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Prefacio

Treinta segundos de grabacion en los que don Celestino aparece tocando una melodia en una
flauta de carrizo y marcando un ritmo en un tambor de doble parche de cuero me fueron suficientes
para decidir visitar la region del mayo y llevar a cabo mis propios registros sonoros. Me preguntaba
sobre el proceso de creacion de esa melodia que, con un estilo tan compatible con los principios
formales de la musica tonal y unos arreglos tan cercanos a sus principios estéticos, podia sonar en esas
circunstancias tan fuera de lugar en la “historia del arte universal”. Lo que me esperaba, ya instalado en
el campamento de los fariseos de Pueblo Viejo, Navojoa, con equipo de grabacién montado y
preparado, rebasé por completo las expectativas planteadas por mi campo de conocimiento como

instrumentista, compositor e investigador de la musica académica.

Al ser testigo aquella noche del Miércoles de Tinieblas del afio 2016 de las impresionantes
manifestaciones —que inicialmente comprendi s6lo como estéticas— emergentes desde la marginalidad
ciudadana, se tendi6 el sendero que me llevo al asombroso encuentro con la “otredad” artistica que se
encuentra mas alla de los confines urbanos. Pronto entendi que ni el equipo ni la técnica de grabacion
mas completos me permitirian traer a mi escritorio la esencia de aquel asombro. El siguiente paso que
me corresponderia para continuar con mis observaciones resulta —ironicamente— nada obvio: estar ahi
donde ocurre esa musica; pero no anticipé que seguir esos sonidos me conduciria al encuentro con otra

forma de vivir y de pensar, que parece encontrarse en todos los lugares en los que no estoy.

Sin embargo, incluso ahora, entendido de que mi formacién profesional musical me ha hecho
experto en apenas una parcela del fenémeno sonoro —ni se diga de la vida—, no me he querido
desprender de mi gran interrogante: ;como se hace la musica? Una especie de exploracion circular
consecuencia del proceso que ha llevado intentar contestar la pregunta central de esta investigacién:
¢como se hace la musica del pajko mayo? Con estas elucubraciones presento el siguiente estudio de

caso etnomusicologico.
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Introduccion

El pajko o fiesta tradicional es uno de los eventos mas recurrentes de la ritualidad de los mayos
—autodenominados yoremem—. En él, se interrumpe la cotidianidad impuesta por la vida moderna para
participar en las procesiones religiosas, en la alimentacioén colectiva y en las expresiones musicales,
dancisticas, y mitolégicas que constituyen el ritual. A través de esta diversidad de actividades, se
representan y hacen presentes los distintos ambitos del mundo de los mayos: sus creencias y
costumbres nativas de un marcado catolicismo, sus vinculos y organizaciones sociales, sus relaciones
de intercambio, sus personajes, narrativas y humor ritual, su tradiciéon culinaria, sus concepciones
ambientales y sus elaboraciones estéticas. La perseverancia de quienes deciden dedicar sus esfuerzos y
recursos para la realizacion del pajko, aunque en ocasiones implique un sacrificio para su bienestar
econdmico, contrasta con la mentalidad del desarrollo urbano —del cual los mayos se encuentran
rodeados y en gran medida incorporados— que demanda el cumplimiento de un calendario laboral por

encima de cualquier otra practica ritual.

Esta investigacion se enfoca en uno de los elementos obligados del pajko: la musica de
labeleerom, conjunto compuesto por dos violinistas —o labeleerom— y un arpista —o arpeero—. Cada uno
de los sones que conforma el repertorio de los labeleerom estd asociado a una tonalidad y a un tema
semantico —un animal o planta, generalmente—, que a su vez estan asociados a una hora determinada del
dia o la noche. En esta tesis demuestro que, mediante la interpretacion libre dentro de una sintaxis ritual
con normas determinadas, el labeleero mayor —“conductor” de la musica del pajko— desarrolla una
secuencia de sones —a lo largo de horas o dias— en la que se expresa el fundamento de la cosmologia de
los mayos: un sentido escalonado del transcurso del tiempo y del Sol sobre su territorio. Para esto, los
labeleerom implementan una teoria musical y técnica instrumental propias que se integran con los
multiples cédigos mitologicos y rituales, y con el conocimiento del medio ambiente y de sus

moradores, naturales y extrahumanos.

A través del analisis etnografico, simbdlico y musical, este trabajo estudia la forma en que la
musica de cuerdas se desarrolla a lo largo de las extensas jornadas ceremoniales. El producto final
consiste en la propuesta de un modelo estructural del pajko que concentra los marcadores musicales y

rituales mas representativos de la cosmologia nativa. En sintesis, los resultados de esta tesis permiten



apreciar que la composicién musical —tonal, pero oral y colectiva— del pajko es una de las

manifestaciones mas complejas de su narrativa mitolégica y ritual.

Antecedentes

El presente trabajo surge del interés por conocer como es que los musicos mayos —a través de la
ornamentacion, el fraseo y la variacién tematica— conciben, estructuran y practican la produccién
musical. Mi primer acercamiento a la musica mayo, particularmente a la de tambuleero, se dio a través
del material audiovisual que Diego Ballesteros Rosales, estudioso del sistema de transformaciones
mitologicas del Alto Rio Mayo, compartié conmigo. Desde mis intereses como compositor musical —y
desde el interés de Ballesteros Rosales por compartir su campo de estudio—, surgi6 la iniciativa de
acudir a la regién a realizar mis primeras experiencias de trabajo de campo en los afios 2016 y 2017.
Gracias a su guia, pude presenciar y empezar a conocer la cultura y la gente mayo; a partir de ello,

consideré la necesidad de continuar de manera sistematizada mi labor de pesquisa.

Al comenzar formalmente la investigacion en el marco del Programa de Maestria y Doctorado
en Musica de la Universidad Nacional Auténoma de México, el objetivo general inicial era describir
aspectos formales de la construccién melédico-armoénica de la musica que se interpreta en el pajko
mayo. El indicio emic que dirigi6 esta primera indagacion fue el concepto de jiawi o “tono musical”,
segtin expuesto por Fidel Camacho Ibarra en sus tesis de maestria s. A través de dicho concepto,
pretendia encontrar de qué formas la composiciéon de los sones para los distintos conjuntos musicales
mayos se asocia simbdlicamente con los elementos naturales que integran el mundo yoreme durante la
realizacion del pajko. Esta perspectiva implico, desde el principio, que mi metodologia incorporara
multiples registros del ritual completo, pues la musica —y los jiawim— se prolonga por tanto tiempo
como lo haga éste. Tras la primera etapa de registro —sonoro y etnografico— y analisis, emergieron
patrones en las secuencias completas de afinaciones empleadas para la miusica de labeleerom que
sugerian algun tipo de significacion. A partir de ello, consideré ese nivel estructural como el ambito
pertinente para centrar el trabajo de interpretacién y, en funcion de ello, ajusté el corpus y el método
analitico. En lugar de estudiar la composicién interna de las piezas musicales interpretadas en el pajko,
opté por observar el conjunto total de sones de labeleerom registrados en cada ocasion. Uno de los
corolarios que supone este cambio de enfoque es concebir una gran forma musical en el pajko que se
construye en la secuencia tonal que resulta de la interpretacion de cada son. Si bien ya existe

informacion similar documentada en algunos trabajos académicos y de divulgaciéon —que se revisan a



continuacion—, los datos generados por esta investigacion son los primeros en estar especificamente

basados en un proceso de registro y analisis sistematico.

Estado de la cuestion

El cuerpo de trabajos académicos acerca de la cultura y sociedad mayo incluye una variedad de
temas tales como la mitologia, el ritual, la religiéon, la historia (poblamiento, misiones jesuitas,
conquista, opresion), la lingiiistica, la musica y la danza. Las investigaciones etnomusicologicas que
tienen o incluyen a la musica mayo como su objeto de estudio han reconocido, univocamente, la
intricada relacién que ésta guarda con el resto de los temas mencionados. Paralelamente, los trabajos
etnologicos mas recientes que no tienen como eje central la musica, la incluyen en la construccién de
algunos de sus datos e interpretaciones. Dada la tematica central de esta tesis, en este apartado realizo
sOlo una breve revision de las investigaciones académicas que han abordado especificamente el tema de

la tonalidad en la musica cahita (de mayos y yaquis).

El trabajo etnomusicoldgico de Leticia Varela, La miisica en la vida de los Yaquis (1986) tiene,
como su titulo lo anuncia, un campo amplio de investigacion. En él, el tema de la musica es estudiado
desde varios ambitos sociales e historicos. La autora construye sus argumentos presentando datos de
una amplia area geografica, que abarca desde el sur de Estados Unidos hasta las “areas culturales”
denominadas Occidente de México y Mesoamérica (1986, pp. 118, 134, 143). La obra incluye un
apartado de transcripciones, descripciones de las sonoridades e instrumentos musicales, y una
interpretaciéon sobre su simbolismo, titulada “Musica y Cosmos”. Este trabajo destaca por la
sofisticacion de su analisis musical, al que se someten varios sones y cantos de los distintos conjuntos
musicales yoremes, a los cuales ella llama “géneros”. No se confina, como es nuestro caso, a la musica
del pajko. El criterio para la seleccion de los ejemplares analizados fue “su caracter representativo” y
“la cantidad de material que ofrecen para su analisis” (1986, p. 160). Asi, su analisis musical se sittia en
el nivel del canto y del son individual, y consiste en la transcripcion a notacion musical —con
simbologia disefiada ad hoc—, la identificacién de escalas, estructuras melddicas, frases y subdivisiones
de éstas, métrica, dindmica y la interpretacion de textos en los cantos para la danza de Venado'. En lo
que respecta al objetivo de la transcripcion, la autora considera que “lo tnico que puede aspirar,

tratandose de una cultura musical puramente oral, es a expresar limitadamente, a través de la impresion

1 Retomo la escritura con mayuscula de Leticia Varela (1986), Olmos Aguilera (1993) y Camacho Ibarra (2017) para
referirme al danzante, pues permite distinguirlo del animal.
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optica que dan los simbolos sobre el papel, el transcurso de ciertos parametros de un proceso sonoro”
(1986, p. 155). En su ya aludido capitulo “Musica y Cosmos”, la autora propone ciertas
correspondencias entre la estructura mitica o de cosmovision y las estructuras que organizan lo
musical-sonoro. “Resumiéndola en una frase, la tesis en cuestion puede formularse de la siguiente
manera: ‘La visién yaqui del cosmos constituye el fundamento ideolégico y estructural de su musica’”
(1986, p. 141). Aunque la presente investigacion y la de Leticia Varela se proponen objetivos distintos
y para cumplirlos ocupan diferentes niveles y métodos de anélisis, este enunciado conclusivo es comuin

para ambas.

En su tesis de licenciatura, Miguel Olmos Aguilera aborda desde una postura sistémica las
distintas manifestaciones dancistico-musicales de las etnias mayo, yaqui y tarahumara, que forman el
grupo lingiiistico tara-cahita. Después de presentar un contexto general, el autor expone una
recopilacion de mitos circunscritos al ambito de la musica, la danza y la fiesta. Mas adelante, describe
las similitudes y diferencias de las “danzas y su contexto musical” de cada uno de los grupos étnicos.
Analizando estos “fenémenos artisticos y musicales” en conjunto, el autor concluye que las “danzas
yaquis y mayos de Venado, Pascola y Matachines, [...] pertenecen a un complejo sistema cultural, y no

a una simple presentacion dancistica” (Olmos Aguilera, 1993, pp. 33, 68, 85).

En lo que respecta al ambito musical especificamente sonoro, Olmos Aguilera realiza una
descripcion minuciosa de los instrumentos empleados, ademas de presentar analisis musicales en los
que abunda acerca de la forma, armonia y métrica de algunos “ejemplos [de sones] que arrojaron
elementos novedosos en cuanto al analisis comparado de la musica de los tres grupos.” Acerca del
proposito de estos analisis, el autor sefiala que “es vislumbrar a través de la transcripcion, las posibles
semejanzas y diferencias que existen entre diversos sones, retomandolos siempre en relacion con el
conjunto dancistico.” En lo que Olmos Aguilera enuncia como su “analisis general”, se expone una
serie de comparaciones para establecer las distinciones de los sones entre los diversos conjuntos:
Pascola — Matachines; Venado y Tambor — Pascola; Mayos — Yaquis; Cahitas — Tarahumaras (Olmos
Aguilera, 1993, pp. 156, 192). Especificamente sobre la tonalidad en la musica del pajko, sefiala que:
“[...] cada hora del dia no solo esta relacionada con el tipo de tonalidad y afinacién del conjunto
instrumental de las danzas de Pascola y Venado -incluyendo las voces el violin y el arpa-, sino que a

cada tonalidad pertenecen ciertos animales o plantas” (1993, pp. 145-146).



El autor presenta una lista de tonalidades y una pequefia descripciéon de cada una (ver Tabla 1). Sin
embargo, esta informacién —de origen verbal, segin se presume (Olmos Aguilera, 1993, p. 145)- no
incluye especificaciones sobre la hora de interpretacion, ni es contrastada con registros in situ, por lo

cual resulta en un indicio poco apropiado para ser sistematizado.

Tonalidad Descripcion
Sol Mayor Antes de las doce de la noche
Do Mayor Llamada “compania”
La Mayor -
La Mayor (invirtiendo la afinacién del violin) Llamada arrullo de la vibora
la mayor Afinacién santa: el amanecer. Aqui se interpretan
Sones de pajaros o animales del amanecer
Re Mayor Cuando el sol ya esta alto

Tabla 1: Normas de afinacién segtin Olmos Aguilera’

En su estudio sobre el pajko entre los mayos de Sinaloa, Jests A. Ochoa Zazueta presenta un
modelo que incluye las acciones mas importantes del pajko con la denominacion (en cahita y en
espafiol) y descripcién de cada accion ritual (ver Tabla 2). Presenta, ademas, la relaciéon completa de
cada son (incluye todos los nombres), su tonalidad correspondiente, la hora en que fue interpretado y el
conjunto musical que lo ejecuté (1998, pp. 182, 185, 193, 295). También menciona que “durante la
realizacion del pajko hay momentos en que es necesario cambiar o modificar el tono de los sones [...] a
este hecho se le identifica como mingiiete” (1998, p. 168) y que “para cada etapa cronoldgica
corresponde un tono musical y determinados sones” (1998, p. 294). En un esquema en el que expone la
division cronologica del pajko, emplea el término de “fase” y “tiempo” con las siguientes variantes:
tukdri, la noche; machilio, la madrugada; keu’uéyo, la mafiana; y kupteyo, sin traduccion (1998, pp.
193, 295).

Si bien no queda claro si la relacién de “Tonos” que presenta se basa en un analisis musical, el
autor presenta diversas transcripciones a notacién musical de los sones incluidos en su modelo.’
Aunque el texto de Ochoa Zazueta es una fuente documental importante para el desarrollo de esta
investigacion, durante mi trabajo de campo observé notables diferencias entre las realizaciones de los

pajkom de los mayos de Sonora y los de Sinaloa (estos ultimos, tema central de dicho autor). Por estos

2 (Olmos Aguilera, 1993, p. 146)
3 “Pese a que el autor [Ochoa Zazueta] no analiza la musica vinculada con la cultura, su trabajo de transcripcién es una
contribucion.” (Olmos Aguilera, 2003, p. 53)



motivos, se dificulta, en este momento de la investigacion, un andlisis musical comparativo a fondo

entre su propuesta y la mia.

Oscar Santiago Ayala Partida, en su trabajo Danzas de los mayos de Sonora (2009), proporciona
datos que hacen referencia directa a los jiawim, el indicio inicial de esta investigacion. En él, el autor
presenta la transcripcion de una entrevista realizada al misico mayo Balvanero Alamea Siari, ya finado
(Camacho Ibarra, comunicacién personal). Aunque la informacién que comparte este musico sobre los
jiawim es de diversos oOrdenes, el autor se limita a esquematizar tunicamente aquella del tipo
cronolégico. De tal manera, presenta un cuadro que contiene dieciséis jiawim distribuidos en un lapso
temporal que va de las 16:00 horas hasta las 14:00 horas del dia siguiente, segun lo expuso su
interlocutor (ver Tabla 1.2.3). Esta y otras informaciones sobre el simbolismo y procedimientos de las

acciones rituales del pajko que aporta dicho autor son recuperadas a lo largo de esta investigacion.

Luis Alberto Carrera Villalobos presenta, como tesis de Maestria en Etnomusicologia, una
investigacion sobre “la pajco” de los mayos de Sinaloa enfocada, primordialmente, en el estudio del
ritual desde una perspectiva historica y de la teoria del performance (2017). Especificamente sobre la
tonalidad en la musica de labeleerom el autor sefiala que “el sistema de afinaciones de este grupo es
muy complejo y tiene relacion con los momentos de la pajco” y que la afinacién del violin mayo “es
por quintas como un violin normal s6lo que la tensién va variando durante el desarrollo de la pajco
segun la hora y los sones, comprendiendo un sistema de afinaciones definido aunque no conocido a
profundidad por todos los musicos” (2017, pp. 186, 189). Asimismo, presenta algunos datos sobre la
técnica y teoria empleada por dicho conjunto, asi como de la secuencia de tonos empleados en el pajko,
que aqui son recuperados y, en su caso, contrastados con la informaciéon emergente de esta

investigacion.

Una investigacién que resulta fundamental para este trabajo es la tesis de Maestria en Estudios
Mesoamericanos de Camacho Ibarra (2017), pues algunos de sus planteamientos sirvieron como punto
de partida y discusion para mi indagacion e interpretacion. En este apartado sélo abordo algunos de
ellos de modo general, pues a lo largo del texto son desarrollados con mas detalle. Camacho Ibarra
elabora una amplia propuesta de interpretacion sobre la simbologia del pajko, al cual describe como un
rito cuya narrativa se centra en el sacrificio del Sol, personificado simbolicamente por el alawasin y el
Venado, y representado en la elaboracion de la comida ritual a partir de la carne de un toro; y en la

dominacién de las tinieblas, representada tanto en la temporalidad nocturna del ritual, como en el



personaje del pajkola y su asociacion con la serpiente babatuko, con el personaje mitolégico femenino
de la “vagina dentada”, y con los actos transgresores de la risa y el incesto. A decir de este personaje, el
pajkola, como de los demas oficios —los musicos y danzantes del pajko—, el autor los caracteriza como
“los representantes del ‘espiritu del monte’, los ‘emisarios del monte’ o los ‘defensores de Juyya Ania’”

(2017, p. 160).



TIEMPO RITUAL TONOS TEMAS** ORACIONES OBJETIVOS
Oficios*
TUKARI Yaij'wé SOL MAYOR Kaukuéachim Salutacion. Propiciacién.
La noche Mujti'wa Quedé en vergiienza. Bienvenida. o La divinidad.
Kanéria Me quedé llorando. Alabanzas de iniciacién. o |Predisposicion de la
Ji'nabak ka Tecolote. Reverencia. < |divinidad.
Nat 1 pajko Sujecion. & |Haciala fiestay ala
Bej’ja Ya?wa A | promesa.
Expoliacion.
MACHILIO Mingiiete RE MAYOR Zenzontles. Salmos del alma. Supeditacion de los fies-
La madrugada [Baisaewi Chonte. Plegaria. - |terosa la divinidad.
Bej’ja Ya?wa Coyote. Elogios. O |Plegarias.
Venado. Adulaciones. <ZC Letanias.
Loas. O | Expiacion.
=
Honras. M
Lisonjas.
KEU UEYO Kupta DO MAYOR Las cuichis Jaculatorias. Compromisos de los fies-
La mafiana Bej’ja Ya?wa A la orilla del rio. Oraciones de bienaventuranzas. g teros.
Caballo blanco. Peticiones. O |Ofrecimientos de la
Stplicas. % |ofrenda.
Ruegos. £ |Publicacién del
© |sacrificio.
KUPTEYO Mulanza LA MAYOR Carrizo verde. Preces. = | Desenlace.
Be’j’ja ya?wa Vamos a bailar. Exaltaciones. ‘© | Agradecimiento.
Yeiwa Ojos de sefiorita. Despedida. % Reiniciacién.
Lotek © [Reiteracién.
Baisaewi =
A’nauk Sé
—

*Algunos ejemplos, cf. la matriz de acciones institucionales del pajko.

**Algunos ejemplos, cf. el cuadro de relacién de rondas.

Tabla 2: “Prototipo candnico del pajko. Esquema genérico de la distribucién y objetivos de la accién canénica.”?
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(Ochoa Zazueta, 1998, p. 295)




Camacho Ibarra construye su propuesta de interpretacién a partir del andlisis en conjunto de los
dos ambitos de culto mayos que se presentan en el pajko: el del monte y el del templo catélico
indigena. El autor llama “complejo ritual comunal mayo” a este conglomerado de elementos y
relaciones simbdlicas y rituales que se actualizan y manifiestan en los espacios, actores, iconografias y
secuencias de la fiesta. Uno de los principales aportes de este trabajo es la sistematizacién y
modelizacién de estos elementos y relaciones a partir de una diada de categorias que se oponen y
complementan: “las categorias sensibles de ‘luz’ y ‘oscuridad’ reproducidas a modo de cosmograma en
el complejo ritual comunal” (2017, p. 9). En el modelo de estructura que propone, el pajko es dividido
en segmentos cronoldgicos, cada uno de las cuales varia en caracteristicas como afinacién, coreografia,
nombre y tema narrativo de los sones y cantos, sociabilidad —reparto y consumo de aguardiente—,
presencias del monte y simbolismo cosmologico. Segun el autor, a cada una de estas secciones le

corresponderia un determinado jiawi, concepto cahita que traduce como “tono musical” (2017, p. 160).

A partir de la descripcion del pajko hecha por Camacho Ibarra, recupero el siguiente recuento
de elementos estructurales a manera de una primera lectura sobre las normas de produccion musical en
el pajko: el son es el elemento basico que compone la estructura de la forma musical; éstos son
interpretados por una serie de cuatro conjuntos musicales denominados “altares”®; una “vuelta” es
completada cuando cada uno de los altares, de manera consecutiva mas no necesariamente inmediata,
interpreta un son (2017, p. 146). La duracion de cada son —y, por tanto, de cada vuelta— dependera del
tiempo que se tomen los pajkolam y los masom —danzantes de Venado— para danzarlo. El tema
narrativo de los sones, la interaccién entre musicos y danzantes, y la afinacién de los instrumentos en
cada vuelta corresponden al jiawi en el que ésta ocurra (2017, p. 148). Los jiawim se presentan en serie
consecutiva durante el transcurso del pajko; el orden de la serie, y el tiempo de duracion y la tematica
de cada jiawi, estan relacionados con la narrativa mitica del transcurso del Sol durante el pajko. De tal
manera, Camacho Ibarra presenta un modelo de estructura musical del pajko en la que el jiawi se ubica

como un elemento de alta jerarquia con los siguientes atributos (2017, p. 146):
* Cronologia: a cada uno le corresponde cierta duracion y cierto lugar en la secuencia.
e Afinacion: a cada uno le corresponde cierto “tono musical”.

e Tematica: a cada uno le corresponde cierto nombre y cierta tematica de sones.

5 Si bien este término se refiere al sitio en el cual se ubica cada uno de los conjuntos musicales, a lo largo de este
documento se usa indistintamente para nombrar al conjunto en si. Esta polisemia fue observada durante el trabajo de
campo, motivo por el cual se aplica aqui (ver apartado 1.1.1).
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e Narrativa, normas y acciones rituales: determina aspectos como la rivalidad entre musico y
danzante, el sentido de indulgencia (sewa), entre otras (2017, p. 151).
En este contexto, Camacho Ibarra sefiala la necesidad de recuperar mayor informacion sobre los

valores de produccién musical que corresponden a cada jiaiwi (2017, p. 149), pues él no se enfoca en
desarrollar esta parte. En esta tesis se realiza esa labor. En el tercer capitulo de este documento se
recuperan diversas interpretaciones que el autor hace sobre la relaciéon entre cada uno de estos

segmentos y la representacion ritual de la “muerte-resurreccién del Cristo-Sol” (2017, p. 141).

En resumen, las diversas investigaciones enunciadas en esta secciéon son enfaticas de las
caracteristicas simbdlicas de los musicos, los danzantes, los sones, y los instrumentos musicales. De
éstas, sélo las de Olmos Aguilera (1993) y Leticia Varela (1986) incorporan el anélisis musical a su
metodologia. Ambas sitdan su enfoque analitico en las caracteristicas formales de la pieza musical.
Paradojicamente, las conclusiones a las que llegan son de un caracter sumamente general y dejan ver la
necesidad de realizar analisis mas sistematizados. En este sentido, ninguno de los trabajos revisados

permite definir el modo en que la tonalidad se desarrolla a lo largo del pajko mayo.

Planteamiento del problema

El objeto de estudio de esta investigacion es el uso del sistema tonal para la producciéon musical
y reproduccion simbélica de los labeleerom en el pajko. Como se ha mostrado, en la mayoria de las
investigaciones sobre la musica del pajko hay una coincidencia generalizada en enunciar la relevancia
de la tonalidad en la fiesta mayo, pero esta contrasta con la ausencia de estudios especificos que la
aborden. A lo largo de este documento, se presentan diversos datos para considerar que la teoria,
técnica y tecnologia musical empleada por los labeleerom, les atribuye una competencia particular para
desarrollar la tonalidad como forma de expresion durante el pajko; a la par, sugiero que un posterior
estudio sobre la produccion musical-simbdlica que incluya al resto de los oficios debe tener en cuenta
otras formas de representacion, sonoras y semanticas, que ocurren de manera simultanea y relacionada

—pero no equivalente— a la tonal.

Esta investigacion plantea como puntos de partida dos interpretaciones propuestas por Camacho
Ibarra: 1) la relacién entre el concepto de jiawi —definido por el autor como “tono musical” (2017, p.
160) — y las “etapas cronologicas sucesivas del pajko” (2017, p. 150) ha sido retomada en este trabajo
como el nivel estructural en el que se sitta el andalisis musical; de esta manera, mi planteamiento del

problema resulta novedoso frente a los trabajos que componen el estado de la cuestion, puesto que
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desplaza el enfoque analitico de la pieza al segmento y al evento completo; y 2) los elementos
simbolicos con los que interpreta la narrativa ritual del recorrido nocturno solar y el modelo de
cosmograma con el que el autor construye su analisis sirven como guias para el estudio y la

clasificacion de los datos que han emergido del registro etnografico realizado para esta investigacion.

Pregunta eje

La pregunta central que determina el marco epistémico es: ;existe alguna estructura que ordene

la disposicion de los jiawim o tonos musicales en el pajko de acuerdo con la narrativa del ritual?
Hipotesis

La hipotesis de trabajo que conduce esta indagatoria es que existe una estructura subyacente en
la produccién musical de los labeleerom en el pajko que ordena los sones interpretados segun tres
caracteristicas fundamentales: tono, hora y tema semantico; y que a través de su interpretacion
secuencial se reproduce una narrativa ritual representativa de la cosmologia mayo: el trayecto diario del
Sol y el conocimiento por parte del oficio mayo de los elementos tempo-espaciales que componen —de
manera material e inmaterial— el territorio nativo. Esta expresion musical-ritual conlleva el desarrollo y

la aplicacion de una técnica instrumental y teoria musical autoctona que emplea la tonalidad para sus

propios intereses expresivos.
Marco tedrico-metodologico

En este apartado explico la conformacion del marco tedrico-metodolégico que sigue esta tesis.

Etnografia

El dominio empirico sobre el cual se construye mi interpretacién se compone basicamente de
los registros sonoros, las notas de campo, las observaciones in situ, y los comentarios y testimonios de
los actores rituales. El registro etnografico ha sido el método fundamental de recoleccion de la
informaciéon requerida para el presente analisis. Ademds, el campo epistemoldgico de la teoria
etnografica me ha servido para concebir las interacciones con los sujetos de mi investigacién a un nivel
personal y experiencial. Esto tltimo ha facilitado mi aproximacién a la cultura mayo en un plano ritual,
pero también cotidiano. Aunque los objetivos a los que se circunscribe esta investigacion dejan fuera un

amplio conjunto de experiencias y conocimientos adquiridos que considero de gran pertinencia para la
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contextualizacion social y personal de esta indagacion, he intentado incorporar estas reflexiones a la

aplicacion de la teoria tonal segun se expone mas adelante.

En concreto, realicé una serie de registros etnograficos que incluye veinte ocasiones de pajko.
La captura de fotografia y video fueron los recursos principales para la generacion de material visual de
estudio. En el caso de las grabaciones de audio (elemento central para el analisis musical), utilicé una
grabadora portatil —practicamente en todos los casos— para registrar cada una de las piezas musicales
interpretadas en las ocasiones a las que asisti. De manera paralela, llevé un registro escrito, en el diario
de campo, de un conjunto de datos y observaciones en torno al pajko y a las ejecuciones musicales que,
desde mi experiencia como pianista y compositor, y desde mi formaciéon como etnomusicé6logo,
consideré pertinentes para el analisis. También registré diversas impresiones producto de mi “atencion
flotante” hacia las interacciones y sucesos durante el ritual. Asisti a las distintas ocasiones de pajko,
generalmente habiendo sido invitado por alguna de las personas que, observando mi actividad de
registro durante la realizacion del ritual, se acercaron a platicar conmigo. Generalmente, las referencias
que obtenia acerca de los oficios que participarian en el pajko al que habia sido convocado eran
minimas, limitandose a la mencion del lugar de origen. Por tal motivo, la conformacion de mi corpus

analitico ha sido determinado, en los casos de pajkom domésticos, por estas casualidades.

Por otra parte, llevé un proceso de socializacion y aprendizaje con los oficios, sus practicas y
contextos. Para ello, mi estrategia fue establecerme en los municipios de Navojoa y Etchojoa, Sonora,
por varias semanas y convivir (y en algunos casos cohabitar) con diversas personas mayo que
conservan practicas y conocimientos relacionados con el ritual del pajko y el culto del monte.
Acercarme al modo de vida de algunos oficios, y acompafiarlos antes y durante su labor ritual me
permitié llevar a cabo una “observacion participante”. De esa misma manera, pude aplicar varias
entrevistas etnograficas (enfocadas mas bien en ciertos temas que en preguntas especificas) dentro y

fuera del ritual.

El enfoque de la perspectiva etnografica sobre temas de produccién musical tonal es lo que en
el capitulo 1 enuncio como “Etnografia de la musica del pajko”; con esto también pretendo hacer notar
el peso que han tenido mis propias experiencias como musico para la interpretacion de los datos

obtenidos y la conformacién del discurso que presento.

Todos los viajes y estancias realizados en campo para la produccién de la presente investigacion

fueron financiados a través del Programa de Apoyo a los Estudios de Posgrado (PAEP) y del programa
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de Becas para Estudios de Posgrado en la UNAM, ambos gestionados por la Coordinacién General de
Estudios de Posgrado de la UNAM (CGEP). Sin su impulso, este trabajo no hubiera sido posible, por lo

que pongo de manifiesto mi profundo agradecimiento a su apoyo.
Analisis simbdlico

Parte de los productos derivados de esta investigacion es la propuesta de una “forma tonal-
ritual” del pajko mayo. Con este término pretendo aludir a la construccion de una “narrativa ritual”
lograda en el pajko a través de la realizacion de una serie determinada de “acciones musicales-rituales™.

Esta serie de conceptos, que a continuacion se definen, se apoyan en dos trabajos antropologicos

precedentes: el de Olavarria Patifio (1999) y el de Camacho Ibarra (2017).

Una de las propuestas que Olavarria Patifio presenta en su tesis doctoral, es una interpretacion
del ciclo ritual anual yaqui en términos de una estructura pautada, repetitiva y ritmica (1999, 83), la

cual introduce de la siguiente manera:

El ejercicio de la interpretacion etnoldgica, en la medida en que respeta la logica de lo concreto, fabrica otra
ya no basada en signos, sino en conceptos, que no deja de expresarse semidticamente. Esta nueva légica que
consiste en el sistema de categorizaciones y nociones de los antropélogos, posee también una dimensién de
objeto simbdlico pero de un nuevo orden, en tanto que “cuando se confrontan dos sistemas simbolicos, éstos
comienzan a formar un todo atn en razén de su oposicion.” (Douglas 1973:60)

Visto de esta manera, la respuesta a mi planteamiento no puede ser sino un desarrollo dirigido hacia la
articulacién, en un nuevo conjunto, del mito, el rito, el parentesco y los registros espaciales y plasticos.
Dichos lenguajes se presentan asi, como distintas expresiones de un principio mas general, la articulacién en
torno a la repeticién y la narratividad, base del discurso mitico (Leroi-Gourhan 1971).

En ese sentido, mi perspectiva interpretativa se sitia también en un punto intersticial, las nociones de ritmo
(movimiento en un tiempo y espacio determinados) y estructura (la forma vista desde dentro) combinan dos
visiones a menudo concebidas como separadas. La nocion de ritmo estd mas del lado del ethos de la cultura,
es afin a las dimensiones estilisticas; por su parte, el concepto de estructura apela a principios cognitivos
ordenadores propios de la visién del mundo. Ambas dimensiones son, mas que otra cosa, producto del énfasis
puesto por el observador (Ortner 1993:14). (Olavarria Patifio, 1999, p. 7)°

Por una parte, el balance que la autora hace acerca de las consecuencias epistemoldgicas de su
propuesta, me ha servido para considerar que, en mi propio caso, la comparacion que hago de dos
sistemas de produccion musical —el tonal occidental académico y el de los labeleerom—, y su
articulacion con elementos de la cosmologia mayo, derivan en un producto —la forma tonal-ritual del

pajko— que representa, antes que una realidad nativa concreta, un interés de observacion.

6 Resaltados en el original.
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Dicho esto, las “expresiones semioticas” o conceptos empleados por Olavarria Patifio (ritmo,
estructura y ciclicidad) para desarrollar su propuesta, me han permitido comprobar la congruencia y
dimensionar la importancia que la forma musical del pajko tiene en relacién con la estructura tempo-
espacial de los rituales cahitas. Esta relacion se hace evidente en el analisis de lo que enuncio como
“acciones musicales-rituales”, que no son mas que intervenciones de los actores rituales del pajko que
obligadamente se acompafian de piezas musicales con un determinado valor tonal y simboélico, como lo
es el canario. En este sentido, con el término de “forma tonal-ritual” me refiero a la secuencia de
elementos articulados en mi propuesta de modelo del pajko: eventos rituales de apertura, intermedio,
clausura y reinicio, ciertos sones y tonos musicales. En calidad tentativa, el modelo de forma tonal-
ritual que propongo cuenta con caracteristicas que permiten observar el ciclo ritual anual mayo —
haciendo extensivas las propiedades estructurales que Olavarria Patifio enuncia para el caso yaqui—

como una forma musical ciclica.

Otra cualidad de la forma tonal-ritual del pajko mayo es que es descriptiva de la “narrativa
ritual”, es decir, de los relatos mitologicos que —como considera Camacho Ibarra— en él se expresan de
manera verbal y no verbal (2017, p. 9), que tienen como eje comun un sentido de recorrido tempo-
espacial. Si bien el repertorio de sones de labeleerom tiene asociaciones semanticas mediante las cuales
expresa distintos tipos de recorridos, la serie de tonalidades en que se interpretan a lo largo del pajko es
particularmente alusiva a lo que Camacho Ibarra identifica como el recorrido nocturno del astro solar
(2017, p. 9). En esta materia, lo que mi enfoque sobre las acciones musicales-rituales aporta es una
comprension de dicho recorrido no sélo en términos de una temporalidad nocturna, sino también diurna

y, ademas, ciclica.

El analisis simbdlico que realizo a la par del musical se fundamenta —sobre todo de manera
implicita— en lo que Camacho Ibarra enuncia como el “modelo nativo de clasificacién”, en el que
destacan “las categorias sensibles de ‘luz’ y ‘oscuridad’ reproducidas a modo de cosmograma en el

complejo ritual comunal” (2017, p. 9). Segtn el autor,

Este estudio se inspira en la perspectiva estructural de Lévi-Strauss (1976 [1971]), quien argument6 sobre la
idea de dos modos de existencia de las narraciones miticas, una explicita, cuyo recurso es el acto del lenguaje
articulado, y otra implicita, localizada en fragmentos del discurso ligados a gestos simbdlicos y a fases del
propio ritual, entre otros medios con los que se apela a un sistema de representacién mitica no verbalizado.
(2017, p. 10)

En mi caso, la légica que subyace en este modelo me ha permitido una interpretacion en conjunto —

desarrollada en el capitulo 3— de las categorias simbdlicas recuperadas en mi trabajo de campo y de las
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relaciones tonales descubiertas en mi andlisis musical. En este sentido, hago extensiva “la idea del
quincunce como modelo para abordar el calendario ritual, los centros ceremoniales y su
correspondencia con los rumbos del universo” (Camacho Ibarra, 2017, p. 10) a los “gestos simbolicos”

(acciones musicales-rituales) y a las “fases del ritual” [segmentos-tonos (ver seccién 3.1)].

Hacia el final de la tesis, planteo una comparacion entre la forma tonal-ritual del pajko mayo y
la “escalera solar”, una de las expresiones cosmoldgicas étnicas mas difundidas en el territorio
mexicano y estadounidense desde hace un milenio (Mathiowetz, 2011). Para esto, parto de dos
fundamentos: 1) el contexto histérico del grupo cahita, cuyo asentamiento en la regiéon del Noroeste
mexicano desde “alrededor del primer siglo de nuestra era” se ha caracterizado por un constante
intercambio cultural con pobladores de las regiones vecinas (Carpenter, 2001); y 2) las aplicaciones
precedentes de perspectivas macro-regionales para el analisis de la cultura cahita (Ballesteros Rosales,
2019; Beals, 1945, 2011; Camacho Ibarra, 2017; Olavarria Patifio, 1999; Varela, 1986).
Especificamente, el concepto teérico que Camacho Ibarra retoma para el desarrollo de su modelo
cosmologico, punto de partida de mi andlisis de la forma tonal-ritual del pajko, es el “campo de estudio
etnolégico” (2017, p. 18), que postula el analisis de elementos culturales a nivel regional sin el
confinamiento a fronteras establecidas a priori (Jauregui, 2008). En este sentido, considero que mi
analisis simbdlico es un ejercicio heuristico que da continuidad a la aplicacion de dicho concepto para

el estudio de la cultura mayo.

Etnomusicologia

Varios conceptos y categorias tedricas desarrollados en la ethomusicologia han sido conductores
del enfoque epistémico y metodologico de esta investigacion; algunos de ellos se mencionan
constantemente durante el texto, mientras que otros fueron particularmente importantes para el disefio
de mi estrategia etnografica y analitica musical. A continuacion se expone de manera resumida su

aplicacién.

Las observaciones sobre temas especificamente musicales que se presentan como parte del
trabajo etnografico de esta investigacion tienen como marco de referencia algunas de las seis “areas
amplias de indagacién de la musica como hecho social total” propuestas por Steven Feld: competencia,
forma, performance, ambiente, teoria, y valor e igualdad (1984, pp. 386-387). Segtn Feld, estas
categorias tienen el objetivo de observar las estructuras, organizaciones y significados sonoros (que yo

retomo como “produccion musical”) desde la relacién inherente que guardan con las realidades y
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practicas de la vida y el pensamiento social: “Each area is meant to open up a related set of socially and
musically situated questions that see sound structures as socially structured, sound organizations as
socially organized, meanings of sounds as socially meaningful” (1984, p. 386). Si bien las propuestas
tedricas de Feld estan dirigidas a la cimentacion de una “sociomusicologia comparativa” (1984, p.
385), en este trabajo se retoman por el vinculo que asumen entre produccién musical e ideologia social

(que en esta tesis se aborda especificamente desde la dimensién cosmoldgica).

En concreto, son tres las areas de Feld que resultan de utilidad para esta tesis. Con la de
“competencia” se alude al conocimiento y a las habilidades requeridas por los oficios Yy,
particularmente, por los labeleerom mayores para la realizacion de sus tareas en el pajko. Ademas, se
consideran las diversas narrativas respecto a la manera en que éstos las adquieren. La de “ambiente” se
ha empleado para dimensionar la importancia de la integracion de los oficios mayos y del mismo pajko
con su territorio y los seres que la habitan; tanto en un plano de interacciéon diario y sustento
economico, como en uno mitolégico y cosmoldgico. El de “teoria” ha valido para considerar asi al uso
particular que la musica de labeleerom hace del sistema tonal; ademas, se le ha agregado la categoria
de “técnica” para sefialar la implementacion instrumental que se hacen de la teoria. Estos conceptos son
especialmente importantes para el planteamiento etnografico desarrollado en el capitulo 1, por lo que

en su apartado introductorio amplio de qué manera se aplican.

Para la parte del analisis tonal, y dado que pretendo encontrar la estructura que ordena la
disposicién de los jaiwim o tonos musicales en el pajko, ha sido una guia fundamental la perspectiva
sintactica del andlisis paradigmatico musical, al consistir este en “[...] encontrar patrones constantes de
una pieza [en este caso de un conjunto de piezas], determinando una cierta estructura” (Reyes Zufiga,
2011, p. 14). Existen diversos antecedentes en la etnomusicologia que han hecho uso de este tipo de
analisis en una diversidad de practicas y rasgos musicales y que han obtenido resultados interesantes.
Por ejemplo, y sélo para citar los mds recientes, estan Alegre Gonzalez (2005), Hernandez Jaramillo

(2014, 2017) y Reyes Zuiiga (2015).

