda dentro de todo el sistema ceremonial (2003:
100). Para estos autores la celebracién del Corpus “es una mediacién que utiliza el
ruido de los cencerros para enlazar una cadena sintagmatica” (2003: 100), la cual,
segun ellos, tiene como finalidad sancionar “la union entre una temporada del afio
considerada como femenina y otra masculina [vientos del sur / vientos del norte]”
(2003: 102; Millan, 2007: 174-175). Si bien la interpretacion es sugerente veremos
gue el ruido de los cencerros, acompafnado de gritos y de silbos, pone en escena
otras significaciones que no tienen que ver con esta supuesta sancidn que, por
cierto, no tiene correlato en las exégesis locales **.

El conocimiento local sobre el comportamiento climatico reconoce con toda
claridad que las nubes que traen el agua vienen del sur o del sureste, direcciéon
esta Ultima en la que se encuentra Cerro Bernal, la morada de los mombastuik. La
narrativa y las interpretaciones locales plantean que éstos Ultimos se retnen antes
y después del periodo de lluvias, que los rayos se mueven entre nubes de lluvia y
viajan por los cielos haciendo ruido. Entre los huaves de la barra lo metalico es

1% ver Signorini, 1979: 51; Tranfo, 1979: 177-213; Ramirez, 1987: 39; Lupo, 1994: 71-72, Millan y
Garcia, 2003: 14; Millan, 2007: 102-158 y 188-238.

" para una interpretacién sugerente del sonido de los skil, ver Milladn (2007: 172-176). Ver también
Elisa Ramirez (1987: 136).
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asociado a los rayos, de hecho, se cree que el metal los atrae. Los skil, como las
campanas, son de metal y producen, por lo tanto, un sonido metalico y estridente.
Es muy probable que el sonido producido con estos objetos sonoros, aunado a los
silbos, los gritos y como hemos visto al sonido de los caparazones de tortuga, la
flauta de carrizo y los tambores, en su conjunto constituyan una representacion
acustica y metaforica del desplazamiento celeste de los ancestros naguales (los
mombastiik), justo en el momento del aiio en el que las lluvias ya han iniciado o se
espera que inicien. El hecho de que uno de los espacios en los que se realizan
estos sonidos sea precisamente el campanario, en cierto modo apoya el
planteamiento precedente. Las sagradas campanas fueron robadas por los
naguales y fueron trasladadas a San Mateo entre rayos, vientos y nubes.

Por otro lado, si consideramos al sonido de los skil, los silbos y los gritos como
signos acusticos, puede decirse que estos signos guardan una relacién simbdlica
(no icénica) con sus significados. Son pues sonidos simbolo. Pero, ¢qué otras
cosas significan estos signos para los huaves de hoy? Por un lado, directamente
son asociados a la imagen de los caballeros, quienes, a su vez y
connotativamente, se asocian al poder, al ganado, a la riqueza, al hecho de ser
propietario y los caballos mismos, al Diablo; una imagen, por cierto, bastante
colonial. Los caballeros son reyes que vienen llegando de muy lejos (Inglaterra,
Andalucia, EUA, Europa), hablan espafiol —la lengua histérica del extranjero o del
exterior—, en los cajones de sus mulas llevan dinero y solamente vienen por dos
dias a la santa misa que habra de celebrarse en San Mateo.

Durante los dos dias de la fiesta del Corpus (vispera y Jueves de Corpus) hay un
tema de fondo y un enunciado recurrente en las interpretaciones locales sobre la
representacion de los gestos rituales: vienen llegando. Pero, ¢quiénes vienen
llegando? ¢Quiénes si no los naguales ancestros, quienes viajaron a lejanos
lugares (Inglaterra y Andalucia), vieron la celebracion del Corpus Christi y
decidieron reproducirla en su pueblo? Ellos fueron, por lo tanto, los iniciadores de
la costumbre y es a ellos, a los iniciadores, a quienes los caballeros, cargadores y
sabaneros ofrendan mezcal y cigarros sobre el piso y durante la facturacion de los
skil, la elaboracion ritual de las velas, el periodo del potsojongwilts y durante los
dos dias principales de la fiesta.

A propdsito, Italo Signorini (1997) nos dice: “Los monteok montan caballos, siendo
el trueno el retumbo de sus cascos; el relampago es el resplandor de la hoja del
machete que llevan, y el rayo la concretizacion terrenal, el signo comprensible
para los humanos del machetazo con que matan el exceso de agua y de la firma
luminosa del cese de las lluvias. El rayo, pues, es el duefio de la lluvias, quien
manda en ellas” (88). Por su cuenta Elisa Ramirez refiere lo siguiente: “Para viajar
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[los monteok], usan cabrestos [cencerros] de caballo y un saco o cobija de lana
negra de borrego. Cuando quieren viajar para hacer algun trabajo tienden su saco
y se paran en medio. Entonces hacen milagros y el saco se vuelve nubes y con
ayuda de la mujer que es viento del sur, van en esa nube” (Ramirez, 1987: 52).

Durante este periodo ceremonial, y a través de metaforas acusticas, los huaves de
la barra estan representando el viaje-desplazamiento que los ancestros naguales
hacen ciclicamente de un lugar lejano e incognito hacia la comunidad centro
ceremonial de San Mateo del Mar. El sentido del viaje es acarrear el agua,
neutralizar el peligro de las lluvias ciclonicas e instaurar un periodo de mayor
abundancia pesquera y bienestar. Por lo que los huaves dicen y hacen, todo esto
se estéa diciendo y escuchando en este gran marco social de la fiesta del Copus
Christi.

Como hemos visto, en el corto periodo de lluvias, el rayo que irrumpe en el cielo
con todo su pavoroso estruendo, no solamente es el sonido de un rayo, para un
huave apegado a la religibn consuetudinaria es la manifestacion acustica de los
monteok.
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Tabla 13
COMPARATIVO DE LOS SKIL, GRITOS Y SILBOS

Expresion sonora  Nominaciones en Tiempos Espacios Significados Sonadores
huave
Sonido de los llanglang skil / Del Domingo de En casa del Posiblemente Los monluy
skil sacudir el skil / Pentecostés al celebrante, en marcar el inicio kawiy y
jueves de Corpus las calles, en el del periodo de voluntarios
Ajitints skil / Christie. campanario, lluvias.
rechina el skil / frente a la iglesia
y el altar Posiblemente
Teajilints rek doméstico del vinculado al
andiig mol / celebrante. desplazamiento
rechina, suena el ciclico y celeste
skil que lleva En las rechiflas de los
colgado la mula / conclusivas del mombasuik.
jueves de
Corpus.
El mayor se
coloca del lado
norte y el menor
del sur.
Gritar Apaj Igual. Igual. Igual. Igual.
Silbar Awin, acheech. Igual. Igual. Igual. Igual.
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Foto 33. Los tar / enmascarados / platicando con las personas en el centro de San Mateo del Mar durante el medio de dia del
Jueves de Corpus.



Foto 34. Los tar, con sus cajones en los que guardan sus implementos bufos.



Foto 35. Un tar, conversando y tomandole una fotografia a un integrante de la danza de los malinches.



Foto 36. Neajeng / el flechador / y ndilik / la serpiente / en la representacion de la danza de la cabeza de la serpiente, el
Jueves de Corpus por la tarde.



Foto 37. Detalle de ndilk / la serpiente con cuerno /.



Foto 38. MUsicos de la danza de los malitins o malinches.



Foto 39. Detalle del tocado de monedas de un danzante de los malinches.
Foto 40. Siguiente pagina; kambrero / cohetero /, con cohetes.






Foto 41. Quema de un toro de artificio durante la fiesta del santo patrén San Mateo Apdstol en el centro de San Mateo
del Mar.
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Foto 42. Las autoridades tradicionales del cabildo y la iglesia observando la quema del castillo durante la fiesta del
santo patrén San Mateo Apéstol, en el centro de San Mateo del Mar.



Foto 43. Una banda.



[

Foto 44. La banda, al fondo los montsiind naab esperando su turno para tocar.
Foto 45. Siguiente pagina; mujeres huaves ataviadas para la fiesta en honor a los santos. Dos épocas, dos estilos.
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6. Otros sonidos simbolo

La voz de los tar / negros o enmascarados /.

El sonido de ndilk (serpiente) y neajeng (flechador).
Los malinches.

Cohetes, toros y castillos.

Los monind (orquesta), los conjuntos y la banda.

Para mediados o finales del mes de mayo es posible que se precipiten las
primeras lluvias del afio surtiendo un efecto inmediato en el paisaje. Durante las
primeras horas del dia, aun en el alba, cientos de sapos croan desde lagunas y
charcos que han empezado a retener un poco de agua. Las personas dicen que
los sapos estan pidiendo el agua, que llovera mas. El periodo del afio en el que los
monteok / rayos / se manifiestan con todo su estruendo esta en puerta. Los
monteok se ven, pero sobre todo se escuchan.

LA VOZ DE LOS TAR. El maestro tar, su mozo y sus ayudantes, son un pequeio
grupo de personajes cuya actuacion ritual se limita al Jueves del Corpus de cada
afo. Mientras una misa de medio dia se desarrolla en el interior de la iglesia, con
todas las autoridades tradicionales, caballeros, sabaneros y cargadores presentes,
los tar hacen su aparicion en el centro de San Mateo del Mar. Cargan un par de
baules de madera, van enmascarados y en su indumentaria portan una serie de
atributos que les confieren caracteristicas particularmente interesantes. Sobre sus
sacos de vestir algunos de ellos llevan colgadas pieles curtidas de diferentes
animales del monte (vibora, venado o mapaches). Chamarras de piel, botas
picudas, teléfonos celulares, camaras fotograficas y falsas armas de alto poder,
forman parte de su parafernalia bufa de incorporacion reciente.

Uno de los aspectos mas significativos de su actuacion es que estos personajes
interactian verbalmente con las autoridades y la concurrencia congregada en el
centro del poblado. Los tar se expresan con una voz fingida y en espafiol, es decir,
hablan la lengua histéricamente vinculada a los no ikoots / los nosotros / y a las
figuras del poder vinculadas al exterior. Todos estos atributos hacen que su
imagen sea rapidamente asociada a lo silvestre y al Otro-exterior. “Nosotros
venimos de lejos, en avidn —repinten insistentemente en sus alocuciones— nos
enteramos que existe un paraiso terrenal llamado San Mateo del Mar, por eso
venimos”.
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Lo que opera la actuacion de estos personajes es la inversion temporal del orden
social a través del humor ritual. Para el regocijo de la concurrencia los tar satirizan
algunos de los gestos ceremoniales cargados de mayor solemnidad y transgreden
los tabus en torno a la sexualidad. Los tar sahuman con chile y no con estoraque o
copal, provocando entre los despistados fuertes ataques de tos y asfixia. Obligan a
las personas a tomar mezcal con chile y en grotescos recipientes falicos o con
forma de sexo femenino. De comer, convidan tamales con pequefios animales
vivos (lagartijas, grillos o pequefias ranas) *.

Cuando las autoridades tradicionales salen de la iglesia los tar interactian con
ellas. Las sahuman con chile, les hablan en espafiol y les convidan mezcal de
dudosa procedencia. Ponen en tela de juicio la reputacibn moral de éstas
presentandoles falsos hijos naturales representados por mufiecos de plastico. Por
unos instantes, la solemnidad habitual que inviste a las autoridades se ve
publicamente ridiculizada. Esta transgresion del orden es posible gracias a que los
tar no tienen rostro social, simbdlicamente pertenecen a la exterioridad,
desconocen el ombeayilts (la lengua local), asi como todos los codigos de
politesse y por lo tanto se conducen con absoluta torpeza en un mundo social para
ellos desconocido. En este sentido, estos singulares personajes ocupan el lugar
de una suerte de salvaje en cuya figura los huaves de la barra parecen proyectar
una suerte de imagen ideal de si mismos. En otros términos, el humor ritual de los
tar posibilita la autoafirmacién colectiva de frente a la relacién con el Otro-exterior.
Recordemos aqui las tres categorias huaves a partir de las cuales se clasifica el
universo social: 1) ikoots / nosotros / (no solamente la gente de San Mateo, sino
de todas las comunidades huaves de la barra y hasta cierto punto de las
comunidades histéricas como San Dionisio, San Francisco y Santa Maria del Mar);
2) michiig / la gente del Istmo /; 3) los mool / todos aquellos que no son ikoots y
gue no viven en el Istmo de Tehuantepec /. Dentro de este sistema clasificatorio el
acento se haya puesto en el nosotros, figura gnoseoldgica que ocupa una clara
posicion de centro (ver figura 12).

! Sobre la relacion entre los tar y lo salvaje, el monte y el Diablo, ver Elisa Ramirez (1987: 27-28 y
138-140); y Millan (2007: 176-180).

178



Sonidos simbolo: la epistemologia huave de los sonidos de la fiesta, las ceremonias religiosas y la naturaleza.

Figura 12
LOS TAR Y SU ASOCIACION CON EL EXTRANJERO

LOS TAR LOS IKOOTS

. Vienen del extranjero (Inglaterra, EUA, Canada).

. Hablan espafiol.

. No tienen rostro social.

. Su indumentaria incluye sacos de vestir, chamarras de
piel y pieles curtidas de animales silvestres.

. Transgreden los cédigos de cortesia.

. Portan armas de fuego, celulares, camaras
fotogréficas.

Tienen su
centro politico y
religioso en San
Mateo del Mar

“El paraiso”

La actuacion de los tar ocasiona una situacion socialmente embarazosa para
quienes estos eligen como interlocutor temporal. Lo que mueve a la risa es el
singular hecho de hablar publicamente con un enmascarado extravagantemente
ataviado, al centro de la escena social y ante la mirada incisiva de la concurrencia.
La gente celebra con risas sus gestos transgresores e impudicos, pero, sobre todo
repara en las voces fingidas y en lo desconcertante y absurdamente comico de
sus parlamentos (ellos vienen en avion, el avion en el que llegaron esta a punto de
salir). Las voces de los tar forman parte del repertorio de sonidos simbolo de
fiestas y ceremonias de los huaves de la barra, y constituyen una imagen acustica
perfectamente reconocible por las personas de esta sociedad. En este sentido, la
escucha de estas expresiones también funciona como un punto de referenciacion
espacio temporal cargado de sentidos muy particulares. Ademas de los sefialados
anteriormente, para la escucha local las voces de los tar indican que es el tiempo
de la celebracién del Corpus Christi, y esta festividad indica que es el momento del
afo en que el periodo de lluvias ya esta en puerta. Las voces de los tar denotan
gue en el centro de San Mateo del Mar el Jueves de Corpus se estan
desarrollando una serie de actividades festivas y ceremoniales de primer orden.
Como cada vuelta del ciclo.

2

EL SONIDO DE NDIUK (SERPIENTE) Y NEAJENG (FLECHADOR). Por la tarde
del Jueves de Corpus en el centro de San Mateo se realiza la danza del omal
ndilk / cabeza de la serpiente /, en la que se representa la confrontacién mitica y
periédica entre el rayo (monteok) y nditk / la serpiente con cuerno /. Ambos
personajes habitan en las montafias y se disputan “el control del elemento liquido”
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(Lupo, 1994: 73). Nditk o la serpiente “con cuerno de oro” (74) es la
“personificacion simbdlica de las aguas tellricas y de las amenazas que estas
representan para las indefensas aldeas costeras de los huaves, totalmente
expuestas a la furia de los elementos cada vez que las precipitaciones ciclénicas
llenan las lagunas y alimentan la creciente de los rios procedentes de las
montafias del interior, que inundan la llanura istmefia” (73; y ver Signorini, 1997:
88-89) 2.

Para Millan y Garcia (2003), en el plano de lo simbdlico ndilik se encontraria en
relacion de oposicién a la poj / la tortuga /, ya que mientras ésta ultima aludiria a la
“lluvia domesticada”, la segunda representaria para estos autores la amenaza de
la lluvia no controlada de la cual es portadora nditk / la serpiente / (2003: 90-91).
En un texto mas reciente, Millan (2007) plantea que para los huaves de la barra:
“...la regularidad de las lluvias depende de tres acciones sucesivas: las ofrendas
gue los alcaldes depositan durante la época de Cuaresma, las ofrendas que los
santos llevan hacia el mar al concluir la Semana Santa y la ejecucién de la danza
de omalndiiic o "cabeza de serpiente" que inaugura, durante la celebracién de
Corpus Christi, las primeras lluvias del temporal” (142; y ver 158-166, 188-195).

En la danza de la cabeza de la serpiente, monteok es representado por un
personaje con mascara de color rosa, sombrero y traje negro, quien es
denominado como neajeng / el arquero o el flechador /, debido a que en sus
manos lleva un arco y una flecha adornados con papel metélico. Sobre una de sus
mufiecas pende un grueso corddn blanco que hace las veces de latigo. La
serpiente es representada por un personaje con mascara blanca, un tocado de
crin de caballo, sombrero, saco y pantalones cortos color gris. Las manos y las
piernas de éste son tefiidas de color blanco; amarrada a la cintura y por la parte
posterior del danzante, una figura tallada en madera que representa la cabeza de
la serpiente. En su mano derecha un machete de madera y sobre la muieca de su
mano izquierda, un pequeiio rodete sobre el que nditk afila constantemente su

2 Al respecto de las inundaciones y del simbolismo de la danza de la cabeza de la serpiente,
Alessandro Lupo nos dice: “La mitologia huave guarda la memoria de muchos casos del pasado,
siempre en la culminacion de la estacion lluviosa, en que las precipitaciones ciclénicas habrian
favorecido la salida de la serpiente del vientre de la montafa, después de que el agua de la lluvia
ha empapado sus laderas volviéndolas extremadamente friables. Una vez rotas las paredes de su
casa-prision, la serpiente se dirige hacia el mar, escavando su camino con su cuerno de oro y
abriendo paso a las aguas tellricas, que la siguen brotando de las profundidades de la tierra. Si
la serpiente lograra zambullirse en el océano no sélo provocaria una catastréfica elevacion del
nivel de sus aguas sino que amenazaria con regresar en forma de otros ciclones, que a su vez
abririan el paso a otras serpientes. Es por eso que monteok debe hacer todo lo posible por
obstaculizar su avance, ya se con engafios o llamandola por su nombre y ordenandole que
levante la cabeza, a fin de poder cortérsela con un golpe de su machete (el rayo)” (1994: 74);
también ver Tranfo (1979: 200).
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machete. Estos personajes antagonicos se desplazan entre las evoluciones
coreograficas de otros danzantes ataviados de blanco (siete o doce), grupo que
segun Alessandro Lupo “personificaria las ovejas del rebafio de David pero en
realidad representan las nubes cargadas de lluvia” (1994: 74-75). Cada uno de
estos danzantes lleva sobre sus espaldas una manta adornada con bordados
coloridos cuyos temas predominantes son la fauna marina. Sobre la mano derecha
llevan una lanza —una pequeiia talla de madera— y un paliacate sobre la izquierda.
Estos danzan en completo silencio °.

La danza se desarrolla en el centro del San Mateo, en presencia de todas las
autoridades tradicionales, de los monlly kawly y/o caballeros y es acompafada
por la musica de los montsiind naab, quienes nunca emplearan los caparazones
de tortuga para realizar este repertorio. Esta es una de las pocas ocasiones
sociales en las que la multitud se congrega para presenciar una ceremonia de esta
naturaleza. Previamente las autoridades civiles y religiosas, los monliy kawly y
los danzantes de serpiente, se han reunido en las casa del mayordomo de mbas
ndoj, lugar de donde salen rumbo al centro del pueblo. El desplazamiento de toda
la comitiva es ordenado y, en realidad, mientras se hace los danzantes de nditk lo
hacen danzando, al tiempo que los monliy kawly y caballeros efectlan sus
vaivenes sonoros, como vimos en el capitulo precedente. Una vez en el centro del
pueblo, la comitiva ocupa sus respectivos lugares y la danza da inicio.

La coreografia de la danza. Los danzantes se disponen en una posicion lineal
(este—oeste) y realizan giros sobre sus propios ejes conforme los personajes
principales se desplazan entre ellos, simulando que traban una lucha. Mientras
transcurre la danza neajeng / el flechador / (rayo) aplica sonoros chicotazos sobre
la cabeza de la serpiente, la cual queda sobre la espalda baja de quien representa
al personaje. En esta batalla el rayo debe vencer a la serpiente y neutralizar asi la
amenaza de las aguas ciclonicas y tellricas representadas por ndiik / serpiente
con cuerno /. El agua debe llegar, pero no debe rebasar los limites de la mesura,
toda vez que el agua en exceso pondrian en riesgo el desarrollo efectivo de las
actividades pesqueras en las lagunas, surtiendo un efecto nocivo en la economia
de las familias que dependen de esta actividad.

En la danza, el triunfo de neajeng / el flechador / (rayo) se marca con un gesto
bien particular: el corte simbdlico de la cabeza de la serpiente. El corte, es

®La danza guarda una relacion estrecha con el relato biblico del combate entre David y Goliat
seguramente introducido durante la evangelizacién pero fuertemente sincretizado con las
representaciones mitoldgicas americanas (ver Stage, 1982; Lupo, 1994: 74-75; Millan, 2003: 118;
2007: 188-195; y Oseguera, 2001: 85-111, éste ultimo traza una relacion entre esta danza y la de
“El Caballito”, bailada entre los chontales de Tabasco).
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literalmente marcado sobre el cuerpo de mucha de la concurrencia, incluidas —en
primerisimo lugar— las autoridades tradicionales, los monliy kawiy y los montsiind
naab. En la quinta de las seis piezas musicales empleadas para la danza, neajeng
y ndidk se desprenden del grupo de danzantes y se dirigen hacia el lugar en que
se encuentran ordenadamente sentadas las autoridades. Alli, neajeng sefiala,
amaga un tiro con su arco-flecha y después ndilik, con su machete, traza un corte
sobre el cuerpo de cada una de las autoridades, al tiempo que ambos —neajeng y
ndilik— emiten un particularisimo sonido gutural. Este Gltimo gesto corresponde a
un signo acustico socialmente simbolizado como el trueno del rayo en el
firmamento o como el “grito” de la serpiente. Para la escucha local, este signo
acustico es muy significativo y como veremos, de ningdn modo pasa
desapercibido para las personas.