A decir de la tesis doctoral de Hernandez Jaramillo (2014), destaca el balance que hace de la
lingiiistica saussuriana, la folclorologia de Roman Jakobson, el estructuralismo de Claude Lévi-Strauss,
y la musicologia de Constantin Brdiloiu —cuyo trabajo sienta “las bases para lo que luego seria el

analisis paradigmatico musical”—. Hernandez Jaramillo resalta los aportes de esta linea de pensadores a
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la comprensién de la cultura como un producto social, sistémico, colectivo y estructurado. Sobre el

impacto que esta perspectiva tiene en el estudio de las culturas orales, el autor sefiala:

En suma, podemos ver que a partir de los planteamientos sincrénicos de Saussure, en disciplinas como la
folclorologia, antropologia y en la musica, se vio una necesidad de dar cuenta de sistemas que no poseen una
verbalizacion explicita sobre su funcionamiento, esto es, sobre los codigos que los rigen. Estos autores, cada
uno desde su campo, intentaron poner de manifiesto estas logicas a partir del estudio de sus variantes o
transformaciones partiendo de una perspectiva estructuralista. Si bien, ninguno de estos autores ha negado la
importancia de la historia en sus disciplinas, el cambio de perspectiva puso en cuestiéon diversos prejuicios
que se habian construido en torno a estas culturas. (Hernandez Jaramillo, 2014, p. 29)

Ya que mi propuesta de forma tonal-ritual resulta del estudio de la relacién sistémica entre musica,
mitologia y ritual que se desarrolla en el pajko, resulta de suma pertinencia el énfasis que Hernandez
Jaramillo hace sobre las contribuciones que la perspectiva estructural ha hecho en diversas dimensiones

culturales.

En concreto, la perspectiva paradigmatica me ha permitido descentralizar el foco analitico, de la
composicién interna de la pieza musical, hacia el conjunto de sones interpretados en diversos pajkom.
Para esto, la metodologia descrita por Reyes Zufiiga (2011) para la aplicacion de este analisis ha sido
retomada, pero adaptada para los fines de esta investigacion. Puesto que la tonalidad y la hora —rasgos
pertinentes de mi andlisis— se expresan de manera mas general que el ritmo y la altura —rasgos
pertinentes del andlisis de la autora— se ha prescindido, en la mayoria de los casos, de la transcripcion
musical. El analisis se aplica comparando todos los pajkom del corpus seleccionado. Por lo tanto, cada
pajko constituye un segmento (por tanto, no hay segmentacion), siendo la unidad minima estructural el
grado tonal de los sones y la hora de su interpretacion. En este sentido, la agrupacion equivale, en esta
investigacion, al agrupamiento de un conjunto de pajkom (Reyes Zufiiga, 2011, pp. 17-22, 95-97). Por
lo mismo, el modo de presentacion de los resultados difiere del de esta autora y del resto de autores

arriba citados. Todo este procedimiento se expone ampliamente en la introduccién al capitulo 2.

Epistemologia de la musica tonal

Es importante subrayar que el empleo de la teoria tonal académica para el estudio del conjunto de
labeleerom es un ejercicio que puede derivar en ciertas declaraciones autoritarias no previstas. El hecho
de que esta investigacion no contemple una perspectiva histérica sobre aspectos de la musica de
labeleerom que son descriptibles desde la teoria tonal occidental, no ha limitado su libertad de enunciar
ciertos principios de la estética musical del pajko mayo que, a todas luces, son el resultado de las

transformaciones sucedidas a partir del encuentro cultural del mundo colonial novohispano. Es claro
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que los principios estructurales —preceptos preponderantes en la teoria tonal— han sido la premisa que
ha gestado y conducido el estudio aqui expuesto, lo que quiz4d ha desfavorecido el tratamiento del

“proceso” —tanto el de la cultura musical mayo como el de sus sujetos musicales—.

No obstante, si el punto de partida es la colaboracion entre disciplinas académicas —etnografia y
teoria tonal— para la construccion de conocimiento, también es uno de los puntos de arribo. El analisis
estructural musical que aqui se desarrolla no pretende determinar que la musica mayo ha derivado de la
occidental; mas bien, su pretension es abonar a la comprension de los valores y las relaciones estéticas
—por decirlo brevemente— con los que la cultura mayo ha hecho del sistema tonal su propio medio de
expresion. Tampoco es intencional proyectar el supuesto de que la musica de los labeleerom “es” tonal;
si acaso, el estudio de la musica de labeleerom a través de los principios estructurales de la teoria tonal
nos permite descentralizar la autoridad intelectual y creativa de esta ultima, puesto que demuestra la
existencia de un sistema performativo y simbdlico, con una teoria y técnica musical propia, en la
remota lejania de las instituciones y los sujetos estimados tradicionalmente con mayores atribuciones
para significar el origen y la definicion de la musica tonal. Esto es asi porque, como se trata mas
adelante, la comparacion entre la musica de labeleerom y la teoria tonal no se da en términos absolutos:
si bien algunos principios de la estética musical del pajko mayo son comparables a los de la teoria
tonal, todos ameritan su propia contextualizacion en la narrativa ritual y mitica, y otros mas —que este
trabajo aborda superficialmente en la seccién 1.2— requieren una epistemologia del sonido distinta. Por
ultimo, si bien en el desarrollo de este texto se enuncia el concepto de “forma tonal-ritual” del pajko
mayo, la idea de una “forma mayo” del sistema tonal es, probablemente, igual o mas representativa del
fendmeno en su conjunto. El principal motivo por el cual se emplea preferentemente el primero de
ambos conceptos es la orientacién que ha dirigido el curso de esta investigacion; esto es, desde el
conocimiento académico etic, hacia su objeto de estudio emic, que corresponde a las expresiones

musicales mayos. En el sentido de todo lo anterior, retomo la siguiente cita de E. H. Spicer:

What persons stepped in the European traditions speak of as aesthetic forms and meanings have become more
and more separated from their religious life during the centuries which have elapsed since Yaquis and Jesuits
laid the foundations for the Yaqui religious system. They have become separated for participants in Western
tradition to a degree far beyond what they were for their European ancestors, and Yaquis to a large extent have
maintained in their religious lives the kind of unity which existed in Europe between religious and aesthetic
expression four hundred years ago. They have maintained the fusion not merely of medieval European but
also of native American expression. We therefore run great risk of violating the spirit of Yaqui religion in the
following effort to select for exposition three of the religious arts from the unified whole of Yaqui ceremonial
life. (1980, p. 96)’

7  Este texto de Spicer corresponde a la fuente original. Puede consultarse también una version traducida (Spicer, 1994).
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Contenido de la tesis

En el capitulo 1 presento los resultados de mi labor etnografica, enfocada en las descripciones
que los mismos oficios hacen del pajko y de su produccion musical. Comienzo por describir a grandes
rasgos el contexto social y algunas formalidades rituales que incluyen la manera en que se dan las
“rondas de sones” en la enramada. En la siguiente seccion presento una interpretacion del sistema
tedrico-practico, normativo y mitolégico que rige la produccion musical de los labeleerom. Finalmente,
hago un recuento de las acciones musicales-rituales mas importantes del pajko que involucran la
participacion de los labeleerom al interior de la enramada, y describo algunas experiencias que tuve en
campo durante mi labor de registro en las que me apoyo para presentar, mas adelante, mi interpretacion

del ritual.

El capitulo 2 esta dedicado principalmente al analisis estructural de la secuencia tonal del pajko,
aunque es inevitable incluir ahi algunos datos de orden mas bien etnografico. La primera seccién
contiene las especificaciones metodologicas empleadas para su desarrollo. Ahi he incluido un breve
apartado en el que aclaro las definiciones que estaré empleando de la terminologia de la teoria tonal, lo
cual resulta importante dado el uso polisémico que se presenta tanto en los testimonios de los oficios
como en las investigaciones precedentes. En la siguiente seccion se exponen, primero, los resultados
del analisis comparativo, los cuales se concentran en tablas que permiten mostrar facilmente la relacion
entre tonalidad y hora de interpretacién que presenta cada son. A continuacion, explico los criterios que
he considerado para la aplicacion del analisis paradigmatico y en qué consiste cada paradigma
realizado. Al final del capitulo, para evidenciar la estructura encontrada, se presenta un modelo que

explica, en lo general, las relaciones tonales entre diversas secciones del pajko.

El capitulo 3 comienza con una descripcién mas extensa de las secciones planteadas en el
capitulo anterior. A éstas las llamo “segmentos-tonos” para sefialar la asociacién que presentan entre su
rango cronologico, posicion en la secuencia, tono fundamental y simbolismo ritual. A algunos de estos
segmentos-tonos les corresponde la realizacion de las acciones musicales-rituales antes descritas, por lo
que aqui las incorporo al balance del analisis. Después paso a describir las distintas “morfologias
tonales-rituales” del pajko, que corresponden a las formas en que distintos labeleerom mayores
aplicaron los segmentos-tonos. Finalmente, presento mi interpretacion sobre las relaciones simbolicas

entre la forma tonal-ritual del pajko, la cosmologia mayo y la estructura de su ciclo ritual.
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Por dltimo, cabe aclarar que la escritura de los términos emic que empleo a lo largo del texto se
basa, en gran medida, en la de Camacho Ibarra (2011, 2017); en los demas casos, me he basado en mi

propia escucha de las pronunciaciones, sin alguna aproximacion documental o tedrica en particular.
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1 Etnografia de la musica del pajko mayo

En el evento ritual conocido como pajko —también llamada “fiesta tradicional”, y con frecuencia
simplemente “fiesta”— los mayos expresan un conjunto de creencias sobre el origen del mundo, la
sexualidad, la cultura y, con particular elaboracion, la sonoridad del mundo por ellos conocido y
construido. Ademas, retine el esfuerzo colaborativo de las distintas organizaciones socio-religiosas de
los mayos: “caseros”, pajkomem o “fiesteros”, pariserom o “fariseos” o algin otro “ejército ritual”
dependiendo de la temporada, y oficios® —miisicos y danzantes del pajko—. Su realizacién es motivada,
seglin lo expresan muchos de sus participantes, por la practica del culto catélico indigena; culto que
evidentemente cohesiona a su grupo étnico. La conformacion de un altar cristiano en el lugar donde se
lleva a cabo es un requerimiento indispensable pues, ademas de afirmar el sentido sagrado de la fiesta,
varias acciones rituales del pajko ocurren frente a él o involucran la manipulacion fisica y simbélica de
las figuras e imagenes que lo componen. Por otra parte, el simbolismo de sus personajes, de su musica,
danza, narrativa y escenografia evocan mundos concebidos en tiempos anteriores a la evangelizacién:
Juyya dnia —el mundo silvestre— y Yo dnia —el mundo antiguo o mayor—; la enramada, escenario

principal del pajko, es el espacio donde se materializan y representan ambas concepciones.

Este capitulo aborda algunas generalidades acerca de este ritual que facilitan la
contextualizacion del anélisis musical-ritual, pues los capitulos posteriores recurren con frecuencia a
los temas y datos aqui presentados para su profundizacion. La informacion proviene principalmente de
mi trabajo etnografico, asi como de fuentes documentales que han desarrollado el tema. En las tablas
1.1 y 1.2 se muestra la informacion general sobre los registros realizados para esta investigacion, que
incluye la fecha, localidad, c6digo INEGI®, y tipo de evento (en el apartado 2.1.1 se aclaran los criterios
de inclusion en el corpus analitico). La columna “ID” contiene el cddigo con el que cada ocasion es
identificada a lo largo del texto. En el mapa de la Figura 1 se indican las localidades de los estados de

Sonora y Sinaloa en las que trabajé.

8 “Los oficios. Se trata de los danzantes de pascola y de venado y de sus musicos respectivos, quienes no se encuentran
organizados formalmente como un grupo especifico, sino como cuadrillas dispersas en los pueblos. Su participacién es
la que da el caracter de ‘fiesta’ a las distintas ceremonias religiosas. [...] La participacion en los oficios tiene que ver
con las actitudes para el aprendizaje de las danzas o de la mtsica, y no se vincula —por lo menos no directamente— con
el sistema de mandas. El aprendizaje de las habilidades de los musicos y de los danzantes se encuentra relacionado mas
bien con el 1lamado culto o religién del monte.” (Figueroa, 1994, p. 257)

9 Informaciéon geoestadistica de cada localidad puede ser consultada con la clave “INEGI” en el sitio
http://www.microrregiones.gob.mx/catloc/Default.aspx

21



© OpenStreetMap contributors, © — Acerca de — Inicio

Figura 1: Localidades del trabajo de campo (2018-2019)
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Fecha T.ocalidad INEGT Tino de evento m #
g 13 Bacame Viejo, Etchojoa, Sonora 260260009 Pajko doméstico 1P 01
g 15 El Rodeo, Etchojoa, Sonora 260260065 Grabacio6n particular 1G 02
17-18 Etchojoa, Etchojoa, Sonora 260260001 Pajko institucional 2P 03
19-20 El Rodeo, Etchojoa, Sonora 260260065 Pajko doméstico 3P 04
g 21 Cerro Mayocahui, Etchojoa, Sonora 260260228 Grabacié6n particular 2G 05
E 22 Navojoa, Navojoa, Sonora 260420001 Pajko doméstico diurno 4P 06
24 El Rodeo, Etchojoa, Sonora 260260065 Grabacioén particular 3G 07
25-26 Bacame Nuevo, Navojoa, Sonora 260260008 Pajko doméstico 5P 08
13-14 Capohuiza, Navojoa, Sonora 260420024 Pajko doméstico 6P 09
15 Villa Juarez, Benito Juarez, Sonora 260710001 Velacién con musica grabada 1E 10
17-18 Bahuises, Navojoa, Sonora 260420006 Pajko doméstico 7P 11
° 21-22 Buaysiacobe, Etchojoa, Sonora 260260019 Pajko doméstico 8P 12
% 22-23 Campo 13, Etchojoa, Sonora 260260030 Pajko doméstico 9P 13
B 24-25 Chucarit, Etchojoa, Sonora 260260035 Pajko doméstico 10P 14
26 Rosales, Navojoa, Sonora 260420101 Grabacio6n particular 4G 15
28-29 Tetanchopo, Navojoa, Sonora 260420001 Pajko comunitario 11P 16
31 3
o1 Tapizuelas, Alamos, Sonora 260030256 Pajko comunitario 12P 17
E 07 Bahuises, Navojoa, Sonora 260420006 Grabacién particular 5G 18
09-10 Burabampo, Etchojoa, Sonora 260260527 Pajko doméstico 13P 19
)
é’ 22 Museo Nacional de Antropologia 090160001 Evento institucional 2E 20
22-23 Pueblo Viejo, Navojoa, Sonora 260420001 Pajko comunitario 14P 21
24-25 Tapizuelas, Alamos, Sonora 260030256 Pajko comunitario 15P 22
'é 25 Bacame Nuevo, Navojoa, Sonora 260260008 Evento comunitario 3E 23
- 27-28 San Pedro Viejo, Etchojoa, Sonora 260260186 Pajko comunitario 16P 24
30
o1 Loma de Moroncarit, Huatabampo, Sonora 260330055 Pajko comunitario 17P 25
9o Ohuira, Ahome, Sinaloa 250010577 )
= 14-16 X Pajko comunitario 18P 26
) Paredones, Ahome, Sinaloa 250010349
29 Navojoa, Navojoa, Sonora 260420001 Grabacién particular 6G 27
8
§D 3-4 El Rodeo, Etchojoa, Sonora 260260065 Pajko comunitario 19P 28
<
Tabla 1.1: Registros realizados en 2018
Fecha Localidad INEGI Tipo de evento ID #
12-17 de junio de 2019 El Jupare, Huatabampo, Sonora 260330052 Pajko comunitario 20p 29

Tabla 1.2: Registros realizados en 2019
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1.1 La organizacion del pajko

La organizacion para la realizacion del pajko, el ritual en el que se presentan las danzas de pascola y
Venado, se encuentra incorporada a un sistema que comprende otros ambitos sociales. Asi, para
Ballesteros Rosales, el ritual del pajko (con “p” mintscula) es parte de este sistema mas amplio, al cual
llama Pajko (con “P” mayuscula) el cual “involucra no sélo la fiesta tradicional [...] sino todas las
relaciones que involucran distintas instancias de la sociedad (econémica, politica, religiosa) y que no se
limitan al tiempo ritual que tiene lugar en la ramada tradicional” (2019, p. 45). Desde luego, esto
implica también la obtencion de los recursos materiales y economicos requeridos. Dicha gestion supone
un trabajo propio de las practicas culturales indigenas que no coincide con la concepcion capitalista de

labor; y sin embargo, las condiciones actuales bajo las que los mayos deben desarrollar sus vidas

conlleva obligadamente una incorporacién a dichas concepciones.

Para el caso de los mayos de Sinaloa, Carrera Villalobos considera que:

[...] existen al menos dos categorias que se utilizan para designar el tipo de fiesta entre este grupo: Pajco
yowem o fiesta grande y pajco ilitchim o fiesta chica o particular. Las diferencias entre las mismas se definen
por su duracion, la magnitud de la celebracién, caracteristicas del espacio donde se llevan a cabo y otros
factores que pueden variar dependiendo la comunidad. (2017, p. 123)

Por su parte y en el caso de los mayos de Sonora, Camacho Ibarra considera también dos tipos de
“ambitos” para el pajko: el doméstico y el comunal”. En ambos casos, el motivo para la realizacion de
este ritual es el “del culto a las imagenes catdlicas” y, en el caso del doméstico, también puede ser
“como parte de las exequias de sus agentes rituales, los llamados oficios” (2017, pp. 75-76). Los
pajkom domésticos suelen ocurrir en el contexto de las “campafias” de los santos, las cuales consisten
en periodos rituales —de varias semanas de duracion en antelacion al onomastico del santo— en los que
la efigie de un santo (“el santo”) es extraida del templo catélico mayo —donde se encuentra instalada

regularmente— por sus fiesteros y, en algunos casos, por su ejército ritual, para llevarla a recorrer el

10 Desde mi propia perspectiva, es posible observar un tercer tipo de pajko, de caracter institucional. Estos suelen ocurrir
cuando un grupo de oficios son convocados por alguna institucién, generalmente gubernamental, para presentar musica,
danza y, en ocasiones, acciones rituales en eventos publicos. En estos pajkom, otro tipo de relaciones sociales son
ejercidas y construidas, distintas a aquellas que sustentan al doméstico y al comunal. Dichas relaciones se establecen,
generalmente, entre los oficios convocados y los promotores culturales o autoridades institucionales. Segtin diversos
testimonios, las convocatorias para participar en este tipo de eventos son cerradas, y se limitan a aquellas personas
cercanas y afines a los funcionarios que los organizan. La inconformidad expresada por mis interlocutores resulta de la
posicién privilegiada que adquieren dichos oficios. Esto, segtin se cuenta, se reproduce en otros ambitos similares, como
las convocatorias para participar en programas de apoyo a las “culturas tradicionales”. Por su caracter marcadamente
interétnico, este tipo de pajko requiere un tipo de andlisis distinto al que se realiza en este trabajo. [Véase también
Camacho Ibarra (2011, p. 248).]
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territorio adscrito a dicho templo. En su recorrido, el santo es recibido junto con su ejército y grupo de
fiesteros en los hogares mayos que han adquirido el compromiso de la “promesa”. En dichos espacios
se realizan distintas acciones rituales, siendo las mas generales el sesteo, que consiste en “un descanso
que se hace en un hogar dispuesto con anticipacion por los mismos caseros, donde ademas se brinda
alimento al contingente” (Ballesteros Rosales, 2019, p. 89); el jinanki o “encuentro”, que consiste en
una procesion “para recibir y despedir a los santos” (Camacho Ibarra, 2011, p. 259); y la velacién
nocturna, realizada por los caseros y sus vecinos, en la que también se sirve comida (Ballesteros
Rosales, 2019, p. 91). La promesa compromete a los caseros a llevar a cabo estas actividades en su
propio domicilio, lo cual implica cubrir los gastos de los alimentos y demas recursos, asi como preparar
los espacios rituales'. Al dltimo de los cuatro afios que dura la promesa, el casero debe acompaiiar la
velacion del santo con un pajko (Camacho Ibarra, 2017, p. 76). Al final de la campafia, en la vispera —y
en ciertos casos desde la antevispera— del onomastico del santo, se realiza el pajko de tipo comunal en
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el “ramadén” del centro ceremonial'®. En este caso, los fiesteros del santo son los encargados de

organizar el evento, utilizando los recursos que se “limosnearon” durante la campafia’.

Segun narran algunos oficios, anteriormente los caseros (en el caso de los pajkom domésticos)

debian “contratar” en primera instancia al alawasin. En el caso de los pajkom comunales, éste cargo
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queda asignado desde el inicio del ciclo ritual anual™. En ambos contextos, este actor ritual tiene a su

cargo:

[...] velar por el desenlace adecuado del pajko, pues es él quien debe estar al pendiente de los oficios [sic] y
de los demas fiesteros brindandoles lo que necesiten, ademas de cuidar la ramada manteniendo a los
concurrentes fuera de ella, de modo que no interfieran con el trabajo de los musicos y los danzantes.
(Ballesteros Rosales, 2019, p. 48)

11 “Se trata de ceremonias familiares para ‘pagar una manda’ que se ofrecen a Cristo, a la Virgen, o a alguno de los santos.
Estas son denominadas velaciones; en ellas los miembros de una familia, con ayuda de los vecinos y de algunos
parientes rituales, reciben la imagen de la deidad o del personaje sagrado que se festeja y, casi siempre con la presencia
del maestro rezador, es el centro de las oraciones. De acuerdo con el tipo de promesa, en las velaciones puede haber
danzantes de pascola y de Venado. En estas ceremonias, en ocasiones, se prepara una abundante comida tradicional para
los asistentes —no hay ‘invitados’ en el sentido occidental. Las velaciones por lo general se llevan a cabo los dias
previos a la fiesta del santo patrén, o bien durante el periodo ritual cuando se trata de ceremoniales altamente
complejos, como el de Cuaresma y de Semana Santa” (Figueroa, 1994, p. 246).

12 Camacho Ibarra llama “complejo ritual comunal” al conjunto de areas rituales compuesto por el “templo catélico
indigena” y el “ramad6n”, mientras que llama “complejo ritual doméstico” al compuesto por el “altar doméstico” y la
“ramadita” (2017, p. 78).

13 La organizacién de los “fiesteros” o pajkomem, asi como las de los “ejércitos rituales” son vastos temas que exceden el
dominio empirico de esta investigacion. Para abundar sobre el tema, el lector puede referirse a los trabajos de Ayala
Partida (2006), Ballesteros Rosales (2019), Camacho Ibarra (2011; 2017), Ochoa Zazueta (1998) y Figueroa (1994).

14 “Alawasin” puede referirse a estos dos distintos roles rituales vinculados ambos al mismo personaje mitico (Camacho
Ibarra, 2017, p. 81).
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De acuerdo con algunos testimonios recuperados en el desarrollo de esta investigacion, el
alawasin tenia la tarea de acudir a los hogares de los pajkolam, en nombre de los convocantes del
pajko, a solicitar su participacion. Los pajkolam, que en tiempos pasados —segtin se dice— eran escasos
y residian apartados de los conglomerados comunitarios, se encontraban con el alawasin en la cruz del
patio de su hogar. Ahi se realizaba una negociacion entre los dos en la cual el pajkola debia mostrarse
renuente a participar, aunque finalmente aceptara. Esta acciéon debia ser repetida con el resto de los
oficios mayores —los musicos y danzantes del pajko que dirigen y lideran conjuntos (labeleerom o
masowileerom) o cuadrillas (pajkolam)—. Al respecto, el “informe” de Francisco Dominguez relata lo

siguiente:

El cargo més importante [del grupo de fiesteros] es el de “alférez mayor” [...] Le sigue en categoria el
“alaguazi mayor” (alguacil). [Este] tiene tres ayudantes: el de mas categoria es el “alaguazi menor” (el del
gato), que porta una piel de gato montés en forma de bolsa, dentro de la cual trae tabaco de mata, llamado
macucho o macuchi. Cuando el “alaguazi menor” va a contratar a un Pascola (danzante), le dice: “Vengo en
nombre de la Religion a solicitarte para tal dia, que es la fiesta, y recibe este saludo”. Le entrega un puiiado de
macucho y una penca de hoja seca de maiz. Una vez recibido el presente, el Pascola hace un cigarro con el
tabaco y la hoja, indicando asi que queda hecho el contrato y entonces le es entregado un tostén a cuenta de
los $4.00 6 $5.00 que le corresponderdn por bailar desde la vispera por la tarde hasta el dia de la fiesta al
“mediodia” (las 3 de la tarde). El “alaguazi menor” tiene la obligacién de ir a recoger a cada uno de los
Pascolas y musicos, reuniéndolos la antevispera de la fiesta para que la vispera estén en condiciones de
danzar y tocar. (1962, pp. 176-178)

Actualmente, la contratacién de los oficios suele realizarse via telefonica por el mismo organizador del
pajko. Se mantiene, a la fecha, la tradicién de entregar un “saludo” —una cajetilla de cigarrillos de
tabaco comercial, una caja de cerillos y un billete de veinte pesos envueltos todos en un pafio— al oficio
contratado para confirmar su asistencia. En algunas ocasiones —segin me fue comentado por varios
interlocutores y tal como pude observar in situ al momento del pago— los oficios solicitan un adelanto

de la remuneracién monetaria que recibiran por su participacion.

1.1.1 La enramada y los altares

La enramada es el espacio escénico en el que se realiza la mayoria de la produccién musical de los
oficios. Su figura es, generalmente, cuadrangular y en cada uno de sus cuatro lados se sitia, durante la

fiesta, un conjunto musical; cada uno de estos lugares es conocido como altar:

En estricto sentido, la palabra “altar” define una estructura elevada para depositar los objetos e imagenes
susceptibles del culto —en este caso, las efigies y lienzos de los santos y Virgenes—, ademads de otros objetos
rituales complementarios de manipulacién simbdlica. Sin embargo, en la enramada este sustantivo se usa con
una significacién distinta, al designar como “altar” al espacio resguardado para cada agrupacién musical que
ocupa durante el pajko. Esta idea expresa el sentido de sacralidad que los mayos le confieren a la enramada y
a sus personajes rituales, llamados propiamente “santos oficios”. (Camacho Ibarra, 2017, p. 223)
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Segin Camacho Ibarra, “cada dupla [de altares] hace una ‘parada’, de modo que un pajko

)

completo se conforma de dos ‘paradas’” (2017, p. 146). Carrera Villalobos, por su parte, suscribe algo
distinto: “El término parada se utiliza para designar a los ensambles musicales que participan en la
ramada, los cuales son tres diferentes, pero aparecen bajo la ramada cuatro por lo general” (Carrera
Villalobos, 2017, p. 183). Ochoa Zazueta, en su “Esquema matriarcal del pajko”, emplea el término de
“parada” para referirse a un grupo individual (Ochoa Zazueta, 1998, p. 193). En mis propias
observaciones sobre el vocabulario del pajko, no he podido encontrar una distincion estricta entre
ambos términos, “altar” y “parada”; para mantener claridad en el desarrollo del texto y de las

referencias, emplearé tinicamente el primero de ellos, “altar” y no haré uso del segundo.

Los materiales con los que se construyen los cimientos de la enramada pueden variar —
correspondiendo por lo regular a madera o concreto— sin embargo, un elemento imprescindible de su
arquitectura al momento del pajko son las ramas frescas de dlamo o mezquite que cuelgan del techo y
de los postes, con lo cual se pretende darle un aspecto montaraz. Camacho Ibarra estima que “las
dimensiones pueden variar entre la enramada comunitaria (ramadon) y la enramada doméstica
(ramadita), pero oscilan entre los 10 por 14 metros y los 6 por 8 metros, respectivamente” (2017, p.
78). La mayoria de las enramadas cuentan con una barda o cerco que delimita su perimetro. Es
responsabilidad del alawasin vigilar que el espacio al interior de la enramada sea ocupado tinicamente

por actores rituales pertinentes, aunque esta normatividad suele ser poco estricta.

Existen tres tipos de altares conocidos: de labeleerom —dos violines y un arpa—, de tambuleero o
tampaleero —quien toca simultdneamente una flauta de carrizo o bakakusia y un tambor de doble
parche— y de masowileerom o “cantavenados” —conformado por cuatro personas, tres de ellas tocando
las jirukiam o raspadores y entonando los cantos de Venado en yoremnokki y, la cuarta, tocando el

tambor de agua-—.
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. Cabeza y :
Danzante de sonajas del - Tinaja de agua
Venado descansando .  Venado : para beber labeleerom

Tercer altar

Segundo altar de
de tambuleero

Primer altar de

Cuarto altar de labeleerom

masowileerom
Imagen 1: Disposicion de la enramada en Loma de Moroncarit (17P)

Ahora, existen distintas formas de enramadas y, en cada pajko realizado en ellas, pueden variar
la cantidad y el tipo de oficios que participan —y por tanto la cantidad y el tipo de altares—. Hasta donde
he podido observar, esta variedad responde a circunstancias emergentes —y no formales—, como pueden
ser la disponibilidad de recursos econémicos para contratar oficios", la disponibilidad de éstos en las
cercanias de la localidad donde se realizara el pajko y, mas ocasionalmente, la popularidad que pueda
tener un pajko comunitario (de tal manera que atraiga muchos oficios que puedan o no solicitar una
remuneracion a cambio de su participacion). Dicho esto, el tipo de pajko que he percibido como
“can6nico” —tomando prestado el término de Ochoa Zazueta (1998, p. 295)— se compone de dos altares
de labeleerom, uno de tambuleero y uno de masowileerom. Debo aclarar que la construccién de dicha
percepcion tiene base en mi observacion —y, en menor medida, en mi participacién— de la organizacion

de diversos pajkom, asi como de la valoracion del publico y de los mismos oficios. Por otro lado, esta

15 De hecho, Camacho Ibarra sugiere la existencia de tres tipos de pajko domésticos (grande, mediano y chico),
clasificacion que responde a la capacidad remunerativa de los caseros (2017, p. 77).
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composicién de altares es ideal para la interpretacion de varias acciones rituales que se expone en el

capitulo 3.

Otro aspecto variable es la configuracion que adoptan los altares al interior de la enramada. En
la mayoria de los casos que registré, ésta fue la misma: a mano izquierda del primer altar de
labeleerom se encuentra el tercer altar —tambuleero— y, a su mano derecha, el cuarto altar —
masowileerom—, mientras que al frente tiene al segundo altar de labeleero. Para los fines de la presente
investigacion, es suficiente notar que la posicion de los altares primero y segundo (los de labeleerom)
son practicamente invariables: siempre se sitia uno frente al otro. “No obstante”, sefiala Camacho
Ibarra, “existe una variacién sobre la manera de orientar los ‘altares’ tercero y cuarto en diversas
comunidades rituales, cuyo tema sera crucial para abordar el modelo del complejo ritual entre el Bajo y
el Alto Rio Mayo.” (2017, p. 239) En este sentido, cabe aclarar que el modelo que construyo en esta
tesis no hace uso de estas categorias regionales, ni es inclusiva de todos los elementos que componen el
“complejo ritual comunal” mayo que propone dicho autor. Es decir, aunque la mayoria de los datos que
presento fueron recogidos en comunidades ubicadas en las regiones de lo que se le conoce como “Bajo
y Alto Rio Mayo”, no implemento dicha distincion. Esto comprenderia una labor que se desvia
considerablemente de los objetivos de esta tesis. En el capitulo 3 se trata con mayor precisiéon en qué

consiste el eje central que articula mi propuesta con la de Camacho Ibarra.

1.1.2 La produccidén musical en el pajko

La produccién musical es la actividad ritual mas constante del pajko. Si bien es posible ubicar distintas
fuentes de produccién sonora en el entorno del pajko, aquella que esta a cargo de los oficios es la de
mayor importancia ritual. La mayoria de la produccién musical al interior de la enramada se configura

en forma de “rondas”'® de sones, las cuales ocurren de la siguiente manera:

1. El altar mayor de labaleerom, identificado como tal, justamente, por ser el que encabeza las
rondas de sones, inicia su participacién. Al escuchar la musica, los pajkolam (danzantes de pascola),
iniciando por el pajkola yowe (mayor), pasan uno por uno a danzar frente a este conjunto. La danza

consiste en golpear la planta de los pies contra el suelo para hacer sonar las sonajas de tobillo

16 Existen distintas denominaciones, tanto emic como etic, para describir la secuencia de participaciones de los distintos
conjuntos del pajko. Generalmente se conoce a las piezas musicales individuales como “sones”. Simultdneamente, se
refiere como “son” al conjunto total de cuatro piezas musicales, interpretada cada una por un conjunto musical; para
esto mismo Camacho Ibarra usa el término de “vuelta” (2017, p. 146), sin embargo, algunos musicos mayos se refieren
asi a las repeticiones en las estructuras internas de las piezas musicales —sones—. Para procurar claridad en la exposicion
del texto, me referiré como “ronda de sones” —o “ronda”- al circuito de sones interpretados secuencialmente por cada
uno de los conjuntos musicales participantes en un pajko.
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(ténabarim) y balancear el cuerpo para hacer sonar los cascabeles metéalicos que cuelgan de su cinturén
(coyolis) al ritmo del son. Regularmente, el orden de las participaciones es acordado previamente segtin
el nivel de competencia o antigiiedad de cada uno. El dltimo de los pajkolam en participar es quien
debera detener el son. Para ello, el danzante anticipa un pulso fuerte del son' y, coincidiendo con éste,
da un salto para acentuar el golpe de sus ténabarim. Tras esto, los labeleerom interrumpen por uno o
dos pulsos del tempo ritmico con el que se desarrollé el son, para luego finalizar con una cadencia en la
que disminuyen paulatinamente el tempo de interpretacion mientras realizan gestos melddicos y
armonicos que reiteren la tonalidad del son. Entonces el pajkola se retira del altar dando los ultimos
golpes de ténabarim; en ocasiones, el resto de los pajkolam también hacen sonar sus sonajas desde el

lugar donde se encuentran.

2. Enseguida toca el turno al segundo altar de labeleerom, con la cual se repetiran las acciones

musicales y dancisticas que se realizaron en el primero.

3. Una vez concluidas las participaciones de ambos altares de labeleerom, toca el turno del
tambuleero. En el mismo orden antes referido, los pajkolam pasan a danzar frente al tambuleero. En
este caso, la danza consiste en la percusion de un sistro (sonaja) con platillos de metal, el cual se sujeta
por el mango con una mano y se golpea por debajo con la palma de la otra. Al acercarse al altar, el
pajkola en turno comienza a agitar el sistro frente al tambuleero, que ya se encuentra tocando; a esta
accion se le conoce como “registro”. Tras esto, el pajkola pausa brevemente su percusion para
colocarse su mascara, para luego comenzar propiamente con el acompafiamiento ritmico. Los
movimientos corporales de la danza incluyen ligeros golpes al suelo con la planta del pie —el del mismo
lado que el de la mano con el cual sujeta el sistro— al mismo ritmo que el de su percusién de mano,
giros de 180 grados —de tal manera que da la frente o la espalda al tambuleero— y sacudimientos de la
cabeza y del largo pelaje de la mascara —algunos danzantes lo hacen con movimientos continuos y otros
con movimientos rapidos y pausados—. Para anunciarle al tambuleero el fin de su participacién, el
pajkolam hace un gesto de pausa con su cuerpo, detiene el ritmo que sostenia con el sistro y lo agita
con una sola mano frente al tambuleero. Cuando se trata del ultimo pajkola en participar, el tambuleero
hace una pausa correspondiente a un par de pulsos y luego toca una cadencia tinicamente en el tambor,

mientras el pajkola se voltea y se retira agitando su sistro.

17 Leticia Varela apunta para el caso del son de Pascola (labeleerom) “Chichiquelite”: “En la practica, todas las cadencias
contenidas en los dos periodos [secciones del son] pueden servir igualmente de final; todo depende del momento en que
termine de danzar el dltimo Pascola” (Varela, 1986, p. 253).
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4. De manera casi simultdnea al inicio de la participacion del tambuleero, el wejaleero
(ejecutante del tambor de agua del conjunto de los masowileerom) comienza a golpear con pulso
constante la weja. Una vez que el pajkola yowe ha terminado su participacion con el tambuleero, el
resto de los masowileerom comienza a tocar los raspadores de madera (jirukiam). Uno por uno, en
orden de menor a mayor edad, los danzantes de Venado pasan a danzar mientras el conjunto comienza a

cantar. Maira Ramirez describe de la siguiente manera la coreografia de esta danza'®:

Mitisicos y danzantes forman una mancuerna indivisible. La ejecucién conjunta de las danzas de venado y de
pascola [con tambuleero] se desarrolla de la siguiente manera: empieza con golpes secos del tambor;
inmediatamente después entra una jicara con agua y dos raspadores, produciendo un ritmo simple en un solo
tono. Enseguida se escucha la melodia de una flauta y entra el pascola; mientras esto sucede, el danzante se
coloca una cabeza de venado disecada sobre la suya y se prepara con el resto de la indumentaria (“tenabaris”,
cinturén, “ayales”, etcétera). Cuando esta listo para entrar en escena, lo indica sacudiendo vigorosamente los
“ayales” (sonajas) que lleva en las manos, tomando el cardcter del danzante-venado. Los movimientos
iniciales de las sonajas son repentinos y ‘electrizantes' con lo que dan paso a los musicos para que inicien su
canto. La danza del venado es ejecutada con actitud solemne. El ritmo y los movimientos son pausados,
serenos y majestuosos. Alternan una postura inmoévil con movimientos vigorosos y durante el tiempo que dura
la ejecucion no pierde su caracter, esto es, conservando siempre su actitud vigilante, alerta, atisbo, susto,
huida, defensa, etcétera. Una vez que se inicia el canto, el danzante empieza a bailar con el pascola. Se
establece una situacién en la que la comunicacién entre los dos danzantes es estrecha. El conjunto de la danza
es un ciclo en el cual los danzantes pascola (que suelen ser de tres a cuatro) se alternan, esto es, cada uno
ejecuta la danza con el venado. El pascola se retira y la flauta deja de sonar. El tambor de pascola sigue
marcando su ritmo, mientras la jicara con agua y el canto prolongan unos instantes mas el son del venado.
Finalmente, concluye el canto y sin interrumpir la secuencia ritmica (jicara con agua y raspadores) vuelve a
escucharse el tambor del pascola con la jicara y los raspadores como al principio, pero ahora a guisa de
interludio.

La flauta inicia nuevamente su melodia y entra el siguiente pascola. El venado vuelve a sacudir su sonaja y se
inicia el segundo canto de la serie. Esta secuencia se repite a lo largo de la fiesta que puede ser desde algunas
horas hasta varios dias. (1996, p. 479)

Para detener finalmente el canto y dar por concluida la danza, el danzante de Venado coloca su pie

sobre la jirukia del masowileero yowe, evitando que la siga raspando.

La principal circunstancia que determina la cantidad, duracién y configuracién —si concluye
primero el tambuleero o los masowileerom, por ejemplo— de las rondas de sones es la cantidad y
proporcion de danzantes y musicos contratados. Segun Néstor Mendivil, tambuleero de Navojoa, la
cuadrilla de pajkolam participantes en un pajko debia estar compuesta por cinco integrantes: cuatro de
ellos representantes de cada rumbo y el ultimo representante del astro solar. Esta cantidad, comenta el

tambuleero, permitia regular la duracion de los sones y de las secciones musicales.

Por otro lado, existen otras situaciones en las que la produccién musical ocurre como parte del

pajko, pero fuera del espacio de la enramada o por actores rituales distintos a los oficios. Algunas

18 “La observacion de las danzas y, en general, de la Semana Santa, se realizé en El Jipare (abril 1985) importante centro
ceremonial mayo ubicado en el municipio de Huatabampo, en el sur del estado de Sonora.” (Ramirez, 1996, p. 466)

31



forman parte de las acciones rituales de la fiesta o involucran a los oficios pero en espacios diferentes a
la enramada. Otras, pueden considerarse como expresiones paralelas —en tanto ocurren en el mismo
lugar y al mismo tiempo— pero distintas a la “musica tradicional” del pajko. Estas situaciones se
describen en secciones posteriores. En el siguiente apartado se expone informacion especifica sobre la

produccion musical de los labeleerom.
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1.2 Teoria, técnica y mitologia de los labeleerom

En este apartado se presentan algunos de los recursos tedricos y técnicos empleados por los labeleerom
para estructurar la producciéon musical en el pajko; informacion que he obtenido desde mi trabajo
etnografico junto con lo que otros autores han aportado. En ningtin momento se puede argumentar que
lo que aqui se expone representa de manera exacta y completa el pensamiento musical mayo. Mas bien,
se trata de una aproximacion desde los recursos de conocimiento de la tradiciéon musical tonal de
orquesta occidental (también referida como “académica occidental”), en tanto que ha resultado una
herramienta 1til para desarrollar cierto grado de comprension sobre las formas y practicas de
produccion musical de los labeleerom. Esto también resulta fundamental para interpretar los datos
generados por los analisis tonales del siguiente capitulo. Algunas de las categorias que se proponen no

aplican exclusivamente al conjunto de labeleerom, pero éste representa el punto de enfoque central.

Algunas de las categorias propuestas por Feld (1984) para el conocimiento de la musica como

hecho social total han conducido la indagatoria que ha derivado en este capitulo:

* Teoria: En el pajko, ¢quién tiene a su cargo la disposiciéon de las afinaciones? ;Cémo se
racionaliza la misica? En el modo de vida del oficio mayo, ;cémo se transmite el conocimiento
—verbal y no verbal- acerca de la producciéon musical? ¢Qué otro tipo de actividades o

conocimiento se toman como complementarias a la musica?

* Competencia: En el contexto de los oficios, ¢quién puede producir musica y quién puede
escucharla? ¢Cuales son las diferencias entre las habilidades de produccion y de recepcion? En

este sentido, ¢qué caracteristicas se le reconocen a alguien competente?

* Ambiente: ¢Cudles son las relaciones sensibles entre la gente y el ambiente y a través de qué
medios se expresan? ;Sobre qué mitos se construye la percepcion del ambiente? ;Tienen

relacion con las concepciones de la persona y de la sociedad?

Desde luego, el objetivo de este capitulo no es dar respuesta definitoria a esta serie de cuestionamientos
planteados por Feld, sino construir conocimiento en torno a la cultura musical de los labeleerom a
partir de estas premisas epistemoldgicas. Por lo mismo, no abordo de manera lineal estas categorias,
sino que emergen a lo largo del desarrollo de la exposicion e incluso algunos datos relevantes se

reservan para capitulos posteriores, cuando su exposicion resulte mas oportuna asi.
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1.2.1 Afinaciones

El tema de las afinaciones'® de los labeleerom es vasto, y atin cuando la informacién compartida en las
entrevistas y conversaciones que se presentan en este apartado es amplia, apenas alcanza para
visualizar la complejidad del asunto. En voz del propio Atalio Jusacamea (mejor conocido como
Nazario), arpeero de Barrio Cantiia, Navojoa, se presume que la técnica de afinacion de los labeleerom

es distinta a la de la “musica popular”:

Estadbamos tocando en una fiesta ahi en Santa Béarbara. Yo tenia un hermano que tocaba muy bien el violin y
hacia buenas afinaciones y los sones eran de la antigiiedad. Estdbamos tocando, era la campafia de San Juan.
Y resulta que venia un amigo musico de musica popular. Como que nos quiso chotear, él se creia mucho mas
que nosotros. [...] Y dijo: “si me prestan el violin yo lo hago hablar, yo soy musico internacional”. “jAh,
caramba!” le dije, “qué bueno”. Entonces le dije a mi carnal, que estaba tocando el violin: “afina el violin en
este tono y préstaselo al musico”. Y yo afiné el arpa conforme al violin y la calamos. Quedé bien. “Ahora si,
vente para aca”, le dije. Se levant6 mi carnal y se sent6 [el otro musico]. “¢A cudl son vas a tocar?” le dije.
Me dijo: “Voy a tocar El coyote”. “Orale” [respondié Nazario]. Y agarr6 el violin y le pasé el arqui’o y lo
escuchd. “No, este violin no sirve, no esta afinado” dijo. “Ah bueno y, si no estd afinado, ;como piensas
afinarlo?”. “Pues de otro modo” [respondi6 el otro musico]. “Ese violin esta bien afinadito, pero el son que ti
quieres tocar en ese tono no te va a salir, porque no estad en esa afinacién el Coyote” le dije. Y ahi estuvo
dandole, sonaba las cuerdas y [decia] “no, no sirve el violin, no esta afinado”. Lo puso [sobre la banca] y se
levanté. Y ya se vino mi carnal, empez6 a tocar dos sones. El amigo se par6 lejos a escuchar lo que nosotros
estabamos tocando. Al rato me levanté, fui con él, [y le dije] “no que no se podian tocar los sones en el violin,
ya oiste”. “Pero yo no le agarré, no le hallé” [contest6]. “Oiga pero si te andas haciendo muy grandote, que
eres internacional. Por eso hay que saber decir las cosas y no exagerar, no decir lo que uno no sabe. Yo
conozco muchas cosas. Yo nunca voy con el amigo a decir ‘t no sabes, yo si sé’. Yo nunca lo digo. Si yo lo
sé y me platica otra persona, yo le digo: ‘yo no me la sabia pero ahora si me la sé’. Asi es como yo aprendi.
Porque nunca me adelanté a otros que dicen que son musicos. Prefiero dejar que me digan ellos. Asi es la
cosa”. Resulta que se pele6 el amigo, se fue de Santa Barbara. Se vino a Camoa a amanecer ahi, ya no quiso
tocar. Esa es la musica que traen los indigenas. Yo estoy muy admirado de todas las tradiciones indigenas, de
la musica. Veo que el violin no trae escalas, en el diapasén no trae nada. Es como a puro tanteo. Y los sones
No son escritos, son sones que tiene que buscar uno cémo. La musica popular, si yo quiero aprender alguna
cancion tengo que estudiar la letra y sabiendo la tonada es cuestién de estudiarla y aprenderla. La musica
tradicional no. (Nazario Jusacamea, Barrio Canttia, Navojoa, el 4 de abril de 2018)

En la anécdota de Nazario es él, en calidad de arpeero, quien sugiere el cambio de afinacion.
Pero, segun la narrativa mas generalizada, es el musico o labeleero mayor o yowe —primer violin de los
labeleerom mayores— quien, en ciertos momentos de la fiesta que él determina, se dedica a afinar su
instrumento y con esto dar pauta al resto del conjunto para que ajusten sus propias afinaciones en

referencia a la suya.”® Excepcionalmente puede ocurrir que quien esté ocupando el cargo de segundo o

19 Anticipaindome al desarrollo del capitulo 2, me parece necesario establecer desde ahora las diferencias entre “afinacién”
y “tono musical”. Por “afinacién” me referiré a los ajustes aplicados directamente a los instrumentos de los labeleerom.
El “tono musical” lo empleo para referir la tonalidad en que se interpreta un son dado.

20 Ochoa Zazueta sefiala que “Durante la realizaciéon hay momentos en que es necesario cambiar o modificar el tono de los
sones. A este hecho se le identifica como mingiiete” (1998, p. 168). Sin embargo, en otro momento indica que “El
mingiiete se toca cuando al Santo ‘lo pasean’ pudiendo ser por la noche y por la madrugada, depende mucho de qué
tanto va a durar la fiesta. Se conoce como el mingiiete o cambio de dones durante la fiesta. A los Santos los levantan del
altar para pasearlos en compaiiia de todos los oficios y participantes cantando sus sones” (1998, p. 223). En los casos
registrados para esta investigacion, la procesién que el autor describe se identifica mas bien como el jinanki y, como se
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de arpeero sea mayor o mas competente (maestro de aprendiz) que el primero —o, como Nazario, tenga
alguna estrategia particular— y, en esos casos, sea €l quien le sugiera o dicte el cambio. Salvo lo
anterior, la determinacion por parte del labeleero yowe constituye una de las principales normas rituales

para la produccion musical del pajko y es extensiva al segundo altar:

Tenemos tono de Do, La... es como la guitarra. Por decir, esos que van a tocar (refiriéndose a la otra parada
de labeleerom) nos van a seguir el tono, porque éste (refiriéndose al musico mayor de su altar) es el que lleva
la batuta. Este ya cambio, estos también van a cambiar. Es el juego entre ellos: si este cambia, aquel también
va a cambiar. Pero este va a cambiar cuando ya es la hora; una, dos [de la mafiana], por ahi empieza otro tono.
[Sr. Escalante, arpero de Buaysiacobe, en Buaysiacobe, Etchojoa, 21 de marzo de 2018 (8P)]

Cabe agregar que los demas conjuntos —tambuleero y masowileerom— también son participes de este

orden de afinaciones, aunque los instrumentos que deben ajustar no emitan frecuencias determinadas:
El segundo altar, ;tiene que ir siguiendo las afinaciones del primero? (pregunto)

Nazario: Del primero. Y el tambolero tiene que seguir al segundo altar. Ya el tambolero y los cantavenados tienen
que acoplarse al mismo sonido. Por eso el tambolero tiene que afinar el tambor [respecto] a la cuerda del arpa. Del
primer arpa o la segunda arpa, de todas maneras es la misma. Asi ya se acopla con el primero y el segundo altar, el
tambor. El cantavenados, el que toca la weja, esa del agua, la tiene que afinar también al tambor. Es en un mismo
sonido. (Nazario Jusacamea, Barrio Canttiia, Navojoa, el 4 de abril de 2018)

Al igual que la informacion compartida por Nazario, los testimonios de otros oficios sefialan de
manera recurrente el mismo sistema de afinaciones, en el cual al tercer y cuarto altar no les
corresponde seguir la afinaciéon del primero en términos tonales. Esto resulta evidente en el caso del
tambuleero, pues su instrumento meldédico —la flauta de carrizo o bakakusia— queda fijo a un sélo tono
fundamental desde que se le confieren sus dimensiones al momento de su construccién®. Por medio de
la técnica de embocadura y de digitacion, es posible manipular la longitud e intensidad de la columna
de aire de tal forma que es posible generar melodias. Sin embargo, la coleccion de notas que le es
posible producir esta subordinada a la escala de armonicos de su tono —o longitud de columna de aire—
fundamental. En al menos un caso, como fue el del registro en El Jupare (20P), pude observar que el
tambuleero portaba dos piezas distintas del extremo inferior de su bakakusia, ademas de la pieza de la
parte superior, correspondiente a la boquilla; pero, segtin pude notar, durante todo el registro empleo6 la
misma pieza. Sin duda, el repertorio y la técnica del oficio de tambuleero —tanto como su modo de vida,

representacion mitologica y relacion con el ambiente— tienen un rol importante en la estructura, estética

muestra en el capitulo 2, no implica un cambio de afinacién. Para éstas ultimas s6lo pude registrar en una ocasion el
término de “jiwita yawak” (Bernardo Esquer, Ohuira, Sinaloa, 16 de julio de 2018). Generalmente la referencia para
esta accion fue, explicitamente, “cambio de afinacién” o simplemente “cambio”.

21 Véase también Leticia Varela (1986, pp. 108-110).
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y performatividad del pajko pero, seglin mi andlisis, éste no se expresa a través de los cambios de tono

fundamental.

Por su parte, los testimonios de los oficios no indican que las melodias de los cantos de los
masowileerom se ajusten al tono de los labeleerom. En todo caso, s6lo se me refirié6 que el ajuste se
realiza en la weja. Aunque los analisis preliminares realizados al inicio de esta investigacion no
resultaron en una versién distinta a la de los oficios, lo cierto es que los datos etnograficos han sido la
guia primordial para considerar que este conjunto no varia de manera sistematizada la tonalidad de sus
interpretaciones. Desde luego, esto no niega el hecho de que existe una estructura tonal al interior de
los cantos, como la que ha descrito Leticia Varela (1986, pp. 117-139) ni la posibilidad de que ésta
varie en los segmentos (ver secciéon 3.1) que componen al pajko o de alguna otra forma. Otro factor
evidente que delimita este trabajo al conjunto de los labeleerom, son los versos en yoremnokki de los

cantos de Venado, que obligadamente tendrian que ser revisados a la par de la estructura tonal.

Si bien se reconoce que los cambios de timbre y de resonancia que se obtienen al ajustar el
tambor y la weja representan para los oficios un medio de expresion sonora equiparable a los ajustes
efectuados en los instrumentos de cuerda, cabe aclarar que su analisis corresponde a un método distinto
al que se aplica en esta investigacion. Mientras que los cambios de los labeleerom —especialmente en el
arpa, que es diatonica y no cromatica como el violin— son aprehensibles a través de un analisis tonal,
los correspondientes en el tambor y en la weja responden a otro tipo de produccidn-apreciacion

acustica y requeririan de un marco epistémico apropiado y posiblemente de un analisis espectral.

En este contexto, algunos investigadores han registrado y planteado una correspondencia, en
materia de afinacién, entre los instrumentos de cuerda y las sonajas de tobillo y pantorrilla o ténabarim
(Jauregui, 2017, p. 75; Lopez Aceves, 2011, p. 12). Desde mi propia experiencia puedo coincidir en que
existe una técnica y teoria propia para la construccién e interpretacion de este dltimo instrumento. No
obstante, me resulta dificil conciliar los enunciados especificos de dichos investigadores frente a los
datos recuperados en mi investigacion y presentados en este apartado por las razones que se exponen a

continuacion. Por su parte, Hugo Eduardo Ldopez Aceves suscribe que:

Las afinaciones tonales reciben el nombre de jihuiquim y, de acuerdo con un reconocido musico tradicional, la
afinacion de las cuerdas esta en funcion de los ténabarim, que a su vez encuentran la suya por la cantidad de
piedrecillas que contiene cada capullo de una u otra sarta, lo que indica que una es “grave” y la otra, “aguda”.
(2011, p. 12)
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Por otro lado, Jestis Jauregui Jiménez propone una interpretacion de mayor alcance a partir de un dato
etnografico, aportado por un pajkola mayor, en el que se sefiala que cada una de las “bolitas” que
componen los ténabarim “lleva” tres de seis cuerdas, sin especificar de qué instrumento (2017, p. 75).

A partir de esta informacion, el autor sugiere que:

Desde el punto de vista mayo, esta sonaja de tobillo y pantorrilla se debe equiparar de manera tendencial a la
vihuela mariachera y a la guitarra quinta de golpe, ya que incluye seis cuerdas sencillas y cuatro cuerdas
integradas, que se distribuyen por pares en cada pierna y son el resultado del entreverado de cuatro tipos de
capullos con diferentes combinaciones de piedritas de seis distintos tamafios. Las cuatro “cuerdas integradas”
de los ténabaris quedan afinadas de manera progresiva, de tal forma que en cada pierna aparecen dos cuerdas
sencillas y dos duplicadas. (2017, p. 75)

Jauregui Jiménez advierte que “es claro que [el par de tiras de ténabarim] no pueden expresar al menos
dos grados armonicos (de la concepcion ‘occidental’)”, pero que serian capaces de “ejecuta[r] una
especie de armonia [...] émica” (2017, p. 75). En otros postulados que presenta mas adelante, el autor
deja claro que los enunciados aqui citados se sittian como parte de una serie de argumentos para
clasificar la musica de labeleerom como una “versién peculiar lograda por los indigenas cahitas de la

macrotradicion del mariachi” (2017, p. 92).

En julio de 2018, en el contexto de la Fiesta de la Virgen del Carmen de la localidad de Ohuira,
Sinaloa, tuve oportunidad de entrevistar al miisico mayo sinaloense Bernardo Esquer, quien es referido
en el texto de Lopez Aceves como fuente principal (2011, p. 8). Al tratar el tema de las afinaciones de

los labeleerom, comentd lo siguiente:

Por ejemplo, le preguntas a cualquier musico yoreme su afinacion y él te dice que es Sol, pero no es Sol,
resulta que es Mi bemol, sélo porque la cuarta cuerda de la orquesta del violin es Sol. La tercera cuerda de la
orquesta es Re. La segunda de la orquesta es La y la primera de la orquesta es Mi. Entonces la afinacién del
violin correctamente: Mi, La, Re, Sol. Bueno, como traemos afinaciones de la Edad Media, seguimos
afinando bajo porque la composicién musical con los tendbares, la tuvimos... como el pascola es un musico
mas, su musica de los ténabares tiene que hacer acorde a la afinacién. Si afinamos muy alto sus ténabaris se
pierden, tienen que sobresalir, el sonido de sus ténabaris tiene que sobresalir sobre la misica que no esté muy
alta. Esa es la explicacién. Pero esa explicacion técnica te la doy yo, pero lo deméas mtsicos no porque ellos
no leen, ellos no se documentan. Pero yo estoy documentado en todo esto, en estos cuarenta aflos que tengo
tocando pues me he documentado. Me he preocupado por saber cudl es el origen de esto y cdmo se hizo. Esa
es la forma en que se hizo la musica de pascola. (Bernardo Esquer, Ohuira, Sinaloa, 16 de julio de 2018)

En efecto, el tono de Sol es generalmente sefialado por los oficios como correspondiente a la
afinacion del primer segmento o Canario®. Los datos generados por el analisis del capitulo 2 coinciden
—al menos parcialmente— con la observacion de Bernardo Esquer en tanto que la afinacién de dicho
segmento segun se registro en diversas ocasiones se encuentra, en los estandares occidentales, entre los

tonos de Re y Mi. La parte historica sugerida por el musico queda fuera de las posibilidades

22 Uso mayusculas para distinguir al segmento-tono Canario del son canario en su version inicial o final.
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metodoldgicas de la presente investigacion, pero sin duda es un indicio a tomar en cuenta en futuras

indagaciones.

Pero el motivo por el cual es dificil encontrar congruencia entre los datos proporcionados por
Bernardo Esquer y la interpretacion actstica sugerida por Jauregui Jiménez, por una parte, y la
informacion etnografica y analitica generada en esta investigacion, por otra, es evidente: los ténabarim
no pueden —por sus caracteristicas tecnolégicas— ser consecuentes —en términos tonales occidentales,
pero también emic— con el principio de segmentos de la musica de labeleerom. Como se expone a lo
largo de este texto, el cambio de tono fundamental por parte del labeleero mayor durante el desarrollo
del pajko es una de las caracteristicas mas destacables de su estructura musical. De cualquier forma,
hay que insistir en la necesidad de considerar otro tipo de valoraciones sensibles de la produccién
acustica entre los oficios, distintas a la tonal, para lograr comprender mas ampliamente las normas de la
produccion musical en el pajko. Es propio sefialar sobre la propuesta de Jauregui Jiménez —
complementada en otros textos (Jauregui, 2008; Jauregui & Bonfiglioli, 1996)— que el enfoque de
sistemas de transformaciones a nivel interétnico y “macrocultural” —si se gusta— ha posibilitado las
interpretaciones simbolicas que esta investigacion sostiene (ver Introduccion y capitulo 3). Respecto a
las caracteristicas especificamente sonoras que pueda compartir el conjunto de labeleerom con otros
ensambles de cuerda vinculados con la tradicion del mariachi y del fandango, me parece que los
argumentos que el autor ha postulado desde su labor etnol6gica resultan un indicio valioso e ineludible
para las investigaciones especializadas (etnomusicolégicas, musicoldgicas, artisticas-creativas,
iconograficas, etc.) que se propongan como tema las llamadas “musicas de tradicion” cordéfonas
mexicanas, pues su investigacién pone en evidencia diversos rasgos performativos y procesos

histéricos que vinculan dichas tradiciones. No obstante, este tema escapa el ambito de esta tesis.

Ahora, en la tradicion orquestal, cameristica y solista occidental —que componen en buena
medida las referencias normalizadas por la academia para teorizar sobre el sistema tonal—, la alteracion
de la afinacién de las cuerdas del violin suele darse en casos muy particulares a solicitud del
compositor, pues este instrumento dispone de la tecnologia —diapason— para ejecutar en él toda la
variedad de tonalidades. Desde esta perspectiva, la funcién de los ajustes que los labeleerom realizan
en las afinaciones responderia a una cuestion de técnica instrumental: la mayor parte de los violinistas
de pajko no desplazan su mano por todo el diapason para producir las melodias de los sones, sino que

lo hacen desde una unica posiciéon (aquella mas cercana a la cejilla del instrumento), a la cual queda
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circunscrita la coleccién de notas musicales que componen el son®. Ajustando la tensién de las cuerdas,
al labeleero le es posible variar la escala musical (en consecuencia, la gama de tonalidades) que puede
producir con las mismas pisadas, desde la misma posicion. En las siguientes imagenes se hace evidente
la hipdtesis anterior, pues es posible observar que el desgaste del diapason de varios instrumentos es

notablemente mayor en ciertos puntos.

23 “Técnica instrumental” es entendida como las estrategias corporales y motrices que el ejecutante pone en accién para
producir sonoridad con su instrumento. En el caso del violin, una “posicién” se refiere a la seccion longitudinal del

£

diapason donde el instrumentista ubica su mano, y desde donde “pisara” las cuerdas para producir las notas musicales.
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'~ Ohuira, Ahome, julio 2018.

Imagen 2: Desgaste en diapasones de violines




David Escalante, labeleero joven de Buaysiacobe, describe la situacion anterior desde su propia

perspectiva:

El violin es un instrumento universal, es un instrumento que donde quieras puedes tocar cualquier musica,
Mozart, Beethoven, todo ese tipo de musica clasica. Entonces es un instrumento que puedes afinar y tocar
cualquier son, cualquier musica, pero nosotros la manejamos por afinaciones, entonces ahi donde... Por
ejemplo, a esta hora (alrededor de las 03:15 horas), ya cambiamos a otra afinacién que se llama “Cruzado”.
Entonces, td ya subes el violin, le subes una cuerda para que se oiga diferente. Esta arpa también la afinas
diferente, la subes para que suene diferente. Y ya sale otro son. Sale el Sol, y haces el Alba. Tocas el Alba y
[después de] ahi cambias de afinacién otra vez: bajas una cuerda del violin. Entonces sigues tocando otros
sones que van en esas afinaciones, y asi te vas hasta que vuelves otra vez a caer en donde empezaste, es un
circulo que le das vuelta. (David Escalante, casa de Lulu pajkola, Buaysiacobe, Etchojoa, 21 de marzo de
2018)

Simultaneamente, es pertinente observar el acto de manipular el mecanismo de los instrumentos
desde el contexto ritual. Como se apunta en capitulos posteriores, el cambio de tonalidad es un factor
fundamental en el desarrollo del simbolismo del pajko. En el transcurso de éste, son evidentes los
momentos entre rondas de sones en los que los labeleerom se dedican a re-afinar sus instrumentos, con
lo cual se proyecta —al menos desde mi punto de observacion— un sentido de avance. Quiza lo mismo
pueda decirse, desde la perspectiva de los propios labeleerom y del publico en general, del acto de girar
las clavijas del violin y arpa: refuerza de manera corporea la nocion simbolica de recorrido o avance.
Segtn la informacién compartida por Nazario son cuatro las afinaciones que el arpa emplea a lo largo

del pajko:
Entonces para el arpa son [cuatro afinaciones]: Canario, Naiki, Cruz y... (pregunto)
Nazario: Y Una. Esas son las afinaciones del arpa.
Y esas ¢Hay que cambiarlas? ¢ Hay que apretar las cuerdas? (pregunto) [...]

Naz.: No, només que la afinacion del violin si. Si hay una que otra cuerda [que debe ser cambiada] del arpa,
pero queda igual.

¢S6lo unas cuantas cambian en el arpa? (pregunto)

Naz.: En el tono del canario, ahi queda pareja toda la afinacién. En la afinacién del Naiki tiene que subir otro
poquito, y las cuerdas se jalan de otro modo también. Terminando eso baja otra vez, en [la afinacién] Cruz. Y
asi es como sube y baja. En la [afinacién] Una pues... Por eso se dice muchas veces en las fiestas “que vaya
pa' arriba, que vaya pa' arriba”, dicen. Ahi es donde suben las afinaciones porque el violin, en el [tono]
Canario, tiene que empezar en lo bajo: se toca nada mas en la cuerda cuarta, que le dicen, y en la tercera y
una que otra vueltecita a la segunda. Ya en el Naiki, como que sube maés, el de la madrugada, de once a tres de
la mafiana, a como lo quieras trabajar. [A continuacién] se hace una afinacion otra vez en La, para ponerlo en
Cruz. Pero ahi en Cruz, el violin puede hacer algunas afinaciones en la misma afinacién del arpa. Lo mismo
en la que le dicen Una, ahi el arpa se queda en la misma afinacién, pero de ahi para aca todo lo que sea de
todo [el siguiente] dia, puro cambiar el violin. El sonido cambia y el arpa queda en la misma afinacién. Esas
son las afinaciones de la musica tradicional.
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Entonces ¢van para arriba? Como dicen, “en escalera”. (inquiero)

Naz.: Son asi como escalén, si. Pero ahorita si te afinan en el Canario, ahi empieza la fiesta y en esa afinacién
se amanecen. Ya no hay cambios como mas antes hacian los mtisicos. Toda esa musica de antes ya ahorita ya
no... Eso es lo que tiene la tradicién y muchas veces parece que no es nada pero si es muy importante. Yo le
he tomado mucha importancia a la mdsica tradicional. Y también muchos dicen, cuando ven a un mtisico
tocando: “yo también puedo tocar igual que é1”. Pero no es lo que uno piensa. [...]

Aqui en mi pueblo no hay musicos [labeleerom]. Donde hay es en [otra poblaciéon mayo], ahi estan una o dos
paradas. “Somos muy buenos para tocar”, dicen ellos. Pero no te van a dar las afinaciones que te digo porque
no las saben. Son miisicos de dos afinaciones nada més. Y hay muchas afinaciones en el violin. En el arpa son
cuatro nomas, pero con esas cuatro agarras todas las afinaciones que vienen en el violin. (Entrevista a Nazario
Jusacamea, en Barrio Canttia, Navojoa, el 4 de abril de 2018)

Es importante recalcar que una de las condicionantes mas determinantes para la aplicacion de
las tonalidades en la musica de labeleerom es la configuracion de la afinacién del arpa. Las notas que
este instrumento puede producir quedan fijas al momento de dar por terminado el proceso de afinacion
para comenzar con el de interpretacion. Como ya se sefiald, aunque también existe un sistema mayo
para la afinacion de los violines, su situacién es mas flexible, pues admite la alternativa de redefinir la
altura mediante el uso de las pisadas de los dedos en el diapason. El arpa mayo, en cambio, no admite
manera tecnologica o técnica de variar las alturas de sus cuerdas una vez que ha comenzado el son (a
menos que el arpeero interrumpa su interpretacion y se disponga a ajustar). Asi, tanto el tono
fundamental como las modulaciones de cualquier segmento estan subordinados a la afinacion del arpa,
ya que no son movibles. Si bien he observado que, en general, es comtn que los labeleerom ajusten sus
instrumentos durante o al final de la interpretacion de un son, el analisis comparativo que se desarrolla
en el siguiente capitulo muestra que lo hacen en adhesién a la afinacion del segmento. Es decir, la
configuracién de la afinacién del arpa, aunque se ajuste entre interpretaciones, se apega a la tonalidad
determinada inicialmente por el labeleero mayor. Al preguntar al labeleero David Escalante sobre este

tema, comento lo siguiente:

D. E.: Son afinaciones. A lo mejor no es necesario moverle al violin, tii con las pisadas nada mas ahi cambias.
Y asi te vas.

¢Y eso depende de cada musico? Si le mueve [la afinacién al instrumento] o cambia las pisadas [durante la
interpretacién]. (pregunto)

D.E: Del conocimiento, de la experiencia que tenga uno como musico. A lo mejor y dice: “No le voy a subir”.
Pero el que si tiene que estar muy al pendiente con las afinaciones es el arpero, porque si ti tienes afinada un
arpa, pero en el violin td das un tono [distinto], el arpa no te va a responder como debe ser, porque no esta
afinado. Entonces tienes que moverle a las cuerdas y afinarlo para que te den los tonos. Y asi.

¢En cada son afinan o nada mas se [coordinan] arpa con violin? (pregunto, después de observar que durante el
pajko, realizaban ajustes a los instrumentos)
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D.E: Andale, es lo que hacen normalmente. Tt miras que le mueven al arpa, pero para dejarlo igual, como un
musico, un guitarrista, toca uno, y ya va a tocar y afina la guitarra, y si le falta, pues la pone bien. Asi igual.
Ya cuando el labelero que est4d en medio le dice vamos a cambiar y entonces si ya le cambia [la afinacién de]
las cuerdas, le sube, le baja, y le da el arpa [de regreso al arpero]. (David Escalante, casa de Lulu pajkola,
Buaysiacobe, Etchojoa, 21 de marzo de 2018)

También debe notarse que el proceso de afinacion del arpa es mas laborioso que el de cualquier otro
instrumento, simplemente por la cantidad de cuerdas que deben ser ajustadas. Como sefialé6 David
Escalante, los instrumentos de cuerda tienden a desafinarse a causa de la tensiéon que las cuerdas
ejercen sobre los mecanismos que las sujetan. En el caso del arpa mayo, las clavijas estan fabricadas de
maderas locales, como “palo de brasil” o hudsima*. Si bien esto facilita la produccién y el reemplazo
de dichas piezas, puede significar una desventaja al momento de la interpretacion, pues para que una
cuerda quede ajustada en la posicion requerida para fijar cierta altura, se debe manipular su clavija
directamente contra la fuerza ejercida por la tensiéon de la cuerda. Esto resulta especialmente
problematico si la clavija no tiene la dureza suficiente, o si existe un desgaste considerable en el

agujero del arpa donde se inserta y atora.

Desde la perspectiva de la técnica musical del arpa, el testimonio de Nazario puede ser
resumido de la siguiente manera: una caracteristica muy importante de la musica de labeleerom es el
cambio de afinaciones, que en el caso del arpa sigue una secuencia de cuatro segmentos —Canario,
Naiki, Cruz y Una— que son capaces de acompafiar una variedad mas amplia, aunque incierta, de
cambios en el violin; ademas, el cambio de una afinacién a otra estd asociado a un desplazamiento
vertical que “sube y baja”. Seglin comenta Nazario, la primera afinacion —Canario— inicia “bajo”,
“sube” hacia la de Naiki y de nuevo “baja” hacia la de Cruz. No queda muy claro en qué posicion
queda la ultima, llamada Una. Ahora, si bien en la tradicién tonal académica el gesto ascendente suele
referir el desplazamiento hacia un registro mas agudo, el testimonio de Néstor Mendivil, tambuleero de

Navojoa, aporta una perspectiva emic distinta sobre este desplazamiento:
Ahorita que decia... las cuerdas mayores del arpa, scuales son? (pregunto)

Néstor: Las de arriba, las gruesas. Las otras pues son menores, va pa menor, pa menor. (Nestor Mendivil,
Navojoa en agosto de 2018)

Aqui se introducen dos categorias que, ademas de sefialar una clasificacién binaria de las
cuerdas del arpa, muestran otro sentido de lectura del desplazamiento vertical: “arriba” se ubica el

registro grave, en las cuerdas “mayores”, mientras que las cuerdas “menores”, con un registro mas

24 En el caso mayo de Sonora, como de Sinaloa, “para tensar las cuerdas utilizan unas pequefias llaves fabricadas de
aluminio o fierro elaboradas artesanalmente” (Carrera Villalobos, 2017, p. 189).
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agudo, se ubican en direccién opuesta. Otra manera de visualizarlo se representa en la siguiente

imagen:

cuerdas "mayores'/arriba

cuerdas "menores"/abajo

]

Imagen 3: Eje vertical del arpa mayo

Como puede observarse, el sentido de desplazamiento vertical referido por Néstor Mendivil vy,
muy probablemente también por Nazario Jusacamea, es visualmente evidente si se toma como
referencia la posicién del arpa cuando la sujeta el arpeero durante su interpretacion. Al colocar el arpa
en un angulo inclinado, las cuerdas graves quedan por encima, en un plano vertical, de las cuerdas
agudas. La siguiente descripcion, hecha por el miusico Balvanero Alamea Siari y registrada por Oscar
Ayala Partida, sobre la técnica del arpa en relacion con los cambios de afinacién es mas clara si se toma
en consideracion las orientaciones anteriormente descritas, pues mientras mas “abajo” se toque en el

arpa, mas “alto” se ubica en el registro:
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O sea, la afinacién, va, va hacia arriba [del registro], nada mas, porque uno se da cuenta que en el arpa,
cuando uno agarra el arpa, empieza tocando [las cuerdas de] aca arriba y a la mediodia ya va uno mas o
menos jalando las cuerdas de abajo, més o menos, este, eh, a mitad de lo que es el encordado del arpa, ya las
cuerdas las tltimas, las gruesas, ya las va dejando, ya nomas toca pa’lla. (2009, pp. 96-97)

Aunque por ahora no cuento con datos documentados especificos sobre las cuerdas que se
tensan y aflojan en cada cambio de afinacién de los labeleerom, reconozco la pertinencia y el valor que
aportaria la recuperacién de dicha informacion. La siguiente interrogante expresada entre dos pajkolam,
por ejemplo, manifiesta la relevancia de las propiedades fisicas de los instrumentos en el simbolismo vy,

problamente, en la teoria y técnica de la musica de labeleerom:
Lulu:'Y ¢qué significa el violin? Y tiene cuatro cuerdas...
Bartolo Borbon: Ese viene significando...
Lulu: El arpa ¢qué significa? Tiene mas cuerdas...
Bartolo Borbon: Ahorita me voy a acordar.

Lulu: Yo si sé qué es. Eso, ¢qué significa? (Conversacion entre Bartolo Borbdn y Lulu pajkola, el 27 de junio
de 2018 en el ramadén de San Pedro Viejo, Etchojoa)

En ese sentido, es deseable profundizar mas en la documentacion de las especificidades técnicas y
simbdlicas del conjunto, pues mientras que los analisis tonales dan cuenta de un manejo complejo del
sistema tonal, los testimonios acerca del manejo de los instrumentos y sus afinaciones son poco claras
desde la perspectiva teérica académica. Sin embargo, la direccion que toma la presente indagacion es
hacia un nivel analitico mas amplio: ¢;de qué manera determinan los segmentos de afinacién la

estructura musical —y ritual- del pajko?

Los datos presentados en este apartado conforman la primera parte de la descripcion del sistema
de afinacion y representacion del conjunto de labeleerom que esta investigacion propone. En los
siguientes capitulos, estos datos seran contrastados con aquellos que resultan de los andlisis tonal,
comparativo y paradigmatico. Por ahora, es conveniente sintetizar de la siguiente manera: el labeleero
mayor del pajko, en ciertos momentos que él determina, realiza un cambio de afinacién en su
instrumento que es seguido por el resto de su conjunto y luego por el resto de los altares; con cada
afinacion define uno de cuatro segmentos basicos —Canario, Naiki, Cruz y Una— cuya organizacion se
visualiza como un eje vertical por el cual se “sube y baja” en referencia a las direcciones que establece
la posicion inclinada del arpa —arriba es grave y abajo es agudo—; en algtin punto, el labeleero mayor

“vuelve otra vez a caer en donde empieza, es un circulo al que le da vuelta”.
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1.2.2 Jiawi: las sonoridades de Juyya ania, Baawe aniay Yo ania

Una de las relaciones entre elementos rituales mas comentada por los oficios mayos es la del pajko y
Juyya dnia. Este ultimo concepto, generalmente traducido al castellano como “el monte” y literalmente
como “mundo planta”, ha sido objeto de estudio y discusién en muchas de las investigaciones sobre
diversos temas en el grupo étnico. En el pajko, especificamente en la enramada, su presencia dominante
es construida a partir de una diversidad de elementos. Suele decirse, por ejemplo, que los gestos
corporales que realizan los oficios para la interpretacién de musica y danza son reproducciones —
mimesis— de los movimientos caracteristicos de ciertos animales. Del ajuar de los pajkolam, la faja
negra es relacionada con la babatuku —sefialada en castellano como una culebra negra o prieta de agua—
y los ténabarim con la dyakame —vibora de cascabel—. Los casos del danzante de Venado y del, ahora
extinto, danzante de Coyote son ejemplares. Incluso los instrumentos musicales son, en ocasiones,
referidos como correspondientes a elementos de Juyya dnia. Del arpa, referida como kutamuela —
tronco podrido—, se dice que se extraen los sones al inicio de la fiesta (ver apartado 1.3.1). Todo esto
concentrado en un templo-escenario vegetal —la enramada— con apariencia —idealmente, puesto que

actualmente se complementan de materiales industriales— de paraje silvestre.

A la par de la representacion musical y escénica o ambiental de Juyya dnia en el pajko, también
se encuentran indicios sobre la reproducciéon de un desplazamiento mitico sobre su area geografica.
Este recorrido, se dice, cubre el territorio mayo silvestre y tiene como origen la zona serrana y como
destino la costa (ver pagina 209). Ya Edward H. Spicer en su libro The Yaquis: a cultural history habia
observado, entre yaquis, una division semejante: “There are perhaps ‘levels’ in terms of which the
concept of the huya aniya might be described. Thus the huya aniya included the Yaqui River flowing
out of the mountains (the Sierra Madres) toward the ‘sea’ (the Gulf of California)” (1980, p. 64).
Posteriormente, Olavarria Patifio retoma la importancia de estas ubicaciones geograficas en la

cosmologia de la region:

La sierra kawi o como también se le llama en el lenguaje coloquial jtiuya estd asociada al concepto mas
complejo de pocho’oria, el cual se traduce literalmente como el monte. Esta regiéon comprende la sierra del
Bacatete [que] delimita la frontera este [y cuya] etimologia refleja en gran medida su caracter: “donde esta la
gente” e histéricamente constituyo el refugio y base de operaciones de los rebeldes yaquis, asi como el
escenario de algunos de los episodios mas cruentos de la guerra [...] atin hoy, se identifica como hogar de los
yaquis broncos, por oposicion a los mansos, habitantes de los pueplum.

Al poniente ocurre algo similar, el océano bdawe no es el fin del territorio yaqui, de alguna manera también
les pertenece ya que en €l habitan, segiin los mitos, una parte de aquellos antepasados diminutos de los yaquis,
los surem, que no quisieron resignarse al destino de evangelizacién que les pronosticara el arbol parlante, al
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contrario, huyeron de él y tomaron la forma de ballenas y animales marinos que atin pueblan el Mar de
Cortés, otros se convirtieron principalmente en hormigas y en los animalitos del monte. (1999, pp. 86-87)

Al extender su analisis hacia cierta mitologia yaqui, la autora suma los polos norte y sur y
encuentra que “el recorrido en direccién sur a norte a través del territorio es una de las constantes de
estos mitos [que ademas] los matachines yaquis repiten cada afio en la fiesta de la Virgen del Camino,

pero en direccién contraria (Olavarria Patifio, 1999, p. 93).

Aunque, como se menciona en el capitulo 3, también es posible encontrar un sentido de
desplazamiento sobre el eje norte — sur en el pajko mayo, el recorrido mas representativo de su
mitologia verbal es de la manera antes mencionada: en el sentido oriente — poniente (Camacho Ibarra,
2017, p. 225), Juyya dnia — Baawe dnia. Existen diversas versiones de esta narrativa. En el capitulo 3
se presenta una en la que quienes realizan el recorrido son los mismos labeleerom (ver pagina 209). Por
ahora, so6lo se recuperan aquellas que se centran en la danza del Venado. En una exégesis que escuché
en el registro realizado en la localidad Campo 13 (9P), se decia que lo representado en el pajko es el
viaje realizado por un Venado, al ser perseguido por sus cazadores desde la sierra o monte hasta la
costa, donde al fin le dan muerte. Otras versiones de esta narrativa no enuncian explicitamente una
direccion particular del recorrido, sino que enfatizan la observacion de los diversos seres con los que el

animal referido convive en el monte. Leticia Varela la apunta asi:

El danzante, por medio de una mimica libre, representa todos los momentos del ciclo vital del venado. Los
movimientos del danzante son una plastica perfecta de las actitudes de alerta, atisbo, venteo, susto, huida,
defensa, solaz del venado ante la naturaleza circundante, con cuyas criaturas se relaciona de una u otra forma.
Estas criaturas, representadas por los danzantes Pascolas, suelen ser una flor, un pajaro, una serpiente, una
lagartija, coyotes, agua, pasto, en fin, cualquier ser de la naturaleza que le es familiar al yaqui. [...]

El Yooeta de los yaquis, el Hombre-Venado, es el cazador del que desciende la etnia; es el mago que vive en
el monte, en la sierra, que llama a sus elegidos para convertirlos en danzantes. Cuando éstos duermen, se les
aparece el Yooeta en suefios para convocarlos. (1986, pp. 35, 41)

Por su parte, Ochoa Zazueta suscribe la siguiente interpretacién, en la que refuta la version de la

caceria:

Si realizamos un analisis de contenido de las letras en las canciones del venado, ya sea de las antiguas o de las
modernas observaremos, que la danza del venado es un mito creacionista y no una mitificacién de escenas de
caceria. No se trata de que el venado muera, se esta recreando su vida en el monte encantado [...] La
simbiosis estructural del culto es hacia seres superiores que se explican y entienden en un marco dominado
por el esquema Flor-fuego-sol y asociado con un monte encantado en donde pululan los hechos de
transformacion del ser superior.

El venado es almeja, es gato, es mula , es iguana, es hombre, es flor, fuego y sol. Irrumpe en la oscuridad, en
la playa, en los veneros. Es coyote aullador y es a la vez hombre invisible. La danza del venado es una
crénica, pero no es un relato de cacerias, ni un evento mimético y magico de estos deseos. (1998, p. 234)
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Los apuntes de Olmos Aguilera y de Ayala Partida, al respecto refieren de manera directa la relacion de

esta danza con el movimiento solar, aludiendo a la idea de recorrido:

En la cosmovision yaqui, la danza del Venado tiene como base fundamental el movimiento de la tierra con
relacion al sol es decir, asociado al ciclo vital del venado representado en la danza, cuando el sol esta en el
zenit y cuando el sol esté saliendo al amanecer. (Olmos Aguilera, 1993, p. 87)

Ciclicamente al amanecer el venado asume el papel de cervatillo o venado recién nacido, un venado
primaveral, de tal forma que las dindmicas dancisticas que se generen lo llevan a conocer su entorno; las aves,
las flores. De este modo, los cantos de venado que interpreta, guardan una estrecha relacién con la primavera
(flora y fauna) asimismo la bisqueda de agua.

Avanza la mafiana, el venado se encuentra en la adolescencia, con sus movimientos, advierte que le provoca
una constante comezén la cornamenta, esto se explica por el cambio de la edad y las tematicas de los cantos
giran en torno al enamoramiento y los sones centrales son un homenaje al Sol.

Antes del cierre de las fiestas en las que participa la danza de venado, se prepara para arrojar de nuevo su
fertilidad a la tierra, mientras algunos creen que se tratara de un simple juego. Al venado se le contempla en
plenitud, preparado para una nueva vida y simboliza el bien de su pueblo. (Ayala Partida, 2009, p. 40)

De manera paralela a esta narrativa, generalmente se dice que durante el pajko la enramada se
sumerge en un ambiente que evoca los momentos que componen una vida cercana a Juyya dnia. Segun
esto, la secuencia de sones que es interpretada durante un pajko describe, a través de la tematica de
cada uno, un recorrido por la temporalidad de Juyya dnia. Para sostener esta narrativa, se implementa
una de las normas rituales-musicales mas estrictas —al menos discursivamente— del ritual. Al dar inicio
a una ronda de sones, el labeleero mayor no sélo establece el tono en el que deben afinarse los
instrumentos, sino que, al interpretar el son de su eleccion, determina un tema (animales, plantas y
tiempos de Juyya dnia, principalmente) que el resto de los altares debera seguir. El labeleero mayor
tiene que basar la eleccion del son a interpretar de acuerdo a alglin tema que sea pertinente con la hora
de la noche o del dia a la que se vaya a dar inicio a la ronda®. Esta cadena de contestaciones obedece al
mismo orden que el de afinaciones: el segundo altar de labeleerom responde al primero, el tambuleero

al segundo, y los masowileerom al tambuleero. En este sentido se expresan los siguientes testimonios:

El otro altar de miisica que estd enfrente te va a contestar al son, al animal que ti estas refiriendo. Por
ejemplo, hay un son que se llama “mamiasiali”. “Mamiasiali” es chichiquelite verde, chichiquelite es una
planta que nosotros los mayos guisamos y comemos, es cien por ciento natural. Td tocas ese son y de aquel
lado (refiriéndose al altar segundo) te van a contestar con un son que se llama “Bacasiali”, que es el carrizo.

[...]