Una vez que ambos personajes han marcado el corte sobre el cuerpo de las
autoridades, la emprenden contra los presentes. Este gesto es recibido con
discreta simpatia y aquiescencia por parte de la concurrencia, quienes en cierto
modo buscan ser tocados-“cortados” por el machete de ndiik. La accién
combinada de ser tocado-“cortado” y de escuchar el sonido gutural de neajeng y
nditk, hacen de ello uno de los gestos y momentos mas significativos y emotivos
de la representaciéon de la danza. Es probable que a través de este acto simbdlico
se transfiera y se instituya en el cuerpo de las personas, una serie de contenidos
culturalmente importantes. Una vez mas, la presencia regular y controlada del
agua de temporal es el principio fundamental de la vida econémica y social. Y el
orden natural y social de las cosas es instaurado por los huaves a través de sus
representaciones mas significativas de lo sagrado: los mombastiik, los naguales.

Por otro lado, el simbolo sonoro que produce ndiik (serpiente) y neajeng (el
flechador) se apoya fuertemente en la pieza musical que acompafa todo el
recorrido de estos dos personajes entre las personas. Esta pieza de los montsund
naab es muy singular y para la escucha local invariablemente es asociado al corte.
De este modo, el sonido gutural de los dos personajes principales de la danza vy el
sonido musical de la pieza que acompafia el gesto, constituyen un todo, una
expresion sonora conjunta en la que se condensan los contenidos semanticos
centrales de la representacion ritual de la danza: el flechador (homologado al rayo
0 monteok) le corta la cabeza a la serpiente y con ello se neutraliza el peligro de la
aguas teluricas y ciclénicas que representa ndiik, la serpiente con cuerno (ver el
cuadro-partitura 11).
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Cuadro-partitura 11
LA PIEZA DEL CORTE EN LA DANZA DE OMAL NDIUK / LA CABEZA DE LA SERPIENTE /
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Tch = tambor chico . A diferencia de otras piezas de los montsiind naab, la
Tg = tambor grande estructura de la pieza del corte es muy econdmica.
Los 3 primeros sistemas representan los enunciados de la Dos enunciados cortos (1 y 2 en el recuadro),
flauta (flauta grande). realizados sobre dos periodos de tiempo a subdivisién

binaria.

Esta partitura croquis se lee de arriba hacia abajo y de =« No deja de ser significativo que el gesto del corte se
izquierda a derecha. Cada uno de los dos enunciados se apoye en una melodia con muy pocos componentes
repite dos veces y una vez que se llega al enunciado 2 en melédicos, hecho que hace que la pieza sea
el sistema 3, se vuelve al inicio. facilmente retenible. Dicho de otro modo, la pieza

misma parece funcionar como un recurso
nemotécnico.

. La pieza se repite tantas veces como sea necesario, lo
cual quiere decir que se repite durante mas de veinte
minutos, es decir, durante todo el tiempo que dure el
recorrido de ndilk y de neajeng, mientras tocan-
“cortan”-realizan su gesto sonoro.
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Una vez que neajeng y nditk han realizado el corte, se dirigen hacia el atrio de la
iglesia, alli ndiik se arrodilla y neajeng le quita el sombrero, lo coloca sobre la
punta de su flecha, vuelve al centro de la representacion y hace un recorrido
mostrando que la cabeza-sombrero de la serpiente ha sido cortada. Es en el atrio
de la iglesia en donde estos personajes dialogan brevemente *. Neajeng regresa
al atrio, coloca el sombrero sobre la cabeza de ndiik, ambos se retiran al
campanario y la danza llega a su fin.

Regresemos al sonido gutural producido por neajeng y por ndilk. Esta sonido
simbolo es producido onomatopéyicamente, ya que las emisiones sonoras de
éstos personajes son segmentadas con los movimientos constantes de sus
respectivas gargantas, evocando, hasta cierto punto, el movimiento de las ondas
sonoras producidas por los truenos distantes (ver figura 13).

* Para una version del didlogo entre los personajes principales ver Stage (1982: 233-236).
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Figura 13
ESPECTROS SONOROS DE NAJEANG-NDIUK Y DE UN TRUENO

Espectro sonoro de una emision de najeang / el flechador /

Las emisiones sonoras de nditik o de neajeng apenas duran unos cuantos segundos y casi siempre son segmentadas
en mas de 5 partes. En el caso de esta imagen, la emision apenas dura 2 segundos y es segmentada en 10 partes, las
cuales pueden observarse en los picos de la frecuencia. El emisor segmenta la frecuencia de aire con los movimientos
de su garganta. Precisamente es esta segmentacion la que permite trazar una relacion iconica entre este signo
acustico y el comportamiento acustico de un trueno o rayo.

Espectro sonoro de un trueno.

/ Descarga del rayo

Desplazamiento segmentado del sonido del rayo en el
espacio y en el tiempo

Después del fuerte sonido ocasionado por la descarga inicial de un rayo, el trueno se expande en el espacio
generando la sensacion de que se aleja, al tiempo que va disminuyendo su intensidad hasta que deja de escucharse.
Las ondas sonoras del trueno se expanden en el espacio en segmentos de tiempo relativamente iguales.

En la imagen, el trueno dura 16 segundos, un tiempo muchisimo mas largo del que dura una emisién sonora de ndilik
y najeang. Sin embargo, estos personajes suelen emitir sus sonidos al mismo tiempo, pero las méas de las veces uno
emite detras del otro, de tal suerte que se van encadenando unas a las otras, prolongando, por lo tanto, la duracion
general de sus emisiones por varios segundos.
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Pero los significados asociados a los sonidos de neajeng y ndiiik no son univocos,
existiendo quienes simplemente los distinguen como una rasgo caracteristico de
dichos personajes y hay quienes se los asocian, como se dijo, al “grito” de la
serpiente. Predomina la asociacion con el sonido del rayo. En todo caso, estos
sonidos de ninguna manera son insignificantes para los huaves de la barra, aun
para quienes ya no se adscriben como catélicos. Por el contrario, forman parte del
repertorio de sonidos que puntean el calendario ceremonial y los cuales son
portadores de sentido. El momento en el que las personas escuchan con mucha
mas claridad y proximidad el sonido producido por neajeng y ndiik, es cuando
éste ultimo ejecuta el gesto del corte al rozar con su machete de madera, alguna
parte del cuerpo de los presentes. Esto sucede una vez al afio.

Como se anotd, la accidon conjunta de escuchar y ser tocado-“cortado”, es un
recurso a través del cual se transfiere eficazmente la idea de que el rayo le cortara
la cabeza a la serpiente, mismo si es ndiuk / la serpiente / y no neajeng / el
flechador / (homologado a monteok), quien imprime este gesto en el cuerpo de la
concurrencia. Asi, en este marco de produccién y escucha, el sonido simbolo y el
corte estan comunicando, transfiriendo y ensefiando que el peligro de las aguas
teldricas y ciclénicas ha sido neutralizado gracias a la intervencion oportuna de
monteok.

LOS MALINCHES. Estos son otro grupo ceremonial que hace de la danza el
medio a través del cual expresa su devocién y participa dentro de las principales
fiestas religiosas en honor a los santos (fiesta de la Virgen de la Candelaria, fiesta
del Corpus Christi y fiesta de San Mateo Apoéstol) °. Los integrantes de esta
agrupacion dancistica histéricamente han sido campesinos, aunque recientemente
se han incorporado jovenes estudiantes, solteros y que no necesariamente
realizan alguna actividad econdmica como la pesca o la agricultura. Los
estudiantes tienen el estatus de ser solteros e hijos de familia. Esta, como las
otras, es una pequefia agrupacion corporada. Su indumentaria: botas o
huaraches, pantalén negro de vestir, camisa blanca, una suerte de chal amarrado
a los hombros y echado hacia atras; por la espalda de cada danzante penden tres

® En otro momentos existi6 una agrupacion dancistica-ceremonial llamada das. Estos actuaban en
la fiesta de la Virgen de la Candelaria y en la del patrén San Mateo. Esta misma agrupacion era la
que realizaba la danza de omal ndilk / danza de la cabeza de la serpiente /. Este grupo se
acompafiaba de la musica de los montsiind naab, con tambores y flauta de carrizo grande. Hoy
dia dicha agrupacién no existe mas y ninguno de los flautistas conoce las supuestas 21 piezas
gue integraban su repertorio.
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gruesos listones que caen hasta la corva de las rodillas; sobre la cabeza un
paliacate y encima un gorro conico de color negro, en cuya parte frontal lleva un
espejo y una larga pluma de ave en la parte superior; de la parte frontal del gorro
de cada danzante pende una hilera de monedas antiguas de plata, llamadas
tomitim. Este tocado de monedas retintinea con el movimiento de los danzantes °.
Cada danzante lleva en su mano derecha una xoob / sonaja / y en la izquierda un
neemej meaw / machete de madera / *.

Algunas caracteristicas generales del repertorio musical®. Como todos los
repertorios musicales digamos tradicionales empleados entre los huaves, las
piezas de esta danza tienen la caracteristica general de ser ciclicas, como el
calendario ceremonial. Cada una de ellas se compone de una serie de pequefios
enunciados melddicos que se encuentran enmarcados dentro de patrones métrico-
ritmicos regulares. En su conjunto, estos enunciados hacen la estructura total de
cada una de las pieza. En atencion directa a la evolucion coreogréfica, esta
estructura general se repite un nimero determinado de veces.

A la hora de su actuacién, la disposicion espacial de muasicos revela un patron del
todo recurrente en la clasificacion local de los sonidos musicales y su relacion con
el espacio. Los musicos siempre se hallaran sentados en una banca y dado que la
melodia es jerdrquicamente preponderante sobre el resto de las fuentes sonoras,
el violinista siempre se hallara sentado al centro; a la derecha de éste se posiciona
el sonido grande (la tambora) y a la izquierda el chico (redoblante o tarola). Los
danzantes se posicionan en dos hileras, frente a los musicos. A la cabeza de cada
una de estas hileras, se ubican siempre los danzantes mas experimentados y
guienes en realidad indican el momento en que, una vez iniciada una pieza, todos
los danzantes deberan incorporarse e iniciar un determinado tipo de evolucion
coreografica.

Cada una de las intervenciones de los malinches se compone de una tanda de
ocho piezas (o sones) y estas llevan un orden estricto. Dicho de otro modo, el

®La palabra, tomiim / el dinero / es un préstamo del espafiol (Stair y Stairs, 1981: 172) y es del
todo probable que se derive de la palabra tomin, moneda que se utiliz6 en Latinoamérica colonial.

"La palabra xoob también es empleada para designar el sonido que producen las serpientes de
cascabel. Mixoob nditik / el cascabel de la vibora / (Stair y Stairs, 1981: 184).

® Hasta donde llega mi conocimiento hay més de 40 piezas o (sones), todos tienen nombres de
animales y se bailan por tandas (termos) de 8. Cada participacion de los malinches se organiza
de la siguiente manera: una corrida (cuatro piezas que no se bailan), una tanda o termo de 8
sones bailados; descanso, otra corrida de 4 sones no bailados y luego otro termo de 8 sones
bailados. Localmente los sones son clasificados entre los que se bailan el primer dia (la vispera)
y el segundo dia (el dia de la fiesta del santo). Como todas las piezas tienen nombres de
animales, la seleccion de estas se hace en funcion de los animales que haya en la temporada del
afio en que habra de danzarse.
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violinista no toca a la guisa cualquier pieza que se le venga a la mente, si incurre
en una falta, los demas musicos no se incorporan y lo llaman al orden. En cada
actuacion danzan varias tandas, alternadas entre la casa del celebrante o
mayordomo y el atrio de la iglesia. Por otro lado, el orden de entrada del violin y
las percusiones obedece a un patron que también se haya presente en la
agrupacion musical de los montsind naab. El violinista lanza un enunciado
melddico, el tocador de la tarola o redoblante se incorpora después, apenas haya
reconocido la melodia, sobre todo las caracteristicas métrico-ritmicas de ésta, toda
vez que las realizaciones de quien toca el redoblante en general tienden a imitar
las caracteristicas métrico-ritmicas de la melodia. Una vez que el tocador del
redoblante estabiliza la marcacion de una pulsacion regular, se incorpora quien
toca la tambora. Por norma, estos musicos realizan una vez la estructura general
de la pieza, acto seguido los danzantes empiezan a marcar el pulso con las xoob /
sonajas /, casi siempre uno o dos pulsos antes del enunciado melddico B, e inician
la danza en el primero pulso del mismo enunciado B y mientras transcurre la
segunda vuelta general de toda la pieza (ver cuadro-partitura 12).
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Cuadro-partitura 12
EJEMPLO DE CARACTERISTICA GENERALES DEL REPERTORIO DE LOS MALINCHES

Pieza 3
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«V =violin . La numeracion debajo de la primera realizacion de
« X = xoob / sonajas / los enunciados A, B y C, indica la digitacion del
« Tr = tarola o redoblante. violin. Con dos digitos a la vertical se indica el uso
* Tm = tambora. de cuerdas dobles.
. En las partes en las que no se hayan indicadas los
. Esta transcripcion tipo croquis solamente tiene como patrones ritmicos de Tr y Tm (enunciado B), el
objetivo mostrar la estructura general de la pieza. patron se repite igual que en A. Solamente se indica
. Se lee de arriba hacia abajo y de izquierda a derecha. Las cuando hay un cambio de patrén (enunciados C).
alteraciones no indican tonalidad; entre estos mdusicos la ¢ En esta, asi como en todas la piezas para la danza
altura es relativa. de malinches, la pulsacibn es claramente
. En la parte superior se marcan los enunciados (A, By C). materializada por las sonajas. En este caso la
Cada uno de estos enunciados se construye dentro de un pulsacion es subdividida.
marco métrico de 5 pulsaciones a subdivision binaria. . Una vez que la pieza se ha repetido un nimero
. La pulsacién se indica con una pequefia raya y un determinado de veces (entre 19 y 21 repeticiones de
ndmero, posicionados en la parte superior del primer la estructura general), masicos y danzantes terminan
pentagrama. al unisono, en el pulso 4 de la repeticion del

enunciado B, este caso.
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Como puede advertirse hay un uso muy econdémico y particular del violin. El uso
de las cuerdas dobles es recurrente y ello le imprime a las melodias un estilo muy
singular, ya que en ciertas piezas dichas cuerdas (siempre tocadas al aire),
funcionan como una suerte de bordon o pedal. A todo lo largo de las piezas las
xoob / sonajas /, son tocadas ininterrumpidamente por los danzantes. Si se
considera que la cuadrilla se compone de entre ocho y doce danzantes, la emisién
del sonido de las xoob es del todo presente durante sus actuaciones. Ademas,
estos objetos sonoros desempefian la funcidon de marcar una pulsacion constante,
la cual sirve de referencia métrica en las evoluciones de los danzantes. En su
conjunto, la sonoridad producida por musicos y danzantes localmente es asociada
a los malinches, y los malinches, a su vez, al tiempo de la festividad religiosa
dedicada a los santos.

Los malinches se integran exclusivamente por varones, en su gran mayoria
adultos y, completa o complementariamente, dedicados a labores del campo. En
la realizacion de la danza hay algo de ladico, pero en realidad es una actividad
muy seria ya que se danza por devocion, como gesto de fe y como un servicio que
cada uno de los musicos y danzantes ofrece como forma de participacion en la
veneracion de las santos locales. Si bien no es exagerado plantear que los
danzantes han “automatizado” las evoluciones coreogréficas de cada una de las
piezas, danzar requiere de una muy atenta concentracion. Habria que considerar
gue los tempos de las piezas en general son muy rapidos y, sobre todo, que en las
ocasiones ceremoniales en las que actdan los malinches el consumo de mezcal
también es una obligacién. Conforme progresa el curso de la fiesta religiosa,
progresa la fatiga y también el consumo de mezcal. Los miembros méas jévenes
estan exentos de esta obligaciéon, no asi los adultos, para quienes el consumo de
mezcal es un manera de no contravenir los principios de mimesis social.

Al consumir mezcal musicos y danzantes se encomiendan a los santos y a sus
respectivas entidades sagradas a los cuales éstos se hayan homologados. Al
evocarlos, los malinches solicitan la aquiescencia, la proteccion y la fuerza de los
santos. De tal modo que danzar correctamente, sin que el mezcal desborde a la
persona y por lo tanto sin hacer mala figura, deviene un acto de fe, al mismo
tiempo que una prueba fehaciente de la potencia de las representaciones locales
de lo sagrado. En una palabra, tocar y danzar devienen una suerte de hierofania
en la que lo sagrado no solamente se manifiesta en un objeto o cosa exterior (en
la imagen de un santo, un rayo en el cielo, una campana o el sonido de ésta), sino
gue se manifiesta y se experimenta corporalmente. En sentido estricto en esta
sociedad el estado de éxtasis no es un aspecto cultural presente, como sucede
entre muchas otras sociedades en las que estos estados deliberadamente son
buscados a través de la danza, la muasica y el consumo de enervantes o a través
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de otras técnicas corporales que permitan estados alternativos de conciencia. Sin
embargo, segun las representaciones de musicos y danzantes, si puede hablarse
de una particular experiencia de lo sagrado, toda vez que se danza como devocién
y los destinatarios de dicha devocidén, en correspondencia, se manifiestan en
musicos y danzantes otorgandoles concentracion y fuerza.

En las actuaciones de los malinches es frecuente que el conteo del niumero total
de realizaciones o vueltas de una pieza no sea del todo preciso, hecho que suscita
pequeias situaciones de incertidumbre ocasionadas por la fatiga o por el efecto
combinado de fatiga y consumo de mezcal. Tanto para evitar este tipo de
situaciones, asi como para sortearlas positivamente si suceden, muasicos y
danzantes entablan una coordinacion visual y musical constante, toda vez que en
sus actuaciones estan en juego las valoraciones estéticas de las concurrencia,
pero también la sancién socialmente negativa de la cual pueden ser objeto.

Hoy dia el tiempo de las festividades religiosas se empalma con otro tipo de
temporalidades sociales, como los calendarios escolares, por ejemplo, de tal
suerte que el tiempo de la fiesta en honor a los santos no necesariamente implica
una ruptura de las actividades cotidianas. No obstante, estos otros sonidos de lo
ceremonial tampoco pasan desapercibidos para la escucha local. Por el contrario,
la sonoridad de la actuacion de los malinches es notablemente abstraida del fondo
sonoro de la vida cotidiana. No es aventurado pensar que las grandes festividades
religiosas en las que los malinches realizaban sus actuaciones, también fungieran
como puntos de referenciacién temporal, que segmentaban y orientaban a las
personas en la percepcion del ciclo anual. En parte, hoy dia esto sigue siendo asi,
pero sin duda no con la misma fuerza de otro tiempo.

4

COHETES, TOROS Y CASTILLOS. En el curso de la vida cotidiana, mientras se
desarrollan las actividades domésticas, se preparan los alimentos o se enlista a
los hijos para ir a la escuela, la explosion en el cielo de un cohete irrumpe
indicando algo, pero algo particular ya que las explosiones de los cohetes son
parte imprescindible de toda celebracién. Se trata de pequefios cohetones
constituidos por una camara cilindrica de no mas de quince centimetros de largo y
un centimetro de radio, aproximadamente. Esta camara puede ser de carton o de
carrizo, se rellena de pélvora y se sujeta fuertemente a una vara delgada y larga —
poco mas de un metro—. Una vez encendida la mecha, y ayudado por la vara, el
cohetdn se eleva a una altura aproximada de quince metros, en donde se produce
la explosion. La fabricacion de estos enceres no es local, de modo que los huaves
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siempre los han adquirido en el exterior, principalmente en la ciudad vecina de
Juchitan, ciudad en la que histéricamente se han fabricado dichos objetos
explosivo-sonoros en la region.

En el contexto de una celebracién (realizacion ritual de las velas para ofrendar y
para emplear durante una fiesta, o en el desarrollo mismo de una fiesta religiosa)
los cohetes funcionan como demarcadores acusticos de todo un proceso ritual. En
este sentido, levantar cohetes para hacerlos estallar en el cielo en ningun sentido
es una accion arbitraria. Por el contrario, su estallido corresponde a momentos
muy especificos que los especialistas, como los miteat potch / consejero u
oficiante de la palabra / o los kambreros (los responsables de velar por el fuego
para derretir la cera, por ejemplo, en el contexto de una fiesta religiosa), conocen
con toda precision.

El estallido de los cohetes en el cielo segmenta, indica inicio, salida, transito,
arribo de comitivas a un punto especifico, nimero de repeticién de algo o numero
de integrantes de comitivas con misiones especificas y, finalmente, fin de una
actividad. En este sentido, el estallido de cohetones corresponde a verdaderas
sefiales acusticas codificadas, cuyo contenido semantico es preciso. Sin embargo,
la interpretacion local de estos mensajes requiere de competencias muy
especializadas, mayormente compartidas entre los miteat potch, los cantores y los
miembros mas experimentados de los diferentes grupos de caracter ceremonial
(danzantes de omal nditik, montsuind naab y los malinches).