Tiene su hora para tocar sones, no porque sabes tocar violin vas a empezar a tocar violin, ti vas a referirte a
como estamos en la hora. Y entonces nosotros le tocamos a la naturaleza, porque nosotros los mayos siempre

25 En mi experiencia, nunca observé a un oficio musico revisar un reloj o preguntar por la hora antes de comenzar su
interpretacién. Esto me inclina a pensar que los musicos del pajko interiorizan una nocién de la temporalidad, vinculada
a las pautas rituales —como las rondas— y distinta a la “hora” en tanto medida cuantitativa.
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hemos sido guiados por la naturaleza, y tanto los sones del pascola, los sones del tambulero, los masowilieros
también. [Entrevista al labeleero mayor David Escalante, Buaysiacobe, Etchojoa, 21 de marzo de 2018 (8P)]

Y, a la otra vuelta, cuando vuelve a tocar [el primer altar], ;se sigue contestando o ya empieza otra vez con
otra cosa? (pregunto)

Néstor: El [labeleero] mayor lleva la vara y él puede agarrar para donde él quiera. El si esta libre. Pero tiene
que seguir la regla. A como va la noche, pues. (Nestor Mendivil, Navojoa, agosto de 2018)

Esta dinamica de participaciones musicales es frecuentemente comparada a un juego de cartas o
de domin6®. Un oficio notable en su practica destaca por “seguir pa’ delante”, es decir, que en cada
ronda participa con un son pertinente en la hora, tono y nombre correspondientes. Para lograr esto, el
oficio debe ser capaz de discernir el tono y nombre del son que ha interpretado el altar anterior a él y
tener conocimiento de un amplio repertorio con el cual pueda dar respuesta. Asi, se habla de oficios
virtuosos que “no soltaban de la cola” y “hacian recular” al resto de los altares. Esta dindamica puede

hacer emerger en los d&nimos de los oficios una actitud competitiva en términos amistosos:

Néstor: Por eso antes nos divertiamos mucho, porque nos agarrdbamos:

“— Oye compadre, ;qué son me esta aventando este?”

“— ¢Ta qué le vas a aventar?”

“~Yo toco este, ti tocas este y nos lo vamos a chingar.”

Era divertido, pues. Unas carcajadas nosotros. Pero como te dijeron por alla, ya casi no se da. (Néstor
Mendivil, Navojoa, agosto de 2018)

Pero también me fueron referidos varios relatos acerca de una época anterior —que se remonta al menos
desde la Revolucion mexicana hasta hace unas dos décadas— en la que la rivalidad podia alcanzar el
grado de enemistad. Los oficios recurrian entonces a hechizos y conjuros perjudiciales que podian
llegar a causar, incluso, la muerte del compafiero afectado. Esta peligrosidad que se recuerda de
aquellos oficios es atribuida a que guardaban un “pacto con el Diablo”. Otra consecuencia de estar
“empautados”, se dice, es la capacidad excepcional para la interpretacién musical en el pajko. Esta
ultima observacién atin es comentada entre quienes escuchan las grabaciones que dejaron aquellos
oficios. Los escuchas se admiran del volumen, claridad y complejidad que lograban aquellos oficios en
sus interpretaciones. Actualmente, aunque atin se reportan algunas acciones y sucesos magicos en los
pajkom, se reconoce un animo mas pacifico, pero también menos virtuoso en lo musical y por tanto

menos interesante en lo competitivo. Asi lo comenta Néstor Mendivil:

26 Véase también Beals: “A person who learns to gamble in the woods will have special powers and will always win”
(1945, pp. 199-200).

49



Néstor: Platicando salen detalles. Por ejemplo, a mi me ha tocado ver cuando un labelero? estd inconforme,
esta enojado con un labelero mayor, o esta enojado con un oficio, desde el canario repite tres veces el mismo
son el que empez6. Por decir, lo toca, toca otro y vuelve a repetir el que tocé primero. Y toca otro diferente y
vuelve a repetir el primero, tres veces. Asi me ha tocado ver. Ahora ya los labeleros pelean de otro modo. Ahi
estan mostrando su inconformidad pero sin ofender. Naturalmente que el que esta en la [...] sabe muy bien
que es contra él. Es callado eso.

¢Es contra otro oficio? (pregunto)

Néstor: Si, contra alguien. Venado, pascola, masowilero, tambulero... Asi lo he notado. (Néstor Mendivil, via
telefénica, 25 de febrero de 2019)

Ahora bien, las normas que rigen la relacién entre esta dinamica competitiva y la representacién
de la narrativa del recorrido tempo-espacial son dificiles de esclarecer. En mi propia experiencia de
registro de pajkom, a pesar de la importancia que se le atribuye al conocimiento de los nombres de los
sones, fueron pocas las ocasiones en que pude obtener informacion al respecto tanto in situ como ex
situ, a través de mis propias grabaciones®. Muchas veces, los misicos mostraron poca disposicion para
ser interrogados, pero también abundaron aquellas en las que dijeron no conocer el nombre del son.
Incluso Néstor Mendivil, uno los oficios que mas apoy6 esta investigacién, admiti6 desconocer el
nombre de muchos sones que conforman su repertorio: “No te sé decir [cual es el nombre de ese son].
Mira, yo aqui (sefiala su cabeza), un chingo de sones. Pero no te sé decir. Yo los oia nomas [cuando era

aprendiz]”. Aunado a esto, algunos sones son conocidos con mas de un nombre:
¢Qué son es este? (pregunto mientras escuchamos el son con ID 259%)

Néstor: El “Huitacochi”. Tiene dos nombres, le dicen “Chumbuitera”, 1o que viene siendo en la Castilla el
pedo. Porque “chumbuitera” quiere decir el zumbido del fundillo, entonces viene siendo el pedo. A todo le
componen son. A todo lo que tiene vida. [...]

Este son es hermano del Chdparacoba. Se contesta con el Chdparacoba.

¢El Huitacochi? (pregunto)

Néstor: Si.

¢Por qué, si uno es pajaro y el otro es animal? (Pregunto, aunque en realidad ambos se refieren a aves.)

Néstor: Pero se contestan por la afinacion. Si te da la afinacién, puedes contestar. Por ejemplo el Son del
coyote, puedes contestarlo con [el Son de la] paloma porque estas contestando con la afinacién, no con el
nombre. Ahora que hay sones que si te da la afinacién y te da la misma clase o parecido de animal estd mas
correcto. (Néstor Mendivil, Navojoa, agosto de 2018)

27 Esta escritura corresponde a la forma de pronunciacién castellanizada del interlocutor. He utilizado este modo de
notacion en casos similares.

28 A esto habria que sumar el hecho de que, segin Olmos Aguilera, “los nombres de los Sones también se ven modificados
de acuerdo a la festividad que se esté celebrando” (1993, p. 148).

29 Ver capitulo 2, pagina 105.
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Al menos en los casos exclusivamente instrumentales, como lo son los labeleerom y el tambuleero,

cierta incertidumbre en cuanto al nombre de los sones se encuentra mas bien generalizada.®

Finalmente, Néstor Mendivil argumenta que “el tono es el que manda, no el nombre”. Esta situacion de

indeterminacion y variacion nominal es explicada, por el propio Néstor Mendivil, a razén de la “vara”

con la que fue formado un oficio, es decir, por el oficio mayor que lo instruyd. Dice Marino Robles por

otro lado:

Al [son del] cuervo muchos le llaman “La Marianita”, los de acd de Sinaloa. Pero es un son que le sacaron a
un cuervo que estaba arriba de un alamo, por eso los de acé de Sinaloa le llaman “La Marianita del dlamo”. Es
el cuervo. Asi lo mientan ellos.* (Marino Robles, Huirachaca, enero de 2019. Entrevista realizada
conjuntamente con Diego Ballesteros Rosales)

Aunado a esto, es a través de la observacion de los seres, tiempos y espacios de Juyya dnia, que

el oficio adquiere una vida de experiencias que buscara evocar durante su participacion en el pajko. Por

este motivo, con frecuencia se explican las variaciones en las técnicas, el repertorio, y en el nombre —y

algunas cualidades sensibles, como la “tonada”- de los sones respondan a las particularidades

ambientales de cada regién que compone el territorio mayo™. Asi se explica también la composicién de

los sones del pajko, segtn lo comenta Marino Robles, labeleero mayor de Huirachaca:

¢Esos son sones viejos? (pregunto, refiriéndome a lo que comentaba anteriormente™)

Marino Robles: Si, son antiguos. Los [musicos mayos] antiguos ellos mismos los compusieron, como [se]
componen canciones ahora. Ellos compusieron... con los cantos del pajaro, con los aullidos del lobo o del
coyote y todo eso... de vacas, burros. [Varios de] los animales que existen... caballos... de todo tipo de
animales. Todo est4 hecho a lo que es la tradicién de cada animal. Ellos, anteriormente, los mtisicos mayores,
andaban por el monte. Oian cantar los pajaros, bueno, todo tipo de animales. Entonces alli se guiaban por el
sonido y ya... sacan ellos los mismos sones. (ininteligible) Antes los pascolas conocian también lo del sonido
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En un caso particular, un tambuleero en formacion radicado en Navojoa, se encuentra conformando su repertorio a
partir de la imitacién en la bakakusia de las melodias de canciones “populares” o “tradicionales” en espafiol cuyos
titulos corresponden a nombres de animales que son referidos entre el repertorio musical del pajko (“El tecolotito”, “La
iguana”, “La pava”, “La calandria”).

Jauregui Jiménez recupera la siguiente cita de Blas Galindo al respecto de una reflexién similar: “Los buenos
mariacheros siempre distinguen los sones de cada lugar. Muchos sones se encuentran en varios lugares, pero con
distintos nombres, como por ejemplo: en Jalisco dicen que EI toro es de ellos y los de Nayarit lo reconocen con el
nombre de La vaquilla. Los michoacanos tienen el son de La Morena o La Prieta y los jalisciences lo reconocen como
de ellos con el nombre de La negra. Fundamentalmente estas melodias son las mismas, pero con algunas variantes.
Estas variantes melddicas han nacido por dos razones: 1? por la inquietud creadora de los ejecutantes o 2* por una falta
de capacidad para captar el giro melddico exacto. El cambio de nombre se basa en el deseo de aduefiarse de los mejores
sones. Dejamos asentado que el mariachi no pertenece a un lugar determinado, sino que corresponde a toda una region.
(1946: 4)” (2012, p. 41).

Segiin Olmos Aguilera, “existen diversas restricciones que limitan la expresion de tal o cual Son, segun se trate de una
fiesta de Cuaresma, Semana Santa, Navidad o Cabos de afio” (1993, p. 148). Esto mismo lo ejemplificé el mismo
Néstor Mendivil, al comentarme que en la “Fiesta de los fariseos” o “Fiesta del viejito” (véase la nota 51) se toca,
especialmente, el son “Santia’io Cabai”, dedicado al caballo que monta el personaje ritual del Pilato (véase también
Ballesteros Rosales, 2019).

El fragmento anterior de esta entrevista se presenta en la pagina 141.
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y todo eso. Muchas veces el pascola y el violinista se juntaban a platicar: “Fijate que of un canto de un péjaro
(ininteligible). {Cémo estaria bien traducirlo en forma! Bueno, ;cémo lo podriamos grabar [musicalizar]? ¢ En
qué tono lo podriamos grabar?”. Y todo eso ellos buscaban. Pero como cada animal tiene su tiempo de cantar;
todos los animales tienen su tiempo de canto. (ininteligible) Los gallos que existen aqui en el territorio, ellos
tienen su horario, tienen su tiempo de cantar. Todo eso esta hecho. Existe un son del gallo y luego del gallito,
y todo, del tecolote, de la vaca. Y bueno, de las palomas, gorriones, [de] todo eso existe [un son]. (Marino
Robles, Bacame Nuevo, 25 de febrero de 2018)

Al preguntar sobre la formacién de un oficio en Juyya dnia, predominan, ademas de la sefialada
por Marino Robles, otras dos narrativas. En una, un son puede ser aprendido, segin se dice,
sencillamente a través de un “zumbido que llega al oido” mientras se desarrolla alguna de las varias
actividades que los oficios realizan en el monte*. En la otra, el oficio busca o se encuentra con los
lugares de “encanto”, como aguajes, carrizales, o cuevas. Las experiencias que le pueden ocurrir al
oficio al aproximarse a dichos sitios varian segtin los testimonios. Néstor Mendivil comenta, para el
caso de los tambuleeros, que para obtener una buena bakakusia que acompafie al musico en el pajko de
por vida, es necesario llevar un ritual en un carrizal. Ahi, la persona debera velar por una noche y lanzar
cohetes al alba. Después de esto, debe entrar al carrizal y cortar el carrizo que mas llame su atencién.
Con él construira la flauta. Pero en la version mas difundida, la persona que desea adquirir algtin oficio
—musico o danzante del pajko, pero también vaquero— va al cerro llamado Bayajorit, en Etchojoa, y
entra a una conocida cueva. Ahi, es recibido por una babatuku que crece de tamafo a la vez que se le
enrolla en las piernas. La persona debe resistirse al panico, de lo contrario puede inhibir el efecto del
encanto, o incluso “quedar loco” o “enfermo de susto”. Si la persona es valiente y no se resiste al
acercamiento de la culebra, ésta lo lleva o lo englute hacia el interior del cerro. En una gran caverna, la
persona se encuentra con la realizacion de un gran pajko. Entonces puede tomar el ajuar o los
instrumentos que desee aprender y pasa a ser participe de la fiesta. Al finalizar, la persona ha aprendido
el oficio y es llevado hacia fuera. Ralph L. Beals en su texto Contemporary culture of Cdhita Indians,

expone una version similar de este relato:

Those who are courageous were said formerly to be instructed in the woods and perhaps still are. They are
said to learn to dance better in that way, for the pascola dancers are ‘part of the religion of the woods.’ If the
would-be dancer is frightened in the woods, then he dies soon. My informants believed there are some
ceremonies involved, but they did not know them. Dancers are said to treat with the devil. This is also true of
musicians [...]

34Entre estas se encuentran la recolecciéon de madera y diversos materiales vegetales para la
elaboracion de instrumentos y de remedios, atender las necesidades del ganado doméstico, y la caza de
animales. En el caso de Néstor Mendivil, que practica el oficio de tambuleero, destaca que frecuente el

monte para la captura de aves, pues ademas es fabricante de trampas y jaulas.
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If a man enters [the red mountain sikikdwi] cave, a big snake appears and swallows him; he must walk right
into the snake’s mouth. He is then ejected by the snake through the anus into the interior of the cave. This is a
large room containing many animals and snakes. The benches in the room are made of snakes. About the
walls hang all the things connected with the pascola and deer dancers, such as tenévares, coyoles, sonazo,
masks, deer heads, gourd rattles, violins, harps, drums, flutes, and rasping sticks, as well as the saddles,
bridles, ropes, and other equipment of a cowboy. The man must not be afraid or look back but must walk to
the end of the cave. There he meets a bigger snake. ‘king of all,” which winds about him from the feet up until
he is entirely wrapped in the snake. The snake then licks his face all over with its tongue. If the man is still
unafraid, the snake releases him and leads him to the things hung on the wall of the cave. There he makes his
choice according to whether he wishes to be a pascola, deer dancer, musician, or cowboy. When he takes this
equipment he knows immediately what to do with it. The animals all say good-bye and the man may leave the
cave. If a man becomes afraid at any time, he is transformed into one of the animals within the cave. Many
who have entered this cave have never come out. Informants were specific that by entry into this cave one
could not become a matachin, maestro, coyote dancer, wizard or curer. (1945, pp. 119, 127)*

A continuacion, presento un par de testimonios recuperados en campo que desarrollan una
narrativa propia sobre el mismo tema. La siguiente nos fue contada a mi y a Diego Ballesteros por

Marino Robles:
¢A qué se refiere el Yo dnia?

Es el tiempo mayor que existe aqui entre la musica. Yo dnia se refiere al tiempo donde nace la musica. A eso
se le llama. Donde naci6 la musica. Donde quiere que andemos, existe Yo dnia. Donde quiera se te puede
aparecer, o vas a escuchar musica. Por alla donde andes solo vas a escuchar. Es donde existe la musica. Es el
tiempo, Yo dnia es el tiempo.

¢De los ancestros? (pregunto)

Andale, o puede existir un encanto ahi donde se escucha miisica. Dicen que existen encantos pero realmente
no sé si sera cierto. Puede ser que si exista, porque yo creo que si no fuera asi a lo mejor no hubiera musica.
Los de antes dicen que escuchaban musica andando por ahi en el monte y se lo grababan ya escuchando el
son. El canto de los pajaros, o el aullido de los animales. De ahi comenzaron ellos a hacer esos sones de los
animales. Ahi comenz6 a nacer la musica.

Dicen también que adentro de los cerros hay musica también. (comenta Diego Ballesteros)

Ah, si. Dicen que el cerro del Bayajorit tiene eso. Existe musica, lo que quiera saber uno. Ahi hay de todo.
Tambulero, arpero, gutiarrero, violinista, para cantar, para jugar (parece decir “naipes”), todo eso. Todo,
segun dicen. Quién sabe si serd cierto. Pero como dijeron ahorita, el Yo dnia, o lo que es el tiempo, si te gusta
para algo, para musica o para lo que ti quieras aprender, lo vas a sofiar como si fuera de a de veras. Cualquier
cosa que tu quieras aprender. Si tu quieres ser maestro, licenciado... bueno, cualquier cosa que td quieras
aprender lo vas a sofiar. Te va a llegar, eso es el Yo dnia. Y ti vas a aprender y ti vas a saber como si te
estuvieran diciendo, si te estuvieran explicando: “mira esto es asi, esto es para aqui...” Porque ti ya lo vas a
traer asi, porque el Yo dnia te lo va a entregar alli. El tiempo te lo va a entregar ahi. Eso si existe, eso si existe.
Yo lo miré. A mi me consta porque yo lo miré.

¢Como lo mir6 usted? (pregunta Diego Ballesteros)

Yo, cuando comencé a tocar, de muy chamaco, primero comencé con l'arpa. También fui tambulero un
tiempo, pero una sefiora me dijo que “No, no te esta el tambor. Ponte a tocar otro: arpa o violin.” Entonces
comencé a tocar arpa, y en un sueflo vinieron unos alawasim conmigo. Yo estaba trabajando, estaba dormido

35 Este texto de Beals corresponde a la fuente original. Puede consultarse también una version traducida (Beals, 2016).
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y asi en suefio me fui.*® Los alawasim me dijeron que no podia ir mi jefe (Don Alejo Robles, padre de Marino
y reconocido labeleero mayor fallecido unos dias antes) porque no sé qué habia pasado, que quiere “que
vayas para alld”. Entonces acé enseguida vivia, mas pa' abajo, un violinista mayor con el que tocaba mi 'apa.
Un tio mio era arpero, entonces alla llegué con él. Asi fui, al cerro llegué yo. Y ahi le dije “No sé tocar, yo
nunca he tentado el violin, pura arpa.” “No, pues ahora vamos a tocar” [contestaron]. “Bueno pues, a ver” [les
respondi]. “Pues yo si he escuchado la afinacién, cuando afinaban los violines” [pensé]. Me soné la cuerda
primera, lo calé como si yo fuera un profesionista ya anteriormente. Ahi comenzaron a tocar. Y ya se termin6
la fiesta, como a esta hora (un poco antes del mediodia). Entonces los alawasim me dijeron: “Mira, esta flor te
la vamos a regalar, te la vas a llevar.” Una flor de rosa bien bonita. “Llegando a su casa, usted lo va a
depositar donde esta un altarcito, donde esta la Virgen, ahorita, saliendo de aqui”, me dijeron. Entonces dos
chamacas, bien bonitas, me acompafiaron pa' fuera. Entonces me advirtieron: “Ahorita que salgas pa' fuera, te
van a gritar mujeres de ac4, de aca de esta parte te van a gritar. No vayas a voltear por ningtin motivo, no te va
a ir bien. Nosotros te vamos a acompafiar hasta cierto punto nada mas, de ahi nos vamos a regresar. Pero mas
adelante vas a mirar otras cosas mas, pero no les tengas miedo”, me dijeron. “Es el tiempo, [lo] que vas a
mirar. Es el tiempo que va jugar contigo.” Y si, a una cierta distancia me llevaron, me acompafiaron las
chamacas y [me dijeron] “No voltees para atras. Camina de frente nada mas. QOigas lo que oigas, mires lo que
mires, no.” Entonces de ahi me vine aqui. Antes se usaban unas bolsitas que (inaudible). Y por aqui a medio
camino, por esa calle que esta ahi, por ahi venia yo. Por ahi entre las tierras venia caminando. De lejos miré
un animal con cinco cabezas, grande. “Ah, caray”, dije. Pero pues, me dijeron que no volteara para atras. Pues
entre mas me iba acercando se miraba mas feo. Tenia cinco cabezas. La cabeza mayor grande. “Bueno pues,”
dije “si me va a comer, que me coma”. Y cuando iba pisando encima la cabeza, asi se fue, mira (sefiala con
sus manos): se redujo. Resulta que era un violin. Lo tranquié nomas. Ahi lo dejé, me fui de paso. No volteé
para atras. Llegué a la casa y deposité la flor ahi en una casita de una Virgen que tenemos. El violin lo colgué
en un gancho. Y me acosté y resulta que en vez de acostarme, desperté. Estaba dormido, pero en suefio yo
andaba para aquellos rumbos. Por eso sé que si existe. Pero ya personalmente, entrar a una cosa asi, pues claro
que no. Pero el tiempo, el tiempo es el que te va a llamar, te va a decir. Cuando lo suefias es porque te va a dar
y disfrutarés lo que ti quieras aprender. Asi es el tiempo. Asi es la cosa. Asi lo sofié. No pues, de ahi pa'l real
ya comencé yo a tocar violin. Anduve con musicos viejos (menciona sus nombres, pero son ininteligibles). Ya
que me mird asi mi 'apa, como él era segundero también —primeramente era arpero y ya después se convirtio
en segundero—. Ya que me mir6 que yo andaba con otras gentes, él dej6 de ser segundero y ya entré de mayor.
Entonces lo empecé a segundear y asi creci con él. Ya después con el tiempo también comencé a tocar de
mayor. Hice mi equipo aparte y todo. Por eso el Yo awa es el tiempo. Si el tiempo te gusta a ti de corazén, si
te va a llevar (también pudo haber dicho “ayudar”). Pa' lo que tii quieras aprender. Estés donde estés te va a
ayudar y te va a invitar a alguna parte (inaudible). [No hay] que tener miedo, pues. Puedes salir torcido de ahi.

¢Torcido? (pregunta Diego Ballesteros)
Marino: Si.
¢Como torcido? (pregunta Diego Ballesteros)

Se tuerce uno. El cuerpo se tuerce. O la cabeza le da vuelta. Por eso cuando uno va a salir de ahi dan
instrucciones de que no voltees para ninguna parte. Oigas lo que oigas, griten lo que griten. Te van a estar
nombrando como si te conocieran. Ahi te van a estar gritando. Y pues, si tienes débil el corazén o el
pensamiento vas a querer voltear a alla. Y ya sales todo torcido. Asi despiertas, torcido. Ese es el tiempo. ¢No
han sofiado nada ustedes? [...] Suefios que estan haciendo trabajo, asi como andan, ¢nunca han sofiado? Es el
tiempo que los estd guiando, les estd dando entendimiento, conocimiento para que salgan adelante. Asi es el
tiempo, el Yo awa, que le dicen. Cuando a una persona le gusta el tiempo, le llega en suefios. Y muchos dicen
que entran personalmente caminando, pero no, no es asi. Es mentira. Es que en suefios, ahi si te va a llevar. Tt
vas a mirar muchas cosas, pero es el tiempo que te esta manejando en ese ratito. Cuando suefien una cosa que
ustedes no puedan salir, que les regrese, que les dé vueltas y vueltas, cuando se llegue el tiempo, les va a
hacer que logren realizar lo que piensan hacer. Pero un encanto es un encanto, ahi si vas a hacer un pacto con

36 Camacho Ibarra ha registrado, en un contexto similar, el nombre de Tenkua Ania para hacer referencia al “Mundo de los
Suefios”. (2017, p. 218)
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no sé con quién, pero eso no debe ser. Porque ahi si estd peligroso. Porque entonces si el tiempo va a cortar
ahi. Eso no. El tiempo te va a llevar pero en suefios, en suefios te va a llevar para donde td quieras ir. (Marino
Robles, Huirachaca, enero de 2019. Entrevista realizada conjuntamente con Diego Ballesteros Rosales)

El indicio que me llevo a preguntarle a Marino Robles sobre el llamado Yo dnia —también
Yoawa— me fue comunicado personalmente por Diego Ballesteros, a quien le fue referido por un
interlocutor para sefialar la musica, sonoridad y el ambiente en que se ve envuelta la enramada durante

un pajko. A esta referencia se puede sumar claramente la de Spicer:

This ‘spiritual’ dimension of huya aniya was sometimes spoken of as the yo aniya, which is to say, ‘the
ancient and honorable realm,’ that is, the domain or world of respected powers, for yo means ‘honored’ and
also ‘elder.’

The yo aniya was everywhere in the huya aniya. In fact, no one could predict where it might be most
apparent. It was not only connected with the batnaaka of the myths; it was to be encountered in the present
also. Anywhere at any given time one might see evidence of it, but there were also characteristic places where
Yaquis were known to have felt the power of the yo aniya [...]

This power, with many different sources in the huya aniya and many different manifestations among Yaquis
who shared in it, was a sort of essence of the huya aniya. It was associated with, and frequently was
transmitted through, dreams. Some individuals were reported to have sought it in certain places, especially in
the Bacatetes, but ordinarily it came to one in dreams unsolicited. When it came it transformed one’s life. The
huya aniya was thus the source of all things — the food and the tools of everyday reality, as well as the special
powers of dance and song. It was the source of all, and men were merely an element within it, before the
coming of the Jesuits [...]

The very essence of the huya aniya was incorporeality. The nexus between men and yo aniya power suffused
through the huya aniya was the vision, intangible and in fact unidentifiable outside of the dream state. [...]
Moreover the huya aniya was a realm of timeless events, if indeed they should be called ‘events.” The
batnaaka, the mythical time, was as much a dream conception as any of the power sources of the yo aniya.
(1980, pp. 64-68)

Como puede observarse, Marino Robles distingue entre el aprendizaje asequible a través del
“tiempo” (Yo dnia se traduce literalmente como “mundo mayor”) y aquel que se obtiene mediante un
“pacto” en los sitios conocidos como encantos. En este sentido, también Néstor Mendivil —que no
sefiala alguna sancion a la accion de internarse a un encanto— ha comentado haber sofiado con estar
tocando en un contexto mas o menos especifico de un pajko y al despertar recordar no sélo la melodia
del son que ejecutaba, sino también el momento de la fiesta en que lo hacia, con lo cual era capaz de

incorporar el son sofiado a su repertorio ritual-musical.

Un labeleero mayor de Huayparin, conocido como Don Pano, relata de la siguiente manera su

experiencia, también en suefios, con Yo dnia:
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Yo cuando me estaba ensefiando, en el suefio, miraba muchas cosas. El mismo instrumento, como uno le pone
ganas, le pone peso... Antes habia una cosa como iguana, pero le decian el escorpién®. Se miraba grande, iba
caminando. Y salia en el monte, pero era el mismo instrumento, como que me estaba jalando, no sé. Esa
figura, segin dicen que uno no debe de tenerle miedo, [debe uno] agarrarlo, ahi lo vas a ir dominando. {No!
Lo miraba yo y me arrancaba, no lo agarraba. Fiate nomas. Y hay otra cosa: es el cuerpo del violin, ese
animalito que va. La cabeza del violin, todo. Y las clavijas, estd dormido uno asi y llenito de culebritas ahi, asi
despertaba, lleno de culebritas las clavijas. Y el puente es un canalén grande, ancho, como los de riego,
llenitos de agua y sobre esa agua hay una tablita como pa' pasar, es [el diapasén]. Y le entra uno asi como
queriendo pasar y ya nomas que lleva dos metros, se empieza a hacer asi (hace gestos de movimiento).
Entonces ya te dio miedo y ahi va pa' atrds: ya no lo dominaste, lo tienes que pasar, pasar por ahi. Y el puente
es igual, tiene un canal, tiene como un arco, también vas a pasar, vas subiendo, vas subiendo, hasta que ya no
puedes y ahi vas pa' abajo: ya no hiciste nada, nada.

Otra cosa también, por ejemplo, en el amanecer esta bonito, rosita el dia. Donde hay charcos vaporiza el agua
y alrededor estd un animal grande, una culebrota con rayitas azules, rojas. Entonces uno se pone hasta alla
mas o0 menos y arranca y le brinca y te subes ahi, te pones. Eso si no le tuve miedo yo, me subi y estaba
sentado viendo pa' aqui y pa' alla pa' I'agua. [...]

Eso si lo hice, pero ya lo deméas ya no. Me asustaba, por eso no aprendi muy bien, pues. El que domina eso:
chingonazo. El mismo instrumento esa figura tiene. Yo digo porque yo lo sofiaba mucho. [...]

A tltima hora, no hace mucho tiempo, sofié el encanto cerquita de mi casita. Llegué, entré y ahi estaban los
musicos de Buaysiacobe (poblado aledafio al cerro del Bayajorit), ahi estaban. Y luego mi 'ap4, [que] también
era musico de los buenos, estaba en una ramadita ahi sentado, tocando un son bonito. Ya me fui pa' alla. Y alla
estaba un pozo de los antiguos, de las norias. En aquel tiempo no usaban rondanas, sino que hacian unos
pocitos y [por unos escalones] bajaban hasta el agua. Entonces, ahi estaba uno pa' alli pa' dentro, resulta que
era un labelero musico de ahi de Buaysiacobe que le decian Leocadio. Ahi llegué con él: “sQué hubo? ;Qué
pas6? ¢Qué andas haciendo?”, me dijo. “Nada, vengo a pasear nomas” [le respondi]. “Ah, ¢si? Esta bueno.” Y
la noria, el pozo, no tenia agua, estaba seco. Luego empezé a salir el agua. Ya en uno de esos momentos casi
estaba a medias el agua. Se filtr6. Y miré un animal ahi, un tipo de pescado pero grande. Se miraba la cola,
nadando, y sacaba la cabeza. Y me decia el musico: “jAgarralo! {No hace nada, no pasa nada!”. {No! jQué
agarralo! Ahi voy en friega pa' fuera. jTambién lo hubiera agarrado, también lo hubiera...! Me estaban dando
€s0, COMo que me queria ensefiar o0 como que me hiciera mas... mas bueno. Pero no lo agarré (rie). Todo eso
tiene. Cuando estd empezando a ensefiar. Ya pa' all4, ya con lo que aprendiste. Siempre aprendes algo. Yo
siempre aprendi algo. Bueno, iésa es la Yo dnia que le dicen! jEsa es la Yo dnia! Asi lo ves, pues: primero el
escorpion, luego la culebra esa grandota, luego los gusanitos de las clavijas, luego el diapasén, luego el
puente, todo eso, jésa es la Yo dnia del instrumento! Qué bueno que me cayo el... (rie) Yo dnia, pues. Yo dnia
porque eso lo vistes en el suefio y se te presentd. Por eso es dnia. Como diciendo que no es nada, pero si es.
Eso indica, que no es nada eso, eh. Es dnia nomas, no sé. Es nomas como el aire. Es la Yo dnia esa. Me acordé
porque yo lo vi, me tocé verlo eso al principio cuando me estaba ensefiando. Pero en ninguno... no lo dominé,
no lo agarré. Lo hubiera agarrado yo pero pues... se presenta bien feo. Puro aire, puro viento, es la Yo dnia
pues, es la dnia pues, como viento. Tiene como cinco o seis partes el animal ese. [...]

Ahi vas a ver muchas cosas, a lo que vas pues. Si ti vas a un violin, si quieres enseflarte un violin, ahi te
ponen unas sillas. Ahi te sientas y te traen el violin como una culebra. Estas tocando y el arquillo, por aqui se
te va a estar enredando. Y la silla te va a estar haciendo asi (hace un gesto corporal), una culebra pues. Es la
ania, pues. Yo dnia. [...] Cuando ya sales de ahi, sales un buen violinista. [...]

Dicen que habia un tambulero que vivia aqui en El Alto [Huayparin], en aquel tiempo. Un tambulero que le
decian Urbano. Dicen que era buen tambulero. El tocaba en [El] Jiipare y se oia como si estuviera por ahi
cerquita. Se oia hasta ac4, dicen, se oia tocar el tambulero. Es como una bocina, [que las] ponen aca [en
Huayparin] y otro por ahi en Bacobampo y otro en El Rodeo y ahi en esas bocinas estd sonando, por eso se

37 Segin Camacho Ibarra y Ballesteros Rosales (comunicacién personal), con este nombre de “escorpién” se hace
referencia mas bien a un reptil o lagarto.
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entiende, se acercé por curiosidad a un encanto. Lo que percibid es descrito, de nuevo, en relacion al

aire:

idea general sobre lo que el Yo dnia representa: una experiencia onirica y aterradora que se expresa en

elementos intangibles como el aire y el tiempo y que, de dominarse, concede la destacada competencia

oye hasta allé el eco. Asi estd. En cada encanto, dicen, se oye eso. Todo eso es el Yo dnia. Cuando se esta
comprometido en los encantos. [...]

Si el [labeleero] mayor, o alguno de ellos —el arpeero o alguien— se compromete [en un encanto], siempre los
companeros, los que acompafan, son complices. Porque él va a firmar el contrato para ellos y aquellos no
saben. Y se creen mucho, tocan bien suave, bonito, fuerte, recio se oye. Pero es el mismo sonido de alla [del
encanto, de Yo dnia], pues. (Don Pano, Huayparin, enero de 2019. Entrevista realizada conjuntamente con
Diego Ballesteros Rosales)

En otro momento de la conversacién, Don Pano recuerda una ocasién en la que, segin se

Aqui en el bajio, ahi esta la Yo ania. Esa es la Yo dnia también, es la misma cosa, el encanto. [...] Y resulta
que venia del Huayparin [...], eran como las nueve. 'Ora no vengo en el suefio, 'ora venga personalmente yo:
quiero pasar a ver qué hay. Y aca pa' la orilla de la casa hay unas ramas ahi. Pues de alli... y el trigo estaba
apenas ya pa' trillarse, seca toda la cosecha. Es un tramo nomas, como unos cien metros. Y empecé a oir un
remolino que estaba dando vueltas, se oia el ruidajo del viento fuerte dando vueltas. Se oia el trigo como
remolino fuerte. Ya iba a media tierra (ininteligible). jAhi voy, no lo esperé! No sé qué hubiera pasado, a lo
mejor me hubiera vuelto loco, porque a lo mejor me asusto. No, arranqué. (Conversaciéon con Don Pano,
Estanislao Granados y Diego Ballesteros en Huayparin en enero de 2019)

Al comparar la experiencia de Marino Robles con la de Don Pano es posible conformar una

en algunos de los oficios del pajko.

cerro Bayajorit, para que tocara.
* Se presentdé como una criatura

Marino Robles Don Pano

* “Yo ania se refiere al tiempo * “Puro aire, puro viento es la Yo ania.”

donde nace la musica.” * Yo ania existe en los encantos como aire y como
* Puede o no existir en los COmMpromiso.

encantos. * “Se presenta bien feo” en los suefios o encantos, pero si se
* Se suefia para cualquier cosa domina se llega a ser un notable musico.

que uno quiera aprender. * Yo ania se present0 en sus suefios de maneras aterradoras:
* Lo llevé a un pajko, en el escorpion-violin ~ enorme, clavijas-culebras  grotescas,

Como puede observarse, este campo semantico y empirico que compone al Yo dnia se encuentra

atravesado por la produccion musical. En el capitulo 3 presento una interpretacion sobre la manera en

Tabla 1.2.1: Testimonios sobre el Yo ania
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que dicha produccion puede vincularse, en el contexto de los pajkom registrados, a la narrativa acerca

de la competencia que el oficio, y especificamente el labeleero mayor, sobre el Yo dnia.

De forma similar a la relatada por Don Pano, es comun escuchar testimonios —por parte de la
poblacién mayo en general- de experiencias en el monte que involucran de alguna forma un elemento
sonoro-musical. En una ocasion visité, en compafiia de Don Estanislao Granados®, una muy pequefia y
retirada localidad de nombre Tiriscohuasa. Ibamos con el objetivo de visitar a Roberto Moroyoqui,
labeleero y constructor de arpas, para conversar con €l sobre los temas de esta investigacion. Alrededor
de las once de la mafiana nos encontrabamos afuera de la casa de Roberto esperando a que nos
recibiera. Esta se localiza al final del camino principal que integra la comunidad. Mientras
aguardabamos, Don Estanislao y yo contemplabamos el paisaje que rodea la casa: largos campos de
trigo y grandes alamos. En un momento de profundo silencio, una corriente de aire sopl6 e hizo sonar
las frondosas ramas de los dlamos y los tallos del trigo. Entonces, Don Estanislao aproveché para
referirme con claridad empirica a un concepto por el cual le habia preguntado durante dias, y me dijo

algo cercano a: “Ese es el jiawi, por el que tanto me preguntabas”.

Mi insistencia por conocer sobre este concepto derivo de la importancia que Camacho Ibarra le
atribuye como elemento articulador de la estructura musical con otros aspectos rituales del pajko, a la
vez que lo define como “tono musical” (2017). En el modelo de estructura que propone, el pajko es
dividido en secciones cronoldgicas asociadas a distintos tonos, cada una de las cuales varia ademas en
caracteristicas como coreografia y “juegos”, nombre y tema de los sones y cantos, consumo de bebidas
alcoholicas, y presencias del monte en la enramada (2017, pp. 104, 146151, 163, 255). Acerca de la

configuracién en términos cronolégicos, el autor presenta la siguiente tabla (2017, p. 151):

38 Kobanaro (gobernador tradicional) de la localidad de El Rodeo, pajkola yowe, mestro rezandero y, en general,
especialista ritual mayo.
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. FINAL (CENIT) Horas /\
3. « WalEpters » Sones de aves canoras 06:00 - 11:00
(“‘Se completa la cruz”)
B. ALBA 05:00-06:00 | &
Q
Sones de animales de la sierra <
Kurusaupo Jiawi y aves nocturnas 03:00-05:00 | 7
2. | (“Sones cruzados” y juegos) S e animales del %
NADIR 0ONnes de animales ael mar 00:00 - 03:00 8
y aves nocturnas 2
L R i Sones de flores 19:00 - 00:00
(“Sones en tablas”)
A. KAANARIA JIAWI (APERTURA - CREPUSCULO) 18:00 - 19:00 -

Tabla 1.2.2: La secuencia de los jiawim segtin Camacho Ibarra
Cabe destacar que esta informacion, segin lo sefiala el mismo autor, fue generada a partir del didlogo
con pajkolam mayos (Camacho Ibarra, 2017, p. 149) y no con musicos labeleerom —cuyo violinista
mayor es, como se ha visto, quien define el tono de cada ronda de sones—*. Por ultimo, el autor
atribuye a los jiawim (plural de jiawi) un orden estructural al relacionarlos “con ciertos mitemas
relacionados con la alternancia entre la luz y la oscuridad” en los que se expresa el “recorrido nocturno
del astro solar” (2017, pp. 9, 153). En el analisis tonal y simbdlico que desarrollo en los siguientes
capitulos de esta tesis, resulta fundamental el antecedente que representa esta interpretacion de

Camacho Ibarra.

Otra fuente documental que proporciona datos sobre los jiawim es el texto de Oscar Ayala
Partida, Danzas de los mayos de Sonora (2009). En él, el autor presenta la transcripcién de una
entrevista realizada al musico mayo Balvanero Alamea Siari. Ayala Partida contextualiza con la

siguiente anotacion:

Existen varios ciclos y las horas van cambiando los tonos musicales que se reproducen de forma natural por
los seres vivos de los reinos de la flora y la fauna de Juya ania (Madre Tierra o Madre Naturaleza) en sintonia
con los elementos del universo. En este sentido se consider6 la entrevista. (Ayala Partida, 2009, p. 94)

Aunque la informacién que comparte Balvanero Alamea en la entrevista sobre los jiawim es de
diversos ordenes, el autor se limita a esquematizar tinicamente aquella de tipo nominal y cronolégico.

De tal manera, presenta un cuadro que contiene catorce jiawim correspondiente a cada hora del pajko —

39 En ese sentido, Camacho Ibarra apunta la necesidad de ampliar los datos etnograficos en esta materia, y esto ha valido
como un importante indicio para la presente investigacion (2017, p. 149).
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en version comunal, a juzgar por su duracién—, desde las 16:00 horas hasta las 14:00 horas del dia

siguiente, segun lo expuso el interlocutor:

Tonos musicales Horario aproximado

Kanario jiawi De las 16:00 horas a las 20:00 horas

1

2 Saya jiawi De las 20:01 horas a las 22:00 horas
3 Chépara jiawi De las 22:01 horas a las 24:00 horas
4. | Kutapachera® jiawi | De las 00:01 horas a las 01:00 horas
5

6

7

Wo'y jiawi De las 01:01 horas a las 02:30 horas

Nayki jiawi De las 02:31 horas a las 04:00 horas

Kurasaw jiawi De las 04:01 horas a las 07:00 horas

a) Mu'u jiawi De las 05:01 horas a las 06:00 horas
b) | Jiawi yoorisi machi* | De las 06:01 horas a las 07:00 horas
10. Besero jiawi De las 07:01 horas a las 07:30 horas
11. Kampany jiawi De las 07:31 horas a las 08:00 horas

12. | Bawe paricio jiawi | De las 08:01 horas a las 10:30 horas
13. | Bawe wikichim* jiawi| De las 10:31 horas a las 12:30 horas
14. Babatuku jiawi De las 12:31 horas a las 14:00 horas

Tabla 1.2.3: Tonos musicales segiin Alamea Siari®

Las diferencias entre las tablas de Camacho Ibarra y Ayala Partida son evidentes: mientras que
la primera apunta cuatro distintos nombres de jiawim, la segunda contiene catorce; también los rangos
temporales y el orden de la secuencia (entre los jiawim que comparten) varian. Ahora bien, el mismo
Ayala Partida incluye en su texto una relacion de “sones pajkolas tradicionales” entre los que se
encuentran varios elementos que en la tabla aparecen como “tonos musicales”: “Chaparakobba o
Chachalaca, [...] Muu o tecolote, [...] Wo'y o Coyote, [...] Babatuku o Culebra prieta” (2009, p. 97).
En ese sentido, el término jiawi se extenderia del nivel de segmento, sefialado por Camacho Ibarra, al

de son.