Guiado solamente por los estallidos de los cohetes, un especialista puede
reconocer perfectamente el momento en que se haya un proceso. Por ejemplo, en
la realizacién del rosario nocturno dedicado a la cera que habra de emplearse para
fabricar las velas rituales de una festividad, guiado por los estallidos de los
cohetes el escucha competente no solamente puede determinar que en ese
preciso momento se esta cantando un himno frente al altar doméstico, sino en qué
numero de repeticién de ese himno en especifico van, toda vez que los himnos se
repiten un nimero de determinado de veces y cada repeticion es marcada con el
estallido de un cohete. Del mismo modo, en el contexto de la celebracion del
Corpus y dos dias antes del Jueves de Corpus, cuatro estallidos de cohetes en el
cielo podrian indicarle a un escucha competente que en ese preciso momento
cuatro responsables estan saliendo de la casa del mayordomo y van en busca de
las dos mulas y los dos caballos que habran de utilizarse durante los préximos dos
dias. Segun sus competencias, a este escucha hipotético esos cuatro estallidos
también podrian significarle que cada una de esas cuatro personas lleva consigo
dos pequenas botellas de mezcal y que a su regreso los cuatro responsables y
sus acomparfantes deben volver con dichas botellas vacias, tal y como lo
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prescribe la costumbre. En fin, el estallido de los cohetes detona procesos de
significacién los cuales estan determinados por la experiencia digamos de vida de
los escuchas. Veamos esto un poco mas en detalle.

La variabilidad de las competencias de escucha en gran medida esta determinada
por el género, la edad, grupos de pertenencia o participacién social como las
agrupaciones ceremoniales, pero también por la experiencia de haber sido 0 no
celebrante. Los especialistas por antonomasia de estos cédigos acusticos no
verbales son, como se ha dicho, los miteat potch, seguidos de los cantores. En el
contexto de la organizacion y de la celebracion de todas las fases de una fiesta
religiosa, los miteat potch fuguen como verdaderos instructores de los celebrantes
y sus huestes, de tal modo que la organizacién y la realizacién de una fiesta en
honor a los santos es toda una ocasién social en la que los no especialistas, los
legos, pueden conocer de la viva voz de los primeros, varios aspectos ligados a la
ritualidad, tales como el uso codificado de los cohetes.

En sintesis, el uso ritual de los cohetes corresponde a cédigos audibles no
verbales. El uso de estos cddigos es tan habitual que auln los escuchas menos
competentes por lo menos pueden reconocer los periodos generales de
segmentacion de un proceso. Por ejemplo, que una actividad inicié o que llegé a
su fin. En su sentido mas general, el estallido de los cohetes comunica fiesta,
celebracion y acuerdo matrimonial, los cuales, por cierto, también son presididos
por los miteat potch. Evidentemente, el estallido de los cohetes corresponden a
secuencias sonoras localizables que sobresalen del fondo, del flujo sonoro de la
vida cotidiana y que la escucha analitica local, como veremos en el siguiente
capitulo, abstrae con atencion.

En lo que toca a los toros y castillos de artificio su uso es relativamente esporadico
en las fiestas religiosas, y estos mas bien corresponden a la expresion de jubilo de
la familia celebrante. La costosa pirotecnia de castillos, toros y cohetones mas
sofisticados (bombas), parecen ser de cufio reciente en la sociedad huave. La
implementacion de estos expresiones de jubilo ha venido a incrementar el costo
total de una celebracion y por lo tanto del prestigio de los mayordomos. Cuando la
economia les da para ello, los mayordomos no escatiman en realizar estos
verdaderos gastos suntuarios que le dan mas realce a la festividad en su conjunto.
Bombas, toros y castillos se queman de noche, en el centro de San Mateo, en
presencia del cabildo entero, las autoridades de la iglesia y toda la concurrencia
gue se congrega para tal efecto. Como podra imaginarse estas quemas suelen ser
muy concurridas y muy apreciadas por las personas. Son verdaderamente el plus,
la ganancia afectiva que la concurrencia obtiene al participar en las partes publicas
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de las celebraciones de las fiestas °. Luces de colores, explosiones, silbos de
buscapiés y de estructuras circulares propulsadas por cohetones, son algunos de
los componentes estéticos y sonoro-visuales de los entornos sonoros de las
fiestas religiosas dedicadas a los santos. Por cierto, entre los huaves de la barra
las quemas de toros y castillos no desencadenan expresiones sonoras de jubilo
como silbos y vivas, por parte de la concurrencia. Se trata de una expectacion mas
bien silente °.

Finalmente, debido a que cohetes, toros y catillos representan un gasto
considerable dentro de la economia de la fiesta, es frecuente que un mayordomo
solicite la solidaridad econémica de sus parientes consanguineos, rituales o de
sus afines. Llegado su momento, todos estas solidaridades econdmicas deberan
ser devueltas, de tal suerte que por la via del gasto ceremonial las unidades
familiares tejen y destejen sus alianzas. Dado que los cohetes, toros y castillos
son bienes costos, valorados y para ser disfrutados y destruidos, las alianzas que
se tejen a través de estos objetos son tan estimadas como aquellas que se tejen
por la via las reces, los puercos y, como veremos, por los servicios de las bandas
y los conjuntos. Ser padrino de una res, de cohetes, de un toro de artificio o de
una parte del costo total de un castillo, es tan valorado como ser padrino del
conjunto que habra de amenizar el baile o de una banda que habrd de acompafiar
algunas de las partes significativas de la celebracion.

LOS MONIND (ORQUESTA), LOS CONJUNTOS Y LA BANDA. Durante las
fiestas y celebraciones mas importantes es comdn que intervenga una pequefia
orquesta compuesta por metales (trompeta, uno o dos saxofones), sin
percusiones, y la cual acompafia los canticos de los cantores. Estos musicos
reciben el nombre de monind / los que tocan algun instrumento de aliento /.
Ademas, en las festividades dedicadas a los santos también es comun que los
celebrantes contraten a una pequefiisima banda (de 4 a 6 integrantes, trompeta,
uno o dos saxofones, una tarola, platillos y una tambora) para que con su variado
repertorio ambiente algunas de las partes mas festivas de una celebracion
religiosa. Los integrantes de esta banda son locales, pero, dependiendo de los

° Uno de los pocos trabajos antropolégicos sobre cohetes y castillos en las fiestas mexicanas, es el
trabajo de Stanley Brandes (1987), quien realiza un estudio sobre la funcion simbdlica de estos
artefactos en el contexto de una fiesta en Tzintzuntzan (Michoacan).

10 . ;. .

Arturo Chamorro es de los pocos estudiosos que en México ha trabajado los entornos sonoros
de las fiestas. Ver 1990, 1994, 1998.
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capitales y de la solicitud del celebrante, también pueden reforzarse con musicos
de la region. Mas integrantes igual mas lucimiento, pero también mas gasto.

Es muy frecuente que los musicos de esta banda, llegado el momento ceremonial
especifico, sean los mismos que acompafien el repertorio de canticos e himnos de
los cantores. Sin embargo, cuando estos muasicos hacen esta especie de
transicion no solamente cambian de repertorio (marchas, baladas, chilenas,
boleros, sones regionales y cumbias por otras piezas especificas del culto
consuetudinario), sino que en realidad lo que se modifica es el sentido total de sus
objetivaciones. La musica de los monind participa en momentos muy precisos de
un ceremonial y, en ciertos casos, cada una de las piezas tienen como destinatario
exclusivo alguno de los santos principales: la Virgen de la Candelaria, San Mateo
Apéstol, la Santisima Cruz y el Santisimo. Por su cuenta, la banda tiene el objetivo
explicito de amenizar y de acompafiar a los mayordomos cuando estos entregan
sus ofrendas en la iglesia.

Los monind participan en diferentes espacios: 1) domésticos (dentro del aposento
en el que se encuentre el altar doméstico); 2) publicos (en el atrio de la iglesia, en
las calles cuando las procesiones con imagenes y en lagunas y en la playa, en el
Mar Vivo u Océano Pacifico cuando las procesiones nocturnas del perdén); y 3) en
el interior de la iglesia. En los espacios cerrados como la iglesia y las casas
particulares, la sonoridad de los instrumentos de metal es particularmente fuerte.
En otro momento los servicios musicales del culto solamente dispusieron de las
voces (masculinas y femeninas), de las flautas y los tambores. Los instrumentos
de metal introdujeron nuevas sonoridades, las cuales se adhirieron a las
preexistentes y sin duda enriquecieron el culto, tal como lo expresan los juicios
estéticos locales. La participacion de los monind, también es igual a “mas
lucimiento”.

Los monind intervienen en algunos de los momentos mas emotivos del culto. Por
ejemplo, cuando una comitiva se dispone a salir de la casa del mayordomo o
celebrante los cantores cantan frente al altar doméstico acompafiados de la fuerte
sonoridad de los monind, al tiempo que las ofrendas de flores y velas son
sahumadas con intensidad. Del mismo modo, en la playa, cuando las autoridades
tradicionales se dirigen a los ancestros naguales para solicitarles el agua, cantores
y monind realizan el himno propiedad de cada una de las cuatro figuras religiosas
principales. En el contexto de la Semana Santa las procesiones también suelen
acompanarse con los monind, del mismo modo que los oficios de tinieblas, evento
este Ultimo en el que los sonidos de estos instrumentos adquieren una gran
sonoridad y presencia dentro de la iglesia cerrada y casi en penumbras.
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Los repertorios de la orquesta dependen siempre de la ocasion y en general son
conocidos de memoria por los muy pocos musicos de instrumentos de metal en
esta sociedad (probablemente no mas de cinco). Para varios de estos musicos es
comun el uso de la lectoescritura musical, de modo que algunos de ellos
resguardan con celo las pautas de algunas de las piezas que integran el
repertorio. A pesar de que este sea un recurso para la memoria, las mas de las
veces los musicos recuerdan las piezas en el acto y las van orquestando en
funcién de como se distribuyan las voces entre cada uno de los dos o tres
instrumentistas. Hoy dia, estos musicos suelen actuar por una maodica retribuciéon
econdmica, ya sea por parte de los mayordomos o de la presidencia municipal, via
su regidor de cultura.

Por cierto, en décadas anteriores el nimero de mdusicos ejecutantes de
instrumentos de viento-metal fue mucho mas numeroso, ya que existieron
orquestas locales que amenizaban las fiestas religiosas con los repertorios
musicales de moda en la region. Danzones y musica tropical fue lo mas gustado.
Estas orquestas se componian de trompetas, saxofones, contrabajo, bateria,
marimba y gliro. En el momento en que estas florecieron (a partir de la década de
los cincuenta) aqui todavia no se empleaba el sonido amplificado y las piezas no
se cantaban, de tal modo que dichas piezas podian extenderse tanto como fuera
necesario. Cuando lleg6 la luz eléctrica (1970) desaparecieron las orquestas y
empezaron los conjuntos (bajo eléctrico, teclado, guitarra eléctrica y bateria),
quienes comenzaron a reproducir localmente el repertorio de canciones que los
conjuntos de moda popularizaron a través de la radio y a nivel nacional. Es muy
probable que en la transicion de la orquesta al conjunto se haya prescindido de los
musicos de aliento-metal, hecho que repercutiria en el nimero total de individuos
gue se interesaron por tocar estos instrumentos. Las nuevas configuraciones
instrumentales requirieron de otros musicos (bajistas, guitarristas, bateristas,
tecladistas y, sobre todo, vocalistas).

Primero las orquestas y luego los conjuntos, fueron transformando la concepcion
misma de la fiesta y las maneras de celebrar. El espacio social del baile se fue
instituyendo dentro del espacio de la fiesta religiosa y ciertamente fue
conquistando el gusto de las personas. El habito mismo de bailar poco a poco se
fue instituyendo entre los huaves. Hoy dia no es concebible una fiesta religiosa en
honor a los santos sin baile popular, el cual se lleva a cabo una vez que se han
realizado las actividades ceremoniales mas importantes. Se realizan en el centro
de las comunidades o en la calle, afuera de la casa de los mayordomos. Como
podra imaginarse, la contratacion de los conjuntos vino a sumarse a los gastos
suntuarios preexistentes. Hoy dia lo que se busca es contratar a los grupos de
mayor éxito regional, tanto como la economia familiar lo permita
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Pero, ¢cOmo caracterizar a este tipo de bailes populares dentro de la fiesta
religiosa? ¢ Solamente como un recurso mas para el financiamiento del culto y la
obtencion de cierto prestigio a través de la contratacion de agrupaciones de
renombre? Pienso que no, hoy dia los conjuntos y los bailes populares de las
fiestas religiosas forman parte de las motivaciones estéticas de las personas de la
sociedad huave. A través de los distintos géneros y repertorios, estas expresiones
musicales movilizan universos de sentidos. Los bailes no nada mas son
importantes para sufragar parte de los gastos de la fiesta religiosa (todo aquel que
baile en un baile, debe pagar una cantidad de dinero), sino que también son un
evento significativo en las vidas de las personas, de una vida ciertamente
experimentada desde el polo de sentido de la vida secularizada.

Mas aun, en los contextos de las fiestas religiosas huaves en honor a los santos,
vida religiosa y vida secularizada coexisten dialégicamente. El cantor mas devoto
y connotado de la comunidad puede acompafar a un mayordomo a entregar su
ofrenda al santo, con rezos y canticos, e inmediatamente después puede
incorporarse, como la evidencia etnografica lo demuestra, al fragor y cierto
desenfreno de esa otra parte de la fiesta religiosa: los bailes de conjunto. Estos
son toda una situacion social y sin duda forman parte de esos otros sonidos de lo
ceremonial. El jubilo, la alegria de haber tenido en cargo la celebracién de una
mayordomia, sin duda forma parte de estas otras experiencias contemporaneas y
ciertamente profanas, de vivenciar lo sagrado. Asi como el castillo, el baile
también puede ser del patron San Mateo o de la Virgen de la Candelaria. En
tltima instancia el sonido mismo de los conjuntos localmente es comprendido
como todo un simbolo de contemporaneidad.

En relacion a la banda. Hasta mediados del siglo pasado hubo una pequefia
banda de viento comunal que tocaba por tequio y sus instrumentos se
resguardaban en la iglesia. Las actuales bandas de viento son muy pequeiias,
cobran por sus servicios y las mas de las veces se refuerzan con musicos de las
ciudades vecinas de Salina Cruz o Tehuantepec, quienes evidentemente también
cobran por sus servicios. El repertorio de las bandas se haya bien afianzado en el
gusto de las personas, sobre todo en el de los adultos quienes fueron jévenes en
el momento en que ese repertorio se hallaba de moda. Sones regionales, chilenas,
marchas, danzones, baladas y cumbias, conforman los géneros musicales de
estas agrupaciones.

Para una familia que se encuentre celebrado, la contratacién de una banda es un
claro signo de distincion. En el contexto de una fiesta religiosa o de la celebracién
de un velorio, estas pequefias bandas tocan por las calles, en el atrio de la iglesia
y en el espacio doméstico en donde se realiza la celebracidén. La contratacion de
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una banda tiene una intencion muy clara: celebrar con la mayor dignidad que la
economia familiar lo permita. Por muy pequefia que sea, una banda nunca pasa
desapercibida para la escucha local, tanto por la potencia y la sonoridad de los
instrumentos utilizados, como por la valoracién social que inmediatamente repara
en el gasto que supone la contratacion de sus servicios. Es muy comun que las
personas salgan a las calles a observar a las comitivas que acompafan las
bandas, ocasiones estas en las que un celebrante, por ejemplo, se muestra
publicamente a la cabeza, orgulloso y al centro de la escena social.

La valoracién estética de la sonoridad de las pequefias bandas y de los monind,
es altamente positiva entre los huaves, de modo que su participacion dentro del
culto coadyuva al anhelo siempre presente de celebrar con dignidad y el mayor
boato que, como se ha dicho, la economia de cada familia lo permita.

*

Recapitulemos. La revision de los sonidos abordados en este capitulo nos permite
conocer algunas de sus caracteristicas formales particulares. El conocimiento de
las caracteristicas y de algunos de sus significados pueden ayudarnos a conocer
la manera en como los huaves se han servido de ellos para expresar, ensefiar y
transmitir sentidos socialmente relevantes en el orden de lo religioso, lo politico, lo
econdémico y lo estético.

En el marco social de escucha y produccién del Jueves Corpus, la voz de los tar
aparece entonces como una expresion sonora-verbal que moviliza significados
relativos a la representacion de un si colectivo (los ikoots / los nosotros /) de frente
a la relacién histéricamente conflictiva con los otros componentes sociales y
externos del Istmo mexicano (los michiig / la gente del Istmo / y los mool / los
extranjeros o todos los que no son ikoots ni viven en el Istmo /). Los tar operan
una representacion en cierto modo degradada del Otro. Invierten el orden,
bromean con las autoridades tradicionales, pero también se mofan del Otro
regional, caricaturizando algunas de las figuras arquetipicas que el imaginario
local asocia al poder econémico y politico.

El simbolo sonoro producido por ndilk (serpiente) y neajeng (flechador) en el
contexto de la danza de la cabeza de serpiente, moviliza sentidos relacionados
con lo religioso y lo econémico. El sonido emula el movimiento de los truenos en el
firmamento, y los truenos y los rayos son los monteok. En este marco de
produccion y escucha la accion combinada de escuchar el sonido de ndilk
(serpiente) y neajeng (flechador) y de ser tocado-“cortado” por el machete de
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nditk, es una acto ritual fuertemente significativo en lo que toca al conocimiento y
la transmision de la siguiente idea: los efectos nefastos de una lluvia desmedida
seran o estan siendo neutralizados.

La sonoridad conjunta de musica y danza producida por los malinches, en general
se haya asociada a la fiesta religiosa y a la veneracién de los santos locales,
especificamente de la comunidad centro de San Mateo del Mar. Debido a que esta
agrupacion solamente actia en las tres celebraciones religiosas principales
(Virgen de la Candelaria, Corpus Christi y fiesta de San Mateo Apdstol), su
sonoridad total funciona como un referente espacio temporal dentro del contexto
general de todo un afio o una vuelta del ciclo ceremonial.

Los cohetes funcionan como sefiales acusticas no verbales de un valor semantico
muy preciso: comunicar y segmentar las diferentes partes de un proceso
ceremonial, mientras que toros y castillos de artificio son una expresién de jubilo y
en cierto modo de poder, por parte de los celebrantes y sus afines.

Finalmente, los instrumentos de metal empleados por las bandas y las pequefiiitas
orquestas que acompafan al los cantores, fueron sonoridades que se sumaron a
las preexistentes, conquistaron el gusto de las personas, enriquecieron el universo
sonoro de lo ceremonial y las formas mismas del culto y de la fiesta. Los bailes de
conjunto dentro la fiesta religiosa forman parte de la motivaciones estéticas,
festivas y musicales de los huaves de nuestros dias. A su modo, desde su polo de
sentido, los conjuntos también se han sumado a estos otros sonidos simbolo de lo
ceremonial.
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7. Laescuchay los entornos sonoros

La construccion social de la escucha.
El paisaje.

La vida cotidiana.

La fiesta.

SU CONSTRUCCION SOCIAL DE LA ESCUCHA. ¢Es posible hablar de una
modelacién u orientacién social de la escucha? Desde la antropologia de los
sentidos, David Le Breton nos dice que “las percepciones sensoriales no surgen
solo de una fisiologia, sino ante todo de una orientacion cultural que deja un
margen a la sensibilidad individual” (2009 [2006]: 13). En este sentido, el individuo
“ve, escucha, huele, gusta, toca experimenta la temperatura ambiente, percibe el
rumor interior de su cuerpo, y al hacerlo hace del mundo una medida de su
experiencia, lo vuelve comunicable para los demas, inmersos, como él, en el seno
del mismo sistema de referencias sociales y culturales” (15). Para este autor, es
posible hablar de modelos sensoriales que han sido el resultado de la inculcacion
de los principios de clasificacion social en los individuos y durante los procesos de
socializacion. De tal modo que dichos modelos funcionarian como “orientaciones
interiorizadas por la educacién o la costumbre” (25) y estarian pautados “por las
pertenencias de clase, de grupo, de generacion, de sexo y, sobre todo, por la
historia personal de cada individuo, por su sensibilidad particular” (15). Por su
cuenta, Howes y Clanssen (1991), refieren la misma idea al hablar de los ordenes
sensoriales, es decir, de las diferentes maneras en que los sentidos son
privilegiados, combinados y hasta cierto punto bloqueados dentro de una cultura
determinada (285).

Finalmente, el mismo Le Breton nos dice: “Si el cuerpo y los sentidos son los
mediadores de nuestra relacién con el mundo, sélo lo son a través de lo simbdlico
gue los atraviesa” (2009 [2006]: 21-22). Asi, “de un extremo del mundo al otro, los
hombres no ven, no huelen, no gustan, no oyen, no tocan las mismas cosas de la
misma manera, asi como no experimentan las mismas emociones” (25). Desde
esta perspectiva, entonces, todos nuestros sentidos habrian sido el resultado de
una orientacién social y la respuesta a la pregunta inicial no podria ser mas que
afirmativa: en efecto, la escucha es social y culturalmente orientada.
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En algunos trabajos etnograficos pioneros en los estudios huaves de la barra, se
documenta de manera aislada no precisamente un modelo de sensibilidad sonora,
sino una cierta sensibilidad cultural ligada a lo sonoro. Veamos algunos datos al
respecto.

Desde la nosologia tradicional huave el tratamiento de cualquiera de los tres tipos
de enfermedades (enfermedades de Dios, enfermedades producidas por alguien —
sea vivo 0 muerto, intencional o accidentalmente— y enfermedades que afectan al
alter ego de un individuo), es precedido por el diagnéstico de un pulsero, cuya
“actividad médica consiste en “escuchar la sangre” a través de la pulsacion de las
venas (Signorini y Tranfo, 1979: 220-221). Por cierto, este seria un buen ejemplo
de sinestesia: pulsos/sensaciones que se escuchan (ver Howes y Clanssen,
1991). En esta operacion el pulsero “Casi nunca hace preguntas porgue intuye la
enfermedad con el corazén, no la analiza con el pensamiento; asi el diagndstico
es “sentido”, no deducido de elementos clinicos” (Signorini y Tranfo, 1979: 221).
En este caso la escucha interpretativa del cuerpo del enfermo precisamente nos
habla de dicha sensibilidad orientada hacia el sonido, 0 hacia la representacion
gue en este caso se tiene de éste. No deja de ser interesante que el sonido de la
sangre se escuche sintiéndolo a través del pulso.