Retomando el testimonio de Nazario Jusacamea recuperado en la seccién anterior (ver pagina

42), éste sefiala que existen cuatro afinaciones en el arpa con la que “agarras todas las afinaciones que

40 Segun Néstor Mendivil se traduce como “tapacaminos”, que se refiere a un ave.
41 Machi — Luz (Baez Vazquez, 1987, p. 254)

42 Wikichim — Pajaros (Baez Vazquez, 1987, p. 293)

43 (Ayala Partida, 2009, p. 97)
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vienen en el violin”: Canario, Naiki, Cruz (equivalente a Cruzado, Kurusaw y Kurusaupo) y Una.
Salvo la afinacién de Una, las otras tres son compartidas con las relaciones registradas por Camacho
Ibarra y Ayala Partida, en las que se les refiere como jiawim. De esta manera, es viable suponer que las
afinaciones también podrian incluirse en este concepto. Siguiendo esta misma linea, el jiawi tendria que
ser inclusivo de las cualidades (o modos) tonales que, en una entrevista realizada antes de un pajko

doméstico en Bacame Nuevo (5P) en febrero de 2018, Marino Robles sefiala para los distintos

segmentos:
Nombre Tono musical Comentarios
Canario Sol mayor Da tiempo suficiente para tocar 4 o 5 sones, incluyendo algunos
como “Flor de garambullo”.
Tabla Sol menor Dura de las 00:00 a las 02:00 horas. “Todo lo que es del Canario
hasta las dos”
Naiki Do mayor Su traduccion es “cuatro”. “Ya de las dos en adelante sigue el
canto de puros animales hasta las cuatro, cinco de la mafiana.”
Saya Do menor Incluye sones como “Flor de saya”.
Cruzado Re mayor -
- Re menor Se emplea desde las 05:00 hasta las 09:00 horas. Incluye sones
dedicados a mujeres y a personas.
- La mayor -

Tabla 1.2.4: Tonos del pajko segtin Marino Robles

La secuencia de Marino Robles consta de cuatro tonos musicales distintos (Sol, Do, Re, La) con
dos posibles cualidades, mayor y menor. En una entrevista posterior, realizada en su casa en
Huirachaca, Etchojoa, en enero de 2019, Marino Robles mencion6 una tercera cualidad: “sostenido”.
En los siguientes capitulos surgen datos a partir de los cuales es posible observar en qué casos se
corresponden o0 no estas cualidades emic con aquellas definidas por la teoria tonal académica
occidental, asi como la correspondencia entre la secuencia de tonos compartida por Marino Robles y
aquella derivada de los analisis tonales. Por ahora, baste considerar que —ademas de los sones, tonos y

afinaciones— el concepto de jiawi podria incluir estas tres variables.

En la conversacién antes referida con el musico Bernardo Esquer (ver pagina 37), al preguntarle
mas adelante sobre el jiawi, comparti6 conmigo algunas especificidades que reiteran la pertinencia de

este término para la produccion musical del pajko: “Jiawi es todo el sonido de la fiesta. Jiawi es sonido

61



en yoreme. Jiwiquim serian las afinaciones. Jiwita yawak es cambiar de entonacién” (Bernardo Esquer,

Ohuira, Sinaloa, 16 de julio de 2018). Sélo en esta ocasion pude registrar el uso de estas otras palabras.

En sintesis, por todo lo visto, puedo proponer que el jiawi es un concepto que, en el contexto de
la produccién musical del pajko, articula un campo semadantico que incluye, al menos, tres
caracteristicas variables de los sones: el tono y la afinaciéon en el que deben interpretarse —y,
tentativamente, algunos otros aspectos de su composicion musical-, el nombre o titulo al que
responden, y la relacién empirica del tema, sujeto u objeto, espacio y tiempo del cual trata y que se
(re)presenta en la enramada. Paralelamente, existen otras perspectivas que se suman al &mbito abarcado

por el jiawi y que se mencionan a continuacion.

En una entrevista realizada por Xilonen Luna al mismo Bernardo Esquer, se expresa la vision

del interlocutor respecto a la relacion del jiawi, en tanto afinacién, con la “entonaciéon” de los animales:

BE. [...] por ejemplo a esta hora son las diez de la mafana, ahorita hay una tonalidad que se llama aqui
Kona'jiawi que es un equivalente a Fa sostenido. Entonces las tonalidades tienen su nombre muy especifico
en yoreme [...] Seguimos con la afinacién que dejaron ellos [los frailes] aunque estemos utilizando cuerdas
de nylon [y ya no de tripa de animal] ahorita pero la afinacién siempre es como en 438, 436 [Hz] més o
menos [...]

XL. Entonces todavia existe ese sistema de afinacién?

BE. jclaro! como referencia nosotros decimos ¢en qué tono vas a tocar? Sol pero no es Sol, es Fa porque es un
tono menos por la afinacién europea. Entonces los chamacos tienen ese oido y como los animales cantan
entonados ¢no sé si sabes td que los animales cantan entonados?

XL. No, jplatica, platica!

BE. Mira, los humanos tenemos el problema de que tenemos voz desentonada, porque no todos los humanos
que vivimos en la tierra sabemos cantar. Entonces los animales por regla natural eh ;no sé si oiste un gallo
que esta cantando?

XL. Si, jajaja.

BE. jAh bueno!, aqui lo tengo enfrente de la casa. Ese gallo esta entonado porque todos los gallos del mundo
cantan igual que él. El no esta desentonado, esta desentonado cuando tiene catarro o cuando esta enfermo,
entonces, no le alcanza a salir la voz. Entonces las afinaciones de los miisicos de violin y arpa estan basadas
en los cantos que habia en las épocas prehispanicas dedicadas a los animales, estaban entonados sin la
intervencién de la afinacion europea. Por ejemplo, un canto prehispanico que se haya venido arrastrando
desde entonces, estd entonado, porque estd hecho de un animal [...] Entonces, lo voy a tomar como
referencia, entonces agarro una melodia como afina el cenzontle y le voy a ir metiendo todos los cambios que
él hace entonados, él no se equivoca. Yo me puedo equivocar porque yo no tengo la facilidad de hacer los
doce tonos, doce cambios musicales que hace el cenzontle, pero trato de imitarlo en el violin o en el arpa o en
la flauta, entonces busco un equivalente. (Luna & Sevilla, 2011, pp. 10-12)
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Por su parte, Ballesteros Rosales me ha comunicado de manera personal un par de
explicaciones sobre el jiawi que ha recabado como parte de su labor de investigacion en la regién. En
una entrevista realizada a un musico de la localidad llamada Bayajorit en el afio 2014, le fue comentado
que “el jiawi es el ruido del monte, es decir, es el mismo sonido del encanto”. Posteriormente, en una
conversacion con Néstor Mendivil, éste le menciond la existencia de dos distintos jiawim presentes en
la musica de tambuleero mayo; uno de estos corresponderia a la zona costera del territorio mayo: bawe
jiawi (traducido como “sonido del mar”), mientras que el otro a la zona serrana del mismo: pdrosi jiawi

(traducido como “sonido de liebre™).

En un mito recuperado por Camacho Ibarra, el jiawi es empleado como un atributo presente en
el monte y vinculado, en este caso, con el tema del incesto presente en la figura del pajkola y con la

carga moral en los procesos de adquisicién de competencia:

Si porque se queda el Diablo en el campo, si esté escrito eso, también lo mismo. Pero en est[a] [versién] llego
la virgen a la fiesta, no lleg6 al ramadén. Y el pajkola se enamord de la Virgen [Maria], pensé que era
cualquier mujer [¢humana?, ¢prostituta?], y la Virgen le hacia sefias [con propdsitos sexuales] y ya que al
ultimo lo convenci6. Resulta que no era la Virgen, era el Diablo; pero igual llegé al monte, y el pajkola la iba
siguiendo, la iba siguiendo y ya, el pajkola jamés regresd, alla se quedé en el monte. Lo matrimoni6 el
Diablo, alld quedé. Y ese jiawi [tono, ruido] quedé en el monte, y ese jiawi es donde se ensefian los
[pajkolam] malos, con el Diablo, ahi esta el [cerro] del Bay4jorit. Se perdid, se lo comi6. Por eso existe la
maldad, puedes aprehender por medio de la maldad. Y en muchas partes, no nomas ahi [en el Bayéjorit]. Esa
es la otra versién del pajkola. (Camacho Ibarra, 2017, p. 237)*

De tal manera, se traza de nuevo un vinculo entre el sonido o jiawi y el encanto en el monte que

proporciona competencias para la practica del oficio pero que acarrea sanciones morales.

Finalmente, existen diversas referencias en los diccionarios y trabajos lingiiisticos sobre lengua
cahita a la palabra jiawi o similares. En el siguiente condenso dichas entradas; me he permitido incluir

palabras distintas a “jiawi” pero cuyas alusiones semanticas coinciden.

44 Corchetes en el original.

63



Fuente Texto

Jiak Nookim: Palabras Yaquis. (Baez Jiawata: El sonido — La voz
Vazquez, 1987)

Collard & Scott Collard (1984) Voz — jiahui
Apuntes sobre el dialecto yaqui (Zavala ji-ca: oido, sonido; ruido: cu-si, jiac, iac; sonido: ji-ca,
(;;;;ro, (RS P B Bl B8 2 228 iac; voz: cu-si; cu-si: sonar

Jia-, jia-wa, hablar, decir. Jia-bi-te (jia-bij-te), respirar;

(jia-k, yaqui.); jia-ps-a, vivir, (vida); jia-ps-i, vida, alma,

Los elementos de la lengua cahita espiritu, (corazon); (jia-ps-i-tu-a, dar de comer); jia-w-i

(yaqui-mayo) (Lionnet, 1977, p. 54) (jia-wa-i), voz. Nah. i'io-tl, aliento. (jii'a-wa, molestar de

palabras). Nah. i'iya. (jikka, oir, escuchar). jikka-ja/jikka-
ji-, oir, escuchar (entender).

Tabla 1.2.5: Acepciones de “jiawi” en textos sobre lengua mayo.

Con respecto al vinculo entre el término cahita de jiawi y el nahuatl de i'iotl, propuesto por Andrés

Lionnet, pude encontrar la siguiente referencia:

ijyotl, ijiyotl (sust.) Aliento, respiracion, aire animico Ijyotl en SLP (Matlapa) y Veracruz (Chicontepec);
ijiyotl en Hgo (Xochiatipan). De acuerdo con Gémez Martinez (2002:77), en la Huasteca veracruzana se dice
que el ser humano tiene tres entidades animicas (tonali, ijyotl y yolkayotl); el ijyotl es ‘el aire corporal que
permite la funciéon del corazén y radica en el higado o eltapachtli’. (Van’t Hooft, s/f)

Con base en estas fuentes, se puede ampliar el campo semantico que cubre el jiawi desde los
criterios especificos de la produccién musical del pajko, hacia “la voz” del monte o Juyya dnia y del
mar o Bawe dnia, incluyendo las particularidades de sus ecosistemas y de sus representaciones
mitologicas. El vinculo entre produccion musical en el pajko y representacion del mundo mayo que
traza el valor polisémico del jiawi adquiere mas claridad y pertinencia cuando se compara la estructura

musical del ritual con sus narrativas cosmogonicas. Este ejercicio se realiza en el capitulo 3.
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1.3 Acciones rituales-musicales en la enramada

En esta seccion se describen algunos de los eventos del pajko que involucran la participacion de
danzantes y musicos, dentro de la enramada, pero que no ocurren en la forma de rondas antes
expuesta.”” Algunas de ellas son recurrentes en todas —como el canario, en su version inicial- o casi
todas las ocasiones de pajko registradas en esta investigacion, incluyendo aquella registrada en el
Museo Nacional de Antropologia, en la Ciudad de México. Otras —como la interpretacion de viruetas*—

son exclusivas de circunstancias especificas.

Como se mencioné anteriormente, el objeto de estudio de esta investigacion —la musica de
labeleerom— ocurre principalmente al interior de la enramada. De manera consecuente, el registro
etnografico y sonoro realizado para esta investigacion se circunscribe a dicho espacio, en los momentos
en que los oficios se dedican a la producciéon musical. Por este motivo, se recurre a las descripciones
que otros autores han hecho sobre las expresiones escénicas y rituales que ocurren de manera paralela y

complementaria a la musical.

1.3.1 Canario inicial

El simbolismo del conjunto de acciones rituales conocido como canario es complejo y existen diversos
testimonios e interpretaciones sobre su significado. Una parte importante de su simbolismo se
encuentra en los didlogos, gestos y acciones que los pajkolam —principalmente el mayor o yowe—
interpretan frente al primer altar. Por otro lado, constituye un importante punto de enlace entre las dos
principales cofradias que componen el sistema del Pajko: oficios y pajkomem. En cuanto a la forma
musical y ritual del pajko, su importancia radica en marcar, en sus dos distintas versiones —inicial y

final—, la apertura y clausura del evento®.

Existen diversas circunstancias en las que se desarrolla el canario inicial. Una de ellas es al
comienzo de un ciclo ritual, compuesto de uno o mas pajko. Por ejemplo, segtin diversos testimonios,

en el caso de algunas campafias de santos —atn falta por determinar exactamente cuales— el ritual de

45 En esta seccidn se revisa, principalmente, el aspecto formal de estos eventos. La discusién de su simbolismo se reserva
para el capitulo 3.

46 Las viruetas —también llamadas virihuetas— corresponden a sones dedicados a los difuntos y se interpretan en los
pajkom dedicados a los ritos mortuorios. Esto agrega una seccién al pajko anterior a la realizacién del canario inicial.
Aunque las grabaciones realizadas en campo incluyen un par de registros de viruetas, su inclusion al andlisis ha tenido
que ser pospuesto para un trabajo futuro.

47 Ayala Partida identifica al canario inicial como “Canaria Sonim” o simplemente como “Son del Canario”, mientras que
al final lo hace con el titulo de “Ka naariak Chupepo” o “Canaria Chupepo Sonim” (2009).
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inicio, que involucra la salida de la figura del santo del templo y el comienzo de su recorrido, es
acompafiado por la interpretacion de un canario inicial en el ramadon del complejo ceremonial
correspondiente (ver seccion 1.1). Durante la campafia del santo, se realizan velaciones y pajkom
domésticos en las casas de sus “promeseros”. Cada uno de estos pajkom implica la realizacién de su
propio canario inicial que es complementado, en cada ocasién, por la realizacién del canario final poco
después de la retirada del santo de dicho domicilio y la continuacion de su peregrinar. Es decir, en cada
uno de los pajkom domésticos que componen el ciclo ritual de la campafia se da inicio y término con la
interpretacién de canarios. A su vez, el canario inicial realizado al principio de la campafa también es
correspondido por un canario final, que ocurre semanas después del primero, al término de la “fiesta
grande” con la que se da por concluida el ciclo ritual. La siguiente es una representacion basica de esta

estructura:
Campana del santo

pdl pd2 pd3

_ [ I [ I [ | etc...
Ci Ci cf Ci cf Ci cf cf

Anotaciones
pdX: pajko doméstico; ci: canario inicial; cf: canario final

Figura 2: Macroestructura musical-ritual a partir del canario
Si bien es posible proyectar la nocion de una stiper-estructura de pajko, compuesta incluso por varios
ciclos rituales, por ahora no abordaremos ese nivel. El ciclo ritual mas amplio que se observa en esta

investigacion es el de la “Fiesta grande”, que sera descrita en un apartado propio mas adelante.

En si, el canario inicial involucra una serie de acciones rituales y las posibilidades para analizar
su simbolismo son diversas. Aunque una parte de estas acciones ocurren al exterior de la enramada, la
que presenta un vinculo simbdlico mds predominante con la estructura tonal del pajko se realiza en

torno al arpa del primer altar.

Para realizar los primeros actos del canario, el alawasin sujeta el extremo delantero de una vara
de carrizo, que a su vez sujetan los pajkolam detras de él, formados en una fila encabezada por el
yowe®. Al observar que los oficios se encuentran preparados, el labeleero mayor da inicio a la
interpretacion del son llamado “canario”. El grupo entra a la enramada y recorre “el recinto en

levogiro una, dos o tres veces y se retiran al exterior”, para luego salir a que los pajkolam detonen la

48 Sanchez Pichardo anota que también el danzante de Venado se incorpora a esta formaciéon (2011, p. 102), sin embargo,
yo so6lo observé que asi lo hiciera en el registro realizado en la localidad de Ohuira, en el estado de Sinaloa.
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pirotecnia que el alawasin les ha entregado (Camacho Ibarra, 2017, p. 91). Tras concluir las
detonaciones, el alawasin vuelve a conducir a los pajkolam hacia el interior de la enramada y, después
de efectuar otro recorrido circular, se dirige hacia el primer altar donde, sin manifestar algiin gesto
particular, inserta la punta del carrizo en el orificio mas grande de la caja de resonancia del arpa y se
retira. El pajkola mayor, ahora encabezando la fila, contintia introduciendo “el carrizo en la boca del
arpa mientras sus compaieros, que siguen tomados de la cintura, se mueven como un solo cuerpo de
manera serpentina (ondulada): a los lados, al frente y hacia atrds” (Camacho Ibarra, 2017, p. 91). A
continuacion, los pajkolam cambian de formacion y dan comienzo a una representacion escénica cuya

gestualidad y arte verbal destaca entre las acciones rituales de la fiesta.

Ahora, los pajkolam se ubican formados en una hilera frente al altar primero. El pajkola mayor,
por si solo, introduce repetidas veces la vara de carrizo en el orificio del arpa, simulando con gestos
fisicos y vocales la accién del coito. Ayala Partida lo llama “El ritual de la iniciacion a la sexualidad de

mayores a menores”, en el que los danzantes

muestran movimientos corporales de penetracion. La concreta bisqueda se reduce a buscar dénde se meti6 el
alaguasi que los llevaba jalando, imaginan que se fue a las cocinas, expresién que a los asistentes incautos les
produce s6lo risas. Se reproduce constante la penetracion con jubilosas expresiones; aqui todos muestran
placer con movimientos de la cabeza y mirada al cielo.

Extraen el instrumento con la ayuda de todos, muestran que extraer el miembro es algo dificil. Primero, hacen
creer que la vara penetré a un panal del que se extraen miel y la concurrencia se expresa incrédula y se
escuchan carcajadas emitidas por la colectividad.

El paskola mayor es el primero que huele la vara y emite sonidos por la experiencia apetitosa. El mayor
comparte la vara para que la huelan y palpen la viscosidad, pero la colectividad lo relaciona con el miembro
viril, se pasa la vara al segundo y éste la mide a cuartas, reproduce movimientos de masturbacién, en una
constante exhiben la practica de la masturbacién ante la concurrencia. Pega sus dedos para hacer creer que
tiene pegajosidad y demuestra que logré rapidamente la eyaculacion, huele la punta y grita por el orgasmo
final.

El paskola mayor induce a sus compafieros a realizar una nueva introduccién, ahora muestran gallardia y
extremo placer, gritan en cada supuesto orgasmo y un grito mas fuerte al término de la eyaculacién. (2009, p.
80)

Camacho Ibarra sefiala una tercera ocasion de penetracién con la vara de carrizo, “s6lo que en [esta]
ultima no se consum[a] el acto, sino que s6lo se coloca en la entrada del segundo orificio del arpa (éste

ultimo es de menor tamafio y esta situado a unos centimetros mas arriba del anterior)” (2017, p. 92).

La siguiente accién es una de las manifestaciones mas claras de la relaciéon doblemente binaria

que organiza los elementos del complejo ritual comunal mayo:
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Después de la introduccién del carrizo en la boca del arpa, los pajkolam —que se hallan formados en hilera—
giran media vuelta sobre su eje para colocarse de frente al segundo altar (2). El yowe toma con los dedos el
carrizo en posicién vertical y lo levanta ligeramente casi a la altura de su pecho (se dice que hace una “cruz”
en el aire, pero esto no lo he observado claramente), enseguida coloca la punta inferior en la tierra y dibuja
una “cruz”. Después, todos los pajkolam se desplazan 90° en dextrégiro guardando la hilera —es decir: con
direccién al cuarto ‘altar’ (4)—y el yowe hace el mismo gesto simbdlico en la tierra. Luego, giran media vuelta
sobre su propio eje y el yowe repite el trazo en esta direccion, frente al tercer “altar” (3). Finalmente, los
pajkolam se desplazan respetando la hilera para llegar a su posicién original, esto es: de frente al “altar”
mayor (1).

En la practica, mas que orientarse por los rumbos cardinales propiamente dicho, el pajkola yowe lo hace con
relacion a la jerarquia de los “altares” y, especificamente, teniendo como referencia al “altar” mayor, lugar
donde se “abre” la fiesta. [...]

Recapitulando, tenemos que esta secuencia ritual se da como sigue (después de aquél gesto simbdlico en el
aire): el pajkola yowe dibuja una “cruz” en direccién al segundo “altar” (labeleerom segundo), después hacia
el cuarto “altar” (masowileerom), seguido del tercer “altar” (tambuleero) y, finalmente, concluye en el primer
“altar” (labeleerom mayores); es decir: oriente-sur-norte-poniente [...]. (Camacho Ibarra, 2017, pp. 99-100)*

Luego de que el pajkola yowe ha terminado el trazo de las cruces, se prolonga por unos
momentos mas la danza y el humor verbal de los pajkolam, hasta que él mismo decide concluir el son

del canario, que ha acompafiado a todas las acciones rituales hasta aqui mencionadas.

Unos instantes después de la conclusion del que es llamado propiamente “el son del canario” se
da inicio, por peticion de los pajkolam segin algunas fuentes (Camacho Ibarra, 2017, p. 108; Sanchez
Pichardo, 2011, p. 108) a la interpretacién de lo que se conoce como “los tres sones del canario” o,
segun Sanchez Pichardo, los “tres canarios menores”, los “tres hermanos” o simplemente, los “tres
canarios” (2011, pp. 108-109). Se trata de un conjunto de tres sones breves que son interpretados
consecutivamente —y no uno por turno, como lo hacen las rondas de sones que caracterizan el resto de
la fiesta— por cada uno de los altares de labeleerom y tambuleero. “Cuando bailan los tres sones, el
pajcola yowe se apoya en el carrizo sosteniéndolo como si fuera un bastén y hace los movimientos con
dificultad, como si apenas pudiese caminar, como un anciano” (Sanchez Pichardo, 2011, p. 109).
Mientras el tambuleero toca los tres sones que le corresponden, los masowileerom hacen lo propio con
un solo son. A estos primeros sones se les llama “alabanzas” o natisones (sones del comienzo). Al

respecto, Nazario Jusacamea comenta:

Nazario: El canario es el primer son, la primer alabanza. Entonces alli la primera alabanza, [segun] la
tradicion indigena los antepasados decian que, con el son de ese canario se abre la puerta del cielo para que
Dios envie la fiesta. Eso es lo que trae la miisica, al menos a lo que yo entiendo. Pero como te digo, hay otros
que conocen otras cosas asi, o lo mismo lo conocen de otro modo. Asi que es un poquito dificil para poder dar
con lo que si es lo original de toda la musica. Esa es la musica tradicional [que va] conforme el tiempo.
(Nazario Jusacamea, Barrio Cantta, Navojoa, 4 de abril de 2018)

49 Cursivas y paréntesis en el original.
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Tras concluir la participacion del danzante de Venado, acaba esta seccién de apertura musical-
ritual referida como canario inicial. La siguiente accion corresponde al “jinabaka”, que consiste en un
discurso de agradecimientos, disculpas, plegarias y sermones pronunciado por el pajkola yowe —casi
siempre en yoremnokki (lengua mayo)- y dirigido hacia los promeseros que auspician el pajko o, segun
una version recuperada en El Jipare, Huatabampo, dirigida directamente hacia la bandera que éstos

escoltan.

Existen varias exégesis sobre las acciones del canario inicial hasta aqui descritas. Por su
pertinencia en la construccion de mi interpretacion sobre la estructura tonal del pajko, su discusién se
reserva para el capitulo 3, en donde se presentan a la par de los datos analiticos y etnograficos

especificamente musicales.

1.3.2 La madrugada y el Alba

Desde que acaban las acciones rituales correspondientes al canario inicial y hasta que se realiza el Alba
—alrededor de las cinco de la mafiana—, las rondas de sones transcurren de forma regular (ver apartado
1.1.2). En términos generales, la afluencia de publico tiende a bajar durante ese tiempo, y la cantidad de
gente que rodea la enramada a las cuatro de la mafiana contrasta de aquella que lo hizo durante el inicio
de la fiesta. El cansancio, la somnolencia y la embriaguez influyen notablemente en las conductas de
quienes han permanecido hasta este momento. Esta caracterizacion se particulariza dependiendo del

tipo de pajko.

En los pajkom domésticos que registré durante el periodo de Cuaresma de 2018, realizados en
localidades pequefias adscritas a algin centro ceremonial (San Pedro Viejo y Pueblo Viejo,
principalmente), este ambiente se distinguio —segtin lo percibi— por cierta tranquilidad que encontré en
el compafierismo entre los oficios y entre el escaso ptblico que permanecia, al cual parecian incluso
tratar con amistad. Apoyo esta percepcién en el hecho de que, para estos pajkom, los oficios
contratados provenian de la misma localidad o de alguna muy cercana. Las acciones mas destacables
que observé en estas situaciones fueron las bromas burlescas —que noté en la gestualidad antes que en
lo verbal, por mi poca comprension del yoremnokki— de las que alguna vez incluso yo fui objeto, y
algun grito que exclamaba que el Diablo se hacia presente en la enramada —en una ocasion me parecio
que con esto se sefialaba la presencia de dos mujeres jévenes en los espacios de los altares, y en otras

que se hacia referencia a la intensidad del humor entre las personas—>".

50 “[Se considera que el Diablo] esta presente durante la fiesta, dominando principalmente de las 0:00 horas al Alba”
(Camacho Ibarra, 2017, p. 152).
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En este mismo contexto de Cuaresma, pero en localidades un poco mdas grandes —como
Chucarit y Bahuises, por ejemplo—, la composicion interétnica del publico que permanecia a estas horas
hizo la diferencia. En Chucérit (10P), un ambiente festivo distinto pero paralelo al pajko se generd a los
alrededores de la enramada, sin que ésta fuera necesariamente el foco de atencion. Buena parte de la
afluencia se concentraba alrededor de sus vehiculos donde guardaban cerveza y reproducian misica de
distintos géneros. En Bahuises (7P), por otro lado, la experiencia fue de que un hombre en estado de
ebriedad ingres6 a la enramada doméstica y comenzo a reclamar a los oficios —que en ese momento
descansaban— que reiniciaran la musica y danza. Al ser ignorado, él mismo tomo las sonajas del Venado
y comenz6 a imitar su danza y, al caer una de ellas de su mano se rompid. El danzante de Venado se
acerco a él a reclamar por el acto pero, ante la conducta violenta de la persona y su imponencia fisica,

ni el oficio ni el alawasin hicieron mas que esperar a que se retirara.

Otro tipo de ambiente es el que caracteriz6 a los pajkom comunitarios en el periodo de la
madrugada. En estos casos, si bien la cantidad de publico presente también disminuy6 durante la noche,
nunca llego a ser tan poca como en los domésticos. En el caso de la Fiesta de los Fariseos, registrada en
Navojoa, el espacio fue dominado por los miembros de dicha cofradia y de sus familiares y allegados
que mantienen la algarabia toda la noche por la calidad de victoriosos que mantienen los también
llamados judios®. En Tapizuelas, una pequefia localidad enclavada en la Sierra de Alamos, la
madrugada del Domingo de Ramos se caracterizé por diversos acontecimientos adversos para el
desarrollo del pajko. En primera instancia, algunos de los oficios contratados no se presentaron. Ya
durante el desarrollo del pajko, uno de los pajkolam —que, evidentemente, guardaba cierta
animadversion con los otro dos— abandono la enramada para ir a cenar a un domicilio particular —
despreciando verbalmente la comida ritual del pajko— y a su retorno al complejo ritual, opt6 por
abandonar su labor en la enramada y —segtn se dice— por entrar al baile que se celebraba a un lado del
pajko. Mientras tanto, en la enramada, el ptiblico —casi todo mestizo— ejercia un intenso humor —casi al
grado de hostigamiento— sobre el joven violinista segundo del primer y tnico altar de labeleerom —el
violinista primero, Don Andrés, se habia retirado horas antes por causas de salud—. El publico le

reclamaba que tocara y reia antes los intentos fallidos de éste por hacerlo (mientras Don Andrés estuvo

51 “La Fiesta de los fariseos es un pajko que tiene lugar en el campamento de los judios y que se sustenta con los recursos
obtenidos por los fariseos que durante la Campaiia limosnearon [...] Se trata de un festejo hecho por y para los fariseos
por haber capturado al Viejito [Cristo...] Aqui, los fariseos gozan de mayor permisividad; puede vérseles sin ajuar,
portando tnicamente algin pafio que les cubra un poco el rostro. Muchos de ellos beben bebidas alcohdlicas, ya sea
cerveza o algin tipo de destilado comercial. Por otro lado, gran parte de los oficios contratados para el pajko son
fariseos, pues ellos mismos se ofrecen como tales con el fin de sacar adelante la fiesta sin mayores gastos, aceptando lo
que les den a cambio de poder bailar toda la noche (Ballesteros Rosales, 2018a, p. 117).
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presente en el altar, le habia pedido que se retirara de ahi,_ante su incapacidad para acompafarlo
satisfactoriamente). El joven opt6 por levantarse del altar, guardar el violin en su estuche, y retirarse de
la enramada. Esta situacion fue contrastante en la Fiesta de San Juan —también en Tapizuelas—, pues las
unicas personas presentes en el pajko por la madrugada, fueron los mismos oficios y yo. En el resto de
las ocasiones comunitarias registradas, el pajko se desarrollé durante las madrugadas sin
acontecimientos fuera de lo ordinario, caracterizados, como ya se sefial6, por una nutrida afluencia de

gente.

En todas las circunstancias descritas anteriormente, el momento del amanecer y la realizacion

del ritual del Alba marcaron un claro momento de cambio.

Durante la noche se alternan sones contestando entre las paradas y van cambiando de afinaciones y tematicas
segun la hora, también la actitud de los actores va mutando, por ejemplo pasada la media noche les es
permitido a los pascolas bromear con el danzante de venado el cual tiene una actitud seria y mas solemne. Al
amanecer se toca el son matchiria o el alba, para anunciar la salida del sol, se cree que entra otro mundo el
taiuali aniwa (mundo del sol). (Carrera Villalobos, 2017, p. 182)

Un poco antes de que esto ocurra, los musicos realizan un cambio en la afinacién de sus instrumentos.
En algunas ocasiones, éste fue el tinico ajuste que realizaron durante el pajko (ver capitulo 2). Aunque
in situ no pude discernir con exactitud la proporcién del cambio en la afinacion, si me fue perceptible
una cierta distincién en el animo que este nuevo segmento adquiere. Esto se reforzo, desde luego, por
una cualidad de meta, victoria o logro que la colectividad que permaneciamos por la madrugada le
atribuiamos al amanecer. Esto se expresaba en comentarios como “Ya casi la hacemos™, “Ya mero sale”

y “Ya la libramos”.

Después de una o dos rondas de sones de este cambio de afinacion, se realiza el Alba. Esta
consiste en la realizacion de un rezo por parte de los danzantes, la detonacién de pirotecnia fuera de la
enramada, y en la interpretacion de un conjunto de tres a cinco rondas de sones de corta duracion de

manera consecutiva y sin pausas (Camacho Ibarra, 2017, p. 157). Asi lo describe el autor:

[...] los pajkolam ingresan a la enramada sin guardar fila [como lo hicieron en el canario], donde los
labeleerom mayores ya se encuentran tocando el son del “Alba”. Los danzantes, formados en hilera, ejecutan
pasos cortos a medida que avanzan hacia adelante y regresan de nuevo frente a sus musicos por tres veces.
Tras un par de minutos, concluye este segmento para dar lugar a la segunda agrupacion de los labeleerom,
quienes ejecutan el mismo son y los pajkolam repiten su danza, s6lo que ahora, claro esta, en el espacio que
les corresponde hacer en cada lugar frente a sus musicos. Enseguida, para finalizar esta primera “vuelta”,
interviene la segunda dupla de mdsicos, el tambuleero y los cantavenados; aqui hacen su aparicién el
danzante de Venado y los pajkolam, ultimos quienes se colocan la mascara en el rostro y golpean
ritmicamente sus sistros. Esta secuencia de baile, determinada por la jerarquia de los “altares”, se repetira
otras tres veces. (Camacho Ibarra, 2017, pp. 157-158)
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En el capitulo 2, se distinguen distintas variantes de este conjunto de sones, a partir del tono en
que son interpretados los sones que las componen. Con respecto al titulo o tema de los sones
interpretados, Camacho Ibarra propone que su simbolismo es comprensible siempre que se analicen a

la par del calendario ritual anual:

[...] la secuencia de los sones del “Alba” indica un desplazamiento que va desde el solsticio de verano —son
de San Juan [celebrado en julio]- al solsticio de invierno —son de San José [patr6n de los matachines, cuyas
acciones rituales son predominantes en el mes de diciembre; o son de la Virgen de Guadalupe,
alternativamente]—, en otras palabras: se muestra el recorrido nocturno del Sol, que no es mas que metafora
del propio tiempo mitico en que se desarrolla el pajko. [...] Si es cierto que los pajkolam habian conducido al
Sol en su declive al inicio del pajko [...] la secuencia que aqui se elabora es indicio de su nacimiento. (2017,
pp. 158-159)

Después de esta interpretacion musical, sigue el sermén o jinabaka que el pajkola ofrece a los
fiesteros y al publico en general. Asi es descrito por el oficio Bartolo Matuz Valencia en una entrevista

realizada por Ayala Partida:

[El discurso del Alba] es en primer lugar darle gracias a Dios que amanecieron con bien, desearles el bien a
todos, que no pasaron ninguna contingencia y que no sufran dafio para seguir la fiesta y desearles que tengan
suerte el resto del afio. (2009, p. 84)

Por su parte, Ochoa Zazueta comenta lo siguiente:

El alba, donde se toca el llamado alba sénim, es un rito de agradecimiento y al mismo tiempo una reflexién
evocadora que nos muestra un culto solar antiguo. Aqui la ubicacién del mundo juega un papel fundamental.
La orientacién del templo, la enramada y la posicién del pascola mayor en salutacién del amanecer. El saludo
del alba es sencillo, pero las palabras con las que reciben son muy elocuentes:

- ¢Achisem yéu matchuk, nachaim, sdyim, nay’yem itom achaita u’usim?

- ¢Como amanecieron, padre, hermanos, madres e hijos de Dios?

- Kdbe ké’oreka you matchuk, si’imite imi sdne ito suavaka

- Nadie amaneci6 enfermo, todos estamos aqui cuidandonos

- Pake kaita itou pasartuanake

- Para que nada nos pase

- Bej’ja uché obidsik pasarua enttikote ito anidnakesime ka contingencia itou pasaruanake

- Ya lo mas dificil pas6 o termin6, ahora no nos resta mas que ayudarnos todos, para que no pase una cosa
mala o contingencia.

Y diciendo todo ésto se dan la mano para después seguir su trabajo. (1998, pp. 170-171)

En algunas ocasiones durante la campafia de Cuaresma, después del Alba se realiza, por parte

del altar primero, la interpretacion especial de

un son dedicado a los fariseos, “su mejor son”, con el fin de que lo pasen a bailar. Este son lo bailan de
manera individual, ya sea como pascola o como venado, o incluso utilizando un ajuar combinado (coyolis de
pascola, bulis de venado) bailando como venado. Los primeros en bailar son siempre los capitanes, de mayor
a menor, quienes utilizan coyolis de pascola como signo de distincién. (Ballesteros Rosales, 2018a, p. 92)
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Al respecto de los fariseos adscritos al centro ceremonial de Pueblo Viejo, Navojoa, también cabe
destacar que en su propia fiesta realizada y registrada el Miércoles de Tinieblas de 2018, el Alba se
realiz6 a las cuatro de la mafiana —aproximadamente una hora antes del amanecer—. Al preguntar sobre

esto, se me comentd que es parte de la cualidad oscura que representa esta cofradia.

Abhora, el hecho de que la realizacion del Alba proyecte en el ambiente del pajko una sensacion
de cumplimiento y realizacion, de que simbdlicamente represente el nacimiento del Sol, y de que en
tanto accion ritual sea la mas sobresaliente —después del canario— puede sugerir que ésta determine la
conclusion de la fiesta, como lo han suscrito otros autores (Camacho Ibarra, 2017, p. 107,150; Jauregui,
2017, p. 64). Sin embargo, en los siguientes capitulos se demuestra que la produccién musical que
prosigue después del Alba no puede ser considerada accesoria, pues la representacion ritual del
recorrido solar continta expresandose a través de los tonos musicales, particularmente en los pajkom de

tipo comunitarios.

1.3.3 Canario final

El canario final es la accién ritual y el son que la acompaiia con la que se concluye el pajko. Este son
tiene al menos tres versiones: para labeleerom, para tambuleero y para masowileerom, aunque siempre
se refiere a él como uno solo. El momento de interpretacion de este son lo indican los caseros —en los
casos domésticos— o los fiesteros —en el caso de los comunitarios—. Cuando asi sucede, el altar primero
da comienzo a su interpretacién, mientas el pajkola yowe imparte el jinabaka a los caseros o fiesteros
dentro de la enramada, como lo hizo en el canario inicial y en el Alba. Una vez concluido el sermon,
los oficios danzantes detonan pirotecnia fuera de la enramada. A continuacion, regresan a dicho recinto
y los pajkolam —en el primer y segundo altares— y los pajkolam y el Venado —en el tercer y cuarto
altares, respectivamente— bailan una ultima ronda. El estilo de esta danza es similar a la descrita por
Camacho Ibarra para el Alba: se forman en hilera y se alejan y acercan al altar donde se encuentren.
Finalizando mtsica y danza, alguno de los oficios toma la “tina” con agua de la weeja de los
masowileerom y bautiza al publico rociando algo del liquido en sus cabezas. Segin me comentd
Estanislao Granados, la realizacién del canario final implica el fin del contrato que se ha hecho con los
oficios, por lo que ahi acaba definitivamente su obligacion. Practicamente en todos los casos
registrados, el canario final marca la conclusion del pajko, considerando este tltimo como unidad. Sin

embargo, en el registro realizado en El Jipare en junio de 2019, los canarios inicial y final muestran
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funciones menos determinantes y mas bien transitivas, en un ciclo ritual que se reinicia constantemente.

Esta y otras particularidades de dicho registro se tratan en los siguientes capitulos.

* * *

En este capitulo expongo los datos recuperados en campo y en fuentes documentales acerca de
la produccién musical de los oficios en el pajko, prestando especial atencion a los labeleerom, elemento
central de esta tesis. Explico, en general, el modo de organizacion y produccion musical dentro de la
enramada, espacio escénico del pajko, describiendo los actores principales (oficios), algunas de sus
competencias y algunas acciones rituales-musicales principales. Los temas aqui tratados, como las
rondas de sones, conforman los elementos imprescindibles para el estudio de la forma ritual-tonal

pajko.

A lo largo de mi indagatoria etnografica, me servi de los conceptos propuestos por Steven Feld,
los cuales funcionaron también como guia subyacente en su exposicién en este capitulo. A lo que el
autor plantea en términos de una “teoria” he sumado el concepto de “técnica”. A través del desarrollo
de ambos, busco describir el uso especifico que los labeleerom hacen de la tonalidad y de los
instrumentos de cuerda, y como dicho uso se distingue de otras tradiciones (orquestales occidentales y
de la “musica popular” mexicana) y de los otros dos conjuntos musicales del pajko (tambuleero y
masowileerom). Muestro que en ciertos momentos del pajko, el labeleero mayor del primer altar (o
labeleero yowe) realiza cambios de afinacion que deben ser seguidos por los demas altares. De éstos,
solo el segundo altar de labeleerom puede hacerlo en materia tonal; el resto lo hace de manera distinta.
Asimismo, demuestro que, en el caso del violin, las afinaciones son determinadas por una técnica

instrumental particular.

El concepto de “ambiente” me ha servido para enfatizar el vinculo entre la produccién musical
del pajko y la relacion que los oficios guardan con la ecologia y geografia de su territorio. Finalmente, a
partir de la “competencia” he buscado sefialar las funciones que deben cumplir los oficios —en tanto

actores rituales—y la estrechez entre el conocimiento y uso de la musica y el del ambiente.

También se abordan aquellos aspectos mitolégicos del pajko y de los oficios: referencias como
Juyya dnia, Bdawe dnia, Yo dnia y jiawi son necesarios para entender la relacién entre ambiente,
territorio, cosmologia y produccion musical de los labeleerom. El jiawi, aunque efectivamente

vinculado a los tonos y afinaciones musicales, es un concepto polisémico, que puede referir a distintos
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elementos semanticos y empiricos de los dniam (plural de dnia), y cuyo empleo en el pajko permite a

los oficios remitir a esos “mundos”.