Ademas, para cada tipo de enfermedad existe un especialista ritual, siendo el
neasomuy el responsable de atender las enfermedades producidas por alguien y
su actividad regeneradora de la salud y del orden, esta directamente relacionada
con su escucha y con su habla. Este especialista “interviene invocando a Dios y a
la tierra e impetrando la curacién a través de un ritual basado principalmente en
ofrendas de humo y de copal” (Signorini y Tranfo, 1979: 223). Se trata de un
especialista socialmente estimado, “que no examina al enfermo ni lo toma a su
cuidado, sino que reza a Dios y a la tierra, que no receta medicamentos, sino que
invoca el perdon...” (225). Para ello, el especialista escucha la confesion del
enfermo “registrando la exacta sucesién de hechos, acciones y pensamientos
ligados al acontecimiento que ha llevado a la enfermedad, sin omisién alguna”
(225). Este especialista es un mediador entre el enfermo y la tierra, quien es la
receptora de la confesion. En palabras de Signorini y Tranfo: “La plegaria consiste
en la transmision de la “confesién” del enfermo y en el pedido por parte del
neasomuy de que se le devuelva la salud [...] aun cuando el hombre no recuerda
[es decir, el enfermo], la tierra sabe, porque nada se le puede esconder. Se habla
con ella “"como se habla con un grabador™ (225). Todo el rito es nominado como
“rezar a la tierra” (227) y el neasomuly, por cierto, “siempre reza en voz baja” (243).
El dato es relevante ya que segun esta representacion la tierra escucha, es
sensible a las plegarias del especialista, pero también a todos los sonidos
producidos sobre su faz. De otra manera, si la “tierra que todo lo sabe” (238),
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precisamente, todo lo sabe, porque todo lo escucha.

Otro ejemplo que ilustra claramente esta sensibilidad ligada a lo sonoro entre los
huaves de la barra nos lo ofrece el mismo Italo Signorini (1979), aqui el ejemplo:
“A muerte prematura esta destinado también el nifio que, cuando se sienta en el
suelo, tiende a doblarse de costado y a poner la oreja en él. Temiendo esto, los
padres se apuran a cambiarlo de posicidon gritAndole, porque creen que esté
escuchando voces que lo llaman debajo la tierra y que no puede referir porque no
sabe hablar aun” (297). La tierra entones no solamente escucha, sino que de ella
también emanan voces. El dato vertido por el autor no aclara, sin embargo, la
naturaleza de estas voces.

Finalmente, Elisa Ramirez, en un célebre libro sobre cuentos y mitos de los
huaves de San Mateo, nos dice lo siguiente: “Los pajaros sirven para saber el
tiempo; los ancianos saben si cantan sélo porque estan contentos o por otra cosa.
Un cenzontle en noche de luna anuncia buena marea; un lele (correcaminos),
anuncia, si hay norte, que va a venir la calma; o, si hay calma, que va a venir el
norte. Otros cantan para anunciar visita — también la lumbre y la ceniza anuncian
visita si se sabe oir” (Ramirez, 1987: 43).

A partir de estos ejemplo aislados puede decirse que en el caso de los huaves es
posible hablar de una sensibilidad ligada a lo sonoro, pero no existe punto de
comparacién con la prominencia que este aspecto puede tener entre culturas que
habitan en contextos selvéticos, por ejemplo. En estos territorios, el “denso follaje
de la selva [es] un entorno ecoldgico sensorialmente excepcional en el que uno
puede escuchar mas de lo que uno puede ver” (Samuels, et. al., 2010: 336; y ver
Feld, 1996: 98). En sociedades como estas el aspecto sonoro adquiere una
preponderancia gnoseoldgica tal, que en el curso de sus investigaciones entre los
Kaluli, por ejemplo, llevaron a Steven Feld a desplazarse de una antropologia del
sonido hacia la acustemologia, neologismo acufiado por este autor y el cual es el
resultado de la conjuncion de acustica y epistemologia (2012 [1982]: 27; 1996: 96-
98), como ya hemos visto en la introduccion.

Feld nos dice que para los Kaluli de Nueva Guinea su entorno natural es como
una suerte de tuning fork (un diapas6n) que provee de “sefiales que marcan y
coordinan la vida cotidiana” (1984: 394). Entre los Kaluli, “el tiempo, el espacio y
las estaciones del afio son marcadas e interpretadas de acuerdo con los sonidos”,
de la vegetacion de la selva, de los llamados y de la movilidad estacional de la
avifauna, del volumen del agua en movimiento (394; y ver Feld, 1996). Como el
aspecto sonoro lo imbuye todo, el desarrollo y la adquisicién de “las modalidades
simbdlicas para expresar los sonidos” es una competencia importante para todo el
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ser social (Feld, 1984: 390). De tal suerte que, nos dice Feld “...los oyentes Kaluli
no son participantes pasivos en asuntos simbdlicos; ellos realizan una especie de
trabajo social activo basado en el supuesto interpretativo de que siempre hay un
reflejo, un significado “interior” “o0 debajo” de los sonidos. La interpretacion de los
sonidos es una condicion necesaria, un componente activo de la vida social

Kaluli...” (Feld, 1984: 396; y ver 1996: 98-99).

Independientemente de que ciertas culturas acentlen alguno de los sentidos
sobre los otros, en este caso el oido, todas las culturas y sociedades son
sensibles a sus entornos sonoros, sean estos urbanos o rurales, selvaticos o
montafiosos, desérticos 0 marinos. En este sentido, los grupos o comunidades
humanas ocupamos un universo acustico propio (Le Breton, 2009 [2006]: 98), un
entorno sonoro singular el cual es filtrado por la escucha, esta ultima entendida
como el entramado de habitos, de universos simbdlicos y de representaciones
sociales que la orientan y la determinan.

Desde este punto de vista la percepcion de los entornos sonoros surgiria entonces
de “una atencion modelada por la educacién, por aprendizajes particulares que
vuelven, por ejemplo, al pastor o al campesino sensibles a las modificaciones de
los mugidos de un animal de su rebafio, al cazador ante los gritos del pjaro cuyas
huellas sigue, alli donde el profano no percibiria nada que no fuera una magma
indiscernible” (Le Bretén, 2009 [2006]: 100). Una concepcién del entorno sonoro
de esta naturaleza, pone el acento en los grupos, en los actores y en los procesos
sociales que van modelando un escucha determinada, ya que escuchar “no nada
mMas es poseer oidos, es organizar, comprender, en un ejercicio consiente o no”,
todos los estimulos que nos ofrecen los entornos (Battesti, 2013: 74).

En un sugerente estudio sobre los ambientes sonoros urbanos en el Cairo
(Egipto), Vincent Battesti nos dice que el “aparato de la escucha no es “neutro” ya
gue nuestros instrumentos sensoriales y de percepciéon han sido formados, tienen
una historia” (2013: 75). En otros términos, Le Breton plantea la misma idea: “El
oido se educa al cabo del aprendizaje y la experiencia” (2009 [2006]: 102). Asi, la
escucha tendria entonces un caracter mas bien social, seria algo que se adquiere,
gue se conforma socialmente y se inscribiria en la historia de las personas en
tanto actores sociales (Battesti: 2013: 75). De este modo, “aprender a “sentir”
[escuchar o experimentar] el entorno, de entrada se hace con los otros, con los
diferentes grupos sociales a los que se pertenece” (Battesti, 2013: 75). En este
sentido, si retomamos el ejemplo referido por Le Breton en el parrafo anterior,
puede decirse que la sensibilidad del pastor o del campesino para reconocer “las
modificaciones de los mugidos de un animal de su rebafo”, ha sido el resultado de
un proceso social de refinamiento de su escucha, refinamiento que
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previsiblemente se aprenderia y se desarrollaria en situaciones sociales
especificas y por la via del dialogo y la interaccidon con los otros. Y justamente,
como se ha visto en los capitulos anteriores, las fiestas y las ceremonias huaves
ofrecen esos macos sociales de produccion y escucha en los que se aprende y se
pregunta.

Dos tipos de escucha. Por otro lado, desde el texto ciertamente fundador o
inspirador de los estudios sobre los paisajes, entornos o ambientes sonoros
(Robert Murray Shafer, Our Sonic Environment and The Soundscape: the Tuning
of the World, 1994 [1977]; y ver Candau y Le Godiec, 2013: 13), se trazd una
diferencia tedrico metodoldgica importante entre dos tipos de escucha: la escucha
analitica o de abstraccién y la escucha general, natural u holista. Para R. Murray
Schafer, dentro de la totalidad de los estimulos sonoros de un entorno, algunos de
ellos conformarian la tonalidad, es decir, el conjunto de sonidos que por la fuerza
del habito suelen pasar desapercibidos para un escucha determinado. Segun
estos planteamientos, la tonalidad corresponderia entonces a la escucha natural o
general, es decir, a los sonidos que “son escuchados, sin ser escuchados”
(Charles-Dominique, 2013: 26), a esa suerte de fondo sonoro de la vida cotidiana
al cual estamos completamente habituados y del que, como veremos, nuestra
escucha desprende otro tipo de sonidos que sobresalen.

En contraste con la tonalidad, para Schafer existiria otro conjunto de sonidos que
actian como sefales. Se trataria entonces “de sonidos de primer plano, que uno
escucha conscientemente, como, por ejemplo, los sonidos portadores de un aviso
0 mensaje acustico y que uno debe escuchar: campanas, silbatos, trompetas,
sirenas” (Charles-Dominique, 2013: 26). Los humanos, al igual que otros animales,
tendriamos entonces la capacidad de alternar o mezclar los dos tipos de escucha
en nuestros entornos sonoros y en el curso de nuestras vidas cotidianas: la
escucha analitica y la general (Candeau y Le Godiec, 2013: 14). A este respecto
David Le Breton plantea unas ideas interesantes: “Los sonidos estdn asociados a
la afectividad y a un significado que los filtra, apartando unos, privilegiando otros,
salvaguardando asi el suefio o la concentracién del individuo que camina por la
calle indiferente al estrépito del transito. Pero de pronto resuena una voz familiar
en la selva ruidosa de la ciudad, consigue abrirse paso y suscita la atenciéon” (2009
[2006]: 97).

Competencia de escucha. La competencia de escucha refiere a la escucha
analitica o de abstraccion, es de decir, a la capacidad que tiene un actor para
“extraer del conjunto de las sonoridades de su entorno uno o algunos sonidos que
hacen sentido en una situacion determinada” (Battesti, 2013: 79), sin que esto
implique que el contexto sonoro global se borre, se olvide o deje de escucharse,
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justo como lo refiere Le Breton citado en el parrafo precedente. Dicho de otro
modo, segun estos planteamientos, en nuestra experiencia auditiva de la vida
cotidiana los individuos simultaneamente nos servimos de los dos tipos de
escucha. llustremos la idea con un ejemplo hipotético de competencia de escucha,
cuyo Unico objetivo es facilitar la exposicion de las ideas.

En el territorio huave, una madrugada de octubre, cuando los fuertes vientos del
norte golpean a las comunidades produciendo un rumor mas o menos permanente
provocado por la fuerza del viento al chocar con los arboles y las casas, alguien
podria escuchar el sonido agudo de una flauta de carrizo acompafiado de un par
de tambores. Si este hipotético escucha tiene la competencia, podria comprender
gue se trata de los montsiind naab y que éstos se encuentran convocando a una
asamblea popular. Aqui, el fragor ocasionado por el viento norte de la madrugada
constituiria el fondo sonoro del entorno y la escucha de ese fragor representaria la
escucha general. Por su cuenta, la pieza producida por los montsind naab
representaria la expresién sonora que el escucha hipotético desprenderia del
fondo sonoro, y ésta Ultima escucha, a su vez, representaria la escucha analitica o
de abstraccién a que estamos haciendo referencia. Y para comprender la idea de
la competencia de escucha, y la manera en como competencia y escucha son dos
aspectos socialmente condicionados, nos serviremos de un ejemplo muy
elocuente: el titulo del segundo capitulo de Sound and Sentiment, del ya referido
Steven Feld (2012 [1982]). El capitulo se llama “To You They Are Birds, to Me
They Are Voices in the Forest” [‘para ti son pdjaros, para mi son voces en el
bosque”] (44). Volviendo al caso de los huaves y al ejemplo, un escucha local bien
podria decirle a otro escucha externo, “para ti es musica, para mi es una
convocatoria a la asamblea”. En este caso, el primero tendria la competencia para
hacer una lectura muy singular de eso que los dos escuchan. Pero se podria ir
mas lejos y un tercer escucha, presente en esa situacion hipotética, podria tener la
competencia de reconocer de entre las distintas piezas que se emplean para
convocar, aquella que le interpela directamente a él. Asi, podria intervenir
diciendo: “para ti es una convocatoria a la asamblea, para mi también, pero para
mi lo que estdn tocando en este momento es la pieza correspondiente a mi
seccion administrativa”.

El fondo sonoro. ¢Qué es el fondo sonoro de la vida cotidiana? Segun Joél
Chételat (2013), el “fondo sonoro constituye la matriz y define el cuadro auditivo
general en el cual se inserta la experiencia sensible” (205). Para este autor el
fondo sonoro es una suerte de flujo mads o menos constante sobre el cual se
suceden otras secuencias sonoras localizables o que sobresalen del fondo. Por
ejemplo, unas campanadas, el reloj del palacio municipal, el ruido repentino de un
coche que circula a toda velocidad sobre la carretera, el estallido de un cohete en
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el cielo, etcétera. Estos serian sonidos que sobresaldrian del fondo (Chételat,
2013: 205). Candau y Le Gonidec (2013) parecen compartir la idea del fondo
sonoro al sefialar que cotidianamente estamos “sumergidos en un flujo de sonidos
percibido como homogéneo” (14). Para Chételat (2013) las manifestaciones
especificas puntearian el curso cotidiano de la vida social (el grito de un nifio, una
puerta azotada, la sirena de una ambulancia, etcétera) (206). Desde mi punto de
vista, la gran mayoria de las expresiones sonoras de lo ceremonial localmente son
percibidas precisamente como manifestaciones acusticas especificas que los
escuchas locales desprende del fondo sonoro de la vida cotidiana y que puntean,
si retomamos la expresion de Chételat, la experiencia auditiva y sensible del
desarrollo de la vida social.

Marca y fondo. Segun el mismo Battesti (2013) referido anteriormente, dentro de
los entornos habria aspectos sonoros que marcarian o caracterizarian un espacio,
un territorio o una situacion social determinada (78). ¢De qué manera seria esto
posible? Partiendo del caso que nos ocupa, veamos otro ejemplo hipotético de
coémo un sonido podria marcar un entorno y una situacion determinada.

La escucha de un registro de audio de un himno cantado por el grupo de los
cantores a la orilla del nangaj ndek / sagrado Mar Vivo u Océano Pacifico /, con el
fuerte sonido del oleaje del mar como fondo, no solamente seria reconocido por
los huaves de la barra como un canto “de los sefiores de la iglesia” a la orilla del
mar, sino como un canto que se hace en una de las tres procesiones del perdon,
de noche, en un momento muy especifico del afio y cuya finalidad explicita es
solicitar el agua de temporal a los mombasuik o naguales, quienes —como hemos
estudiado— detentan, controlan y acarrean el liquido vital. En este ejemplo, el
fuerte sonido del oleaje del mar Pacifico no funcionaria como fondo, al contrario,
seria el aspecto sonoro que marcaria tanto el espacio (la playa), como la situacién
social (las procesiones de peticion de lluvias) y, junto con el canto como expresion
sonora singular, constituiria un entorno sonoro muy especifico con significaciones
sociales harto relevantes. Por otro lado, este ejemplo también nos permite poner
de relieve que la escucha es socialmente construida y orientada, ya que para
reconocer el canto y la situacion social en la que se estaria realizando, los
escuchas hipotéticos primero deberian tener la competencia para reconocer esta
expresion sonora, es decir el himno, competencia que, en este caso, estaria
pautada por la trayectoria familiar de una persona y por el hecho de ser
practicante, o no, de la religibn consuetudinaria. En este sentido, existirian
variaciones sociales en la escucha entre un devoto que anualmente asiste a estas
procesiones y alguien mas que nunca ha asistido o que simplemente no tiene
conocimiento de su realizacion. Ambos pertenecientes a la misma sociedad huave
gue nos ocupa.
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EL PAISAJE. Segun la definicion de paisaje sonoro, éste seria el conjunto de
estimulos auditivos percibidos como tales (Candau y Le Gonidec, 2013: 9), pero
para alguien (Battesti, 2013: 73, 85). Como sefiala Charles-Dominique (2013), la
nocion de soundscape o de paisaje sonoro, como se tradujo el neologismo
inventado por R. M. Schafer al espafol, se encuentra fuertemente anclada a un
espacio o territorio, pero delimitada por el marco auditivo (25). En este sentido, la
idea de espacio acustico se encuentra a la base de la nocién de paisaje sonoro
(Charles-Dominique, 2013: 25-26). Asi, “el espacio acustico representa la
globalidad del campo auditivo, todo lo que el oido humano es susceptible de
percibir en un lugar determinado” (25-26). Reseilando a R. M. Schafer, el mismo
Charles-Dominique (2013) nos dice que dentro de este espacio “figuran una
multitud de “objetos sonoros” [es decir] “la particula mas pequefia y autonoma del
paisaje sonoro”, quienes en su conjunto constituyen un “entorno sonoro™ (26). Asi,
un “murmullo continuo otorga su tonalidad familiar a la vida cotidiana y le asegura
al hombre su marcha a lo largo de la existencia. Esas emanaciones sonoras no se
apagan nunca del todo y le dan carne a la densidad del mundo; sin ellas, la vista
no seria mas que la contemplacion de una superficie” (Le Breton, 2009 [2006]: 95).
En todo caso, el punto seria preguntarse en cada caso, como lo sugiere Steven
Feld (1996), “spero como es escuchado y sentido ese espacio?” (94), por una
sociedad especifica.

Si ponemos el acento en los actores y los grupos sociales podriamos
preguntarnos, ¢como interactian éstos con los sonidos de su entorno? ¢ Por qué
universos simbdlicos filtran todo aquello que escuchan? ¢De todo aquello que
escuchan qué sonidos son mas relevantes que los otros y por qué?

Como sefala Canau y Le Gonidec (2013), “...sobre el principio mismo de una
oposicion entre un “ruido de fondo” eventualmente invasivo y eventos sonoros
singulares, se funda el fendmeno humano esencial -indudablemente
antropoldgico— de la territorializacion” (15). ¢ Qué aspectos sonoros del paisaje son
socialmente significativos para los huaves y cual es su relacion entre esa
representacion de los sonidos y el territorio? Hay un aspecto sonoro-natural que
es relevante; ya se ha comentado: los rayos durante el periodo de lluvias.

Los rayos. Sin bien los vientos del norte imprimen una marca sonora en todo el
territorio huave, es durante el corto periodo de lluvias cuando el paisaje de la barra
se puebla de una presencia sonora muy relevante: los truenos y los rayos en el
firmamento. Se comentd, localmente los rayos son concebidos como la
manifestacion sonora de los teat monteok / los sefiores rayo /. Es decir, como el
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numen mas poderoso de lo sagrado, asociado u homologado al santo epénimo de
la comunidad centro: San Mateo Apdstol. Vimos como la representacién de los
monteok esta relacionada al complejo tono / nagual. Recordemos que los monteok
fueron los alter ego mas poderosos de los varones huaves de un tiempo mitico.
Los alter ego mas poderosos para las mujeres eran las mim ncherrek / las
mujeres vientos del sureste /. El conjunto de los teat monteok y las mim ncherrek,
representaria a los mombasuik / hombres cuerpo nube /, o naguales huaves de
otro tiempo, de antes.

Volvamos entonces a la idea de territorializacion a través del sonido sefialada
anteriormente por Canau y por Le Gonidec. El sonido de los rayos es claramente
desprendido por la escucha analitica local del ambiente sonoro de la temporada
de lluvias. Mas aun, la audicion de los rayos es normativa, sobre todo cuando su
presencia es muy imponente. Para los mas apegados a la religion
consuetudinaria, la estruendosa proximidad de los rayos implica la suspension de
las actividades domésticas o de trabajo que se estén realizando. Los pescadores,
por ejemplo, suspenden sus labores y permanecen en silencio. En una situacion
como esta el silencio es una prescripcién social asociada a la deferencia que los
huaves deben expresar al numen. Por cierto, se pone particular atencién en no
manipular artefactos metalicos, toda vez que existe la representacion local de que
los metales atraen a los rayos. Pero, ¢.cudal seria la relacién entre la manifestacion
sonora de los rayos y la idea de la territorializacion a través de la escucha local?
Desde una perspectiva externa diriamos que los rayos son una geofonia (Krauze,
2013 [2012]) es decir, un sonido producido por la naturaleza; son rayos y nada
mas. Sin embargo, desde la perspectiva local los truenos de los rayos son
comprendidos como una especie de antropofonia (sonido producido por los
hombres, Krauze, 2013 [2012]), en la medida en que son la manifestacion acustica
de los naguales, es decir, de los alter ego de los ancestros huaves. Los relatos
miticos refieren que los naguales huaves se impusieron a los otros grupos sociales
y étnicos de la region del Istmo; lo vimos. Desde esta perspectiva, y por la via de
una suerte de proyeccion intelectual, al oir los rayos los escuchas huaves hasta
cierto punto estarian marcando su territorio (la barra) a través de un sonido
tremendamente poderoso y directamente asociado a los ancestros miticos. En
esta situacion, el rayo o el sonido de los rayos estaria funcionando como un
sonido simbolo natural, cuyo objeto o cosa representada por el simbolo seria
justamente los monteok o ancestros naguales. Durante el periodo de lluvias, y
dada la naturaleza de los truenos y los rayos, estos se imponen sobre el paisaje
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sonoro e imprimen una marca periddica en el territorio huave y en las personas
que lo pueblan *.
3

LA VIDA COTIDIANA. Como sefala Grégoire Chelkoff (2013), el “hombre habita
produciendo sonidos y en su vida de todos los dias los utiliza como sefiales
temporales o espaciales, para comunicar, para permanecer en contacto con
aguello que le rodea” (177). Esta es una definicibn mas bien activa de los entornos
sonoros y en donde los individuos no permanecemos como escuchas pasivos de
todos los estimulos del ambiente, sino como agentes activos productores de
sonidos; muchos de los cuales —por cierto—, los producimos para anunciarnos,
hacernos presentes o para marcar un territorio. Por otro lado, el resultado global
de un entorno sonoro determinado depende siempre de la combinacién de
multiples factores, asi como de la ubicacion de los escuchas. Entre otros,
podriamos enumerar los siguientes factores:

Espacios (privados o publicos)
Hora del dia

Dia o0 noche

Temporada del afio

Densidad de poblacién

abs PR

Dentro del punto uno, y en el caso de los huaves de la barra, destacan los
espacios domésticos y lo publicos, tales como las casas, las calles, los mercados,
la iglesia, los mares, el monte y, especialmente, la carretera. Como sefiala
Grégoire Chelkoff (2013), “el espacio privado y el espacio publico no son los
mismos desde el punto de vista de la mirada, ni desde el punto de vista del oido”
(184). Y esta distincién es relevante si consideramos que las formas en que
ocupamos sonoramente los espacios estan normadas por principios de
clasificacion, jerarquizacion y simbolizacién de los espacios publicos y privados.
Estos principios son interiorizados y por lo tanto orientan y limitan nuestras
conductas en tanto productores de sonidos ?. Asi por ejemplo en el uso

! Sobre los aspectos normativos que opera la representacién de los monteok, ver |. Signorini (1979:
50-51, 200) y E. Ramirez (1987: 39, 59).

2En un sugerente articulo Josée Laplace (2013) indaga la manera en cémo son experimentadas
las particularidades sonoras de las iglesias en Montreal (Canadd), por un grupo de personas que
participan en una encuesta. El articulo es un buen ejemplo de las representaciones sociales
asociadas a las particularidades acusticas de las iglesias, representaciones que orientan y
determinan tanto el comportamiento como la experiencia de las iglesias en los participantes de la
encuesta.

210



Sonidos simbolo: la epistemologia huave de los sonidos de la fiesta, las ceremonias religiosas y la naturaleza.

diferenciado del nivel de la voz y del tipo de habla que se emplea dependiendo de
la situacion social. No se habla de la misma manera en el templo que en el
mercado, o en el palacio municipal que en la calle o en el centro del pueblo con los
amigos. En las fiestas y ceremonias huaves —sobre todo antes de que el consumo
de mezcal surta un efecto desinhibidor— los participantes suelen hablar queda y
controladamente.

El espacio de la carretera. Hoy dia las comunidades huaves se encuentran
articuladas por una carretera principal y asfaltada que atraviesa toda la barra,
desde Huazantlan hasta San Mateo, y por pequefias ramificaciones que se
extienden hacia las comunidades que no se encuentran a la orilla de la carretera
principal. Este sistema de comunicacion es reciente y ha implicado una
aceleracién del ritmo de la vida cotidiana. La carretera es un espacio publico por el
gue se camina, se transita en bicicleta o en vehiculos motorizados como coches,
camionetas 0 motocicletas. La mencion no es anecdética, la carretera y el flujo
constante de vehiculos motorizados ha impreso una marca sonora de cifio
reciente en toda la barra. Si bien la afluencia de vehiculos es constante, el sonido
de motores aln no es un sonido ininterrumpido, como si sucede, por ejemplo, en
algunos puntos de cruce en las ciudades como Salina Cruz, Tehuantepec o
Juchitan, a las que los pobladores de la barra acuden cotidianamente para realizar
multiples diligencias (médicas, administrativas, comerciales, laborales, etcétera).
Como se dijo al inicio del texto, los huaves van y vienen.

El espacio de los mares. Hay una diferencia contrastante y significativa entre dos
espacios publicos relevantes: los dos mares que flanquean a la barra. Dada la
fuerza del oleaje del nadam ndek / Océano Pacifico /, éste es bastante sonoro. Por
el contrario, las grandes lagunas del norte —en las que principalmente se realizan
las actividades pesqueras— carecen de gran oleaje y mas bien son silenciosas, en
relacion comparativa con el primero; la escucha local repara en este hecho.

En relacion al punto dos (hora del dia), como lo subraya Battesti para el caso del
Cairo, los ambientes sonoros en ese caso de la ciudad, cambian notablemente
dependiendo de la hora del dia y de la sucesion de las actividades de la sociedad.
Por ejemplo, nos comenta el mismo autor, en el Cairo la hora de la salida de las
escuelas de los nifios suele ser mas bulliciosa que las tardes, por ejemplo. En el
caso de las comunidades huaves los horarios de entrada y salida de las escuelas,
asi como el inicio mismo de la jornada laboral —para todos aquellos que no
trabajan en la pesca o el campo—, también implican una mayor movilidad de la
personas. Los desplazamientos entre comunidades o el desplazamiento de éstas
hacia las ciudades vecinas —-ya sea de estudiantes, de vendedoras o de
trabajadores asalariados—, involucran una mayor afluencia en la carretera y, por lo
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tanto, un mayor bullicio en estas horas pico derivadas de otras temporalidades
sociales que, en cierto modo, vinieron del exterior (horarios escolares, laborales y
administrativos). Por cierto, en el servicio de transporte publico predominan
pequefias camionetas acondicionadas con bancas laterales en la caja posterior,
en la que viajan las personas. Es muy comun que la cajas de las camionetas —
verdaderos espacios sociales de encuentro y desencuentro— sean literalmente
sonorizadas con pequefios bafles, bocinas o altavoces cuya finalidad implicita es
amenizar el viaje del conductor y de los clientes. Predomina un tipo de género que
vagamente podria definirse como tropical. La sonorizacion de las camionetas del
transporte publico también es una marca acustica que el desplazamiento de los
vehiculos va dejando detras de si y que va disminuyendo en intensidad conforme
declina la jornada.

Por otro lado, pero también en lo que toca a la variante hora del dia, los
amaneceres y los atardeceres en las comunidades de la barra son muy
bulliciosos, y gracias a la nutrida avifauna silvestre del entorno, que suele
arraigarse en los arboles y arbustos de los espacios publicos o domésticos.

En lo que corresponde a la variable dia y noche, en general las comunidades
huaves tienden a ser mas silenciosas en las noches que en el dia, salvo en los
dias de fiesta, patronales o familiares, cuando se realizan bailes populares en el
centro de las comunidades o en las calles. Cuando los bailes, el sonido
amplificado de los conjuntos o grupos, se expande inconteniblemente por los
espacios publicos y privados, y hasta altas horas de la noche. En este sentido, el
oido es un sentido mas bien parecido al olfato, ya que si “bien se suspende a
voluntad la accién de los demas sentidos, cerrando los ojos o0 manteniéndose al
margen, los sonidos del entorno dejan sin asidero al hombre que desea
defenderse de ellos, franquean los obstaculos y se hacen oir imperturbables, pese
a las intenciones del individuo” (Le Breton, 2009 [2006]: 93). “El oido es inmersion,
como el olfato” (95).

En relacion al punto cuatro (temporada del afio), y como vimos en el apartado
precedente, las temporadas del afio imponen una cierta impronta sonora en el
territorio. El entorno sonoro del territorio que habita la sociedad huave cambia
perceptiblemente en cada periodo del afio. El periodo de secas es bastante célido
y hasta cierto punto silencioso, en comparacién con el periodo en el que los
vientos del norte azotan con insistencia la delgada barra. Dada la gran fuerza con
gue se desplazan, los vientos del norte son una presencia que se reciente en el
cuerpo, pero también ocasionan un ambiente mas bien ruidoso. Ya sea por el
impacto de éstos contra las cosas (casas y arboles, por ejemplo), por el efecto
ensordecedor que produce el viento al chocar violentamente con el pabellén
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auditivo de las personas, o por el resultado de ambas. Los vientos del norte son
muy resentidos entre los huaves. Al igual que los del sureste, los vientos del norte
tienen una connotacion sagrada y suelen ser nominados como teat itind / sefior
viento del norte /. Para la escucha local los vientos del norte son bulliciosos y
explicitamente molestos, pero son econémicamente importantes, como vimos, ya
gue estos arriman el camaréon a la orilla de las grandes lagunas del norte en las
gue se desarrolla la principal actividad pesquera.

Ademas de los vientos del norte y de los rayos durante el periodo de lluvias, hay
otro aspecto sonoro que funciona como simbolo. Durante las noches y las
madrugadas del periodo de lluvias, y siempre después de una tormenta, los
estanques y lagunas circundantes a las comunidades suelen retener agua.
Cuando esto sucede, durante la noche y la madrugada se escucha el imponente
croar de cientos o tal vez miles de sapos que para este periodo del afio se han
reproducido con prolijidad. Este sonido —se comenté— localmente es interpretado
como el anuncio de mas agua de temporal. Este sonido natural, por lo tanto, es un
sonido simbolo para la escucha local. Para un escucha externo, es decir, para
alguien poco habituado a este sonido, la audicibn en penumbras del croar
multitudinario de sapos puede resultar bastante perturbador.

Por su cuenta, en lo que toca al punto cinco, la densidad poblacional es variable
entre las diferentes comunidades que pueblan la barra, siendo San Mateo,
Huazantlan y Colonia Juarez, los asentamientos mas densamente poblados. De
tal modo que es posible trazar una relacion entre densidad poblacional y densidad
de sonidos producidos por el hombre en el desempefio de sus actividades
cotidianas (todos estos sonidos son categorizados como antropofonias, desde la
ecologia acustica; Krauze, 2013 [2012]; Farina, 2014).

Como se comentd, las caracteristicas de los ambientes sonoros de la vida
cotidiana dependen de varios factores interrelacionados entre si y, sobre todo, del
contexto espacio-temporal en el que se sitie un escucha. La percepcion de la
musica de la radio, del sonido de la television, de los motores de los carros, de las
olas del mar, del sonido de las pértigas propulsando los cayucos sobre las
lagunas, de los balidos de las cabras pastando, de las campanas de la iglesia y las
capillas de las comunidades menores, etcétera, dependen siempre de este hecho:
el contexto y la posicion del escucha. El contexto puede ser la iglesia, el mercado,
el &mbito doméstico, la pesca en el nadam ndek o en las lagunas del norte, las
calles, la carretera, el transporte publico o la escuela. Sin embargo, si se aplicaran
las categorias de R. M. Schafer, podria decirse que, desde mi escucha y en
términos generales, los entornos sonoro cotidianos en las comunidades huaves
tienden a ser “hi-fi” (abreviacion de hight fidelity), es decir, entornos en los que los
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sonidos son claramente percibidos sin que haya saturacion o efecto de camuflaje,
como podria suceder, por el contrario, en contextos urbanos densamente
poblados o concurridos. En entornos como los anteriores, se produciria un efecto
“lo-fi” (abreviacion del low fidelity), en los que el nutrido nimero de sefales
acusticas ocasionaria una falta claridad auditiva (ver Charles-Dominique, 2013:
25-26). Dicho con otras palabras, en relacion comparativa con las ciudades
vecinas, las comunidades de la barra tienden a ser mas silenciosas, ya que, como
se anoto, existe una relacion entre densidad de poblacion y densidad del fondo
sonoro.

4

LA FIESTA. Los entornos sonoros de las fiestas y las celebraciones religiosas son
hechos socioldgicos. Por lo menos en parte, estos entornos son el resultado de la
accion intencionada de distintos actores sociales involucrados en las
celebraciones religiosas 2.

Los contextos de las fiestas huaves varian considerablemente dependiendo del
tipo de festividad o celebracion de la que se trate. En este trabajo nos hemos
concentrado en el conocimiento de las expresiones sonoras producidas en cuatro
tipos de festividades y celebraciones religiosas ligadas a la practica de la religion
consuetudinaria; recordemos: 1) las fiestas en honor a los santos catélicos; 2) las
celebraciones asociadas al calendario liturgico cristiano (Cuaresma y Semana
Santa); 3) las ceremonias de peticion de lluvia; y 4) los ritos de duelo (velorios).

% En la literatura antropolégica y etnomusicoldgica en México, existen muy pocos estudios sobre los
entornos sonoros de las fiestas. Dentro de estos destacan los estudios de Arturo Chamorro, quien
ha estudiado dichos ambientes desde el punto de vista semiético entre los purépechas y en
algunas comunidades de Tlaxcala (México). En sus estudios se sirve de categorias como cultura
sonora, escenas culturales y mediacién semidtica (1990). Como escenas culturales reconoce a
“la fiesta, la vida doméstica y el bosque. Es decir, los sonidos que 1) son producidos
humanamente y por lo tanto proceden de una ocasion social con una cierta intencion ritual y/o
emocional 2) nacen de la vida doméstica y 3) provienen de los nichos ecoldgicos” (77). Distingue
ademas distintos tipos de signos o simbolos audibles (musicales, silbos, llanto, risa, gritos
emocionales, tamboreos, palmoteos, zapateados, estallidos pirotécnicos, llamados animales).
Asi, nos dice lo siguiente: “Los simbolos audibles son aquellos que forman parte medular de la
conciencia nativa y se reconocen como el cuerpo de significados compartidos y asociaciones de
las escenas culturales” (111). En un escrito posterior (1998) plantea que “...el estudio de la fiesta
desde la dimensién de lo audible, puede abordarse en tres tipos de espacios culturales: a) el de
la actuacion o performancia tradicional que da pie a la competencia y la euforia popular b) el de la
vida doméstica en tiempos de fiesta, que también suele incluir actuaciones tradicionales aunque
no de competencia y c) el del baile popular que se reconoce como un fenémeno social y de baile
gue denota un sentido de discrepancias participatorias” (472). También ver también Chamorro
(1994: 47-59).
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Por los menos el primero y el Ultimo tipo de evento requiere de la participacion
activa de un celebrante, ya se trate de un mayordomo para las fiesta de los santos
0 de una persona que junto con su familia decide realizar un velorio, es decir,
aquella celebracion ritual ligada al ciclo de vida y muerte de un individuo. El
entorno sonoro de este tipo de celebraciones en parte depende del capital
econdémico del celebrante. Por ejemplo, las fiestas en honor a los tres santos
principales (San Mateo Apéstol, Virgen de la Candelaria y Corpus Christi)
involucran la participacién hasta cierto punto obligada de agrupaciones como los
cantores, los montsiind naab, los malinches y los caballeros, si es la fiesta del
Corpus. Pero un celebrante puede darle mas realce a “su” celebracion, por
ejemplo:

1. Contratando a una banda de viento para que amenice ciertos
momentos muy precisos del desarrollo de la fiesta.

2. Proporcionando una médica paga a uno o dos cantores mas para que
refuercen al maestro de capilla en turno quien, siendo miembro
vitalicio de los cantores, es el responsable de una ritualidad muy
concreta vehiculada a través del canto.

3. Contratando los servicios de uno o dos musicos de instrumentos de
metal (trompeta y saxofones) para que acompafien los canticos de los
cantores.

4. Adquiriendo juegos de artificio, como toritos, bombas multicolores o
un costoso castillo.

5. Ofreciendo una paga simbdlica a los montsiind naab para garantizar
gue acudan en numero suficiente y puedan entonces orquestarse de
manera completa (flauta, dos tambores y por lo menos dos
caparazones de tortuga).

6. Finalmente, realizando un baile con algun conjunto afuera de la casa
del celebrante o en el centro o las escuelas publicas de algunas de las
comunidades si se trata de la fiesta de alguna comunidad que no sea
San Mateo.

Todos estos aspectos inciden en el resultado sonoro global de la celebracion y
todos ellos estdn evidentemente relacionados con el capital econdémico del
celebrante y su familia. Dependiendo de los capitales del celebrante este podra, o
no, imprimir ciertas marcas sonoras en el transcurso de la festividad. La presencia
o la ausencia de los componentes sonoros referidos en ningun sentido pasa
desapercibida para la sociedad huave. Al contrario, todos estos aspectos son
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objeto de una atenta valoracion social.

Si regresamos al ultimo tipo de celebraciones, los ritos de duelo o del ciclo de vida
y muerte de un individuo, veremos que sucede algo parecido, pero menos
evidente en lo que a la ostentacion se refiere. En los velorios uno de los gestos
mas llamativos es la contratacién de la pequefia banda con la que se marcan los
desplazamientos de la casa del celebrante a la iglesia y viceversa. Dada la
naturaleza de los instrumentos de la banda, estos desplazamientos son muy
sonoros. De hecho, al contratar una banda el propésito de los celebrantes
ciertamente es celebrar con dignidad, pero también la intencibn es hacerse
socialmente visible-audible a través de una marca sonora que por la propia fuerza
de los instrumentos musicales empleados, se impone en el espacio. Un expresion
sonora de esta naturaleza (una marcha funebre, por ejemplo) es clara y
analiticamente desprendida por los escuchas locales. En otros términos, las
expresiones sonoras producidas por las bandas son una marca precisa que la
escucha local desprende del fondo sonoro de la vida cotidiana.

En lo que corresponde a los otros tipos de festividades (las ceremonias de peticiéon
de lluvia, las celebraciones asociadas al calendario litirgico cristiano (Cuaresma y
Semana Santa), los ambientes sonoros son ligeramente distintos, toda vez que su
realizacion no pasa por las motivaciones de un celebrante y su familia, sino que
mas bien son el resultado de la accion conjunta de las autoridades en turno de la
iglesia, los alcaldes municipales y, en menor medida, del presidente municipal. Ya
sea en la ceremonias de peticiones de lluvia, en la celebracién de la Cuaresma o
la Semana Santa, el niumero de las agrupaciones musicales participantes, asi
como el nimero de participantes dentro de cada agrupaciéon, en general depende
de los apoyos econdmicos que el regidor de cultura sea capaz de gestionar con el
presidente y el tesorero municipales. Todas las celebraciones religiosas suponen
un gasto y es una norma mas o0 menos establecida que los musicos y los
danzantes de las agrupaciones reciban una maddica cantidad por la prestacion de
sus servicios. Esto no siempre sucede asi, hecho que explicitamente desalienta la
participacion de muchos de los servidores musicales y no musicales de lo
ceremonial en la realizacion de este tipo de celebraciones.

Ademas de estas anotaciones, es importante subrayar que el tiempo de la fiesta
en general es mas bullicioso, sobre todo en ciertos espacios, como el centro y la
iglesia de San Mateo, o la casa de los celebrantes mayordomos, espacio éste
ultimo en el que se desarrollan gran parte de la actividades ceremoniales durante
la realizaciéon de una fiesta en honor a los santos. Alli se dan cita los danzantes,
las diferentes agrupaciones musicales, las autoridades tradicionales y la familia
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extensa de los celebrantes, principalmente. En estos contextos, cuando la musica
para, se genera un bullicio muy particular: es una suerte de silencio compuesto de
risas, platicas, del canto de los pajaros y, si es el tiempo, del fuerte viento
azotando las ramas de lo arboles. Sin embargo, la fiesta religiosa huave nos es —
como se ha dicho— un jolgorio. Los comportamientos estan codificados y hay
frecuentes llamados al respeto, a la mesura y a la costumbre.

Finalmente, durante los dias de fiestas religiosas mas concurridas (notablemente
la de la Virgen de la Candelaria), los sonidos de lo ceremonial se mezclan con la
musica y los anuncios de los altavoces y bocinas de los puestos ambulantes de
comida, de los estanquillos establecidos, de los juegos mecéanicos y de la musica
amplificada que desde los domicilios particulares sale hacia las calles. Durante las
grandes fiestas religiosas de San Mateo, el fondo sonoro del centro tiende a
incrementarse muy considerablemente. Los bailes populares de conjunto y sonido
amplificado —como se vio—, son obligados.

La intencion en este capitulo ha sido hablar de los entornos sonoros como una
suerte de marco desde el cual la escucha local desprende las expresiones
sonoras que se han estudiado en anteriores capitulos. En este capitulo se hablo
de disposiciones (la escucha, general y analitica, ambas como el resultado de una
orientacion social). Se comenté que las competencias de escucha varian segun la
posicion, la trayectoria social y los intereses de los individuos. También se dijo que
hay sonidos, naturales o humanos, que marcan un espacio, territorio 0 una
situacion social determinada. Todo sobre el telon de fondo sonoro de la vida
cotidiana o de la fiesta.
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8. Musicos y sonadores

Adquisicion y transmision de saberes.

Expresiones sonoras y representaciones no-intuitivas.
Operadores de un tipo de marca cultural.

Memoria y sonidos simbolo.

Como hemos visto en los capitulos precedentes las expresiones sonoras
funcionan como simbolos que comunican, transmiten y trasfieren conocimientos
culturales especificos. Estos sonidos simbolo hacen audibles y memorables
aquellos conocimientos relativos al tiempo, al espacio, a los ancestros naguales y
a las fuerzas desordenantes de lo incompleto, lo peligroso y del exterior. En los
marcos sociales de produccion y escucha, lo que musicos y sonadores efectlian
con sus actos de realizacion, es imprimir una marca acustica en la memoria y en el
cuerpo de las audiencias.

En este ultimo capitulo estudiaremos el papel que estas expresiones sonoras
juegan en las practicas ligadas a la memorizacion, transmision e institucion
corporal de representaciones sociales, en tanto saber o conocimiento
culturalmente relevante. Si los musicos y los sonadores son aquellos actores que
imprimen una marca acustica en la memoria y en el cuerpo de las audiencias,
veamos primero la importancia social de éstos y de los conocimientos practicos de
los cuales son portadores.