Por dltimo, abordo las acciones musicales-rituales mas importantes del pajko en las que
participan los labeleerom dentro de la enramada. Explico como es que los canarios inicial y final, y el
Alba definen la estructura del pajko. Los canarios, particularmente, enmarcan la forma del pajko en al
menos dos niveles: el inicio y el fin del pajko doméstico, y el inicio y el fin de las campaias de los
santos. En el capitulo 3 se desarrolla mas acerca del simbolismo de estas acciones rituales, de su

importancia en la forma tonal-ritual del pajko y de su vinculo estructural con el ciclo ritual mayo.
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2

Analisis tonal y paradigmatico del pajko mayo

Este capitulo tiene como objetivo exponer los resultados obtenidos del analisis musical aplicado a un
corpus compuesto por diversas ocasiones de pajko registradas en trabajo de campo. En concreto,
analizo las secuencias de sones de diversas ocasiones de pajko, considerando las relaciones formales
que existen entre dos rasgos pertinentes que transcurren en forma secuencial a lo largo de su
realizacion: la tonalidad de los sones y la hora de su interpretacion.> A través de la comparacion y del
analisis paradigmatico de los resultados obtenidos de cada secuencia se intenta conocer si existe una
estructura subyacente que determina la realizacion del pajko en este nivel de la estructura musical. Con
los resultados de esta indagatoria, se propone un modelo de escala musical por la cual se rigen todas las
interpretaciones de los labeleerom a lo largo del pajko. En la primera seccién se apuntan varias
precisiones acerca del proceso tedrico-metodolégico seguido para la realizacion del analisis musical.
En la segunda, se presentan los resultados de los analisis para los casos de los pajkom domésticos y de
los comunitarios, por separado. En la tercera, se presenta el resultado del analisis comparativo y
paradigmatico de todas las ocasiones presentadas previamente de manera individual. Finalmente, la

altima secci6on aborda la modelizacion de los resultados de dichos andlisis.

2.1 Especificaciones tedrico-metodoldgicas

Como se explica en el capitulo introductorio, los enfoques tedrico-metodolégicos con el que se
pretende conocer si existe una estructura subyacente en la realizacion de la musica del pajko mayo
corresponde al de la teoria tonal académica occidental y al analisis paradigmatico. Para la descripcion
de la primera parte del analisis musical (conformacion del corpus y andlisis tonal), en los siguientes
apartados se describe cuales son los conceptos empleados y como ha sido el método de su aplicacion.
Las especificaciones de la segunda parte del analisis (comparacion y paradigmas) se presenta aparte, al

inicio de la seccién 2.3.

2.1.1 Seleccion del corpus

La seleccion de muestras que componen el corpus que empleo para este analisis estd basada en los

siguientes criterios:

52 Como se muestra en el capitulo 2, y se amplia en este, la hora es un valor de suma pertinencia para la estética musical
yoreme.
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1. El criterio principal para la conformacion del corpus ha sido utilizar inicamente grabaciones de
musica de labeleerom, ya que el presente analisis se concentra en una caracteristica particular
del pajko: su forma tonal. Esto no quiere decir que el resto de los conjuntos no tenga pertinencia
en la determinacion de la forma musical en su totalidad pero, como se expuso en el capitulo 1,
el altar de los labeleerom mayores es el que determina el tono en que se tocara cada son. Segun
las normas rituales, expresadas y recabadas a través de entrevistas y conversaciones, el segundo
altar de labeleerom debe corresponder al primero con la misma tonalidad. Del tercer altar, el
tambuleero, se dice que debe calentar —tensar— los parches de su tambor de tal manera que el
sonido producido corresponda con las dos cuerdas mas graves del arpa del segundo altar.
Respecto a los masowileerom, cuarto y ultimo altar, se dice que es el sonido de la weeja
(tambor de agua) el que debe corresponder con el del tambor del tambuleero. Ademas de esto,
el tnico conjunto con la tecnologia instrumental —cuerdas y clavijas, en contraste con el tambor
y la bakakusia, y las jirukiam y la weeja— para cambiar de tonalidad son los labeleerom. De esta
manera, podemos considerar que el desplazamiento de una tonalidad a otra corresponde
Unicamente a la primera parada, es decir, al primer y segundo altares: los dos conjuntos de

labeleerom.

2. Teniendo en consideracion que los cambios de tonalidad ocurren en el pajko en lapsos de varias
horas, es conveniente que el corpus cubra el mayor rango posible de horarios en que se

produjeron las grabaciones.

3. Ya que la propuesta de interpretacién que sigue al presente andlisis se apoya en los testimonios
sobre la narrativa, las normas y las acciones rituales, se prioriza la inclusiéon de aquellos

registros en los que hubo la posibilidad de conversar con los oficios participantes.

4. Con el fin de ampliar el dominio empirico, se ha incluido la mayor diversidad posible de

agrupaciones de labeleerom dentro del corpus.

5. Se han excluido aquellas ocasiones en las que el proceso de o el mismo desarrollo del pajko se
vieron interrumpidos drasticamente por alguna circunstancia emergente. Lo mismo aplica para
aquellos registros en los que las condiciones socio-ambientales no permitieron conservar la

calidad necesaria de las grabaciones.

En las tablas 2.1.1 y 2.1.2 se muestran los registros que componen el corpus analitico. En la

primera columna individual se indica el c6digo con el que se referira a la ocasion (ID). En las columnas
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encabezadas en “horario”, se indican la hora de inicio y final del registro o del pajko (lo cual se
especifica en los respectivos apartados mas adelante). El ultimo grupo de columnas describe distintos
tipos de caracteristicas: el contexto religioso o ritual del pajko y si éste fue de tipo comunitario o
doméstico. Estimo que el ntimero total de sones de labeleerom que se registraron en los pajkom que

conforman este corpus fue de alrededor de doscientos.
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Lugar Fecha Horario Caracteristicas
ID Localidad Municipio |Estado | Dia [Mes| Aifio | Inicio | Final Contexto religioso Labeleero mayor
3P El Rodeo Etchojoa |Sonora| 19 | 2 | 2018 | 20:17 | 11:20 Campafia de Cristo Marino Robles
5P |Bacame Nuevo| Etchojoa |Sonora| 25 | 2 | 2018 | 18:12 | 10:20 Campaiia de Cristo Marino Robles
7P Bahuises Etchojoa |Sonora| 17 | 3 | 2018 | 21:08 | 09:20 Campafia de Cristo « Zepoq ”
Cochicuino
8P | Buaysiacobe Etchojoa |Sonora| 21 | 3 | 2018 - — Campafia de Cristo David Escalante
9P Campo 13 Etchojoa |Sonora| 22 | 3 | 2018 | 20:43 - Campafia de Cristo Marino Robles
Tabla 2.1.1 Ocasiones de pajko domésticos analizadas
Lugar Fecha Horario Caracteristicas
ID Localidad Municipio |Estado | Dia [Mes| Ao | Inicio | Final Contexto religioso Labeleero mayor
. . . Fiesta de los fariseos Conjunto “Los
11P | Tetanchopo Navojoa Sonora | 28 | 3 | 2018 | 21:13 | 04:00 (Miércoles de Tinieblas) Zurdos”
20:30 15:20
16P San P _edro Etchojoa |Sonora| 27 | 6 | 2018 | (Fiesta | (Fiesta Fiesta de San Pedro Marino Robles
Vle] (6} grande) grande)
17P Loma de. Huatabampo | Sonora | 30 | 6 | 2018 | 18:50 | 15:28 Fiesta de San Pedro y San Néstor “Pintor”
Moroncarit Pablo
21:19 19:00 : : foi
20P El Jupare Huatabampo | Sonora | 12 | 6 | 2019 | (Fiesta | (Fiesta Ciclo ritual .de_ la Santisima José Jocobi
grande) grande) Trinidad

Tabla 2.1.2: Ocasiones de pajko comunitarios analizadas




2.1.2 Especificidades de conceptos de la teoria tonal

Para lograr un mejor entendimiento del analisis, es necesario aclarar las relaciones entre los términos
hasta aqui recuperados que refieren a la produccién sonora del pajko y su definicion precisa en la teoria
musical tonal. Dicha necesidad se justifica, simultdneamente, por las fuentes bibliograficas y
etnograficas de esta investigacion, asi como por los lectores que se espera tener. Para todos estos casos,
considero pertinente dedicar un breve espacio a expresar con claridad a qué se refiere cada uno de los
términos empleados; especialmente dado el uso polisémico que seguidamente se hace de estos.
Evidentemente, quedaria fuera de lugar abundar demasiado acerca de los principios fundamentales de
la musica y teoria tonal. No obstante, puesto que una buena parte de los sujetos que practican y
observan la produccién musical del pajko no son especialistas en esta materia, me parece favorable

expresar estas aclaraciones.

Generalmente, el discurso acerca del desarrollo y la pertinencia de la teoria tonal se enmarca en
la nocion y bisqueda de una “historia universal” de la musica europea. Si bien el caso de estudio que
aqui se aborda esta indiscutiblemente vinculado a dicha tradicién, también es cierto que cuenta con sus

propias particularidades, productos de un proceso histérico del cual se conoce poco.

La “afinacion” corresponde al ajuste del instrumento musical de tal manera que sea capaz de
producir una determinada configuracion de notas musicales o “escala musical”. En el caso del violin, la
tension de cada cuerda puede ser ajustada mediante las clavijas, regulando asi el espectro de notas que

podra producir: tensar la cuerda hara que su rango corresponda a frecuencias mas altas.

Segun mi andlisis musical, ocurre que en aquellos pajkom con dos altares de labeleerom las
afinaciones de uno no coincidan exactamente —en los parametros que se explican en los siguientes
apartados— con las del otro. Por ejemplo, en Buaysiacobe (8P), mientras que el altar primero de
labeleerom afiné un poco por debajo de Re mayor, el segundo lo hizo un poco por debajo de Mi bemol
mayor. No se tiene registro de indicios testimoniales que inclinen a considerar que estas variaciones son
un rasgo pertinente para la produccion musical de los labeleerom. Desde la perspectiva etnografica,
esta diferencia no parece seguir alguna norma ritual particular y contraria a la que enuncia que es el
labeleero mayor quien establece la tonalidad, y el segundo altar de labeleerom el que debe seguirla.
Por tales motivos, estas diferencias entre las afinaciones —que deriva en diferencias de tonalidad— son

tomadas en este analisis como incidentales y no estructurales.
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El “intervalo musical” es un concepto que sirve para nombrar categéricamente las relaciones
entre dos notas musicales a partir de la enumeracion de los tonos ubicados entre ellos. Por ejemplo, la
nota Do y la nota Mi guardan una relacion de 3* (Do — Re — Mi), mientras que la nota Do y la nota Sol
guardan una relacion de 5% (Do — Re — Mi — Fa — Sol). Ademas, existen varios adjetivos que permiten
precisar dichas relaciones en términos de semitonos: Mayor, Menor, Justo o Perfecto, Aumentado y
Disminuido. Retomando el ejemplo anterior, la nota Do guarda una relacion de 3* Mayor con la nota
Mi (4 semitonos: Do — Do# — Re — Re# — Mi). Todo intervalo musical guarda una relacion de
“inversion” con otro, donde se preserva la misma “distancia” en semitonos, pero la lectura se da en
sentido opuesto. Por ejemplo, en sentido ascendente, el tono Sol guarda una relacién de 5% justa con el
tono Do, como se mencion6 anteriormente, mientras que en sentido descendente, guarda una relacion

de 4% justa (Sol — La — Si — Do).

La “tonalidad” se refiere a las relaciones funcionales expresadas en la configuracion de una
escala musical y en su aplicacion en el desarrollo de una composicion musical; adquiere su nombre,
generalmente, a partir de la nota que cumple la funcién de “ténica” (que ocupa el lugar inicial en la
escala) y de la relacion que la tercera nota en la escala guarda con ella (intervalo Mayor o Menor)**. La
tonica de una tonalidad puede definirse analizando el contorno melddico trazado por la sucesion de
notas. En el sistema tonal, la nota musical que funge como ténica suele caracterizarse por ocupar las
posiciones “fuertes” en las agrupaciones métricas™. Los distintos tonos —y sus respectivas armonias—
que componen una tonalidad se conocen por el nombre de “grados armonicos”. En la siguiente tabla se

muestran los distintos grados armoénicos de la tonalidad de Sol mayor.

53 Desde el punto de vista emic —de los miisicos mayo—, existen al menos tres tipos de modalidad —mayor, menor, y
sostenido— que no necesariamente corresponden a las tonales. En el siguiente capitulo se expone una posible
explicacion para esto.

54 Con frecuencia, el término “tono” se usa para referir a la tonalidad de una pieza o de un conjunto de ellas. Asi, mientras
la “afinaciéon” se refiere a una determinada configuracién implementada en el instrumento musical, la “tonalidad” o
“tono” se refiere a una determinada configuracién de las notas musicales; aunque puedan corresponderse y ser
intercambiables en las referencias, no representan estrictamente la misma situacion.
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Tono Grado armonico Funcion Cualidad
Sol I Tonica Mayor
La ii Supertonica Menor
Si iii Mediante Menor
Do v Subdominante Mayor
Re \Y Dominante Mayor
Mi vi Submediante Menor
Fa sostenido vii° Sensible Disminuido

Tabla 2.1.3: Funciones tonales de la escala de Sol mayor

Una misma escala musical puede ser empleada para diversas tonalidades “relativas”; por
ejemplo, Do mayor y La menor. Asimismo, modificando uno de sus tonos musicales por un semitono,
una escala musical puede “modular” de una tonalidad a otra cercana; por ejemplo, cambiando el tono
de Fa por Fa# (sostenido), la escala de Do mayor modula a la de Sol mayor. Por tal motivo, me referiré
como “tono fundamental” al tono que, aunque varia de funcién segiin se modula entre diversas
tonalidades, en un nivel estructural mas amplio preserva su condicién de tonica. En la musica de
labeleerom mayos se dan distintos niveles de modulacion. En algunos casos, todo el son modula
respecto al tono fundamental del segmento; en otros, la variacion se presenta sélo a mitad de una frase.
Puesto que los sones de labeleerom mayos se componen, en general, del primero, cuarto y quinto
grados armonicos, cualquier introduccion de un grado distinto a éstos han sido un rasgo pertinente para
considerar una posible modulacion. Cuando se desarrolla una frase melddica en el IV o V grado con
una extensién o recurrencia tan preeminente como la que corresponde al I, se considera una

modulacién. Esto se especifica en cada caso en las secciones correspondientes.

Finalmente, por “forma tonal” me refiero a la estructura amplia y segmentada que se hace de los
grados armonicos en la secuencia de sones que componen cada ocasién analizada de pajko. En el
siguiente capitulo, la forma tonal se compara con la secuencia de acciones rituales para analizar lo que

llamo “forma tonal-ritual”, que no es mas que la conjuncién de ambos lenguajes en una sola expresion.

2.1.3 Procedimiento del analisis tonal

La técnica fundamental empleada en este analisis para determinar cual es la tonalidad que mejor

representa la estructura de cada son ha sido una escucha enfocada a la percepcién psicoacustica de las
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relaciones entre frecuencias —audibles— regulares (notas musicales). Para el propdsito de esta

investigacion, la sensibilidad requerida es hacia las relaciones tonales.

La referencia principal para la caracterizacion tonal de los sones es su composicion armoénica y
melddica. Generalmente, en el caso de la musica de labeleerom, la serie de notas graves (bajos)
producidas en el arpa marca la pauta para definir la jerarquia de las notas que componen la escala
musical y tonalidad del son. Esto es una caracteristica comun en la musica tonal, dado que el espectro
armonico de las notas en rango bajo es mas amplio y audible que aquellas en rangos altos. Por tal
motivo, las composiciones tonales tienden a fijar de manera clara el grado arménico en el bajo y
reservar los rangos medio y agudo —como la melodia del violin— para aquellas notas que permiten
definir la modalidad de la tonalidad o que cumplen una funcién “ornamental”. Por otro lado, la
“introduccion” que caracteriza a la forma musical de los sones de labeleerom ha sido un indicio clave
para este analisis, pues ésta es enfatica del tono fundamental de la pieza en cuestion. Esto mismo aplica
para la “cadencia final”, que es una elaboracién libre de la tonalidad de la pieza o del tono fundamental
del segmento®™. Finalmente, las condiciones de grabaci6n permitieron capturar con poca claridad la

parte armonica aguda del arpa, por lo que en pocas ocasiones ésta es un rasgo analizado.

Partiendo de las bases anteriores, el analisis se realiz6 de manera sistematica, al menos dos
veces, sobre los cerca de doscientos registros que integran el corpus. Ademas del dispositivo de captura
de sonido utilizado en campo —la grabadora—, algunas otras herramientas digitales fueron incorporadas:
un DAW (Digital Audio Workstation) y un sintetizador digital VST (Virtual Studio Technology).
Primero, la coleccion de archivos de audio que corresponden a una ocasion de registro son ordenadas
cada una en una pista en el DAW; generalmente, cada uno de los archivos de audio corresponde a un
solo son. Otra pista de audio virtual contiene el sintetizador digital, que es manipulado mediante un
controlador MIDI (Musical Instrument Digital Interface). Dicho sintetizador estd programado para
emitir una sola onda sinoidal, de tal manera que no genere frecuencias arménicas que saturen el
espectro sonoro a ser analizado. El resto del procedimiento consiste en reproducir una de las pistas,
escuchar muy atentamente el son y buscar con el teclado y el pitch bend (palanca para subdividir tonos)
del controlador, cuéles de las notas producidas por el sintetizador coinciden con aquellas que han sido
registradas. A través de las herramientas de seleccion y reproduccion ciclica del DAW es posible

delimitar la escucha a una determinada seccion de la grabacion, lo cual facilita su estudio. Después de

55 Beals identifica esto de la siguiente manera: “When the music ends, a definite closing phrase is played which is
the same for all pieces” (1945, p. 124).
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comprobar reiteradamente que una determinada escala funciona correctamente para imitar las notas de

una grabacion, ésta es anotada.

Para el analisis de algunos sones, ha sido necesario tomar en consideracion algunos aspectos
adicionales sobre su composicion. Particularmente, esta situacién aplica a aquellos sones que,
encontrandose en medio de otros con un tono fundamental en comin, muestran importantes rasgos
estructurales de otra tonalidad. En estos casos, el analisis ha sido mas exhaustivo y se presentan
argumentos que justifican por qué se considera que se trata de modulaciones en el nivel de pieza
completa y no de un cambio de tonalidad en el nivel de agrupaciones de sones. Puesto que la prioridad
de este analisis es el nivel del pajko entero, y no el de la estructura interna de los sones, este tipo de
revision mas extensa se expone solamente en el primer caso que se ha presentado en la revisién del

corpus. Cuando la situacion observada ocurre de nuevo, me limito a referir a la primera argumentacion.
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2.2 Analisis de las secuencias de sones de cada pajko

La informacién resultante de la aplicacion del analisis musical a cada una de las ocasiones de pajko que
conforman el corpus se muestra en forma de tablas. El objetivo principal de éstas es presentar al lector
cual fue la relacién de la hora, la tonalidad, y el orden en la secuencia de la interpretacién de cada son.
Este conjunto de tablas sera comparado entre si en la siguiente seccion. De esta manera, es como he
podido establecer que existe una forma general conforme a la cual se desarrollan las relaciones de
tonalidad y hora. Las tablas se presentan en dos apartados, cada uno correspondiente a un tipo de pajko:
doméstico y comunitario. Cada una de las tablas es precedida por una breve introduccion sobre las

circunstancias de realizacién del pajko en cuestion.

En la Figura 3 se presentan los titulos de las columnas que ordenan todas las tablas empleadas
para el analisis. En la columna “Altar” se indica cual de los dos altares de labeleerom interpreto el son.
En la columna “N° Ronda” se sefiala el lugar del son en la secuencia total del pajko; esta columna
también incluye indicaciones sobre la realizacion de diversas acciones rituales (canario, jinanki, Alba).
La quinta columna contiene el nombre del tono que ha resultado del analisis musical. En los casos en
que los distintos motivos musicales que componen al son se encuentran en tonalidades distintas, éstas
se enlistan por orden de aparicién separadas por una barra diagonal (/). Por otra parte, algunas de las
afinaciones registradas no corresponden exactamente con las alturas de referencia (a partir de La =
440hz). En estos casos, se anota el tono mas cercano al cual puede ser referido el son, y se sefiala con
un signo de “mayor que” (>) o “menor que” (<), si se ubica por encima o por debajo del valor de
referencia. Estas variaciones ocurren en proporciones menores al semitono. En el caso del Alba, que
involucra la interpretacion de varios sones cortos de manera consecutiva, se anota cada una de las
tonalidades y sus modulaciones, si las tuvieran. La columna del extremo derecho —sexta— indica la
etiqueta numérica (ID) que le corresponde al son en el Catalogo. Cuando no se cuenta con la
informacion correspondiente a alguna casilla se anota un guion (-). Por ultimo, cabe sefialar que las
lineas sencillas que separan las filas indican que los sones fueron interpretados durante el desarrollo de

una sola ronda, mientras que las lineas dobles indican que se trata de la siguiente.

Hora Altar N° Ronda Tono (Analisis) ID

Figura 3: Encabezados de las tablas
A continuacion de esta se presenta una segunda tabla (ejemplifico con la Tabla 2.2.1) en la que

se muestra el andlisis de la ocasi6n en términos de grados armoénicos (ver Tabla 2.1.3). La primera fila
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contiene el ntimero de ID del son analizado. Puesto que las realizaciones del canario inicial, final y del
Alba consisten en la interpretacion de una secuencia de varios sones, se apunta “Ci” y “A” para
sefialarlos respectivamente, en vez de su ID correspondiente. Para incluir a todas las acciones rituales-
musicales principales en este tipo de nomenclatura, se anota “Cf” para el canario final. La siguiente fila
contiene el grado armoénico correspondiente al son en cuestion; en los casos de los sones con
modulaciones se conserva el formato que separa los grados con una barra diagonal. En los casos
mencionados en el parrafo anterior, donde la afinacion no se ajusta con exactitud a los estandares de
referencia, se impone un criterio de reduccién sobre los datos obtenidos. Esta situacion se aborda con
mayor detalle en la seccion final de este capitulo, en la seccién 2.4. Finalmente, la fila inferior sefiala el
tono fundamental al que se circunscribe un conjunto contiguo de sones. A esto llamo “agrupamiento
tonal” y, ademas de basarse en los criterios analiticos descritos en la seccion anterior, tiene como
referente prioritario los indicios recuperados en mi trabajo de campo acerca de la normativa ritual sobre

la produccion musical®.

ID ID ID ID
I v | IV/1 IV
I IV

Tabla 2.2.1: Agrupaciones tonales

Después de estas tablas se presenta una serie de observaciones concernientes a los sones

interpretados en este pajko, enlistadas a partir del nimero de ID que aparece en la tabla®’.

En el caso particular de los registros realizados en ocasiones del tipo comunitarias cuentan con
otro tipo de informacion recolectada in situ: anotaciones sobre las funciones tonales de las cuerdas
graves del arpa durante la interpretacion de cada son®. La fila superior contiene un c6digo compuesto
por dos numeros. El primero de ellos indica cual de los altares de labeleerom interpreto el son, y el
segundo indica qué nimero ocupé el son en la secuencia. La entrada “2.3”, por ejemplo, indicaria que
se trata del tercer son que interpret6 el segundo altar de labeleerom®. Dichas anotaciones también se

presentan en forma de tablas, en las que cada columna corresponde a una de las cuerdas del arpa,

56 Véase, en general, el apartado 1.2.1 y, mas especificamente, la nota 80 y la entrevista a David Escalante (pagina 154).

57 Si bien el titulo de los sones no es uno de nuestros rasgos pertinentes para el analisis, en algunos casos el dato resulta
pertinente en la construccién de la propuesta del siguiente capitulo.

58 El registro de estas ocasiones comunitarias ocurrié en una segunda temporada de trabajo de campo, para la cual ya
habia realizado algunos analisis preliminares, y la pertinencia del registro de esta informacién ya era evidente.

59 Este cddigo se emplea, de la misma manera que aqui se explica, en otras tablas que requieren presentar esta informacion
de manera compacta. En dichos casos, se refiere a él con el encabezado de “Alt.Son”.
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mientras que la secuencia de tonos se encuentra listada en la serie de filas. La funcion tonal es indicada

por su nombre completo, o bien con alguna de las siguientes abreviaturas:

Abreviatura Concepto

T Ténica

ST Superténica
M Mediante

sD Subdominante
D Dominante
sM Submediante
SS Sensible

p Nota de paso®
- (guion) Sin anotacién
s/t Sin registro
([ntimero Grado
romano)) armonico®

Tabla 2.2.2: Referencias para los usos tonales

60 Este concepto refiere a cuerdas cuyo uso no consistié en la denotacién de una armonia particular, sino que sirvi6 para
adornar el transito de un grado melédico a otro.

61 En algunos casos se anota cudl es el grado arménico en el cual estd funcionando la nota musical correspondiente a una
determinada cuerda.
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2.2.1 Resultados del analisis de pajkom domésticos

El Rodeo, 19 de febrero de 2018 (3P)

Este pajko se realiz6 el 19 de febrero de 2018 en la casa de Néstor Baypoli, en la comunidad de El
Rodeo, municipio de Etchojoa. El labeleero mayor fue Marino Robles, proveniente de la comunidad de
Huirachaca, en el mismo municipio. Su nieto, Adolfo Cantti, ocupé el puesto de violin segundo —de
este primer altar—. Con frecuencia, ambos se intercambiaron funciones —de primer a segundo violin y
viceversa— antes de la interpretacion de un son. Segun la informacion compartida por Néstor Baypoli,
el ejecutante del primer violin del segundo altar fue Jests Valencia, mientras que el arpeero de ese

mismo altar fue Mario Moroyoqui. Estanislao Granados fungié como pajkola yowe.

Hora Altar N° Ronda Tono (Analisis) ID
20:17 Lbl 1, Lbl2 Canario inicial Re mayor 184
21:35 Labeleerom 1 1 Re mayor 187
21:53 Labeleerom 2 1 Re mayor 188
22:55 Labeleerom 1 2 Re mayor 190
23:34 Labeleerom 2 2 Re/La mayor 192
00:37 Labeleerom 1 3 Re/La mayor 195
01:10 Labeleerom 2 3 Re/La mayor 196
02:40 Labeleerom 1 4 Sol/Re mayor 199
- Labeleerom 2 4 Sol mayor 200
04:25 Labeleerom 1 5 La mayor 203
04:51 Labeleerom 2 5 La mayor 204
05:57 Labeleerom 1 6 La mayor 206
06:20 Labeleerom 2 6 La mayor 207
06:36 Lbl 1, Lbl2 Alba La, La; Re, La; Re, La; La, La 104
08:23 Labeleerom 1 7 La mayor 209
08:48 Labeleerom 2 7 La mayor 210
09:50 - Jinanki - -
10:03 Labeleerom 1 8 La mayor 212
10:25 Labeleerom 2 8 La mayor 213
11:00 Lbl 1, Lbl 2 Canario final La mayor 215
Fin del pajko

Tabla 2.2.3: El Rodeo, 19 de febrero de 2018 (3P)




Ci | 187 | 188 | 190 | 192 | 195 | 196 | 199 | 200 | 203 | 204 | 206 | 207 | A | 209 | 210 | 212 | 213 | Cf
I I I I v | v | v | IvVI| IV | 'V \% v vV | vi| Vv v v A% \%
I v \'%

Tabla 2.2.4: Agrupaciones tonales del andlisis de El Rodeo (3P)

ID 192 — Segtin el analisis realizado sobre esta grabacion, la melodia se ubica de manera
predominante en el tono de La mayor, pues su desarrollo se centra sobre su triada. Sin embargo, hay
ciertas caracteristicas en su interpretacion que inducen a considerar que se trata, en un nivel mas
amplio, de una variante del tono de Re mayor. La primera es que, segun la normativa ritual, los
cambios del tono fundamental para cualquier ronda de sones s6lo son admisibles por parte del
labeleero mayor, y el tono con el que el primer altar inici6 la ronda fue el de Re mayor. Ademas,
adquieren especial pertinencia los testimonios acerca de la rivalidad entre oficios. Segun éstos, cada
uno de los altares segundo, tercero y cuarto, no solamente esta obligado por la normativa ritual a
“responder” apropiadamente el son interpretado por el altar anterior a él en la secuencia, sino que tiene
la opcién de “darle donde mas le duela”, es decir, de responder con un son que ponga en evidencia su
superioridad competente y conocedora (ver seccion 1.2). En ese sentido, es viable suponer que el
motivo para la seleccion de este son, interpretado por el segundo altar, fue la posibilidad de extenderse
hacia otra tonalidad sin faltar a la norma que los condiciona a seguir con la afinacién del primer altar.

Algunos elementos estructurales del son en cuestion pueden ayudar a sustentar este supuesto.

En primer lugar, las notas que componen el bajeo en el arpa evitan usar la sensible del tono de
La mayor —es decir, Sol sostenido—, indicando que la afinacion continia en Re mayor. En la siguiente

figura se muestras las notas empleadas:

P [ ]

Figura 4: Bajo en el arpa del son ID 192
En el apartado 2.2.2, se presentan los apuntes de varios registros in situ sobre las funciones que cumple
cada cuerda grave del arpa dependiendo de la afinacién en la que se haya configurado. Anticipando la
informacion que ahi se presenta, se tiene que en la afinacién de Re mayor dicha configuracion se
establece como lo sefiala la siguiente figura, donde la nota mas grave corresponde a la cuerda mas

grave y asi sucesivamente (para las cuerdas y notas que no se emplean se anota un guion):
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Figura 5: Funciones tonales para el tono de Re mayor registradas en las
cuerdas graves del arpa

De tal manera, el bajeo de este son conserva las propiedades que definen dicha afinacién. Otro
aspecto importante para considerar que este son se encuentra en el ambito del tono de Re mayor es su
introduccion. Una generalidad que presentan los sones de labeleerom es que inician con un gesto
melddico que anuncia la tonalidad predominante en que se interpretara. En este caso, la introduccion

que se toco es caracteristica de los sones en el tono de Re mayor:

[4) . . . .
i‘ ’.! o > > s o > o s o > F .

- ! \ A ! t » N B B v AR .2
[ Fan W @] ~ | ] 1 L] 1 L1 | L] 1 | | | | | Ly 1
AV ] | ¥ | Y | Y 1 Y | Yy 1 | | . | | " Y |
O T T T T T T T T + T T T T

Figura 6: Inicio del son ID 192
Algo similar ocurre al término del son, pues bien finaliza claramente en el tono de La mayor (22’37”)
la cadencia que sigue —también parte formal de los sones de labeleerom— elabora cadencias en la

tonalidad de Re mayor.

En resumen, si bien la melodia se esta compuesta en la tonalidad de La mayor, otras
circunstancias mas especificas de las formas musicales —la introduccién y cadencia final- y rituales —la
norma segun la cual solo el labeleero mayor del primer altar puede determinar la afinacion de la ronda
de sones— del pajko sugieren que se trata de una variacion —“modulacion”, si se gusta— del tono que

define el segmento: Re mayor.

ID 195 — El segundo tema del son modula a la tonalidad dominante (La mayor). Considerando
la norma de rivalidad entre musicos, es posible que esta combinacion sea a razon de la tonalidad en que

los labeleerom segundos tocaron el son anterior a este.

ID 199 - El titulo de “Encuéntrame coyote” fue sugerido por dos miembros del publico

presentes al momento del registro.
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ID 212 — El titulo de “Mula prieta” fue sugerido por un tercer miembro del publico, quien
afiadio: “[este son] va cuatrapeado”. Este calificativo probablemente se refiera a los stibitos cambios de

velocidad o tempo que ocurren en la interpretacion de este son.

Imagen 4: Oficios y altares de Bacame Nuevo (5P)
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Bacame Nuevo, 25 de febrero de 2018 (5P)
Este pajko se realiz6 el 25 de febrero de 2018 en casa de Dofia Rosa Amelia Valencia, en la comunidad
de Bacame Nuevo, municipio de Navojoa. Segtin me fue comentado, Dofia Rosa tiene el cargo de

kobanaro en dicha comunidad. Marino Robles fue el labeleero mayor y Estanislao Granados el pajkola

yowe.
Hora Altar N° Ronda Tono (Analisis) ID
18:12 - Jinanki - -
18:56 | Labeleerom 1 Canario inicial Re mayor 221
19:28 | Labeleerom 1 1 Re mayor 222
20:11 | Labeleerom 1 2 Re mayor 224
20:53 | Labeleerom 1 3 Re mayor 226
21:38 | Labeleerom 1 4 Re mayor 228
22:30 | Labeleerom 1 5 Si menor/Re mayor 230
23:27 | Labeleerom 1 6 Re mayor/Si menor 232
00:36 | Labeleerom 1 7 Re mayor 234
01:34 | Labeleerom 1 8 Re mayor 236
03:24 | Labeleerom 1 9 Sol mayor 238
04:25 | Labeleerom 1 10 Sol mayor 240
05:25 | Labeleerom 1 11 La mayor 243
06:22 | Labeleerom 1 Alba La mayor, La mayor, La/Re/Mi mayor, La mayor 245
6:41 | Labeleerom 1 12 La mayor 246
07:17 Altavoz — Si bemol mayor 247
08:41 - Jinanki - -
09:05 | Labeleerom 1 13 La mayor 249
09:21 | Labeleerom 1 14 La mayor 251
09:41 | Labeleerom 1 15 La mayor 253
10:01 | Labeleerom 1 Canario final La mayor 255

Fin del pajko

Tabla 2.2.5: Bacame Nuevo, 25 de febrero de 2018 (5P)
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Tabla 2.2.6: Agrupaciones tonales del andlisis de Bacame Nuevo (5P)

ID 230 — El titulo de “Chdparakobba” fue sugerido por el pajkola yowe del pajko, Estanislao
Granados Moroyoqui. Comenté ademas que el chdparakobba se trata de un “pajaro nocturno”.
También en la grabacion se escucha a alguien mencionando este nombre. En el material fonografico
“Mdsica, rezos y alabanzas funerarias: Mayos de Sonora” (Ayala Partida, s/f) se incluye una pista con
este titulo. Dicha grabacion comparte, en términos generales, la melodia y armonia del registro que
aqui se presenta. Puesto que el material fonografico fue grabado en estudio —facilitando su audicion— y
la pieza puede identificarse como la misma, el analisis armonico se ha auxiliado de dicha grabacion. He
identificado otras interpretaciones dentro del corpus que coinciden con este son: IDs 370 [Campo 13

(9P)] y 337 [Buaysiacobe (8P)]; en el comentario de este ultimo amplio los datos analiticos.

ID 232 — La tonalidad de Si menor se enfatiza tanto en la introduccion de los violines como en

el arpa, con un ostinato en la nota su ténica. Modula al relativo mayor (Re mayor).

ID 234 — El labeleero mayor e intérprete del son, Marino Robles, proporciono el titulo de
“Palomita de primavera” y la tonalidad de “Sol menor”. Esta es uno de varios registros en los que se
observa la falta de equivalencia entre el “modo mayor” que se describe en la teoria tonal occidental y la

cualidad “menor” referida entre los labeleerom.

Es posible que la referencia “palomita” no sea a un ave, sino a alguin tipo de mariposa o polilla,
llamadas también “palomitas” (Camacho Ibarra, comunicacion personal). De hecho, al preguntar por el
nombre del canto de Venado que se interpret6 a continuacién (en esta misma ronda) a Pedro Valenzuela
Alamea —anciano y masowileerom yowe procedente de Mocochopo (Imagen 4, sentado de frente al

fondo)—, éste me proporcioné el nombre de “Chichial tuka”, y comenté lo siguiente:

“Es un animalito que anda en media noche. A la hora de la noche. ‘ Tuka dniapo welama’, quiere decir: ‘en la
noche anda’. Y anda haciendo ‘chik chik’, ruido. Anda haciendo ruido en la hora de la noche. ‘Nobbatweye
(?)’: “va adelante mio’, asi dice. “Batweye”, quiere decir ‘adelante’.” A continuacion, el masowileero segundo
interviene: “Ese animal también se anda cuando salen los bultos, los espantos, algo asi. Es el que anuncia los
espantos. También anda alli ese animal.” Replica Pedro: “Donde hay interés.” Inquiero: “Que dicen que hay
enterrado...” “Si”, contestan ambos. “Ahi te sale donde hay entierro”, agrega Pedro, “te va acompafiando
cuando a la hora de la nochi vas caminando tu, ahi te acompafia, te encamina”. “Cuando anda ese espanto ahi,
ése [animal] te empieza a caer en el sombrero”, comenta el segundo, “y ya te asustas o no te asustas, pero
ahi...”. “;Chichia?”, pregunto. “jChichial! Tuka dnia”, corrige Pedro. “Es el mundo de la noche”, inquiero.
“iSi1”, exclaman ambos, “4ndale...” “Y, ese canto, ¢es muy viejo?”, pregunto. “iSi!”, exclaman de nuevo. “Es

93



antiguo, juh! Los anteriores. Yo andaba con un viejito, ése me ensefiaba. Me decia: ‘asi vas a cantar a la hora
de la noche’”, comenta Pedro. “Ahorita ya es medianoche”, sefialan ambos, “jy ahi viene otro [canto]!
También viene en la noche”. “Yohuilu”, dice Pedro, anunciando el préximo son. “Es la oscuridad de la
noche”, agrega el segundo. (Pedro Valenzuela y su masowileero segundo, Bacame Viejo, 25 de febrero de
2018)

Durante mi trabajo de campo, con frecuencia escuché que las personas yoreme mayores
comentaran sobre los seres que custodian las riquezas enterradas en el campo. En este contexto, se
refirieron también a insectos (“palomillas”) que moran en dichos sitios, lo cual permite ademas
identificarlos. Tomando en cuenta este dato, es posible observar la relaciéon semantica elaborada por los
altares en esta ronda en torno a la “palomilla” nocturna. Por otro lado, me parece que el hecho de que a
esta afinacion se le llame “Sol menor” no es fortuito, pues —como se ve en el siguiente capitulo— bien
podria tratarse de un nombre alusivo a la condicién inferior del astro solar durante la situacién de Tuka
dnia, “medianoche”. Finalmente, otra interpretacion tentativa tendria cabida en la segunda parte del
nombre del son proporcionado: “de primavera”, que podria asociarse al ciclo ritual de Semana Santa,

donde el Cristo-Sol atraviesa por un periodo de oscuridad.

ID 236 — El labeleero mayor e intérprete del son, Marino Robles, proporciond el titulo de “La

flor de madrugada”.

ID 246 — Este son fue solicitado y bailado por los fariseos. Durante su interpretacion, los
caseros ofrecieron una botella de tequila al pajkola yowe, Estanislao Granados, quien se refirié a esto

como el “Santo bolo” y lo compartié entre los oficios presentes.

ID 247 — Alrededor de las 00:00 horas, Adriana, una de las caseras del pajko, se acercé a Don
Estanislao Granados, pajkola yowe, para pedirle que los labeleerom tocaran el son “Tren buiti”. El
pajkola yowe le indicé que esa solicitud debia dirigirla al labeleero mayor, Marino Robles, y la
acompafio para que asi lo hiciera. Ambos se acercaron a hacer su pedido al altar de los labeleerom,
cuyo mayor parecié responder afirmativamente; después, la casera se retir6 a la cocina del pajko. Horas
después, Adriana regreso a la enramada, dirigiéndose a pajkolam y labeleerom para preguntar por qué
no habian tocado el son que habia pedido. En esta ocasion, el labeleero mayor tampoco contesté con
una evidente negativa, sin embargo, Adriana se dirigi6 al interior de su domicilio y regreso a la
enramada con un altavoz con amplificador y lectora de memorias USB integrados. A continuacion,
pidi6 la atencién de los pajkolam, y comenzé a reproducir una serie de sones desde el altavoz. A
medida que se reproducia cada son, los pajkolam, especialmente Estanislao y Macario sugerian

nombres, indicandole que no era ese el son que ella buscaba. En este ejercicio, fueron mencionados
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algunos titulos como “Maria Antonieta”, “Mamiasiali” y “Mula prieta”. Tan pronto como empezo a
reproducirse el son que Adriana buscaba, los pajkolam, exaltados, lo identificaron y uno de ellos,
Macario, se puso de pie para acompafiarlo con danza de ténabares. Este son no sera considerado en el
analisis tonal de esta ocasion, ni incluido en las tablas analiticas, puesto que el contexto de su

reproduccién se encuentra fuera del modo y la normatividad ritual de produccién musical.

ID 251 — Tomando como referencia el audio y el titulo del son con ID 247, podemos sugerir que

este son también se trata del Tren buiti.

ID 253 — El titulo de “Hormiga amarilla” fue sugerido por el tambuleero del pajko, Florentino

“Nico” Valenzuela (Imagen 4, de pie al lado izquierdo).

Imagen 5: Primer altar de Bacame Nuevo (5P)
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Campo Numero 13, 22 de marzo de 2018 (9P)

Este pajko se realiz6 en la localidad llamada Campo Numero 13, en el municipio de Etchojoa, en el
contexto ritual de la campafia del Cristo de San Pedro Viejo. El registro se llevo a cabo en colaboracion
con el etndlogo Camacho Ibarra, quien me hizo extensiva, por parte de los fiesteros, la invitacién a esta

ocasion. Marino Robles tuvo el cargo de labeleero mayor, y Juan Luis Buitimea Valenzuela el de

pajkola yowe.
Hora Altar N° Ronda Tono (Analisis) ID
20:43 | Labeleerom 1 Canario inicial Mi bemol mayor 362
21:56 - Jinanki - -
22:19 | Labeleerom 1 1 Mi bemol mayor 365
23:02 | Labeleerom 1 2 Mi bemol mayor 367
23:52 | Labeleerom 1 3 Do menor/Mi bemol mayor 370
01:03 | Labeleerom 1 4 Mi bemol mayor 372
02:19 | Labeleerom 1 5 Mi bemol mayor 375
03:42 | Labeleerom 1 6 La bemol mayor 377
04:48 | Labeleerom 1 7 La bemol mayor 378
05:33 | Labeleerom 1 8 < Si bemol mayor 380
06:23 | Labeleerom 1 Alba <Sib.; Mib.;Sib.;Sib. 381
Fin del registro
Tabla 2.2.7: Campo Numero 13, 22 de marzo de 2018 (9P)
Ci 365 367 370 372 375 377 378 380 A
I I I vi I I v v \Y% V/I
I Iv \Y%

Tabla 2.2.8: Agrupaciones tonales del andlisis de Campo 13 (9P)

ID 370 — Segun mi analisis, se trata de una variante de los sones IDs 230 y 337.