ADQUISICION Y TRANSMISION DE SABERES. ¢Cémo adquieren y como se
transmiten sus saberes practicos estos especialistas?¢ Cudl es la relevancia social
de esta “pasacion” de saberes? ¢Cudles son las situaciones sociales de su
transferencia?

En un texto relativamente reciente David Berliner (2010) sefala que en los textos
fundadores de la antropologia el aspecto de la adquisicién y la transmisién ha
estado siempre presente en las definiciones de cultura. En ellos, los autores
enfatizan la idea de que “...la cultura se transmite (no por mecanismo bioldgicos,
sino por el aprendizaje y la educacion), y que la transmision necesariamente
contribuye a la perpetuacion de lo cultural” (6). Dicho de otra manera, y segun este
autor, la interrogante de la transmision ha sido parte consustancial de las distintas
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definiciones de cultura propuestas por los autores que han punteado el desarrollo
de la disciplina antropoldgica (Berliner, 2010: 6-8). Pero, independientemente de
los postulados tedricos desprendidos de las antropologias, en “...todos los
colectivos circulan y se estabilizan representaciones relativas a la transmision: lo
que debe ser transmitido, como debe realizarse y con qué finalidad” (12,
subrayado mio). Y es en esta Ultima linea de reflexion en la que habra de
centrarse este apartado, es decir, en el andlisis de las ideas locales relativas a lo
que debe ser transmitido, la manera en cdmo debe transmitirse y la finalidad de
esta transmision.

En su conjunto, los musicos y sonadores huaves pueden comprenderse como
verdaderos especialistas depositarios de distintos saberes-hacer muy especificos.
Este tipo de saberes corresponderian a un cierto tipo de conocimiento practico
gue, por ejemplo, a un individuo le permite hacer determinadas melodias con una
flauta, a otros realizar cantos, ejecutar un violin o una trompeta, tocar unas
campanas, silbar de una manera especifica, gritar, etcétera. El valor social de
estos conocimientos practicos radica en su potencial comunicativo y evocativo. Al
realizar las expresiones sonoro-musicales, musicos y sonadores intensifican la
experiencia estética y emotiva de las fiestas y las celebraciones. Al mismo tiempo,
inauguran procesos de comunicacion no verbales los cuales desempefian un
papel importante en la transferencia y la institucién corporal de representaciones
socialmente relevantes.

Pero, ¢como se adquieren y como se transmiten los saberes-hacer de estos
especialistas? Por lo menos hay tres maneras de hacerlo, ninguna de las cuales
supone algun tipo de iniciacién o gesto ritual que marque su transmisién y su
adquisicion *.

Visitas ocasionales. Entre montsind naab, monind y cantores suele haber visitas
ocasionales motivadas por la compra de un instrumento (flautas, por ejemplo), o
por el establecimiento de un acuerdo entre pares y en relacién a los aspectos
organizativos de un compromiso en puerta (“tal dia y a tal hora, nos vemos
entonces en la casa de fulano de tal”). Estas visitas organizativas también suelen

L En el estado mexicano de Chiapas, Marina Alonso (2013) documenta el caso de los musicos
tradicionales zoques, quienes definen su vocaciébn como musicos por la via de la revelacion
onirica. De hecho, la experiencia onirica constituye una verdadera iniciaciéon en la que estos
musicos reciben el don de danzar o de hacer musica. En el caso especifico de los huaves,
algunos musicos y sonadores también han definido su incorporacién a alguno de los grupos
ceremoniales a través de la experiencia onirica. En estos casos los musicos, danzantes o
sonadores, la experiencia es interpretada como una sefial y también suele ser asumida, al igual
que en el caso de los zoques, como un mandato. Sin embargo, entre los huaves de la barra
estos casos son la excepcion y no la norma.

220



Sonidos simbolo: la epistemologia huave de los sonidos de la fiesta, las ceremonias religiosas y la naturaleza.

dar lugar a la platica y a la transferencia y adquisiciéon de conocimientos sonoro
musicales. En estas situaciones alguien suele preguntarle a otro cdmo se hace o
para qué se hace algo (una pieza, un canto, un toque). En este tipo de situaciones
el aprendiz debe retener en su memoria aquello que le es transferido (melodias,
patrones meétrico ritmicos), tanto como las explicaciones de los usos de los
repertorios (“esto es lo que debes cantar para levantar el muerto, esto otro para
cuando lo estén sepultando”). En estos casos, por lo tanto, la transmisién de los
saberes corresponde a un contexto ordinario que generalmente se desarrolla en
los espacios domésticos.

Los ensayos. Como se ha comentado en los capitulos precedentes para ciertos
grupos ceremoniales una actuacion en puerta suele dar pie a la realizacién de
ensayos, asi, en espafiol. Este es el caso de los montsiind naab, de los cantores
gue instruyen a los tocadores del narixiind en el aprendizaje de los toques para
realizar en el juego del garabato y los toques de la Cuaresma, de los malinches y
de los danzantes de omal nditk / la danza de la cabeza de la serpiente /. Estos
ensayos generalmente se realizan en la Casa del Pueblo, o en el atrio de la iglesia
y suelen involucrar la participaciéon de los miteat potch, quienes recientemente
también se han constituido como una especie de grupo coorporado, dentro del
contexto general de los grupos ceremoniales. Si bien las situaciones sociales de
los ensayos no tienen la solemnidad propia de los contextos rituales, si guardan
cierta formalidad, sobre todo en lo que corresponde a la interaccion que se
establece entre los distintos grupos. Como se recordara, la estructura interna de
las agrupaciones ceremoniales es jerarquica, de modo que aun en los ensayos
estas jerarquias se respetan y norman la interaccion entre todos los participantes.
No cualquier miembro de los danzantes de omal ndiik, por ejemplo, puede
comandarle al flautista de los montsiind naab (es decir, al jefe), que inicie ya una
pieza o que la repita. Este tipo de negociaciones de ningun modo prescinden de
las jerarquias y de los liderazgos implicitos, de modo que los acuerdos se toman
entre jefes o cabezas de grupo. Dicho de otro modo, si bien se trata de un ensayo,
hay un comportamiento codificado por las reglas sociales consuetudinarias que
norman la buena conducta, sobre todo la que se establece entre los mayores y los
menores, entre quienes tienen legitimidad y quienes no la tienen.

En el caso de los montsiind naab el repaso de los repertorios en cierto modo es
indispensable, ya que algunos de estos, es decir, de los repertorios, hoy dia
suelen tocarse muy poco, de tal suerte que éstos musicos prefieren “desempolvar”
sus conocimientos y habilidades para practicar y, llegado el momento de la
actuaciéon propiamente ritual, hacer una buena figura.
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Del mismo modo que sucede en las visitas ocasionales, en los ensayos no
solamente se explicitan aspectos estrictamente musicales (patrones ritmicos,
dibujos melédicos, principios de correspondencias entre sonidos grandes y chicos,
estructuras globales de las piezas, etcétera). Ademas de estos aspectos, sin duda
relevantes, es comun que también se expliciten los referentes modelo de
secuencias rituales completas. Dicho de otro modo, los musicos o sonadores no
nada mas ensayan los repertorios, sino la secuencia entera de un evento ritual,
como la realizacion de una danza, por ejemplo, o la realizacion de los toques
nocturnos que durante todos los jueves-viernes de Cuaresma se realizan en la
iglesia de San Mateo del Mar con la corneta (el narixiind).

Como se recordara, algunas de estas secuencias rituales precisamente son
segmentadas con expresiones sonoras, sean estas musicales o sonoras nada
mas. Por ejemplo, cuando se ensaya la representacion de la danza de la cabeza
de la serpiente (omal ndituk) los jefes de los danzantes solicitan al jefe de los
montsiind naab la realizacién de la secuencia ordenada de las piezas para esa
danza. Asi, en esta situacion social un joven aprendiz, de la danza o de la musica
de los montsiind naab, encuentra una ocasién importante para memorizar tanto la
secuencia de la danza como las caracteristicas de las piezas que la segmentan,
mismo si los comentarios, o las pequefas discusiones suscitadas entre los jefes
de las agrupaciones a propdsito del orden de las secuencia de la danza, no lo
involucran o no lo interpelan directamente a él. Es una situacion social en la que el
aprendiz simplemente esta presente y de manera fragmentaria puede recoger
informaciones para ratificar o validar su conocimiento adquirido con antelacién y
gracias a un procedimiento acumulativo. Los ensayos representan un contexto de
transmision hasta cierto punto no ordinario.

En el caso especifico de los toques de narixiind —de aquellas expresiones sonoras
que la escucha local asocia al Diablo— su enseflanza se acompafa de la
explicacion detallada del momento en que deben ser realizados los toques (“hay
gue empezar a tales horas, tantos toques aqui, tantos alla y siempre viendo hacia
tal rumbo; asi hasta al amanecer, cuando debes terminar”). En este caso quien
ensefa los toques del narixiind es un cantor y para ello entona los contornos
melddicos modelo de los distintos toques y luego hace que los aprendices repitan
la entonaciéon directamente con el narixiind. La entonacion de los contornos
melddicos corresponde a una suerte de dibujo acustico que los aprendices deben
retener en su memoria y luego, como se comenta, realizar directamente con el
objeto sonoro 2. La distancia que separa al modelo cantado del toque hecho con el

A propdsito del hecho de dibujar algo para que alguien mas lo aprenda, Tim Ingold, citado por
Laurent Legrain, nos dice lo siguiente: “Dibujar algo para alguien es rendirlo presente, de tal
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narixiind es muy considerable, aun asi lo que el aprendiz retiene es el modelo
cantado y no el resultado acustico final obtenido con la corneta. Por otro lado,
como estos dibujos-modelo se retienen en la memoria nada garantiza que las
caracteristicas de los dibujos retenidos por los aprendices sean enteramente fieles
a las caracteristicas del contorno dibujado por el cantor que se los ha ensefiado.
En este caso, como en general en lo que corresponde a la transmision de las
melodias, en realidad se trata de una memorizacion recreativa por parte del
aprendiz. Este pequefio margen de re-creatividad que juega del lado de los
aprendices, le confiere cierta dinamica a las caracteristicas formales que
singularizan a los toques que se realizan con el narixiind y en general a las
melodias que hacen otros especialistas, como flautistas, violinistas o cantores. Si
bien la intencion explicita de quienes ensefian es transmitir y lograr que el
aprendiz retenga fielmente la singularidad de la melodia o del toque, en realidad
esto casi nunca sucede.

En lo que corresponde a las técnicas para gritar y silbar, como se comentd, estas
se aprenden a partir de una suerte de observacién participante, observacion en la
gue el aprendiz ve y escucha, pero activamente, inmerso en el desarrollo de las
ocasiones rituales. Los monliy kawly o caballeros, esto es, los responsables de
gritar, silbar y producir el ruido con los skil (bateria de cencerros), no ensayan. De
hecho, solamente realizan estas actividades durante un periodo muy especifico
del afio, como se ha visto. Sin embargo, en relacion a los skil, lo que en realidad
se aprende son las técnicas para sujetarlos y para batirlos, asi como los
momentos para hacerlo. Si bien el aprendizaje de estas técnicas es relevante,
destacan sobre todo los conocimientos relativos a su facturacion. Los skil se
fabrican, se destruyen afio con afo y se reparan durante el periodo ceremonial en
el que son empleados, si es que estos han resultado averiados en el trasiego de
las corridas publicas (reverencias), cuando son atados a los cuellos de un par de
mulas. Estos conocimientos practicos son importantes para el desarrollo de la
actuacion ritual de los caballeros. Finalmente, entre los monliy kawlly o caballeros
también se transmiten y se adquieren los saberes relativos al tratamiento ritual de
estas baterias de cencerros.

Ocasiones ceremoniales. Como se ha visto en los capitulos precedentes los
marcos sociales mas importantes para la adquisicion y la transmision de estos
saberes son las ocasiones ceremoniales mismas. De hecho, tales saberes se
adquieren para ser puestos en practica en estos eventos. En los contextos rituales
estos especialistas observan a sus pares, escuchan, memorizan, imitan, prueban,

manera que él [a quien esta dirigido el dibujo] pueda aprehenderlo directamente, ya sea
mirédndolo, escuchandolo o sintiéndolo (Ingold 2001: 141)” (Legrain, 2010: 60).
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afianzan y desarrollan sus habilidades y conocimientos en la practica misma de la
realizacion performativa. De hecho el tiempo de la fiesta, o de la celebracion,
constituye ese tiempo social en el que distintos saberes (sonoro-musicales,
culinarios, rituales, etcétera) son puestos en practica y por lo tanto son
transmitidos generacionalmente. Cada vuelta del ciclo de fiestas y ceremonias
constituye una ocasion para adquirir o ampliar los conocimientos adquiridos.

Una puntualizacién a propdsito de la transmision de melodias. Hasta hace muy
poco tiempo la retencion de las melodias no tenia ningun tipo de apoyo material
(salvo en el caso de algunos de los monind y musicos de banda, quienes practican
la lectoescritura musical, por lo menos desde antes de la primera mitad del siglo
XX). Las melodias (o los toques en el caso de la corneta) y la estructura sintactica
de los enunciados componentes de una pieza musical se retenian exclusivamente
en la memoria. Este hecho es inquietante si consideramos por ejemplo el caso de
los montstind naab. Las piezas musicales de éstos no siempre son econémicas,
es decir, no siempre se construyen a partir de dos o tres pequefios enunciados
melddicos que se repiten ciclicamente y respetando un orden estructural o
sintactico. Por el contrario, dentro del vasto repertorio de estos musicos existen
piezas mucho mas elaboradas, es decir, con un mayor nimero de enunciados
melddicos y con estructuras sintacticas complejas. Recientemente, algunos de los
jovenes aprendices de los montsind naab, han comenzado a video grabar las
piezas con teléfonos celulares o camaras fotograficas digitales. Este recurso les
permite contar con un soporte material para estudiar y aprenderse las melodias y
las estructuras de las piezas, ejercicio de aprendizaje y retencion que en otro
momento estuvo enteramente confiado a la memoria auditiva de estos musicos.

Memorizacién de conocimientos o0 saberes-hacer. Tomemos por caso a los
mismos montstind naab / los que tocan los tambores, las flautas y los
caparazones de tortuga /. De todas las agrupaciones huaves tal vez esta es la
gue cuenta con el repertorio mas amplio de piezas musicales (probablemente
cerca de cien). En algunas de sus piezas la textura musical es compleja y no
solamente por el numero de fuentes sonoras que pueden intervenir (flauta,
tambores, caparazones y ocasionalmente, como hemos visto, gritos, silbos y el
ruido producido con las baterias de cencerros), sino por el niumero de los
componentes melddicos y la estructura sintactica de algunas de las piezas ¢Como
han memorizado este extenso repertorio? En sentido estricto lo que los montsiind
naab aprenden y memorizan son los siguientes aspectos: 1) principios de
orquestacién (de entrada y salida de los instrumentos); 2) principios de
correspondencias (sonidos grandes y chicos); 3) patrones métrico-ritmicos para el
caso de las percusiones; 4) los dibujos melddicos que singularizan una pieza; 5)
las estructuras sintacticas de las piezas en relacién a la enunciacién melédica
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(ABC o AABBCC, por ejemplo), las cuales determinan los patrones métrico-
ritmicos a emplear en las percusiones; y 6) los usos consuetudinarios de ciertas

piezas o repertorios.

Pero la pregunta precedente sigue sin respuesta, ¢coémo le hace o le hacia un
flautista para retener en su memoria tantas melodias y estructuras de melodias?
¢,Cémo le hacen los otros musicos (los percusionistas) para retener los patrones
correspondientes a cada pieza? La respuesta no parece tener misterio: se los
aprenden de memoria. El analisis de un ejemplo musical tal vez nos ayude a
visibilizar todo lo que estos musicos se aprenden en relacién a una sola pieza (ver

cuadro-partitura 13)

Cuadro-partitura 13
EJEMPLO DE LOS COMPONENTES QUE MEMORIZAN LOS MONTSUND NAAB
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La partitura se lee de izquierda a derecha y de arriba hacia El patron ritmico representado debajo del enunciado 1 se

abajo. repite en los enunciados 3 al 6.
Tch = tambor chico Las barras largas indican los periodos de tiempo (8 en total)
Ct = caparazones de tortuga y las barras cortas indican una acentuacion regular.

Tg = tambor grande

Para el Tch y el Ct, las letras DDI indican la alternancia de
la mano derecha e izquierda.

Para el Ct la linea superior indica la lengleta chica
(izquierda / aguda); la linea inferior la lengieta grande
(derecha / grave)
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Esta pieza se compone de siete enunciados melddicos los cuales se realizan
sobre la base de ocho periodos de tiempo de cuatro pulsaciones ternarias (las
barras largas indican los periodos). Como las melodias preponderan sobre el resto
de las fuentes sonoras (tambores y caparazones), es posible representar la
estructura “sintactica” de la pieza, paradigmaticamente y con nimeros, tal como
aparecen indicados los enunciados en los pequefios recuadros superiores del
primer sistema del cuadro-partitura 13:

A
NN
RN
g1 al
o o
ENEEN

Es decir, el flautista realiza el enunciado 1 y 2, luego los repite y de alli se sigue
hasta el 7, de donde regresa al 4 para volver recorrer el camino que lo lleva al
enunciado melddico 7. Una vez que los musicos estabilizan una pieza, lo que el
flautista hace es repetir este ciclo-estructura tantas veces como quiera hacerlo o
como considere que sea necesario. Entonces, lo primero que memoriza un
musico, ya sea flautista o percusionista, es la estructura sintactica de la pieza asi
como los enunciados o dibujos melddicos que la singularizan, siete en el caso de
la pieza que tomamos como ejemplo. Si el musico retiene esta suerte de imagen
acustica, entonces sabra cudles son los patrones métrico-ritmicos que debe
emplear. Dicho de otro modo, cada uno de los percusionistas también debe
aprenderse los patrones correspondientes a la pieza. Si en curso de ejecucion
alguno de los tocadores pierde el hilo de su realizacion, entonces se sirve de los
principios de correspondencia entre sonidos grandes y chicos; el musico sabe
(como vimos en el capitulo 3, pp.103-105) que los acentos y los sonidos grandes,
si es el caso de un tocador de caparazon de tortuga, deben coincidir con las
intervenciones del tambor grande. El conocimiento de este principio le sirve de
bruajula, si tuviera que remontar alguna pequefa situacién de crisis.

Finalmente, la pieza que se ha tomado como ejemplo no tiene ningdn uso
relevante en términos de la ritualidad, de modo que se toca cuando los montsiind
naab lo desean, en cualquier celebracion del afio y no importa en qué momento.
Entonces, estos especialistas también aprenden cuéales piezas son para marcar un
gesto o un momento ritualmente relevante y cuéles no. Todo esto es lo que
aprenden estos musicos.

Ahora bien, para la sociedad huave de la barra los conocimientos sonoro-
musicales —como estos de los montstiind naab que acabamos de ver— no son
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modificables. Pero, ¢por qué las piezas musicales huaves —segun la perspectiva
local- no deben modificarse? Veamos este aspecto.

Institucionalizacion y transmision de saberes. Las estructuras musicales huaves
no estan concebidas para la improvisacién de ninguna de las fuentes sonoras que
intervengan en la realizacion de una expresion sonora. Bien se trate de un canto,
de un toque de campanas, de narixiind, de la emisiébn de gritos, silbos, del
batimiento de las baterias de cencerros, de la realizacion de una pieza de los
malinches o los montsiind naab o de los monid (musicos de instrumentos de
metal que acompafian los cantos de los cantores). Por el contrario, dichas
estructuras estdn concebidas para la repeticion. Sin embargo, que la
improvisacion sonoro-musical no sea un criterio culturalmente pertinente, esto no
quiere decir que no haya variabilidad, como se ha comentado, en la realizaciéon de
las expresiones sonoras. Piezas, toques y melodias de hecho varian, pero esta
variacion no es intencional. Desde la perspectiva local de lo que se trata es de
reproducir, de hacer permanecer piezas musicales, toques sonoros o formas de
expresarse sonoramente, pero sin que cambien. Recordemos las ideas ya
referidas de Berliner: “En todos los colectivos circulan y se estabilizan
representaciones relativas a la transmision: lo que debe ser transmitido, como
debe realizarse y con qué finalidad” (2010: 12).

Las expresiones sonoras estan en el orden de lo consuetudinario, de la costumbre
y entre los miembros de los distintos grupos ceremoniales —sean estos miembros
vitalicios o por mandato temporal- es manifiesto un cierto deseo de continuidad.
Es decir, es patente una voluntad de transmitir a las nuevas generaciones los
distintos saberes hacer de los cuales ellos son portadores. La costumbre debe
transmitirse y las celebraciones deben realizarse con la finalidad de no perder las
costumbres. Pero, ¢qué es la costumbre y cudl es su relacion con los saberes-
hacer de muasicos y sonadores? ¢Estos saberes estan socialmente
institucionalizados? ¢ De ser asi, de qué manera se han institucionalizado?

Por un lado, un musico o sonador esta socialmente legitimado como el depositario
de un saber especifico (“fulano es cantor, el sabe cantar”, “perengano toca las
flautas de carrizo”). En este sentido, en el proceso de ensefianza aprendizaje, la
relacion de transmision de conocimientos sonoro-musicales-rituales, se apoya en
una relacion de confianza que el aprendiz deposita en el especialista. Sin
embargo, y al mismo tiempo, la transmision también se apoya en una meta-
representacion del contexto de trasmisidén del conocimiento (“esto que te ensefio a
ti, a mi me lo ensefié fulano de tal y, a su vez, a fulano se lo ensefid, en otro
tiempo, perengano de tal”). Esta meta-representacién del contexto de transmision
se pierde en el tiempo e institucionaliza un conocimiento cultural haciéndolo,
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idealmente, un conocimiento no modificable (“asi es, porque asi es la costumbre,
asi ha sido siempre, desde antes”).