Todos los siguientes datos fueron proporcionados por el labeleero mayor Marino Robles:
ID 372 — Titulo “La culebrita prieta” (babatuku en yoremnokki).

ID 377 — Titulo “Mamiasiali”® en el tono Naiki o Do mayor.

ID 380 — Tono Kurusaw o Re mayor.

62 Traducido, segtin diversos interlocutores, como “chichiquelite” o “quelite verde”.
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Bahuises, 17 de marzo de 2018 (7P)

Este pajko se realizo6 en la localidad de Bahuises, al norte de la ciudad de Navojoa, en el municipio de
ese mismo nombre. El labeleero mayor de esta ocasion es conocido como Zenén, Cenobio, o
“Cochicuino”, proveniente de la localidad de Rancho Camargo y kobanaro de la localidad de San

Ignacio Cohuirimpo. El pajkola yowe de esta ocasion es conocido como “Pano pajkola”.

Hora Altar N° Ronda Tono (Analisis) ID
21:08 | Labeleerom 1 Canario inicial Mi bemol mayor 301
21:55 Jinanki
22:17 | Labeleerom 1 1 Mi bemol mayor 304
22:59 | Labeleerom 1 2 Mi bemol mayor 306
23:54 | Labeleerom 1 3 Mi bemol mayor 308
- Labeleerom 1 4 Mi bemol mayor 310
01:57 | Labeleerom 1 5 > Si bemol mayor 312
03:03 | Labeleerom 1 6 Si bemol mayor 313
03:47 | Labeleerom 1 7 Si bemol mayor 315
- Labeleerom 1 8 Si bemol mayor 317
05:25 | Labeleerom 1 Alba Si bemol mayor 318
06:13 | Labeleerom 1 Fariseos Si bemol mayor 319
07:17 | Labeleerom 1 9 Si bemol mayor 320
Jinanki
08:15 | Labeleerom 1 10 Si bemol mayor 323
08:58 | Labeleerom 1 Canario final Si bemol mayor 325
Fin del pajko.
Tabla 2.2.9: Bahuises, 17 de marzo de 2018 (7P)
Ci 304 306 308 310 312 313 315 317 A 319 320 323 Ct
I I I I I v v \Y% v \Y% v v A%
I \Y%

Tabla 2.2.10: Agrupaciones tonales del analisis de Bahuises (7P)
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ID 304 — La participacion del segundo violin se interrumpio, pues tuvo que cambiar una cuerda.
Por este motivo, el lector escuchara una seccion con la participacion de un solo violin en el archivo de

audio.

ID 308 — Para la interpretacion de este son, el violin primero y segundo intercambiaron lugares.
César, uno de los masowileerom, proporciono el titulo de Gokki o Wo'i (Coyote). Resalta el uso del
glissando en la melodia. Algunos de los pajkolam interrumpieron la danza de ténabarim durante su
intervencion para situarse frente al arpa y, colocando su cara frente al orificio mas grande del

instrumento, gritar hacia dentro.

Imagen 6: Interpretacion del “Son del coyote” (ID 308)

ID 313 — César, masowileero, proporciono el titulo de “Ili mu'u” (Tecolotito).

ID 310 — Hilario Quifiones proporcion6 in situ el titulo de “La tetona”, cancion popular

adaptada al conjunto de labeleerom; es decir, se trata de un yorison.

ID 315 — Hilario Quifiones y Federico Gocobachi, este tdltimo uno de los masowileerom,
proporcionaron el titulo de “Mamiasiali”. Poco después de la interpretacion de este son, se suscit6 un

episodio violento con una persona alcoholizada (ver pagina 107).

ID 323 — Federico Gocobachi proporcion6 el titulo de “Cochicuino”, yorison insignia de este

conjunto que le ha valido el sobrenombre a su labeleero mayor.
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Buaysiacobe, Etchojoa, 21 de marzo de 2018 (8P)

Este pajko se realizo en casa de “Lulu pajkola”, en la localidad de Buaysiacobe, municipio de Etchojoa.
David Escalante, originario de dicho lugar, fue el labeleero mayor. Alfredo “El Zurdo” fue el pajkola
yowe. El registro de este pajko comenzo luego de que el canario inicial ya habia sido realizado;
Camacho Ibarra, quien lo presencié, corroboré que la ronda de sones con la que inicia este registro fue

la primera inmediatamente después de dicha realizacion.

Hora Altar N° Ronda Tono (Analisis) ID
Inicio del registro
21:26 Labeleerom 1 1 > Re mayor 326
21:37 Labeleerom 2 1 > Mi bemol mayor 327
22:18 Labeleerom 1 2 > Re mayor 331
22:33 Labeleerom 2 2 > Mi bemol mayor 332
23:20 Labeleerom 1 3 > Re mayor 334
23:35 Labeleerom 2 3 > Mi bemol mayor 335
00:15 Labeleerom 1 4 > Si menor/Re mayor 337
00:50 Labeleerom 2 4 > Do menor/Mi bemol mayor 338
01:48 Labeleerom 1 5 > Re mayor 344
02:20 Labeleerom 2 5 Mi bemol mayor 345
03:19 Labeleerom 1 6 > La mayor 345
03:47 Labeleerom 2 6 Si bemol mayor 347
04:27 Labeleerom 1 7 > La mayor 349
05:07 Lbl1,Lbl2 Alba La, Si bemol; La, Si bemol; La, Mi bemol 351
07:48 Labeleerom 1 8 > La mayor 355
08:06 Labeleerom 1 9 > La mayor 357
08:29 Labeleerom 1 10 > Mi mayor mixolidio 359
Jinanki
Fin del registro

Tabla 2.2.11: Buaysiacobe, 21 de marzo de 2018 (8P)
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Tabla 2.2.12: Agrupaciones tonales del andlisis de Buaysiacobe (8P)

ID 326 — A esta hora inicia el registro. Camacho Ibarra, quien se encontraba presente desde el

inicio, me proporciono el dato de que se trataba de la primera ronda de sones.

ID 337 — El uso del modo Eoélico —mejor conocido como menor natural— es notable en los
pasajes principales de este son. La melodia —interpretada por los violines— se desarrolla entre los
intervalos caracteristicos de esta escala: una tercera menor ascendente (mediante) y una segunda mayor
descendente® a partir de la tonica (Si). Ademas, hay un uso frecuente del quinto grado melddico de la
escala (Fa sostenido, dominante) que ayuda a establecer constantemente la tonica Si. El bajo y el
acompanamiento superior del arpa también desarrollan esta escala. En otros fragmentos, la melodia y
armonia enfatizan claramente la tonalidad de Re mayor. Sin embargo, puesto que la introduccién y
conclusion del son, asi como sus motivos principales se encuentran en Si menor, considero que ésta es
su tonalidad y que ocasionalmente modula al relativo mayor (Re mayor). El titulo de “Chdparo” fue
proporcionado por el Sr. Escalante, padre de David Escalante y arpeero del primer altar de labeleerom.
Tanto el titulo proporcionado como la tonalidad analizada permiten considerar a este son una variante

del ID 230 [Bacame Nuevo (5P)] y del ID 370 [Campo 13 (9P)].

. )

Imagen 7: Primer altar de Buaysiacobe (8P)

63 Subtdnica, a diferencia de la funcién de sensible en las escalas mayores.
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ID 344 — Alrededor de las 01:30 horas el Sr. Escalante, arpero del primer altar de labeleerom se
retird del altar. Uno de los dos violinistas que quedaron tomé su lugar. Antes de comenzar a tocar

formalmente el son para pajkola, realizaron algunos ensayos.

ID 345 — El Sr. Escalante, arpero del primer altar ya se encontraba de regreso y particip6 en la
interpretacién del son, completando el conjunto de labeleerom. El mismo proporcioné el nombre de

“Kuru” [Cruzado] para esta afinacion.

ID 351 — Después del Alba, el conjunto de labeleerom segundos y el de masowileerom se

retiraron del pajko.

ID 359 — En ocasiones se cambia la subténica por sensible. De la misma manera que el 337,
este son define claramente su escala a partir del uso de sus intervalos caracteristicos. En este caso, la
melodia gira, principalmente, en torno a dos ambitos: la quinta justa de Mi a Si, y la quinta justa de La

a Mi.
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2.2.2 Resultados del analisis de pajkom comunitarios

La Fiesta grande, generalmente referida simplemente como “la fiesta” de algtin santo en particular, es,
en términos musicales, la forma mas compleja de pajko registrada como parte de esta investigacion.
Aungque las respuestas inciertas ante mis interrogantes sobre la estructura de este ritual sugieren que
cada centro ceremonial conserva sus particularidades, hay elementos que pueden suponerse generales.

Al respecto, Camacho Ibarra sefiala que “La secuencia ritual del culto comunitario consiste en la

antevispera, la vispera y el final de la fiesta” (2017, p. 82).

Fiesta de los fariseos, Tetanchopo, Navojoa, 28 de marzo de 2018 “Los Zurdos”,
labeleerom de Navojoa (11P)

Este registro fue realizado en el campamento de los fariseos adscritos al centro ceremonial de Pueblo

Viejo, Navojoa.

Hora Altar N° Ronda Tono (Analisis) ID
21:43 | Labeleerom 1 Canario inicial Mi bemol mayor 405
22:20 | Labeleerom 1 1 Mi bemol/Si bemol mayor 405
23:17 | Labeleerom 1 2 Mi bemol mayor 406
00:00 | Labeleerom 1 3 Mi bemol mayor 408
00:50 | Labeleerom 1 4 Mi bemol mayor 168
02:09 | Labeleerom 1 5 < Si bemol mayor 172
03:03 | Labeleerom 1 6 Si bemol mayor 175
03:46 | Labeleerom 1 7 Si bemol mayor 177
04:10 | Labeleerom 1 Alba Si bemol mayor 178
04:29 | Labeleerom 1 Fariseos Si bemol mayor 179
Tabla 2.2.13: Fiesta de los fariseos, Tetanchopo, 28 de marzo de 2018 (11P)
Ci 405 406 408 168 172 175 177 A 179
I v I I I A% A% A% A% A%
I A%

Table 2.2.14: Agrupaciones tonales del andlisis de Tetanchopo (11P)




ID 405 — Antes de iniciar el pajko, pude observar que los labeleerom tuvieron problemas para
afinar, y sus intentos por hacerlo se prolongaron por mas de media hora. Exactamente cuatro meses
después de la fecha de este pajko, adquiri el arpa que se emple6 para su realizacién de parte de “Trini”
Nolasco, arpeero de Los Zurdos. A partir de dicha adquisicion pude ampliar mis observaciones en dos
sentidos. Por una parte, cuando recibi instrucciones sobre la ejecucién de este instrumento por parte del
propio Trini, me advirtié que la cuerda mas grave sdlo se usa para tocar en el tono Canario. Como se
muestra mas adelante, otros conjuntos de labeleerom emplean esta cuerda para tocar la ténica de la
escala Naiki, la cual no es empleada —al menos en esta ocasion— por Los Zurdos. Es decir, en este
episodio se hace evidente en materia técnica lo que en la seccién 3.2 describo desde una perspectiva
tedrica. Por otro lado, con la practica y manipulacion del instrumento pude percatarme del desgaste de
sus clavijas, situacion que me permitié apreciar con mayor detalle el proceso de afinacion del

instrumento y las complicaciones que en €l pueden surgir.

ID 172 — “Trini” Nolasco, arpeero de los labeleerom, proporcion6 el nombre de “Cruzado”

para esta afinacién.

ID 178 — Segun la narrativa, en este pajko el Alba se toca antes de que salga el Sol, pues éste se

encuentra capturado en el campamento de los fariseos.

ID 179 — Este son, dedicado a los fariseos, fue el dltimo del pajko. No se realiz6é canario final.
Es posible que el motivo de esto sea la relacion formal que esta ocasion guarda con la celebracion del
Sadbado de Gloria del centro ceremonial al cual se adscribe esta cofradia de fariseos: Pueblo Viejo,
Navojoa. Sin embargo, corroborar este supuesto requiere de un registro integro de la produccion
musical del ciclo ritual de la Semana Santa —y posiblemente de la Waresma— con el que por el momento

no se cuenta.

103



Tres sones (16P.A) y Fiesta grande de San Pedro (16P.B), San Pedro Viejo, 27 y 28 de
junio de 2018

El dia 27 de junio acudi al ramadén de San Pedro Viejo con la informacién de que se “haria el canario”
y de que al dia siguiente seria la “Fiesta grande”. Sin embargo, cuando comenz6 la actividad ritual no
ocurri6 algo que pudiera identificar alguna accion ritual vinculada al canario. Indagando al respecto, se
me comento que lo que sucedia en ese momento era un evento conocido como los “Tres sones”. Mas
adelante, comentando sobre el mismo tema, se me informé6 que ocurre una situacion similar en el caso
de la Fiesta grande de San Juan Bautista de Pueblo Viejo, Navojoa: los “Tres sones” se tocan una noche
antes de la Fiesta grande, mientras que el canario se realiza al inicio de la campafia. Por otro lado, en
otra ocasion escuché, mientras conversaba sobre las afinaciones y las horas del pajko, la expresion “los
tres sones del jinanki” refiriéndose, segin pude entender, a una seccion del pajko. En ese sentido, las
agrupaciones ternarias de sones parecen ser un referente recurrente en la estructuracion de la
produccion musical del pajko. Aunque en esta investigacion se sefialan algunas aplicaciones y
menciones de los “tres sones”, hace falta una indagaciéon mas profunda sobre cada caso para

comprender las circunstancias y los sentidos de su uso.

Hora Altar N° Ronda Tono (Analisis) ID
22:03 Labeleerom 1 1 > Re mayor 250
22:14 Labeleerom 2 1 > Re mayor 250
22:41 Labeleerom 1 2 > Re mayor 250
23:02 Labeleerom 2 2 > Re mayor 250
23:37 Labeleerom 1 3 > Re mayor 250
23:47 Labeleerom 2 3 > Re mayor 250
Fin de los Tres sones
Tabla 2.2.15: Tres sones, San Pedro Viejo, 27 de junio de 2018 (16P.A)
250 250 250 250 250 250

I

I

I

I

I

Tabla 2.2.16: Agrupaciones tonales del andlisis de San Pedro Viejo (16P.A)

Segun se comenté durante el desarrollo de esta ocasion, Marino Robles debi6 ocupar el puesto de
labeleero mayor pero, por razones personales, no se hizo presente. Adolfo Canti, quien estaba

designado para ocupar el primer violin del segundo altar de labeleerom, debi6 cubrir ambos puestos. Al
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terminar de interpretar un son en el primer altar, se desplazaba rapidamente al lugar del primer violin
del segundo altar para dar comienzo al siguiente. Alfredo “El Zurdo” fue el pajkola yowe. La Fiesta

grande se realiz6 al dia siguiente, 28 de junio de 2018, con Marino Robles presente y ocupando el lugar

de labeleero mayor.

Hora Altar N° Ronda Tono (Analisis) ID
20:30 - Encuentro - -

20:42 | Labeleerom 1 1 Re mayor 257
21:04 | Labeleerom 2 1 Re mayor 259
22:21 | Labeleerom 1 2 La mayor/Re mayor 262
22:51 | Labeleerom 2 2 Si menor/Re mayor 263
01:05 | Labeleerom 1 3 Re mayor 267
01:26 | Labeleerom 2 3 Re mayor 268
02:27 | Labeleerom 1 4 Sol mayor 270
03:11 | Labeleerom 2 4 Sol mayor 271
04:16 | Labeleerom 1 5 La mayor 273
04:50 Lbll, LbI2 Alba La, La; Re/Sol, La; La, Re/Sol mayor 276
05:16 - Jinanki - -

09:06 | Labeleerom 1 6 > Mi mayor 281
09:30 | Labeleerom 2 6 < Mi mayor 282
10:27 | Labeleerom 1 7 Mi mayor 284
11:04 | Labeleerom 2 7 < Mi mayor 285
12:15 | Labeleerom 1 8 > Si mayor 287
12:51 | Labeleerom 2 8 Si menor/Fa sostenido mayor 288
13:29 - Jinanki - -

14:13 | Labeleerom 1 9 > Si mayor 291
14:48 | Labeleerom 1 Canario final > Mi mayor 293
15:03 | Labeleerom 2 Canario final - 293

Fin del pajko

Tabla 2.2.17: Fiesta grande, San Pedro Viejo, 28 de junio de 2018 (16P.B)
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Tabla 2.2.18: Agrupaciones tonales del andlisis de San Pedro Viejo (16P.B)

Como se menciona al principio del capitulo, la siguiente tabla muestra el analisis in situ que

realicé sobre las funciones tonales en las cuerdas graves del arpa. Para este ejercicio no es necesario

percibir el tono per se en que se interpreta el son, sino las relaciones intervalicas y funcionales de sus

armonias. El objetivo de presentar estas tablas es aportar datos que permitan comprender la pertinencia

del desplazamiento del tono fundamental en la forma tonal-ritual del pajko.

Alt.Son 1 2 3 4 5 6 7

1.3 | Subdominante| Dominante - - Tonica - -

2.3 - - - - - - -

1.4 Tonica - - Subdominante | Dominante - -

24 Tonica - - Subdominante | Dominante - -

1.5 - Ténica - - Subdominante| Dominante -

2.5 - - - - - - -

1.6 - - Dominante - - Toénica -

2.6 - Subdominante | Dominante - - Tonica -

1.7 - - Dominante - - Ténica Superto6nica

2.7 - Subdominante | Dominante - - Toénica Superté6nica

1.8 - - Ténica - - Subdominante | Dominante

2.8 - - Ténica Superténica - Subdominante | Dominante

1.9 - - Ténica - - Subdominante | Dominante
Canario - - - - - - -
Canario - - - - - - -

Tabla 2.2.19: Funciones tonales de las cuerdas graves del arpa en el registro 16P.B

ID 263 — Un pajkola que en ese momento se encontraba en calidad de publico proporcioné el

titulo de “Ba'asecam”; sin embargo, al confrontar esta informacién en una entrevista con Néstor

Mendivil, éste neg6 tajantemente que se tratara de dicho son (cuya traduccion al castellano es, segin él

mismo, algo como “hojarasca del rio”). Mas adelante, Marino Robles proporcion6 un titulo parecido

para una afinacién (ID 281). Desde mi analisis considero que este son se trata de una variante del ID

338 [Buaysiacobe (8P)].

ID 268 — Contiene un motivo similar al del son anterior.
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ID 270 — Marino Robles proporciond el nombre de “Naiki” y la referencia del tono de Do para

esta afinacion.

ID 271 — Un poco antes de que comience la interpretacion del son, Marino Robles se acerca al

labeleero mayor del segundo altar (su nieto) para comentarle, aparentemente, algunas instrucciones.

ID 273 — Alrededor de las 04:40 horas el cielo empezaba a aclarar, mientras la luna llena
permanecia visible. Mucha gente alcoholizada, alguna incluso dormida o aparentemente inconsciente,
continuaba en los alrededores del ramadon. Algunos oficios se encontraban dormidos. Se comenzé a
escuchar el distintivo trinar de algunas aves que uno de los masowileerom identific6 como “chontes™.
Unos minutos después, el segundo altar de labeleerom se encontraba preparando la afinacién del
proximo son que interpretaria. Mientras esto ocurria, Juan “Sactusi” Armenta, uno de los pajkolam,
informé al violin primero de dicho altar que “harian Alba”. De esta manera, en vez de concluir la ronda
nimero cinco de sones, se dio paso a la realizacion de dicha accién. Esta decision probablemente fue
tomada por los pajkomem, con la intencién de no retrasar las siguientes actividades pendientes:
jinabaka y jinanki (la ronda anterior, por ejemplo, se prolong6 por cuarenta minutos, desde el inicio de

la participacién de los labeleerom primeros hasta la conclusion de la de los masowileerom).

ID 281 — Marino Robles proporcioné el nombre de “Ba'ase jiawi” y la referencia del tono de La

para esta afinacion. Segtn Hilario Quifiones, este nombre se traduce como “brisa, vapor, neblina”.

ID 287 — Marino Robles proporcioné el titulo y nombre de este son y afinacion: “Babatuku”; y
la referencia del tono de “Re menor”. Segtin el andlisis, este son se toco en la afinacién de Si mayor —
variando en precisién por algunas centésimas de tono a lo largo de su interpretacion— la cual funge
como dominante de la tonica de las rondas anteriores: Mi mayor (La emic). Como puede observarse en
la Tabla 2.2.19 y en la Figura 7, las notas del bajo del arpa con que se acompafia este son pueden
tocarse con la misma afinacion que las dos rondas anteriores. Es decir, no se requiere un nuevo cambio.
Por este motivo, asi como por el hecho de que unas rondas mas adelante se regresa al tono de Mi
mayor, se considera que este son es una modulacién a la dominante en el nivel de pieza completa. Es
decir, el tono fundamental de este segmento es Mi mayor y la tonalidad de este son corresponde a la de

su dominante: Si mayor; por tanto, forma parte del grupo asociado al IT grado armonico.
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No. cuerda 1 2 3 4 5 6 7

Notas de la escala &) i { ! — n :g; |
de Mi mayor [~ ﬂ =} i - I { |
Mediante Subdominante  Dominante  Submediante Sensible Ténica Superténica
Funciones tonales en [ 6); | } .—gp—|
ID 281, 282, 284 y 285 [~ o o | = ]
Subdominante ~ Dominante Ténica Superténica
. ¥ | L
Funciones tonales en [z I u.i[ r i
ID 287,288y 291 2 o ® | I I
Ténica Supertdnica Subdominante =~ Dominante

Figura 7: Funciones tonales de Mi mayor y modulaciones

ID 288 — Este registro es un caso excepcional en el corpus analitico, puesto que su clasificacién
tonal parte de algunos supuestos particulares. En primer lugar, la nota con la que inicia es Si bemol, y
la melodia que desarrolla marca el contorno de dos armonias: Si bemol menor y su dominante, Fa
mayor. En principio, éstas podrian valorarse como fuera de serie, pues no coinciden con ninguno de los
grupos tonales que hasta aqui se han observado: Re, Sol, La y Mi mayor. Sin embargo, si se considera
que desde que se implementd el cambio anterior (ID 281), el segundo altar present6 una afinacion baja
con respecto al primero, es viable suponer que la tonalidad ideal se ubica medio tono arriba, es decir: Si
menor/Fa sostenido mayor. A este supuesto se suma el hecho de que el violin, aunque consistente en su
propia afinacién, no se escucha asi respecto al arpa, que se mantiene en la afinaciéon de los sones
anteriores: cercana a la tonalidad de Mi mayor empleando los tonos sefialados en la Tabla 2.2.19. Otro
aspecto notable de este registro es la forma en que termina: después de la participacion de un pajkola,
el altar permanece tocando el son por un par de minutos, esperando la entrada del siguiente; al notar —
supongo— que ninguno llega a relevar la danza, el labeleero primero interrumpe abruptamente su
interpretacion —seguido por el resto del altar— sin tocar la caracteristica cadencia en la que se reafirma
la tonalidad el son. De tal manera, este recurso que en otras ocasiones ha sido til para el analisis tonal,
aqui no se presenta. También cabe mencionar que al preguntarle al labeleero mayor y al arpero de este

altar por el titulo de este son, fueron enfaticos en que lo desconocian.

Dadas estas circunstancias, existen dos posibles interpretaciones: 1) las variaciones irregulares
que presenta el son —la discrepancia entre arpa y violin, y el contraste con las afinaciones anteriores y
posteriores— responden a circunstancias emergentes no previstas y éste deberia seguir las normas
ordinarias de afinacion que se observan en el resto de pajkom registrados en que Marino Robles fue el
labeleero mayor (3P, 5P y 9P); o 2) este son es el tnico del corpus analitico que implementa dichas

variaciones. A mi parecer, la constancia que muestran las secuencias de afinacién aqui analizadas pesa
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lo suficiente como para inclinarse por la primera interpretacion. De cualquier manera, este son muestra
dos atributos muy particulares: es el unico registrado cuya tonalidad central es menor (Si menor), y es
el que més se aleja del tono fundamental al que corresponde la afinacién (de Mi mayor, a Si menor,
hasta Fa sostenido mayor). En el siguiente capitulo se expone una posible explicacion —de orden

simbdlico— a esta ultima caracteristica.

Finalmente, aunque no se cuenta con suficientes referencias para ampliar el siguiente dato, es
pertinente mencionar que en la relacion de afinaciones que comparte Carrera Villalobos —obtenida
verbalmente—, dos de las tres que se aplican pasado el mediodia —como en este caso ocurre—, también

presentan aparentes irregularidades:

Afinacién Hora

Sol — Betaala Por la noche hasta la 1 am
Sol sostenido — Beppa jiponhua (ruido arriba) 1 a 3 am aproximadamente
Do — juoyi 2 (ruido o sonido 2) 3—4am

Re — buere kuuru (cruz grande) 4 -7 am

Re sostenido — beceero jiawi (bramar del becerro) |8 —9 0 10 am

La — Bagji jutti (tercera apretada) 10 am a 12 pm

Mi — bagji baraijti (tercera suelta) Hasta 3 pm

Fa sostenido — babatuco jiawi (sonido de la|Después de mediodia
culebra prieta)

Si bemol — bawe conasim (ruido del mar) 5 pm

Tabla 2.2.20: “Afinaciones yoremes en parada de pascola”*

64 “Elaboracion propia, fuente: Bernardo Esquer” (Carrera Villalobos, 2017, p. 195).
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Figura 8: Transcripcion de los motivos melddicos del son ID 288

ID 291 — Al acabar el jinanki me aparté de los oficios para saludar a José Gil, pajkola de
Etchojoa e interlocutor de esta investigacion que observaba el ritual desde una sombra a la distancia,
acompafiado por su familia y amigos. Por esta razon, no me fue posible registrar lo que sucedio en el
ramadon antes de que iniciara la interpretacion de este son. Esto debi6 ser pertinente porque para la
interpretacién de este son, Néstor Baypoli, pajkola y labeleero joven de El Rodeo, tom6 el lugar de
labeleero mayor de la fiesta —sustituyendo, s6lo por esta ronda, a Marino Robles, quien se encontraba
ausente—; al principio de la grabacién correspondiente, se escucha que se realizan ajustes a la afinacion
de los instrumentos, no obstante, ésta permanece muy similar a la anterior. Por otro lado, una vez
finalizada la participacion de este altar, pasan ocho minutos hasta que inicia la participacién del
tambuleero, con lo cual se omiti6 la participacion del segundo altar, cuyo labeleero primero también se

encontraba ausente. No cuento con mas datos para analizar o interpretar esta situacion.

ID 293 — Para la interpretacién del Canario final, ambos labeleerom regresan a ocupar sus
puestos. Mientras que la participacién del primer altar ocurre en la misma afinaciéon que las rondas
anteriores, la del segundo altar lo hace en una distinta: Sol mayor. En este caso, no hay elementos
circunstanciales —salvo los ya expuestos— ni musicales para proponer una posible interpretacion, por lo

que este registro no sera tomado en cuenta para el resto del desarrollo de este analisis.
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Fiesta grande de San Pedro y San Pablo, Loma de Moroncarit, Huatabampo, 30 de
junio de 2018 (17P)

Fui invitado a este pajko por el pajkola yowe de la ocasién anterior registrada, San Pedro Viejo (16P),
conocido como “El Zurdo”, quien desempefi6 el mismo cargo aqui. Los violinistas del primer altar se
identificaron como hermanos, de apodo “Cuco” el primero y de nombre Néstor el segundo, procedentes

ambos de La Bocana, Etchojoa®.

Hora Altar N° Ronda Tono (Analisis) ID
21:01 | Labeleerom 1 1 Mi mayor 296
21:13 | Labeleerom 2 1 Mi mayor/ Si mayor 297
21:51 | Labeleerom 1 2 Mi mayor 299
22:12 | Labeleerom 2 2 Mi mayor 300
23:15 Castillo - -

00:05 | Labeleerom 1 3 Mi mayor 304
00:34 | Labeleerom 2 3 Mi mayor 305
01:46 | Labeleerom 1 4 La mayor 308
02:24 | Labeleerom 2 4 La mayor 309
03:55 | Labeleerom 1 5 Si mayor 311
04:20 | Labeleerom 2 5 Si mayor 311
05:14 | Lbl1,Lbl2 Alba Si, Si mayor; Si, Si mayor; Mi, Mi mayor; Si, Si mayor 313
05:40 - Jinanki - -

09:48 | Labeleerom 1 6 Si mayor 315
10:09 | Labeleerom 2 6 < Si mayor 316
10:55 | Labeleerom 1 7 > Fa mayor 318
11:22 | Labeleerom 2 7 > Fa mayor 319
12:18 | Labeleerom 1 8 > Fa mayor 321
12:48 | Labeleerom 2 8 > Fa mayor 322
13:30 - Jinanki -

14:01 | Labeleerom 1 9 > Fa mayor 325
14:28 | Labeleerom 2 9 > Fa mayor 326
15:09 | Lbl1,Lbl2 Canario final > Fa mayor 328

Fin del pajko

Tabla 2.2.21: Fiesta grande, Loma de Moroncarit, 31 de junio de 2018 (17P)

65 El escaso transporte ptblico hacia dicha localidad, asi como la falta de contactos, me ha representado un impedimento
para visitar a estos labeleerom y recabar mas datos.
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Tabla 2.2.22: Agrupaciones tonales del andlisis de Loma de Moroncarit (17P)

Alt.Son 1 2 3 4 5 6
1.1 - Dominante - - Ténica -
1.2 Subdominante | Dominante - - Ténica Superténica (DD)*
2.1 Subdominante | Dominante - - Tonica Supertonica
2.2 Subdominante | Dominante - Sensible Tonica Supertonica
3.1 - - - - Tonica -
3.2 - Dominante - - Tonica -
4.1 Toénica - - - Dominante -
4.2 Toénica - - Subdominante Dominante -
5.1 - Toénica - Subdominante Dominante
5.2 - Ténica - - - Dominante
6.1 - Toénica - - - Dominante
6.2 - Toénica - Nota de paso | Subdominante Dominante
7.1 - - Dominante - - Toénica
7.2 - Subdominante | Dominante - - Tonica
8.1 - Subdominante | Dominante - - Tonica
8.2 - Subdominante | Dominante - - Tonica
9.1 - - Dominante - - Tonica
9.2 - - Dominante - - Tonica
Canario - Subdominante | Dominante - - Ténica
Canario - Subdominante | Dominante - - Toénica
*En este caso registré el uso de la sexta cuerda como “dominante de la dominante”, es decir, dominante de Si mayor.

Tabla 2.2.23: Funciones tonales de las cuerdas graves del arpa en el registro 17P

ID 305 — Comparando este son con el que tiene la ID 372 [Campo 13 (9P)], se puede asumir

que se trata del mismo: el son “La culebrita prieta”.

ID 311 — Néstor, el labeleero mayor, proporcion6 el nombre de “Kurusaw” y la referencia del

tono Re para esta afinacion.
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ID 318 — Comparando este son con aquellos con ID 247 y 251, podemos sugerir que este son
también se trata del Tren buiti. Néstor, el labeleero mayor, proporcioné el nombre de “Campa'’nia

jiawi” y la referencia del tono Do para esta afinacion.
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Imagen 9: Ramadon de El Jipare (izquierda) antes del inicio del ciclo ritual (20P.A)
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Ciclo ritual de la Santisima Trinidad de El Jupare, Huatabampo, 12-17 de junio de 2019
(20P.A - 20P.D)

Este registro es una de las fuentes mas generosas de informacién logradas en esta investigacion. El
analisis que aqui se presenta corresponde a la fase mas activa de un ciclo ritual cuyo nivel mas amplio
es el periodo anual. Esta fase corresponde a 5 dias de actividad ritual y produccién musical en el
ramadon comunitario de El Jupare. Pude planear mi asistencia en estos dias gracias a que Camacho
Ibarra, quien ha hecho labor etnografica en El Jipare en afios anteriores, me puso en contacto con
Antolin Vazquez —promotor cultural de la etnia mayo—, de quien recibi apoyo durante mi estancia en
dicha localidad, asi como informacion respecto a las fechas y acciones rituales de la fiesta. Segun lo
comentado por Vazquez, el ciclo ritual de esta fiesta en realidad comenz6 una semana antes de mi
arribo, es decir, el miércoles 5 de junio de 2019. La accién ritual que enmarca este comienzo es la
realizacion del canario de apertura y la interpretacion de tres sones en El Jupare®, en dicha fecha, tras
lo cual ocurre la peregrinacién de la imagen patrona —la Santisima Trinidad — y de su cofradia de
fiesteros rumbo a la localidad de Etchojoa, donde se llevaran a cabo las celebraciones de su propia
imagen patrona, El Espiritu Santo. De esta forma, ambos ciclos rituales se complementan a nivel
multilocal y conforman un periodo de actividades intenso en torno a las celebraciones de sus fiestas.
Segtin me fue comentado por Estanislao Granados, kobanaaro de la localidad de El Rodeo y asistente a
las celebraciones del Espiritu Santo en Etchojoa, la peregrinacion de la imagen de la Santisima Trinidad
de vuelta a El Jupare se realizo6 el domingo 9 de junio de 2019. Tanto Vazquez como Granados me
informaron que las siguientes acciones rituales en torno a la celebracién se presentarian el dia de mi

arribo, el miércoles 12 de junio de 2019.

Dada la complejidad de este ciclo ritual y el hecho de contar sélo con este registro, se exponen
unicamente aquellas acciones rituales en las que participan los oficios correspondientes al ramadén
comunitario en los 5 dias observados. Asi como en los analisis anteriores, se excluye a los jinankim. Sin
embargo, si se incluye una ocasion conocida como descanso, en la que los cuatro altares del ramadon

se desplazan y reproducen su estructura y secuencia interna en otro espacio.

El labelero mayor del pajko fue José Jocobi (hijo), acompafiado por Elias Siari (hijo) en el

violin segundo y Felipe Jatomea en el arpa. El labeleerom mayor del segundo altar fue Mauro Villegas.

g } ]

El pajkola yowe fue Elias “Giiero” Siari y el pajkola segundo Martin “Pio” Moroyoqui. El tambuleero

66 Este conjunto de acciones rituales, ademas de otras que exceden el ambito musical, me fueron referidas como
“descuelgue”.
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fue Santos (inico nombre que me fue referido), quiza el mas popular de la etnia. El masowileero yowe

fue German Vazquez.
Tres sones de la Santisima Trinidad, 12 de junio de 2019 (20P.A)

Segin Antolin Vazquez, este dia se interpretarian tres sones dedicados a “Dios padre”. Antes de

comenzar esta serie de interpretaciones, José Jocobi coment6 que

[Hoy se toca] en Canario los tres [sones], mafiana también. Ya el viernes vamos a empezar con Canario y ya
como a la una [de la mafiana] vamos a cambiar afina [afinacién] a tono Re y hasta la mafiana [seguiremos] en
tono Re, hasta alld también puro tono Re. Ya el sdbado nos devolvemos a Canario y asi nos vamos. Y ahi si,
ya que amanece, nos pasamos a tono La y luego a [tono] Mi y asi. [...] Ya el domingo de dia entonces ahi si
se va a ir, en la mafiana, al tono La y luego a ese pues, Mi, Bawe parise'o. [...] Ah no, no es [tono] Mi ese
Bawe parise'o, es [tono] Si bemol. Ahi terminamos ya, ahi se acaba la fiesta. Asi se va, ahi vas a ir viendo los
cambios de tono. (José Jocobi, El Jipare, Etchojoa, 12 de junio de 2019)

Hora Altar N° Ronda Tono (Analisis) ID
18:46 Labeleerom 1 1 Mi/Si mayor/Do# menor 424
19:03 Labeleerom 2 1 Mi mayor 425
19:30 Labeleerom 1 2 Mi mayor 427
19:46 Labeleerom 2 2 Mi mayor 428
20:11 Labeleerom 1 3 Mi mayor 430
20:27 Labeleerom 2 3 Mi mayor 431
Fin de los Tres sones
Tabla 2.2.24: Tres sones, El Jupare, 12 de junio de 2018 (20P.A)
424 425 427 428 430 431
I/'Vivi I I I I I
I
Tabla 2.2.25: Agrupaciones tonales del andlisis de El Jupare (20P.A)
Cuerdas — Funcién tonal
Archivo Hora Altar.Ronda 1 | 2 | 3 | 4 | 5 | 6 7

424 18:46 1.1 s/t

425 19:03 2.1 s/t

427 19:30 1.2 sD D sM ss T ST -

428 19:46 2.2 sD D - - T - -

430 20:11 1.3 sD D p T ST -

431 20:27 2.3 - D p S T - -

Tabla 2.2.26: Funciones tonales de las cuerdas graves del arpa en el registro 20P.A
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ID 424 — La estructura de este son se caracteriza por ser elusiva del tono fundamental (Mi

mayor), y éste sélo es expuesto como tal en la introduccion y en la cadencia final. La primera de las dos

secciones del son estd compuesta por cuatro compases que se repiten sucesivamente:
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Figura 9: Transcripcion de la primera frase del son ID 424
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Figura 10: Transcripcion de la seqgunda frase del son ID 424

Como puede observarse (Figura 9), la composicion de los compases A y A', que ocupan las

acentuaciones fuertes, pueden ser considerados como elaboraciones del grado Dominante (Si mayor),

sobre todo por el bajo del arpa. Los compases B y B', que ocupan las acentuaciones débiles, se perciben



mas bien como una elaboracién de un grado Submediante (Do menor) en primera inversién que como
una de la Tonica (Mi mayor). Este tipo de resolucion del grado dominante puede ser considerada como
una “cadencia rota”, donde el I mayor ha sido sustituido por el vi (sexto) menor. Por su parte, los cuatro
compases que componen la segunda seccion son claramente una elaboracion del grado Dominante

(Figura 10).

En resumen, mi interpretacion es que, si bien el inicio y final del son introducen y concluyen
respectivamente que el tono fundamental es Mi mayor, el hecho de que su tnica cadencia sea “rota”,

son técnicas compositivas que lo vuelven incierto a la percepcion —en términos tonales, al menos—*’.

ID 427 — La segunda frase de este son remite mucho a varias versiones del “canario inicial”
registradas en otras ocasiones. El labeleero mayor proporcion6 el dato del tono: Sol; mas dijo no

conocer el nombre del son.
ID 428 — La melodia en los violines es poco clara, s6lo el arpa da pauta del tono fundamental.

ID 430, 431 — Claro ejemplo de una “contestacion”: el altar segundo toca un son con las

caracteristicas del anterior: tempo rapido y compas binario.

La ultima ronda de sones finaliz6 a las 20:51, tras concluir la participaciéon del conjunto de

masowileerom.

67 De manera coincidente, Hilario Quifiones me coment6, tiempo después de este registro, que el misico José Jocobi
acostumbra “empezar tocando arriba, en volumen y tono”.
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Seis sones de la Santisima Trinidad, 13 de junio de 2019 (20P.B)

Hora Altar N° Ronda Tono (Analisis) ID
19:23 | Labeleerom 1 1 Mi mayor 433
19:35 | Labeleerom 2 1 Mi mayor 433
20:02 | Labeleerom 1 2 Mi mayor/Si mayor 435
20:18 | Labeleerom 2 2 Mi mayor 436
20:48 | Labeleerom 1 3 Mi mayor 438
21:10 | Labeleerom 2 3 Mi mayor 439
21:44 | Labeleerom 1 4 Mi mayor 441
22:04 | Labeleerom 2 4 Mi mayor 442
22:37 | Labeleerom 1 5 Mi/La mayor 444
22:52 | Labeleerom 2 5 Mi/La mayor 445
23:21 | Labeleerom 1 6 Mi mayor 447
23:43 | Labeleerom 2 6 Mi mayor 448
Fin de los Seis sones
Tabla 2.2.27: Seis sones, El Jipare, 13 de junio de 2019 (20P.B)
433 433 435 436 438 439 441 442 444 445 447 448
I I v 1 1 1 I /v /v I I

I

Tabla 2.2.28: Agrupaciones tonales del andlisis de El Jupare (20P.B)

Cuerdas — Funcion tonal

Archivo Hora Altar.Ronda 1 2 3 4 5 6
433 19:23 1.1 sD D sM (IV) - T ST
433 19:35 2.1 sD D - - T -
435 20:02 1.2 - D - - T ST (V)
436 20:18 2.2 sD D - - T ST (V)
438 20:49 1.3 sD D p p T ST (V)
439 21:10 2.3 sD D - - T -
441 21:44 1.4 sD D - p T ST (V)
442 22:04 2.4 sD D - - T -
444 22:37 1.5 sD D P - T -
445 22:52 2.5 sD D - - T ST
447 23:21 1.6 sD D sM (IV) - T ST
448 23:43 2.6 sD D - - T -

Tabla 2.2.29: Funciones tonales de las cuerdas graves del arpa en el registro 20P.B
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ID 435 — La cadencia de la primera frase y de la elaboracién final de este son son

“imperfectas”: resuelven a la primera inversién de la ténica. La segunda frase remite al canario inicial.

ID 436, 439 — La mayor parte de estas grabaciones es ininteligible. El tono fundamental que
arrojan estos analisis se basa casi por completo en los tonos del arpa, cuyo sonido se registr6 de manera

mas nitida.

La dltima ronda de sones finalizé a las 00:04, tras concluir la participacion del conjunto de

masowileerom.

AR |

Imagen 10: Encuentro de la efigie de la Santisima Trinidad con la del Espiritu Santo (20P.C
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Antevispera de la Santisima Trinidad, 14-15 de junio de 2019 (20P.C)

De manera simultanea al ciclo ritual realizado en el ramad6n comunitario de El Jipare (aqui expuesto),

esta noche se celebré un pajko particular en la misma localidad. Este, segin se comenta, es organizado

anualmente por la cofradia local de fariseos y es hasta el final de su realizacién cuando éstos quedan
completamente liberados de su lazo al cargo cuaresmal, que inicia en el mes de febrero y tiene su
climax durante la Semana Santa. Si bien se realizé el registro del primer son interpretado en este otro
pajko, su registro integro hubiera implicado la interrupcion del otro, por lo que s6lo lo menciono a

manera de referencia. La siguiente tabla continta presentando la informacion recabada en el pajko

propio de la celebracion de la Santisima Trinidad.