Si consideramos la meta-representacion del contexto de transmision de los
conocimientos practicos que dan vida a las expresiones sonoras, podemos
ayudarnos a pensar por qué desde la perspectiva local estos conocimientos no
son modificables (“estas melodias deben hacerse asi y no de otra manera”, “los
tambores deben tocarse en pares, siempre uno grande y otro chico, siempre en
esta disposicion espacial, solamente para acompafiar al que toca la flauta y no de
otra manera; porque asi ha sido siempre, desde antes, a asi es la costumbre”).

Dicho de otra manera, cuando se habla de los conocimientos practicos que dan
vida a las expresiones sonoras huaves, se estd hablando de saberes
institucionalizados por la meta-representacion de la costumbre, es decir, por la
representacion del contexto de transmision de conocimientos y practicas que por
la via de una cadena retrospectiva de reversa, la relacion ordinaria en la que un
violinista le ensefia a otro violinista cierto repertorio de una danza, se diluye en la
memoria de los tiempos e invariablemente deriva en “porque asi es, asi ha sido la
costumbre”. Asi, lo que legitima lo no-modificable de los conocimientos practicos
de los musicos y sonadores, justamente es la representacion de la costumbre, que
no es otra cosa que la representacion del contexto de transmision, como se ha
dicho, de practicas y saberes.

Sobre la representacion del contexto de transmision de los saberes. En las
mitologias de muchas sociedades de distintas latitudes y temporalidades la
musica, los instrumentos musicales y los recursos de expresion sonora (gritar,
silbar, producir sonidos de cierta manera, etc.) fueron obsequiados o ensefiados a
los hombres por seres fabulosos. Entre los huaves de la barra ninguno de los
saberes-hacer sonoro-musicales, instrumentos, objetos o recursos de expresion
sonora no verbal, fueron explicitamente enseflados u obsequiados por seres
mitoldgicos.

En los primeros casos —en aquellos en los que la mitologia se haya a la base de
las explicaciones locales sobre el origen de instrumentos y saberes-hacer sonoro
musicales— la transmision de los conocimientos que permiten construir
instrumentos musicales, expresarse musical 0 sonoramente con algin objeto o
con el propio cuerpo, se apoya fuertemente en lo que Pierre Déléage (2009a),
llama una duplicacién epistemolégica. Segun Déléage esta duplicacion
caracterizaria “...la transmision de todos los saberes instituidos” (2009a: 151; y ver
2009b). La duplicacién referida por Déléage, consiste en que la relacion de
transmision del conocimiento se basa, por un lado, en una representacion
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ordinaria que permite que un aprendiz deposite su confianza en alguien que le
ensefla un repertorio de cantos, por ejemplo (la representacién ordinaria
corresponde a la relacion de confianza que une a las dos personas; es decir, se
trata de una relacibn humano-humano). Por otro lado, y al mismo tiempo, esa
relacion de transmision estaria mediada por una representacién del contexto de
transmision digamos primigenia, es decir, el momento en que demiurgos,
ancestros, seres fabulosos o divinidades, les ensefiaron a los hombres esos
conocimientos sonoro-musicales (esta seria una relacibn de no-humano a
humano).

Segun Déléage (2009a), estas segundas representaciones se encabalgan sobre
las primeras de tipo mas bien ordinario (153) y es esa duplicacion epistemoldgica
la que le proporciona valor, fuerza y legitimidad a estos saberes culturales (153).
Esa duplicacion es la que hace que, al menos en el orden de lo ideoldgico, tales
saberes sean no-modificables. En otros términos, si la “...duplicacién
epistemologica caracteriza la transmision de todos los saberes instituidos”
(Déléage, 2009a: 151), es porque estan apoyados, legitimados, en una meta-
representacion singular de su contexto de transmision.

En el caso que nos ocupa hemos visto la manera en como la adquisicion y la
transmision de los saberes-hacer sonoro-musicales no se apoya en una
representacion en la que demiurgos o seres mitologicos les hubieran ensefiado o
transferido estos conocimientos u objetos sonoro-musicales a los huaves de la
barra. No obstante, como ya pudo haberse advertido, existen una excepcion que
revisaremos mas adelante: el caso de las campanas. De manera indirecta estos
objetos sonoros si fueron transferidos por naguales a los hombres huaves. En lo
gue respecta al origen del resto de objetos sonoros, instrumentos musicales vy
conocimientos practicos que a los musicos y sonadores les permiten dar vida a las
expresiones sonoras, este se apoya en una representacion de la costumbre. Y
esta representacion de la costumbre rinde a estos saberes y practicas sonoro-
musicales como cosas no-modificables. La no-modificabilidad de estos
conocimientos, en parte garantiza un cierta continuidad en el tiempo.

Pero, ¢ Por qué se han instituido estos saberes? ¢ Cual es su importancia social?

¢, Qué relacibn guardan con la generacion y transmision de conocimientos
sociales?
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EXPRESIONES SONORAS Y REPRESENTACIONES NO-INTUITIVAS. A lo largo
de todo el documento se habl6 de las representaciones que los escuchas locales
asocian a las expresiones sonoras. Pero, ¢de qué tipo de representaciones se
trata? ¢ Estas representaciones coindicen de manera evidente con la intuicién? Si
se trata de representaciones no-intuitivas ¢cémo se adquieren, cOmo se retienen
en la memoria y qué lugar juega en ello el sonido?

David Berliner (2010) plantea lo siguiente: “...la antropologia especializada en la
transmision busca los medios, los contextos, los tipos de actores, los procesos
mentales, las interacciones y las materialidades a través de las cuales una
operacion de “pasacién” se hace posible [...] e intenta determinar como las
maneras de actuar, de sentir o de pensar son transmitidas y aprendidas” (13). Si
declinamos estas ideas al caso que aqui se tematiza puede decirse lo siguiente:
en la sociedad huave de la barra la transmision de ideas culturalmente relevantes
se sirve de las expresiones sonoras; en este proceso de “pasacion” los medios
son las expresiones o formas sonoras significantes; los contextos son
principalmente los contexto rituales pero también las situaciones ordinarias de
comunicacioén; los tipos de actores corresponden, precisamente, a los musicos y
sonadores; y los procesos mentales a las representaciones no-intuitivas
encarnadas en la identidad acustica de objetos sonoros e instrumentos musicales.
Centrémonos en la reflexion de las representaciones o ideas no-intuitivas.

¢, Qué es una representacion no-intuitiva? Nadie necesita ensefiarnos que la
inminencia de una tormenta de rayos supone un cierto peligro para la vida de las
personas, sobre todo si nos encontramos en un espacio descampado. Aqui nos
estariamos sirviendo de un conocimiento intuitivo el cual poseemos sin que
necesariamente alguien nos lo haya ensefiado, es decir, transmitido . Sin
embargo, la adquisicion de la representacion de los rayos como la manifestacion
acustica de los naguales ancestros (los teat monteok) si requiere ser ensefiada.
Asi, y parafraseando a Déléage (2009a: 147), la adquisicibon de esta
representacion requiere de una forma reflexiva en donde una representacion
ordinaria del tipo “los mayores suelen decir la verdad”, soportaria a la primera

3 Déléage nos dice: “La idea de que una buena parte del saber que detentan los humanos esta
fuertemente constrefiido por principios cognitivos universales y que por ese hecho “pueda ser
aprendido sin ser ensefiado” (Atran y Sperber, 1991), hoy dia es bien aceptada por muchos
antropdlogos. El conjunto de las representaciones derivadas de esos principios intuitivos no
agota, sin embargo, toda la riqueza de conocimientos que uno puede observar en las sociedades
humanas” (2009a: 147).
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representacion (“los rayos son los naguales”), confiriéndole a este enunciado o
pensamiento un aspecto complejo del siguiente tipo: “los mayores dicen que los
rayos son los naguales”.

En la mayoria de los casos que estudiamos la relacion que une a una expresion
sonora con las ideas asociadas a ella, es una relacion arbitraria (“ese ruido es la
voz del Diablo”, “ese sonido es el grito de la serpiente”, “hay que tocar la campana
para que deje de temblar”, etcétera). Es decir, corresponden a ideas no-intuitivas.
Pero, ¢como son transmitidas estas ideas? Vamos algunos ejemplos. Las
representaciones no-intuitivas de los naguales y del Diablo son ensefiadas sobre
todo en situaciones sociales en las que los adultos narran historias (mitos), o
simplemente comentan, por ejemplo, que “los rayos en el firmamento son los
naguales” o que eso, el ruido ese, “es del Diablo”.

Sin embargo, y como se ha visto en el documento, la transmision de estos saberes
también se apoya en situaciones no ordinarias, como aquellas de caracter ritual o
ceremonial en las que los objetos sonoros son empleados para intensificar la
experiencia del evento y también para comunicar ideas o desatar procesos de
pensamiento interpretativos. Pensemos en la campana del Diablo y el narixiind.

La representaciones del Diablo se adquieren en la vida cotidiana a partir de
interpretaciones relativas a situaciones comprendidas como nefastas o fuera de
orden, de lugar (el “grito” repentino de una ave nocturna cerca de la casa, es
interpretado como un signo de peligro, de muerte y en cierto modo asociado al
Diablo). Pero en el contexto ritual de la Cuaresma y la Semana Santa, estas
representaciones se ven reforzadas por la escucha de los toques del narixiind y de
los traqueteos de la matraca. Como hemos visto, las secuencias de sonidos
producidos con estos objetos funcionan como signos. Pero, ¢de qué manera se
establece la relacion entre la forma sonora significante (un toque del narixiind o de
la matraca) y la idea no-intuitiva del Diablo? Ciertamente la relacién entre forma y
contenido es arbitraria, de modo que la representacion del Diablo, en definitiva, se
adquiere a través de los didlogos que suele suscitar la escucha de los toques del
matraca o del narixiind. Al mismo tiempo, las caracteristicas timbricas de estas
dos expresiones sonoras les confieren una intensidad y una identidad acustica
singular. Este hecho permite que los escuchas desprendan con facilidad estos dos
sonidos del fondo sonoro. En otros términos, son expresiones que no pasan
desapercibidas y que —como veremos mas adelante— en cierto modo suponen un
problema de desciframiento auditivo para los escuchas.

Ademas, la produccion y la escucha de estos simbolos corresponde a una
“experiencia situada” (Qureshi, 2000: 810). Asi, los sonidos de la campana del
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Diablo y del narixiind se escuchan en la Cuaresma y la Semana Santa, ese gran
periodo ceremonial en el que —como hemos visto— se representa un desorden
césmico (Rubeo, 2000) pautado por la captura y la muerte de Cristo a manos del
Diablo y los judios (xoodis). En este sentido, las situaciones de habla suscitadas
por la escucha se inscriben dentro de lo que llamamos un marco social de
produccion y escucha, marco dentro del cual, también estan involucrados otros
aspectos que refuerzan la transmision de estas ideas no-intuitivas. Veamos.

Recordemos que en el contexto de la Semana Santa son construidos los
personajes de los xoodis o judios y que estos explicitamente representan al Diablo
y a Pilatos. Estos personajes son de tez blanca, son barbados, de ojos azules y su
presencia en el centro de San Mateo del Mar tampoco pasa desapercibida, al
contrario, jala completamente la atenciébn de los transeuntes. Entonces, la
transmision de la representacion no-intuitiva del Diablo también se apoya en las
imagenes rituales y en los comentarios suscitados por la observacion de estas
imagenes. Asi, las representaciones no-intuitivas se construyen y re-construyen a
partir de la experiencia situada de la escucha, la vista y de las situaciones de
habla suscitadas por lo que se ve y por lo que se escucha.

Volvamos al ejemplo de la representacion del sonido del rayo como los naguales
ancestros. Entre los huaves de la barra la audicion periédica de los rayos en el
cielo suele suscitar narraciones de mitos en los que los naguales son los
protagonistas. Este tipo de narraciones son comunes y suelen realizarse en
situaciones ordinarias, cotidianas, de modo que en estos casos la transmisién de
esta idea no-intuitiva se hace por la via de la enunciacion de un mito, o por el acto
de designacion de un adulto. Pero, como vimos, la transmision de esta
representacion también se apoya en otros eventos de caracter ritual en los que
hay una representacion visual de los naguales. Vimos que el Jueves de Corpus en
la comunidad centro de San Manteo del Mar, se representa la danza de omal
ndiik (la cabeza de la serpiente), y que en esta, monteok (el rayo) es
representado por uno de los dos personajes centrales, neajeng (el flechador). El
monteok es el nagual mas poderoso. Esta es la Unica ocasién del afio en la que
los asistentes pueden ver la representacion plastica y dancistica de un nagual (el
monteok-flechador) y su mitico rival: nditk (la serpiente con cuerno de metal).
Este marco social es toda una ocasion en la que los participantes refuerzan las
ideas no-intuitivas relativas a los rayos y los monteok o naguales. Ademas, en esta
danza la representacion de la serpiente hace posible la transmision de otras ideas
no-intuitivas y relacionadas con el Otro-exterior. La serpiente con cuerno que
amenaza a la delgada barra de la sociedad huave es un personaje mitico, cierto,
pero también —al igual que los xoodis de la Semana Santa— esta representando al
Otro-exterior. El personaje de ndiuk / la serpiente /, es una imagen que tiene su
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registro historico, la serpiente de la danza también es el Blanco, es el Otro
regional, el no-ikoots.

Si la epistemologia refiere a las modalidades en como se genera y se valida el
conocimiento, sonidos simbolo y epistemologias huaves remiten entonces a
aguellas modalidades de generacion y validaciéon de conocimientos por la via de
aspectos acusticos particulares (humanos o naturales). Y aqui radica la
importancia social de los saberes de los musicos y sonadores, toda vez que son
ellos quienes realizan las expresiones sonoras en los contextos rituales vy, al
menos en parte, es gracias a la escucha de estas expresiones que se suscitan las
situaciones de habla entre los participantes.

OPERADORES DE UN TIPO DE MARCA CULTURAL. Un instrumento musical y
su sonido (tambores, caparazones de tortuga, violin), un objeto sonoro
(campanas, matracas, cornetas, bateria de cencerros) o una expresién sonora
(gritar, silbar, batir una sonaja, hablar onomatopéyicamente), encarnan
significados socialmente compartidos.

¢, De qué manera ciertas representaciones sociales se encarnan en el sonido de un
instrumento musical, objeto sonoro o expresién sonora no verbal como los silbos y
los gritos? Las relaciones entre representaciones y sonidos (de un instrumento
musical o de un objeto sonoro), evidentemente son el resultado de la accion social
Pero, ¢como se establecen estas relaciones? En parte lo hemos vista ya en el
apartado anterior, ahondemos sin embargo un poco mas en el asunto. Para ello,
partamos primero del anadlisis de un ejemplo lejano, para luego regresar a la
sociedad huave.

Como lo demuestra Regula Qureshi (2000) a partir del analisis de un solo
instrumento musical (el sarangi, un cordéfono frotado ampliamente tocado en el
norte de la India), éste instrumento “encarna memorias” (828), es decir,
significados, o abstracciones colectivas encarnadas en ese objeto y en el sonido
producido con él. Asi, nos dice lo siguiente: “El poder de los significados
encarnados en el sarangi radica en su capacidad de movilizar asociaciones
compartidas las cuales son profundamente afectivas. El sarangi ofrece un tipo
especial de "materiales de memoria” que devienen plenamente activos a través de
la experiencia visual, pero sobre todo de la experiencia sénica del instrumento”
(827, cursivas mias).
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En el caso del sarangi estudiado por Qureshi, el sonido del instrumento, tanto
como el muasico que lo ejecuta, estan socialmente estigmatizados, sobre todo por
las clases medias y pudientes del norte de la India post feudal (2000: 821-822). Si
bien los usos y los espacios sociales en lo que se ha utilizado este instrumento
musical han sido varios, en la memoria colectiva predomina una imagen en la que
sonido e imagen del musico ejecutante estan fuertemente asociados a los
contextos cortesanos de la India feudal. Se trata de imagenes de las salas
cortesanas de amor y seduccion, espacio social en el que efectivamente este
instrumento musical ocupd un lugar preponderante en el acompafiamiento de los
repertorios cantados por mujeres. A mediados del siglo XX la sonoridad del
instrumento seria ampliamente explotada por el cine y por la radio, ya fuera para
musicalizar escenas romanticas de las tramas cinematogréaficas, o para ambientar
las programaciones radiofénicas que con motivo de la muerte de una figura
publica se extienden a lo largo de varios dias en la India (Qureshi, 2000: 815). A
pesar de estas especies de sedimentaciones significativas encarnadas en el
sonido del instrumento, prevalece como se ha dicho, una imagen estigmatizada. Al
extremo, el sonido del sarangi representa un “icono de la depravacion moral”
(821), para los ojos y los oidos de la sociedad “respetable” del norte del India
(821). Estos significados son socialmente compartidos y se hayan encarnados —
segun la autora— en el sonido del instrumento.

Otro aspecto significativo es el siguiente: Qureshi (2000) nos habla de “imagenes
musicalmente mediadas” (818) por el sonido de un instrumento musical y por la
imagen del musico ejecutante. Asi, detrds de la sonoridad de este instrumento (el
sarangi) ampliamente popularizado por la literatura, la radio y el cine en la India
(819), “estdn las imagenes de la memoria que contienen mucho mas que el
sonido” (816).

Y esto es exactamente lo que parece suceder con ciertos sonidos simbolos
huaves: detras del sonido de objetos e instrumentos musicales, hay mucho mas
gue sonido, hay imagenes y hay recuerdos. Volvamos al caso de los huaves.

Pensemos por caso y tomemos el ejemplo de los toques del narixiind durante las
noches de jueves-viernes de Cuaresma ¢ En qué medida el tocador de este objeto
sonoro instituye en éste instrumento y en el cuerpo del otro —es decir, en los
escuchas— significados o representaciones sociales compartidas? Recordemos
gue las secuencias sonoras que se producen con el narixiind localmente son
asociadas al Diablo ¢De qué manera se instituye esta representacion tanto en el
sonido del objeto (el narixiind) como en los escuchas? Primero, lo que el tocador
hace con su acto performativo (con la realizacion de los toques) es imprimir una
marca, una imagen acustica en la memoria de los escuchas. Recordemos ademas
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gue la escucha es algo que se modela, que se adquiere socialmente y en
compafiia con los otros. Es decir, aprendemos a escuchar los sonidos de nuestros
entornos naturales, de la fiesta o de la celebracion. Entonces es posible
comprender que en el marco de produccion y escucha de los toques del narixiind,
se establezca un relacion entre la produccion de la secuencia sonora (el toque del
narixiind), la escucha de ésta y las posibles situaciones de habla suscitadas por la
escucha de la secuencia (“¢,qué es ese ruido? —podria preguntar un escucha
hipotético—; “Ah!, es tal cosa, es la voz del Diablo” —podria responder un tercero).
Los actos de designacion de los otros —generalmente de los adultos, o de aquellos
socialmente legitimados como “los que saben”™ nos permiten establecer
relaciones entre sonidos e ideas que no son intuitivas. Es decir, de aquellas ideas
0 representaciones que requieren ser ensefiadas y transmitidas.

Tomemos otro caso, las nangaj manchitik / sagradas campanas /. Estas tienen un
cuerpo fisico, una forma, una imagen singular y una identidad acustica encarnada
en ellas. Esta identidad es la que a los escuchas nos permite no confundir el
sonido de las campanas con los sonidos que alguien pudiera producir al golpear
con un martillo una pared de concreto, por ejemplo. Como hemos visto las
campanas de San Mateo del Mar encarnan significados compartidos que van
mucho mas alla de su funcién estrictamente comunicativa. En tanto objetos, estas
son asociadas al poder de los mombasiiik 0 naguales huaves, quienes las robaron
a un pueblo vecino (los zapotecos de Juchitdn) y las trajeron al pueblo por los
aires. Al ser sonadas el sonido de las campanas re-imprime una marca acustica
en los escuchas, estableciéendose una relacion de ida y vuelta entre
representaciones o conocimientos no-intuitivos (“las campanas las trajeron los
naguales”), el objeto sonoro (las campanas) y expresion o forma sonora
significante (un toque de campanas especifico).

Asi comprendido el sonido (de los objetos sonoros, los instrumentos musicales y
las expresiones sonoras como los silbos, gritos, etc.), tiene entonces un gran
poder cognoscitivo. Al respecto del poder del sonido de los instrumentos
musicales Regula Qureshi nos dice lo siguiente: “Doblemente significativo como
producto cultural y como herramienta para articular significados culturales a través
del sonido, un instrumento musical puede convertirse en un lugar privilegiado para
la retencion cultural de la memoria social...” (2000: 811, cursivas mias).

En este sentido, los huaves de la barra han articulado conocimientos y significados
culturalmente relevantes a través del sonido. ¢De qué manera? Instituyendo
representaciones no-intuitivas en objetos, expresiones sonoras y sonidos de la
naturaleza (“los rayos son los naguales”, “esa ruido es del Diablo”, por ejemplo). Al
mismo tiempo, la escucha periddica-ciclica del sonido de los objetos, las
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expresiones y de la naturaleza, parece re-instituir aquellas representaciones no-
intuitivas en la memoria de los escuchas. En este sentido, la potencia cognoscitiva
de los sonidos simbolo huaves radica en su capacidad de evocar imagenes y
suscitar narrativas (axiologias locales), asi como en la facultad de articular a los
escuchas a partir de los significados compartidos.

Finalmente, los sonidos son simbolos en la medida en que son significantes para
un colectivo. Asi, la audicién de “...una trompa alpina puede causar lagrimas de
nostalgia [...], por lo menos a una persona que sea suiza” (Qureshi, 2000: 810).
Efectivamente, y como se ha visto, los sonidos penetran en el cuerpo detonando
procesos de significacién fuertemente relacionados con la emotividad.

4

MEMORIA Y SONIDOS SIMBOLO. El sonido es relevante en la transmisién de
conocimientos y en la construccion de la memoria social. La construcciéon
permanente de la memoria social de los huaves de la barra, se apoya en las
expresiones sonoras que musicos y sonadores producen en situaciones sociales
bien especificas. Pero, ¢qué es lo que rinde memorables a las expresiones
sonoras que aqui se han estudiado?

Hablado del rol de la imagen en las técnicas ligadas a la memorizacion en distintas
sociedades indigenas (kuna de Panam4, iatmul de Nueva Guinea y los dakota de
las llanuras del Sur de los Estados Unidos de finales del siglo XIX y principios del
XX), Carlo Severi (2010 [2003]) nos dice: “Se trata de un proceso de
intensificacion (cognitiva y mnemonica) de la representacion visual, a través de la
movilizacion de las partes invisibles de la imagen. Es lo que hemos llamado
representacion quimérica” (113-114). La representacion quimérica (serpiente-rayo
entre los hopi, hombres-péjaro entre los kuna) “implica el establecimiento de dos
grandes criterios elementales que orientan el ejercicio de la memoria en las
tradiciones iconogréficas: un criterio de orden (impuesto a un fondo) y la
generacion de rasgos salientes” (113-114). Asi, “la condensacion de la imagen en
pocos rasgos salientes implica siempre la interpretacién activa por proyeccion vy,
por lo tanto, de la complecion de las partes faltantes” (92, cursivas mias). Esto
genera que la imagen adquiera “una fuerza particular, dada por esa peculiar
configuracion de rasgos salientes, que la distingue de otros fendmenos visuales
mas banales” (92).

Si se hace una analogia entre las imagenes sefaladas por Severi y el sonido,

puede decirse que hay expresiones sonoras que tienen una fuerza particular,
basicamente pautada por la configuracién formal de sus rasgos salientes. Este
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hecho las convierte en expresiones contrastantes o efectivamente menos banales.
Para el caso de las imagenes el mismo Severi (2010 [2003]) nos dice: “La
operacion mental [...], que conduce a la memorizacion, no es en absoluto una
abstraccion pasiva de la apariencia, sino la asociacién de un acto de memoria (la
evocacion) a la solucion, propuesta a la mirada (a la inferencia que la orienta), de
un problema de desciframiento visual” (Severi, 2010 [2003]: 111).

Si continuamos con la analogia entre imagenes y sonidos, algunas expresiones
sonoras en realidad operan como “soluciones propuestas a la escucha”. Tomemos
por ejemplo las campanas y los rayos. Ambos sonidos remiten al complejo mitico
de los naguales ancestros, aquellos seres fabulosos que como se ha visto,
abandonaron el territorio huave para internarse en el Cerro Bernal, en aquél
momento, cuando llegaron los dominicos y con ellos la sociedad colonial. Las
campanas ciertamente son objetos visibles, pero sobre todo se caracterizan por la
intensidad y la fuerza de sus sonidos, al igual que los rayos. Toques de campanas
y audicion de rayos son hechos que no pasan desapercibidos, al contrario, son
hechos que la escucha local desprende notablemente del fondo sonoro de la vida
cotidiana o del fondo sonoro de la fiesta. Sus rasgos salientes estan dados por su
propia fuerza y su fuerza imprime una marca acustica en la memoria de los
escuchas.

Sigamos con la misma analogia imagen-sonido y pensemos por ejemplo en el
ruido producido con las baterias de cencerros, los gritos y los silbos de los monlly
kawlly y/o caballeros. El resultado conjunto de esta expresién heterogénea es
ciertamente una solucién propuesta a la escucha y la cual, en efecto, retomando
las palabras de Severi, supone un problema de desciframiento auditivo. En este
sonido simbolo compuesto, hay una suerte de vacio dejado por una especie de
partes faltantes. Aln los especialistas responsables de producirlos no determinan
con facilidad el sentido simbdlico de estos sonidos. Sin embargo, hay un fondo, es
decir, lo que no les dice el simbolo sonoro en su conjunto, tal vez esté siendo
dicho —por lo menos en parte— por su marco social de realizacién y escucha *.

A propdsito del contexto, y a propdsito del analisis del uso ritual de las mascara entre los iatmul
de Papua Nueva Guinea y de su relacion con las practicas de la memoria, Carlo Severi sefala
gue “para que ciertas representaciones plasticas, mascaras u otras imagenes, se transformen en
el soporte de la memoria [...] no es suficiente que su forma [...] esté suficientemente
convencionalizada” (2010 [2003]: 104). Ademés, es “necesario que su uso esté definido
ritualmente, y que de este modo las representaciones sean netamente diferentes de otras
imagenes (de otras méascaras, de otros instrumentos musicales, de otros ganchos, etc.), de uso
mas cotidiano” (104).
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Gritos-silbos-skil tienen como se ha visto un uso ritual y el periodo del afio en que
se realizan coincide con el inicio del tan esperado periodo pluvial. Ademas, la idea
del fondo anteriormente sefialada, indica también que los escuchas locales
reconocen en éste simbolo compuesto, aspectos que los orientan, que les son
familiares y de los cuales se sirven para construir sentidos (“silban porque estan
arreando el ganado”, “esas -los skil- son campanitas”, “vienen llegado, de
lejos...”). La mayoria de las expresiones sonoras son pues una suerte de
soluciones propuestas a la escucha y que suponen un problema de desciframiento
auditivo. Como se ha visto, la escucha siempre es activa y lo que parece estar
activando esta escucha precisamente son procesos de memorizacion y de
transmision de ideas o representaciones socialmente relevantes para los huaves
de la barra.

*

Costumbre, pasado y memoria. Desde las interpretaciones locales la actuacién
publica de los caballeros durante la fiesta del Corpus Christi corresponde a la
representacion o realizacion de la costumbre, esa meta-representacion que nos
remite redundantemente a la representacion del contexto de transmision de la
practica (“por qué hacemos la costumbre, porque asi los hicieron los mayores,
desde antes”). Explicitamente estas actuaciones rituales no tienen un sentido
propiciatorio (“hacemos esto para que llueva”). Llevada la deduccién al extremo, la
representacion de “los mayores” sin salida nos conduce a la representacion de los
huaves de antes, de aquéllos seres fabulosos (miticos) que aprendieron la
costumbre del Corpus en territorios incognitos. Como se revisO en apartados
precedentes, la transmision de saberes y practicas institucionalizadas ciertamente
se funda en lo que Déléage llama duplicacion epistemolégica (2009a, 2000b) y en
donde una epistemologia corresponde a la relaciébn de transmision humano-
humano (basada en una relacién de confianza entre el aprendiz y el especialista)
y la otra a una de no-humano a humano.

Asi, Silvestre y Atenégenes aprendieron la costumbre del Corpus de un viejo
caballero que se llamo6 Antonio; a su vez Antonio la aprendié de un tercero, quien
le transmitié los didlogos, le ensefio las secuencias rituales, el saber-hacer las
ofrendas debajo de la banca en la que se encuentren sentados los caballeros, la
facturacion de las baterias de cencerros, la confeccion de la indumentaria de los
caballeros, la disposicion de los enseres rituales sobre las mulas, etcétera ¢ Pero
quién fue el primer huave en aprender todo esto? La respuesta nos remite a la
costumbre y la costumbre nos remite al pasado. Aquéllos que iniciaron la
costumbre del Corpus fueron los mombastiik (naguales), aquéllos seres fabulosos,
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los antepasados, quienes viajaron a tierras lejanas —por los vientos—, vieron esa
costumbre y decidieron hacerla del mismo modo en su pueblo, en San Mateo del
Mar.

La produccion y la escucha periddica de silbos-gritos-skil, re-imprime entonces
una marca en la memoria de los participantes en la fiesta. Una marca que a través
de su asociaciéon con los ancestros miticos articula pasado y presente huave, a
través del sonido.

Sirviéndose de este y de otros sonidos simbolo, los huaves de la barra han venido
construyendo y re-construyendo su memoria social ¢Pero qué significa hablar de
memoria social?; “que el pasado no se evapora” (Berliner, 2010: 10) y que es
posible estudiar “la continuidad de representaciones —practicas, emociones e
instituciones— a pesar de los cambios sociales algunas veces radicales, ya se trate
de colonialismos, globalizaciones, creolizaciones, migraciones, urbanizaciones,
socialismos, etcétera” (10). ¢, Con qué sentido o con qué finalidad? En el animo de
comprender al Otro a través del conocimiento de las metodologias que se ha
inventado para darse una solucion de continuidad en esa suerte de movimiento
helicoidal que es el tiempo. Como la evolucion de una pieza de los montsind naab
y como la celebracién del ciclo ceremonial huave. Helicoidal.
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Conclusiones

Los secciones de salida de una pieza de los montsiind naab se llaman registros. Y
estos son como una desfragmentacién de la pieza que se estaba haciendo. Los
registros de salida son como los registros de entrada, como un desorden
organizado, luego el fin, el silencio o el descanso. Asi dijimos al iniciar este
documento y asi intentaremos ponerle punto final.

La redaccion de este documento en realidad empez6 hace ya varios afos,
probablemente més diez. Cuando estudiaba la maestria en antropologia visité por
primera vez a los huaves del Istmo mexicano. Era la Semana Santa del 2005.
Llegue sin haber hecho una sola lectura sobre los huaves de la barra, pero si con
varias imagenes acusticas en mi mente. Desde adolecente habia escuchado las
grabaciones de campo que hizo Arturo Warman, por alla a inicios de los afios
setenta. Como los registros de entrada de las piezas huaves, mi tesis de maestria
fue como un desorden organizado. Como quiera que sea, habia llegado y tenia
una imagen de conjunto de todo el calendario ceremonial y de las musicas y
expresiones sonoras que los huaves realizaban dentro de este. Desde el 2005
hasta el 2007 volvi repetidas ocasiones y en el 2010 me trasladé a vivir en San
Mateo del Mar. Un afio. Después me fui y no volvi hasta el 2012, cuando regresé a
participar en la fiesta del Corpus Christi.

Durante todos estos afios he pensado en lo que escuché y en lo que vivi en las
comunidades de la barra. Sobre todo he pensado en las fiestas, las ceremonias
religiosas, los ritos, las musicas y los sonidos dentro de éstas. Este documento ha
sido el resultado de aquellas imagenes acusticas que en el 2005 me llevaron a
San Mateo y de todas las vivencias que vinieron después. Evidentemente, este no
es un final definitivo, es apenas un registro de salida, un cierre de la pieza.
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El poder cognoscitivo del sonido. A lo largo de este documento vimos que como
muchas otras sociedades de México y del mundo, los huaves de la barra tienen un
calendario ceremonial compuesto por fiestas y ritos varios. Ademas, vimos que los
huaves sonorizan este calendario sirviéndose de distintos recursos de expresion
sonora. Musicas, expresiones vocales onomatopéyicas, sefiales acusticas no
verbales y sonidos rituales no musicales.

Vimos que la gran mayoria de estas expresiones funcionan como simbolos,
simbolos que posibilitan pensar y transmitir conocimientos especificos. El andlisis
de las axiologias huaves relativas a estos simbolos, revela que estos
conocimientos se organizan en torno a lo que llamamos dos polos de sentido
generales.

Por un lado, conocimos que los huaves de la barra apegados a la practica de la
religion consuetudinaria, conocen y transmiten un grupo de representaciones no-
intuitivas a través de sonidos de la naturaleza (los rayos), a través de sonidos
producidos con objetos (campanas, cencerros), a través de expresiones musicales
(himnos, piezas musicales) y a través de expresiones vocales (gritos, silbos,
sonidos guturales). Este primer grupo de representaciones no-intuitivas (no obvias,
no evidentes) estan fuertemente asociadas al complejo de los seres mas
poderosos de lo sagrado, los mombasiik o naguales huaves, quienes ocupan un
cierta posicion de ancestralidad y se encuentran homologados a dos santos
catolicos venerados en la iglesia de San Mateo del Mar: la Virgen de la Candelaria
(a las mUim ncherrek) y San Mateo Apoéstol (a los monteok). Vimos, ademas, la
estrecha relacién que estas representaciones guardan con el control simbdlico del
agua de temporal, y vimos, a su vez, que el control del agua dulce se halla
directamente relacionado con la pesca. Como se recordara, la pesca es el
principal motor de la economia de toda la sociedad de la barra.

Por otro lado, también conocimos que los huaves de la barra conocen otro grupo
de representaciones no-intuitivas a través del sonido de objetos (matracas,
cornetas) y expresiones sonoro-vocales (parlamentos bufos, voces fingidas de
personajes rituales). Este grupo de representaciones remite a ideas relativas al
peligro, a lo que esta fuera del orden socialmente instituido, a lo incompleto, lo no
socializado y el Otro-exterior; es decir, al no-ikoots, al no-nosotros.

A través del estudio de lo que los huaves de la barra conocen a través del sonido,
comprendimos que el sonido tiene un gran poder cognoscitivo. Conocimos,
ademas, que las fiestas y ceremonias constituyen los principales marcos sociales
de produccién y escucha de esas expresiones sonoras que actian como
simbolos. Como en muchas otras sociedades, el tiempo de la fiesta y la ceremonia
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huave, es un tiempo intenso, emotivamente exacerbado por varios factores como
el gusto, el tacto, el olfato y el sonido. La fiesta y la ceremonia huaves, son esos
grandes marcos sociales de conocimiento y transferencia de maneras de pensar y
de sentir.

Los hacedores de simbolos. ¢Qué son los musicos y sonadores huaves si ho una
suerte de “demiurgos” cuyos actos de realizacion inauguran, crean y re-crean
poderosos procesos de significacion en los escuchas? Los toques de campanas,
los cantos, la piezas musicales hechas con tambores y caparazones de tortuga,
los gritos y los silbos, el ruido de los cencerros, el traqueteo de la matraca, los
estallidos de los cohetes en el cielo, el sonido de violines y sonajas, los sonidos
guturales y las voces fingidas y locuaces de los personajes rituales.

Como vimos, ninguna de estas expresiones surge digamos de la nada. Al
contrario, todas ellas son realizadas a partir de conocimientos practicos
especificos. Y estos conocimientos practicos (savoir-faire) en realidad son
conocimientos culturalmente heredados, adquiridos y que corresponden, como
vimos, a formas locales de representarse, clasificar, jerarquizar y simbolizar el
material sonoro dado en la naturaleza de las cosas. Asi, sirviéndose de esos
conocimientos sociales, los muasicos y sonadores huaves de hoy, per-forman, re-
crean los viejos simbolos sonoros que los huaves de otros tiempos y de otras
generaciones les han transferido.

Ademas, en los marcos sociales de produccién y escucha (o sea, en las fiestas,
ceremonias y actuaciones sonoro-rituales), escuchar en compafia de los otros
implica compartir significados que por la fuerza de la costumbre y de la repeticion
se fueron encarnando en los sonidos. En el sonido de las campanas, de los
cantos, las matracas, las cornetas, las piezas musicales, los caparazones de
tortuga, los gritos, los silbos y todo lo demas. Dijimos que la experiencia situada de
escuchar en conjunto también suele conducir a los participantes huaves y no-
huaves a preguntar y que las preguntas sobre aquello que se escucha o que se
hace, a su vez, suelen suscitar interpretaciones, comentarios y explicaciones. Es
decir, la experiencia situada de escuchar en conjunto se traduce en aprendizaje y
transferencia de interpretaciones y conocimientos relacionados con aquello que se
escucha.

La representacion de la costumbre. A lo largo del documento se hablé de la
costumbre. Y se dijo que esta expresion traduce bien la representacion local de los
contextos de fiesta religiosa, rito y celebracion. Pero vimos que la costumbre
también constituye aquella meta-representacién de los contextos de transmision
gue tiende a estabilizar practicas y saberes. Es decir, la meta-representacion de la
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costumbre institucionaliza practicas y saberes; hay cosas que no son modificables.
Por ejemplo, seria impensable que un parroco recién llegado a San Mateo del Mar
decidiera demoler el campanario y darle otro acomodo espacial a las campanas.
Ante este ejemplo hipotético, la respuesta de los huaves seria bastante previsible.
Lo que aqui pretendo recapitular es que todos aquellos conocimientos que a los
musicos y los sondares les permiten expresarse, son conocimientos que estan
institucionalizados a través de la meta-representacion de la costumbre. Este hecho
—como se dijo— en principio rinde no modificables todos estos conocimientos y
procedimientos. Disposiciones espaciales de los musicos y de las fuentes sonoras,
formas y procedimientos de orquestacion, tiempos y espacios en los que debe
tocarse o realizarse un toque de corneta o de matraca, una pieza musical
especifica, etcétera. Todo esto no se modifica y no se modifica —en principio—
porque asi ha sido o asi es la costumbre, “desde antes”, suelen decir los huaves.

Sobre la participacion y la circulacién de saberes. En la introduccion dijimos que
las fiestas y las ceremonias huaves ligadas a la préactica de la religion
consuetudinaria, constituyen los marcos sociales en los que todos aquellos
conocimientos relacionados con las expresiones sonoras, se activan o se ponen
en circulacién. Pero también dijimos que no todos los huaves de la barra se
apegan o se relacionan de la misma forma con la practica de esta religiosidad. No
todo el mundo participa ni cuantitativa ni cualitativamente de la misma forma,
hecho que ciertamente supone una variabilidad social de los capitales culturales
derivada de las diferencias de género, edad y adscripcion religiosa.

En principio, como se recordara, la practica de la religién consuetudinaria implica
la existencia de grupos de participacion ceremonial a los que los huaves varones
se incorporan por filiacion, por gusto, por devocion (caballeros, malinches,
danzantes de omal ndiik, montsind naab y en mucho menor medida a los
cantores). Estas son agrupaciones ceremoniales coorporadas y la pertenencia a
las mismas en cierto modo garantiza la participacién de sus miembros en algunas
de las ocasiones festivas y ceremoniales. En estos grupos se incorporan
miembros de las otras comunidades de la barra, hecho que de alguna manera
garantiza un cierto grado de circulacion de todos aquellos saberes que —como
decimos— suelen activarse en las situaciones sociales de fiesta religiosa y
celebracion.

Por otro lado, y por lo menos en lo que corresponde a la comunidad centro de San
Mateo del Mar, también existen mecanismos de coercibn o de participacion
forzada. Por ejemplo, los topiles o los ayudantes de los topiles de la iglesia de San
Mateo, son nombrados por asamblea popular. EI hombramiento es un cargo que
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no puede rechazarse, de modo que aquellos designados tendran que participar
durante todo un afio en la ritualidad cotidiana de la iglesia de San Mateo del Mar.

Del mismo modo, deberan participar activamente en todas las fiestas y
ceremonias que integran el calendario ceremonial. Este mecanismo garantiza la
participacion de los pobladores de esta comunidad, propiciando —aun por esta
mecanismo coercitivo— cierta continuidad en lo que corresponde a la circulacion de
conocimientos culturales relativos a la ritualidad y que —como se anota—, por lo
menos en parte, son puestos en movimiento por la via de las expresiones sonoras
gue actiian como simbolos. Sin embargo, esta continuidad redunda en una suerte
de concentracion de estos saberes, toda vez que el mecanismo de participacion
forzada no involucra a los miembros de las otras comunidades de la barra.

La transmisién de los saberes o conocimientos culturales que se han tematizado
en este trabajo, se inscribe pues en marcos sociales muy concretos: las fiestas y
las ceremonias del calendario ceremonial. Es en estos marcos en donde
generalmente se establecen las relaciones entre produccion-escucha de sonidos
gue actian como simbolos y representaciones no-intuitivas asociadas a los
sonidos. Asi, la relacién entre el sonido del matraca y la idea de que “esa es una
campana y ademas es del Diablo”, principalmente se establece en una situacién
social concreta: en la celebracion de la Semana Santa. Pero para que esto
suceda, hay que estar alli, hay que participar. Y asi es mucho mas eficaz, porque
el sonido no nada més se escucha, también se siente. El asunto justamente esta
aqgui, en la participacion.

La sociedad huave de la barra, como cualquier otra sociedad, ha estado
cambiando. Con mayor o menor dramatismo (Signorini, 1979; Ramirez, 1987), asi
lo consignan otros no-huaves que han pasado por aqui y que algo de todo esto —
como se dijo en el registro de entrada— presenciaron, pensaron, interpretaron,
escucharon, fotografiaron, dibujaron, filmaron y degustaron.

Seria muy facil decir aqui que cada vez mas los jovenes participan menos en la
ritualidad huave y que sus motivaciones sociales, econdémicas y estéticas apuntan
hacia otras direcciones y no hacia la religiosidad consuetudinaria y el calendario
ceremonial; de alli a emitir un juicio de valor no se estaria mas que a un paso. Una
sentencia de esta naturaleza evitaria el trabajo intelectual y antropolégico de
observar, participar, de pensar, de comprender y tal vez de aceptar que estan
surgiendo nuevos modelos de vida, y que las nuevas generaciones de esta
sociedad, de frente a los grandes procesos de transformacion ideoldgica y
socioeconémica, parecen estar construyendo otras respuestas que les permitan
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darse una solucion de continuidad en el tiempo y como una sociedad singular. Por
cierto, no seria la primera vez que los huaves lo hacen.

No sin altibajos —como cualquier otra sociedad- los huaves de la barra han
seguido celebrando su calendario de fiestas y ceremonias religiosas. Ao tras afo,
la gran mayoria de las expresiones sonoras que nos ocuparon aqui, se realizan y
se escuchan. Y mientras se sigan realizando el conjunto de conocimientos
encarnados en los sonidos que hemos estudiado, tal vez sigan teniendo una
continuidad a través del tiempo. Y al revés, mientras estas expresiones se sigan
realizando y escuchando, los huaves de la barra tal vez cuenten con un recurso
mas del cual servirse para darse una solucion de continuidad como sociedad y a
través del tiempo.
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