Hora Altar N° Ronda Emic Tono (Analisis) ID
22:35 | Labeleerom 1 1 > Mi mayor 451
23:03 | Labeleerom 2 1 Mi mayor 452
23:52 | Labeleerom 1 2 > Mi/Si mayor 454
00:34 | Labeleerom 2 2 Mi mayor 455
01:40 | Labeleerom 1 3 Mi/Si mayor/Do# menor 457
02:12 | Labeleerom 2 3 Mi/Si mayor 459
03:50 | Labeleerom 1 4 > Si mayor 464
04:15 | Labeleerom 2 4 Si mayor 466
05:16 | Lbl1,Lbl2 Alba ML < Do~ Stmayent 468
09:18 | Labeleerom 1| Descanso 1 > Si mayor 473
09:28 | Labeleerom 2 | Descanso 1 > Si mayor 474
09:44 | Labeleerom 1| Descanso 2 > Si mayor 475
09:54 | Labeleerom 2 | Descanso 2 > Si mayor 476

- Labeleerom 1 | Descanso 3 - 478
10:22 - Jinanki - -

Fin de la Antevispera
Tabla 2.2.30: Antevispera, El Jupare, 14 de junio de 2019 (20P.C)
451 452 454 455 457 459 464 466 A 473 474 475 476
I I v I I/Vivi 1A% \'% \% V/I \'% \'% \'% \'%
I \'%

Tabla 2.2.31: Agrupaciones tonales del andlisis de El Jupare (20P.C)
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Cuerdas — Funci6n tonal

Archivo Hora Emic Altar.Ronda 1 2 3 4 5 6 7
451 22:35 1.1 - D - - T - -
452 23:03 2.1 sD D - - T - -
454 23:52 1.2 sD D sM - T ST (V) -
455 00:34 2.2 sD D - - T - -
457 01:40 Tabla 1.3 sD D Iv) - T ST -
459 02:12 2.3 sD D (I) y - - T ST (V) -

V
02:59 Jinanki®® -

464 03:50 Cruzado 1.4 - T V) - sD D -
466 04:15 2.4 - T ST - sD D -
468 05:16 A1.1% - T ST - sD D -
468 A.2.1 s/t
468 A12 - |t | -1 - ] s&# | D | -
468 A2.2 s/t
468 A.13 - |t | - 1 - [ s | D | -
468 A.2.3 s/t
468 Al4 - | 1t | st ] -] sb | D | -

Tabla 2.2.32: Funciones tonales de las cuerdas graves del arpa en el registro 20P.C

ID 451 — A partir de este son, la afinacion del altar primero difiere un poco mas notoriamente

de los tonos digitales de referencia de lo que lo habia hecho anteriormente.

ID 457 — Segtin José Jocobi, este son se interpreto en el tono Tabla o “Sol sostenido”. Se
observan modulaciones al V y vi grados armonicos. Al preguntarle al pajkola segundo, Martin
Moroyoqui, sobre su participacion dancistica en este son, confirmé que aplicé un desarrollo particular
de mulanzas —adornos ritmicos en la interpretacion de los ténabarim que requieren de una locomocion

elaborada de los pies del danzante—.

Al concluir la interpretacion de este son, me dirigi a Bernardo Esquer —conocido musico mayo

sinaloense— para realizarle las siguientes preguntas:
Bernardo, ;cémo llama usted a esta afinacién que acaba de pasar (Tabla, segtin José Jocobi)? (pregunto)
B.E.: Sol sostenido, pero en la lengua se llama Bepa’ jiponwame.
¢Qué significa? (pregunto)
B.E.: Tocar arriba. En la afinacién universal es [el tono de] Sol sostenido.

¢Toca cambio de afinacién en la vuelta [de sones] siguiente? (pregunto)

68 Procesion ritual al exterior del ramadén que involucra la participacion de todos los oficios salvo los arpaleerom vy,
seglin pude notar en al menos una ocasion, el wejeero (ver pagina 129).

69 Se anota una letra A mayuscula y se reinicia la cuenta de rondas de sones para sefialar aquellas participaciones que
conforman el ciclo correspondiente a la accién ritual del Alba.

70 No tengo completa certeza acerca de si se us6 o no esta cuerda.

71 Traducido como “encima” (Baez Vazquez, 1987, pp. 62, 250).
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B.E.: Ahorita van a seguir en [tono de] Sol sostenido, después van a cambiar a [tono de] Do, después van a
cambiar a [tono de] Re.

¢No sigue el [tono] Naiki? (pregunto)
B.E.: Aqui le dicen Naiki pero es [conocido por los mayos sinaloenses como] Buoyi.
¢Qué es Buoyi? (pregunto)

B.E.: Tono de Do. Aqui al tercera Kuti le dicen campanilla, [tono de] La. Nosotros [mayos de Sinaloa] le
decimos tercera Kuti. [El tono que llamamos] tercera Barati es [llamado aqui] Bawe jiawi, es [llamado
también] el [tono] Kona jiawi, es el [tono] tercera Barati.

Para [la afinacion en] esos [tonos] falta rato todavia, ¢no? (pregunto)

B.E.: No, en el dia son esos [tonos]. En el dia van a tocar en tercera Barati, [tercera] Kuti, van a tocar en [tono
de] La. Alld van a tocar en [tono de] La, en el “descanso” (ver anotacién al registro con ID 468).
(Conversacién con Bernardo Esquer en el ramadén comunitario de El Jipare, el 15 de junio de 2009 a las
02:02 horas)

ID 461 — Al finalizar la procesién del jinanki, le pregunté a ambos violines primeros (el del
primer y el del segundo altar) sobre el uso de la afinacion Naiki. Uno de ellos coment6é que “no hubo
chanza [de tocar en ese tono], es a las dos [de la mafiana], [ahora] sigue el [tono] Cruzado”, mientras
que el otro respondié dudoso sobre la denominacion de dicho tono, pero afirmé también que “a la

noche [siguiente] vamos a tocar en [tono de] Do, [ahora] sigue el [tono] Cruzado”.
ID 464 — Sélo participaron la mitad de los pajkolam (3 de 6).

ID 468 — Después de celebrada el Alba, y tras algunas horas de descanso, los oficios de la Fiesta
de la Santisima Trinidad se desplazan poco menos de un kilémetro desde la localidad de El Jupare
hacia uno de los caminos intercomunitarios que la conectan con el poblado de Etchojoa. A lo largo de
este camino se encuentran varios “descansos” en los que las peregrinaciones que acompafian el
desplazamiento de las imagenes religiosas pausan su recorrido. En estas estaciones, conformadas por
algin paraje natural o construccién pequeiia (capillas) se reparte comida por parte de algunas familias
aparentemente ajenas a las cofradias mayos y se toca musica por parte de distintos conjuntos musicales.
En uno de los descansos que tuve oportunidad de visitar se encontraba la imagen de la Santisima
Trinidad colocada en un pequefio altar construido con material industrial (block o ladrillo). Segun
deduje, el grupo de fiesteros la habia trasladado hasta alli con la intencién de que se recibiera a la
imagen del Espiritu Santo, procedente de Etchojoa y en camino hacia El Jtipare, donde estarian ambas
presentes para las celebraciones de este y el siguiente dia. En este caso, la musica fue interpretada por

los oficios del pajko auspiciado por los fariseos de El Jipare —antes mencionado— y por la Banda Los
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Jocobitos, procedente de Huatabampo. En otro descanso, mas cercano al poblado de El Juipare, los
oficios, fiesteros, y publico en general de las celebraciones de la Santisima Trinidad aguardaban la
llegada de la comitiva que acompafiaba a ambas imagenes. Si bien se me habia comentado que en esta
estancia se interpretarian tres sones, una aparente falta de sincronizacion entre ambas comitivas impidio
que esto se realizard completamente asi, pues las imagenes arribaron antes de que hubiera comenzado
la tercera ronda de sones, y los oficios debieron proceder con la siguiente accion ritual: la muisica para
el “encuentro” de ambas iméagenes. La tabla que se presenta a continuacioén contiene la informacion de

los sones que se tocaron en este contexto:

Cuerdas — Funcion tonal

Archivo Hora Emic Altar.Ronda 1 2 3 4 5 6 7
473 09:18 Cruceta 1.1 - T - - sD D -
474 09:28 Cruceta 2.1 - T - - sD D -
475 09:44 1.2 - T p p sD D -
476 09:54 2.2 -
478 10:12 1.3 - - - - - - -
479 10:18 Canario - s/t s/t - s/t - -
480 10:22 Jinanki -

Tabla 2.2.33: Funciones tonales de las cuerdas graves del arpa en el “Descanso” del registro 20P.C

ID 478 — La interpretacion de este son fue cancelada, pues la imagen del Espiritu Santo estaba a
unos metros de distancia y se debia dar comienzo a la ceremonia de “Encuentro”. Inmediatamente
después, y por razones que no logré conocer, se interpret6 de manera simultanea por todos los oficios lo
que parece ser el son del canario. La saturaciéon sonora sélo me permitié percibir qué cuerdas fueron
usadas, pero no su funcion tonal. Aunque ninguna accion ritual caracteristica de la version inicial fue
realizada, un pequefio fragmento de la melodia que si es audible en el registro sugiere que se trata de la
version inicial en el tono de Mi mayor. Es posible que su interpretacién tenga como motivo el
recibimiento de las imagenes de la Santisima Trinididad y del Espiritu Santo, procedentes del siguiente
punto de “descanso” en la ruta El Jupare — Etchojoa. Como se expone mas adelante, existen opiniones
encontradas entre los protagonistas de estas celebraciones en cuanto a los momentos apropiados para la
interpretacién del son y accion ritual del canario. Puesto que no cuento con mas informacién acerca del

motivo de esta interpretacion, es necesario dejar su analisis para un trabajo posterior.

ID 480 — El son del jinanki acompaiid la procesion del mismo nombre en la que ambas
imagenes, Santisima Trinidad y Espiritu Santo, fueron llevadas hacia el templo comunitario de El
Japare. Como se ha mencionado anteriormente, este son prescinde del acompafiamiento del arpa, en el

caso de los labeleerom, y de la weja, en el caso de los masowileerom. Ademas, se toca de manera
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simultanea por el resto de los musicos, lo cual deriva en una imposibilidad para registrarlo claramente.
Por estos motivos, queda fuera del corpus analitico. De manera paralela a la musica propiamente del
pajko, el jinanki es comunmente sonorizado por otros conjuntos musicales, en este caso, por la Banda

Los Jocobitos.

Imagen 11: Baile popular junto al ramadén de El Jipare (20P.D)
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Fiesta grande de la Santisima Trinidad, 15-16 de junio de 2019 (20P.D)

Las circunstancias comunitarias en las cuales son desarrolladas las actividades rituales de esta jornada
influyen notablemente en su desempefio. Si bien en los dias anteriores es evidente el incremento de la
concurrencia que visita a la comunidad, la afluencia en el dia de la Fiesta Grande y su afectacién a las
actividades del ramadon comunitario son propulsadas por dos eventos particulares: la realizacion de un
baile con musica (electrénica de diversos estilos) programada con un potente sistema de amplificacién
y el abarrotamiento del tinico expendio de cerveza activo —por este dia— en la localidad, el cual también
cont6 con su propio sistema de amplificaciéon de musica programada (diversos estilos de musica
nortefia y ranchera, en este caso); ambos se ubicaron a escasos metros del sitio del ramadon. Entre los
efectos mas evidentes de estas condiciones, se encuentra la continua saturaciéon sonora del ambiente,
que se desarrolla de manera asimétrica pues la potencia de los sistemas de amplificacion eléctrica
rebasa por mucho a la de los acusticos; por otro lado, el consumo excesivo de cerveza se hace
extensivo a algunos de los oficios participantes en el pajko, lo cual, como veremos mas adelante, llega a
afectar su desempefio en la produccién musical; a pesar de la extensa presencia de fuerzas de seguridad
publica, en algunos momentos el ramadén se vio rodeado por episodios de peleas que, si bien no
afectaron directamente las actividades rituales —hasta donde pude observar—, promueven un ambiente
de violencia. En términos generales, es evidente que el consumo de bebidas y alimentos, el cobro por el
ingreso al baile, el comercio ambulante y otras formas de entretenimiento (como juegos mecanicos)
generan una importante derrama econémica en la comunidad; sin embargo, también es evidente que las
cofradias de fiesteros y de oficios no tienen acceso al beneficio o administracién de dicho capital. En
ese sentido se orientan diversos testimonios de personajes mayos involucrados actual o anteriormente
en la realizacién de estas celebraciones: han aumentado las cuotas de participacion para los fiesteros y
éstos, a su vez, reducen sin previo acuerdo el pago acordado con los oficios por su participacion en el
pajko. Ambas cofradias invierten una gran cantidad de energia para la realizacion de estas
celebraciones y, si bien esta investigacion se enfoca en los efectos estéticos y simbélicos de dicha
inversion, no debe ignorarse el hecho de que, aun cuando en el nicleo de esta afluencia social y
econdmica se encuentran sus protagonistas nativos, su influencia en las politicas de la generacion y
distribucion de las ganancias monetarias se encuentra, segin los mismos testimonios, mediada por

agentes coartados por intereses particulares.
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Hora Altar N° Ronda Tono (Analisis) ID
21:19 Labeleerom 1 1 > Mi mayor 482
21:44 Labeleerom 2 1 Mi mayor 483
22:00 Castillo” s/t
23:33 Labeleerom 1 2 > Mi/La mayor 485
00:06 Labeleerom 2 2 > Mi mayor 486
01:14 Labeleerom 1 3 > Mi mayor 488
02:02 Labeleerom 2 3 > Mi /La mayor 489
03:10 Labeleerom 1 4 > Si mayor 491
03:45 Labeleerom 2 4 > Si mayor 492
05:02 Lbl 1, Lbl 2 Alba Si mayor, - ; Si mayor, - ;Si mayor, - ;Si mayor, - ; 494

- Jinanki s/t

10:23 Labeleerom 1 5 > Fa sostenido mayor 495

11:10 Labeleerom 2 5 > Fa sostenido mayor 496

12:19 Labeleerom 1 6 > Fa sostenido/Do sostenido mayor 498

12:57 Labeleerom 2 6 > Fa sostenido mayor 499

Konti” sir

15:00 Labeleerom 1 7 > Fa sostenido mayor 502

15:15 Labeleerom 2 7 > Fa sostenido mayor 503

15:34 Labeleerom 1 8 > Fa sostenido mayor 505

16:00 Labeleerom 1 9 > Fa sostenido mayor 508

- Labeleerom 2 9 > Fa sostenido mayor 508

16:30 Labeleerom 1 > Fa sostenido mayor 510

Canario final
16:45 Labeleerom 2 > Fa sostenido mayor 510
17:05 Labeleerom 1 > Mi mayor 511
Canario inicial

Labeleerom 2 > Mi mayor 511

17:35 Labeleerom 1 1 > Mi/Si mayor 512

17:41 Labeleerom 2 1 > Mi/Si mayor 513

18:04 Labeleerom 1 2 > Mi mayor 515

18:09 Labeleerom 2 2 > Mi/Si mayor 516

18:17 Labeleerom 1 3 > Mi mayor 518

18:27 Labeleerom 2 3 > Mi mayor 519
Labeleerom 1 Si mayor

18:53 Canario final 521
Labeleerom 2 Si mayor

Fin del pajko

Tabla 2.2.34: Fiesta grande, El Jupare, 15 de junio de 2019 (20P.D)

72 Quema del “castillo” pirotécnico. No fue registrado.

73 Procesion ritual en la que la comitiva de fiesteros y oficios recorren los sitios que componen el “complejo ritual
comunitario” y otros puntos de la localidad.
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482 483 485 486 488 489 491 492 A 495 496 498 499 502 503
1 1 /v I I Ivi Vv Vv Vv 11 11 J17AYA 11 11 11
I Vv 11
505 508 508 510 510 511 511 512 513 515 516 518 519 521 521
11 11 11 11 11 I I 1A% v I v 1 I \% \'
11 I
Tabla 2.2.35: Agrupaciones tonales del andlisis de El Jupare (20P.D)
Cuerdas — Funcién tonal
Archivo Hora Altar.Ronda 1 2 3 4 5 6 7
482 21:19 1.1 - D sM - T - -
483 21:44 2.1 sD D - - T - -
22:00 Castillo
485 23:33 1.2 sD/T D p p T/D s/t -
487 00:06 2.2 sD D - - T - -
488 01:14 13 sD D D D T - -
489 02:02 2.3 sD/T D - - T/D - -
491 03:10 1.4 - T - - sD D -
492 03:45 2.4 - T - - sD D -
494 05:02 A.l1.1 - T s/t - sD D -
A2.1 s/t
Al.2 s/t
A2.2 s/t
A.1.3 s/t
A.2.3 s/t
A.l4 s/t
A24 s/t
495 10:23 15 - sD D D - T -
496 11:10 2.5 - sD D - - T -
498 12:19 1.6 - sD D/T - - T ST/D
499 12:51 2.6 - sD D - - T -
13:31 s/t
502 15:00 1.7 - S/t D S/t - T ST
503 15:15 2.7 - sD D - - T -
505 15:34 1.8 - sD D p - T ST
508 16:00 1.9 s/t
508 — 2.9 s/t
510 16:30 Canario final - sD D - - T -
511 17:05 Canario inicial sD D - - T - -
512 17:35 1.1 - D/T - p T p
513 17:41 2.1 sD D/T - - T - -
515 18:04 1.2 - D - - T ST -
516 18:09 2.2 - D/T - - T - -
518 18:17 1.3 - D - - T - -
519 18:27 2.3 - D - - T ST -
521 18:53 Canario final o1

Tabla 2.2.36: Funciones tonales de las cuerdas graves del arpa en el registro 20P.D
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ID 483, 487, 489, 492 — Desde el inicio de esta ocasion, el violin segundo y el arpeero del
segundo altar de labeleerom fueron poco constantes en sus participaciones: llegando apurados a
incorporarse a la interpretacion, estando ausentes durante la participacion del resto de los altares,
distanciandose del entorno del ramadon, requiriendo suplentes y, finalmente, siendo incapaces de tocar:
en el registro del archivo 492 se observé al violin segundo sujetando el instrumento al revés, dejandolo
caer, o cayéndose ¢él mismo de la banca, mientras que si bien el arpeero comenz6 con una
interpretacién coherente de su instrumento, pronto comenzé a tocarlo erraticamente, ademas de que se
hacia visible su indisposicion a continuar tocando. Puesto que mi técnica de registro requiere de mi
permanencia al interior del ramadén en todo momento, no pude observar la conducta de estos oficios al
exterior, por lo cual me fue plausible atribuir su comportamiento al cansancio, sin embargo, otros

oficios me comentaron —con tono reprobatorio— que esta situacién se debi6 a su estado de embriaguez.

ID 488 — Sélo la melodia es claramente distinguible en esta grabacién. Los bajos del arpa se ven
seriamente opacados por el sistema de amplificacion del baile popular. Por ello, aunque la melodia

circula alrededor de distintos grados de la escala de Mi mayor, no es certero apuntar una modulacion.

ID 489 — La grabacion es poco clara, pero parece usarse en VI grado armonico en el

acompafamiento alto del arpa.

ID 491 — Felipe Jatomea, arpeero del primer altar, proporcion6 el nombre de “Cruz” para esta

afinacion.

ID 495 — La referencia del tono La fue proporcionada por el arpeero, Felipe Jatomea y el

nombre de “Uno” por el labeleero mayor, José Jocobi.

ID 496 — A partir de esta ronda, el arpeero del segundo altar de labeleerom abandona por
completo su puesto. El altar se completa, de aqui en adelante, con la participacién de otros oficios. En
este caso el labeleero yowe del pajko, al terminar su participaciéon con el primer altar, pasa a fungir

como violin segundo del segundo altar.

ID 498 — José Jocobi, proporcioné el nombre de “Campani jiawi” para esta afinacion y la

referencia del tono La. El son modula al tono dominante.

ID 499 — Mauro Villegas, violin primero del segundo altar, proporcioné los nombres de
“Campania” y “Uno” para esta afinacién. La interpretacion se interrumpidé por una cuerda de violin

que reventd. Urgilio “Barni” Vega interpret6 en el arpa.
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Konti — Mientras se llevaba a cabo esta procesién, tuve la oportunidad de conversar con René
Olivas —wejeero del conjunto de masowileerom contratado para esta ocasion, quien permanecio en la
enramada— acerca del uso de la weeja durante el transcurso del pajko. Ademas de registrar algunos de
los distintos timbres empleados, pude anotar la posicion del instrumento vegetal con relacién al nivel
del agua de la “tina”. En la Figura 11 se puede observar que, al iniciar la fiesta, la weeja se encuentra
colocada completamente por encima de la superficie del liquido. Al avanzar el pajko hacia la
celebracion del Alba, el instrumento es sumergido hacia el interior de la tina de agua. Al momento de la
entrevista —13:46 horas, correspondiente al tono campani’a para los labeleerom—, la weeja es
interpretada de nuevo al mismo nivel que en el canario y la posicién fue enunciada como tal por René
Olivas. De esta manera, podemos observar que la técnica de interpretacion de este instrumento es

representativa de la narrativa ritual del transito solar, lo cual es ampliamente referido en testimonios.

I . | I
Canario Canario
[campani'a]
Alba

Figura 11: Posiciones de la weeja a través del pajko

ID 502 — José Jocobi, proporcioné el nombre de “Campania” para esta afinacion.

ID 503 — Angel Ceboa, labeleero de El Sapo fue quien interpreté esta pieza en el violin primero
del segundo altar. Aunque, por el ruido ambiental, no pude distinguir ni grabar muy bien el nombre del
son que me proporciond, parece que dijo “bakotajékame”, que tradujo él mismo como “Me fui pa' tu
casa”. Segun Camacho Ibarra (comunicacion personal), “Bakkotjekame” se traduce aproximadamente
como “culebra de aire”. No debe descartarse la posibilidad de que la traduccion proporcionada por el

Sr. Ceboa se trate de una expresion humoristica (albur).

ID 505 — Al terminar este son, Angel Ceboa se encontraba visiblemente a la expectativa de
participar como violin primero en el segundo altar, sin embargo, ante la ausencia temporal del violin

segundo original y del arpeero, no hubo las condiciones para iniciar la interpretacion. Ante la presion
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de algunos pajkolam, se omitié la participacion de los labeleerom segundos y Ricardo Vazquez —quien

en ese momento reemplazaba al tambuleero Santos— comenzo con su participacion.

ID 508 — La participacion del segundo altar de labeleerom se caracterizo por una interpretacion
desinteresada por parte del arpeero, lo que se hace evidente en la incongruencia de su linea de bajo. En
reaccion, el violin primero mantuvo su vista en todo momento sobre las manos de su compafiero.
Incluso uno de los pajkolam, al percatarse de la situacion, se colocé frente al arpa y con las puntas de
sus dedos golpeo la tapa del instrumento algunas veces y fijo la mirada sobre el arpeero cuando éste

volted.

ID 510 — Desde que termina su interpretacién del canario final, los labeleerom primeros
comienzan a cambiar su afinacion. Esto dificulta el analisis de la participacion del segundo altar, pues
ésta debi6 ser grabada desde el primer altar para no interferir —mas— con la realizacién de la accion
ritual. Asi, el andlisis se basa en un pequefio fragmento, apenas audible, de la melodia del violin de
dicho altar. También cabe destacar que, a diferencia del resto de canarios finales registrados en otras

ocasiones, después de este no hubo sermoén o jinabaka.

ID 512 — La introduccién del son, asi como su primer tema se presentan en la tonica. Sin
embargo, el acompafiamiento del bajo pronto pasa a establecerse entre el quinto y segundo grados
melddicos, mientras la melodia se da en torno al quinto grado. Mas adelante se restablece la tonica, por

lo que se considera que el son modula. Los fiesteros se retiran.

ID 513 — Tanto la composicién de la melodia como la del bajo oscilan entre el primero y
segundo grados melddicos. La introduccion del son esta en la ténica, por lo que se considera ésta como
el punto de partida, y el paso al quinto grado como modulaciéon. Desde este son, en adelante, el
labeleero mayor del primer altar funge también como labeleero mayor del segundo altar. Para este
punto del desarrollo del pajko, la concurrencia se ha modificado draméaticamente (en comparacion, por
ejemplo, al momento del amanecer). Permanecen s6lo aquellos interesados en el desenvolvimiento de

las actividades rituales plenamente vinculadas a las cofradias de fiesteros y oficios.

ID 515 — La melodia de este son gira alrededor del quinto grado melddico, por lo cual es viable
considerar que modula. Sin embargo, el bajo del arpa reitera de manera permanente la relacion entre

tonica y dominante, sin variar hacia otra direccion. Por este motivo se considera que el son no modula.
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ID 516 — El tema principal de este son esta compuesto en torno al quinto grado melddico y es
acompafado por el arpa con un bajeo que oscila entre el quinto y el segundo grado melddico. Por este

motivo se apunta una modulacion.

ID 518 — La melodia de este son gira alrededor del quinto grado melédico, por lo cual es viable
considerar que modula. Sin embargo, el bajo del arpa pasa frecuentemente por el cuarto grado melédico

natural, reafirmando la escala de la ténica. Por esta razén no se apunta una modulacion.

Dada la importancia que tienen las realizaciones de canarios iniciales y finales en la forma

tonal-ritual del pajko, su descripcién y discusién se reserva para el siguiente capitulo.

/,F

Imagen 13: Parte del complejo de El Jupare al final del ciclo ritual (20P.D)



2.3 Analisis paradigmatico de las secuencias de sones

A manera de preambulo, y para facilitar una representacion visual de los datos analiticos obtenidos
hasta aqui, presento la Tabla 2.3.1. Esta permite comparar rapidamente todas las secuencias de
tonalidades presentadas anteriormente a partir de los dos rasgos pertinentes ya enunciados: el tono y la
hora de interpretacion de cada son. Como puede notarse a simple vista, desde este analisis comparativo

inicial ya hay determinados rasgos estructurales que resultan evidentes.

Cada uno de los cuadros dispuestos al interior de la tabla representan la interpretacion de un
son; los distintos grados armonicos a los que corresponden los tonos fundamentales se encuentran
representados por una serie de colores que se encuentran definidos en la parte inferior de la tabla.
Dispuestos en el eje vertical de la tabla, se encuentran los distintos registros ordenados por fecha
descendente e identificados con el nombre de la localidad y el codigo ID correspondientes. En el eje

horizontal se representa la hora aproximada de interpretacion.

Los bordes de los cuadros que representan los sones agrupan aquellos que formaron parte de
una misma ronda. En el caso del registro de El Rodeo (3P), por ejemplo, todos los sones se encuentran
agrupados en pares que equivalen a la secuencia de altares primero y segundo de labeleerom en la
misma ronda. En los registros de Bahuises (7P) y Bacame Nuevo (5P), por otro lado, todos los sones de
labeleerom fueron interpretados por un solo altar, por lo cual cada uno de ellos se esta contenido en un
borde individual. Asimismo, los sones interpretados por algin altar segundo de labeleerom se
encuentra sefialado por una linea diagonal blanca para facilitar su visualizacion. Aquellos cuadros que
contienen la letra “A” sefialan la realizacion del Alba, y con “C” la realizacion del canario inicial o
final. En el caso de El Jupare (20P.C), la leyenda “Descanso” sefiala aquellos sones interpretados

durante la realizacién de dicha accién ritual, fuera de la enramada.
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El Rodeo (3P)

Bacame Nuevo (5P)
Campo 13 (9P)
Bahuises (7P)

Buaysiacobe (8P)
Tetanchopo (11P)
San Pedro V. (16P.A)
San Pedro V. (16P.B)
L. Moroncarit (17P)

El Japare (20P.A)
El Japare (20P.B)
El Jupare (20P.C) Descanso
El Jupare (20P.D)

Tabla 2.3.1: Comparacion de las secuencias tonales analizadas

Para facilitar el desarrollo de esta informacién, comienzo por mostrar el rango cronolégico maximo que alcanza cada uno de los

cuatro distintos tonos fundamentales analizados’:

18:46 (424) — 02:20 (345)

01:46 (308) — 04:48 (378)

01:57 (312) — 11:00 (215)

08:29 (359) — 16:45 (510)

Tabla 2.3.2: Rangos cronolégicos de los tonos fundamentales

74 En este primer ejercicio sélo se toma en consideracion la primera aparicion de cada tono. El caso de El Jtpare (20P.D) se retoma més adelante (pagina 184).



En la siguiente Tabla 2.3.3 se muestran los casos de sones que modulan (se anota la ID
correspondiente), la funcién arménica de la modulacién (columna de la izquierda) y el tono
fundamental del cual modulan (columnas de colores con el grado arménico que funciona como tono

fundamental al centro).

192, 195, 196, 405,
262, 297, 424*, 435,

1 ES
Dominante 454, 457%, 459, 512, 287, 288*, 291, 498
513, 516
Mediante
Superténica

Tono fundamental

Sensible

230, 232, 370, 337,
Submediante 338, 263, 424*, 457%,

489
Subdominante 444, 448, 485
Total de
. 24 1 4
modulaciones

Tabla 2.3.3: Modulaciones de los tonos fundamentales

Procedo ahora con el andlisis paradigmatico”. Como se explica en el capitulo introductorio, el
objetivo de aplicarlo es “encontrar la estructura subyacente de una musica determinada” (Reyes Zufiiga
2011, 17). Dado que su metodologia ha sido ya explicada en diversos escritos etnomusicolégicos
recientes (ver el apartado Etnomusicologia, pagina 15), me limito a recuperar una breve sintesis de sus

fases y del procedimiento en general, descrita por Hernandez Jaramillo en su tesis doctoral:

[...] podemos decir que las etapas bésicas del andlisis son: segmentacién, agrupacién por similitud y
definicion de los paradigmas. A grandes rasgos, podemos definir a la segmentacién como el proceso de dividir
una frase o secuencia musical en unidades discretas que se denominaran segmentos. Una vez segmentada la
pieza, se procede a la agrupacion de los segmentos por algin criterio de similitud. De cada grupo de
segmentos se puede definir un paradigma que contiene un conjunto de elementos constantes y variantes. Estos
ultimos serdn los elementos susceptibles de ser sustituidos unos por otros en un mismo contexto
(conmutacién), conformando clases de equivalencia. (2014, p. 46)

Para Alegre Gonzélez (2005), Reyes Zufiga (2011) y Herndndez Jaramillo (2014, p. 46), la

propuesta de Simha Arom (2001) ha sido uno de los referentes centrales para la comprensién y

75 Puesto que el objetivo del andlisis a nivel de pieza musical o son ha sido inicamente determinar su tonalidad y no una
determinada estructura que caracterice al conjunto, la aplicacién del andlisis paradigmatico se ha reservado para las
secuencias de sones.
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aplicacién de este andlisis. Puesto que las definiciones presentadas por Arom tienden a ser mas
representativas del nivel musical melodico (2001, pp. 207-209), mientras que el objeto de estudio que
aqui se aborda se compone de una serie de tonos fundamentales, y no de notas musicales, se han

considerado varias adecuaciones a su propuesta metodolégica:

1. EI rasgo pertinente de andlisis ha sido el tono fundamental que presentan los sones —no se
toman en cuenta aqui las modulaciones— en su desarrollo melddico y armoénico completo, en
relacion con la hora de su interpretacion. Por lo anterior, no se trabaja con transcripciones a

notacién musical.

2. Puesto que el objetivo de este analisis es encontrar “patrones constantes” en la musica tonal del
pajko, “determinando una cierta estructura” (Reyes Zufiiga, 2011, p. 14), se considera a la
secuencia completa de sones como la unidad discreta. Por ello, no es pertinente realizar ninguna

segmentacion.

3. Para facilitar una lectura generalizada del anélisis, los rangos cronolégicos se han ajustado a
fragmentos de media hora y se han tomado como referencias temporales las horas en que
inician las rondas de sones. Es decir, se considera que se ha aplicado un determinado tono
fundamental si, en el rango de una hora, se da comienzo con una ronda de sones o accién ritual-
musical (canario o Alba) en ese tono. Si en el transcurso de una hora no se ha iniciado una

ronda de sones, se considera que no se ha aplicado algin tono fundamental.

4. En un caso especifico, ademas de emplear el rasgo analitico horario/tono, empleo el rasgo de
numero de ronda de sones/tono. Esto se hace con el objetivo de resaltar con mas contundencia

la estructura que se dibuja en el paradigma.

5. Esun criterio indispensable para la inclusién de una secuencia en alguno de los paradigmas, que
ésta haya sido registrada por completo. Por ello, se han excluido aquellas secuencias cuyo
registro fue interrumpido. Por otro lado, la correspondiente a El Jupare (20P.A-D) puesto que,
como se sefiala en su apartado (pagina 114), se sabe de antemano que la estructura de su ciclo
ritual es mas prolongada y —como lo muestra el andlisis tonal- ciclica, lo cual la distingue
notablemente del resto. En el caso de San Pedro Viejo (16P), sdlo se ha incluido el registro

correspondiente a su Fiesta grande (16P.B).
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Exceptuando estas consideraciones, la terminologia precedente se emplea en el mismo sentido:
“[El] paradigma es la agrupacion en una misma clase de aquellos elementos o unidades que pueden ser
sustituidos unos por otros [...] Las unidades de un paradigma deben tener un elemento que les sea
comun y uno o diversos elementos variantes” (Alegre Gonzalez, 2005, pp. 116-117). En el caso de mi
aplicacién, se pretende que cada paradigma muestre, sobre las secuencias de sones que se incluyen, qué
elementos —tonos fundamentales— y en qué contextos —es decir, en qué partes de la secuencia— varian o
permanecen constantes; es decir, “los paradigmas resumen las posibilidades combinatorias” (Reyes
Zuiiga, 2011, p. 21) de las diversas secuencias de sones que incorporan. Se han realizado tres tipos de
analisis con distintos criterios de agrupacion y, como ya se menciond, en uno de ellos se modificé uno

de los rasgos pertinentes para mostrar diferentes detalles de andlisis en la estructura.

Como se menciona anteriormente, para la aplicacién de este procedimiento no se considera
Unicamente la secuencia de tonos fundamentales, sino que ésta se conjunta con los rangos cronol6gicos
en los que se producen; de tal manera que la representacién paradigmatica refleja con mas precisién la
combinacion de ambos parametros analiticos. Por tanto, en la parte superior del paradigma aparecen los
intervalos temporales. Las clases de equivalencia” que se produjeron en un periodo de tiempo
determinado se muestran en columnas encerradas entre llaves’”’, y representan las diferentes
posibilidades de combinacién de tonos fundamentales —denominados puntos de sustitucién—. Fuera de
éstas se muestran los tonos fundamentales que siempre aparecen. Dichas clases de equivalencia se
encuentran ordenadas de mayor a menor frecuencia de aparicion —porcentaje que aparece en la parte

inferior de cada punto de sustitucién’—.

76 “El lugar que ocupan los elementos variantes del paradigma se denominan puntos de sustitucién. La presencia sucesiva
de éstos pueden conformar una clase de equivalencia” (Hernandez Jaramillo, 2014, p. 53).

77 “Respecto a la representacion grafica de los paradigmas, Nicolas Ruwet retoma ciertas propuestas que se empleaban en
la lingiiistica transformacional y muestra la férmula que usa para describir los resultados que obtiene, donde ‘esa
estructura es descrita por la férmula siguiente (donde las llaves indican que es necesario elegir entre las unidades que
encierran)’ (Ruwet 2011, 65) [...] La primera vez que encontramos el empleo de esta representacion de los paradigmas
ha sido en la tesis de licenciatura de la ethomusic6loga Lizette Alegre (2005).” (Hernandez Jaramillo, 2014, pp. 53-54).

78 Este tipo de representacion ha sido retomada de Reyes Zuiiiga (2011, p. 29).
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2.3.1 Ocasiones con dos tonos fundamentales

21:00 - 01:30 | 01:30 — 05:00 | 05:00 — 09:00
r )
\Y%
I \ 50%
B <
%]
50%

Figura 12: Paradigma de las ocasiones con dos tonos fundamentales
Para conformar este paradigma se ha considerado como criterio principal incluir aquellas secuencias
con el minimo de tonos fundamentales, es decir, dos (I-V). Las unicas dos secuencias que cumplen esta
condicién son las de Bahuises (7P) y Tetanchopo (11P). De manera coincidente, estos son los tinicos
dos registros en el corpus analitico que corresponden a localidades pertenecientes al Alto Rio Mayo. La
lectura de este paradigma, es bastante sencilla: de las 21:00 a las 01:30 horas, los sones se interpretan
siempre en el I grado; de las 01:30 a las 05:00, siempre en V grado; a las 05:00, un pajko concluyd,

mientras que el que continud, lo hizo hasta las 09:00 horas en el V grado.

2.3.2 Ocasiones con tres tonos fundamentales

19:00 — 20:00 | 20:00 — 02:30 | 02:30 — 04:00 | 04:00 — 04:30 | 04:30 — 10:30 | 10:30 — 12:00
3 3\ 3 3\ 3 3\
v v
o | F ) o
< > < > <
0 0
50% 50% 50%
\\ J \ J \ /

Figura 13: Paradigma de las ocasiones con tres tonos fundamentales
Hay dos secuencias que han quedado excluidas en la conformacion de este paradigma por no haber sido
registradas completamente: la correspondiente a Buaysiacobe (8P) y a Campo 13 (9P). Aquellas que si
han sido incluidas corresponden a El Rodeo (3P) y Bacame Nuevo (5P). Ambas comparten la misma
secuencia de tonos fundamentales: I-IV-V; ademas, Marino Robles fue el labeleero yowe en las dos
ocasiones. La lectura de este paradigma es la siguiente: entre las 19:00 y las 20:00 horas sé6lo uno de los
pajkom habia comenzado —en el I grado—; para las 20:00, el segundo ya habia iniciado —también en el I

grado—; entre 02:30 y 04:00 todos los sones de ambos se interpretaron en el IV grado; entre 04:00 y
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04:30, la mitad lo hizo en V y la mitad en IV; entre 04:30 y 10:30, todos fueron en V; para las 10:30,

uno ya habia terminado, mientras que el otro se prolong6 hasta las 12:00 en el V grado.

2.3.3 Ocasiones con cuatro tonos fundamentales

Dos secuencias del corpus cumplen el criterio establecido para este paradigma: contar con los cuatro
tonos fundamentales. Estas secuencias corresponden a los registros de la Fiesta grande de San Pedro en
San Pedro Viejo (16P.B) y de San Pedro y San Pablo en Loma de Moroncarit (17P). El hecho de que
ambas secuencias provengan de pajkom comunitarios con dos altares de labeleerom, hayan iniciado en
horarios similares, y cuenten con el mismo nimero de rondas, son caracteristicas oportunas para

plantear dos versiones de este paradigma.

20:30 — 01:30 | 01:30 —02:00 | 02:00 —03:30 | 03:30 —05:30 | 05:30 —09:00 | 09:00—09:30 | 09:30 —10:30 | 10:30 —15:00 | 15:00 —16:00

i i i

50% Vv %) 50% 50% II 50%
% Y% 0
50% 50% 50% 50%

Figura 14: Paradigma por horas de las ocasiones con cuatro tonos fundamentales

En la primera (Figura 14), se muestra el paradigma organizado por el mismo criterio
cronolégico que los anteriores: por rangos de medias horas. La lectura es la siguiente: entre las 20:30 y
01:30 horas, todos los sones fueron interpretados en el I grado; entre 01:30 y 02:00 unos se continuaron
interpretando en el I mientras otros cambiaron al IV; para las 02:00 y hasta las 03:30, todos los sones
habian pasado al IV; entre las 03:30 y 05:30 el tono fundamental fue siempre el V grado; entre 05:30 y
09:00 se da un periodo durante el cual no se interpretaron sones. A las 09:00 solo uno de los pajkom
retoma actividades, reiniciando las rondas de sones en el II grado. A las 09:30 el otro pajko reinicia las
rondas de sones en el V grado, y es hasta las 10:30 cuando en ambos pajkom los sones se interpretan en

el IT grado. Entre las 15:00 y 16:00 ocurre la situacion excepcional descrita en el ID 293 (pagina 110).

Ronda 1 | Ronda 2 | Ronda 3 | Ronda 4 | Ronda 5 Alba Ronda 6 | Ronda 7 | Ronda 8 | Ronda 9 Cf

1I

\Y% \Y% 50% 1I 1I 1I 1I

\Y%
50%

Figura 15: Paradigma por rondas de las ocasiones con cuatro tonos fundamentales
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En la segunda version, las secuencias se disponen en el paradigma con respecto al niimero de
ronda de sones. Esta disposicion permite concentrar el enfoque del andlisis en el aspecto formal del
pajko, filtrando datos que probablemente deriven de situaciones coyunturales’. Lo que resalta de esa
forma alternativa de representacion, es el hecho de que en todas salvo una de las rondas coincidan los
tonos fundamentales. Ademas, considero de suma pertinencia que sean las primeras tres rondas las que
correspondan al I grado, y especificamente la cuarta la que corresponda al IV, por motivos que se

desarrollan en el siguiente capitulo.

79 Un ejemplo de esta situaciéon fue planteada en el capitulo 1, donde se menciona que la duracién de una ronda de sones
puede variar segun el nimero de danzantes que estén participando en el pajko.
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2.4 La escala de quintas justas de los labeleerom

En esta seccion propongo un modelo —a manera de escala musical—- cuya logica interna permite explicar
las distintas tonalidades y modulaciones que se presentan en las secuencias de sones. Primero,
comienzo por retomar algunos de los planteamientos basicos del sistema tonal y algunos datos
etnograficos, con el fin de plasmar cudl ha sido el procedimiento teérico para llegar a dicho modelo. En
segundo lugar, presento el modelo en cuestion —la “escala de quintas justas”— y adelanto un poco sobre
cémo se emplea para el desarrollo de la “forma tonal-ritual” del pajko en el siguiente capitulo.
Finalmente, expongo y justifico algunas consideraciones y supuestos que se han asumido para poder

llegar a esta modelizacion.

En el apartado 2.1.2 se menciona que en una escala tonal, cada uno de los grados se encuentra
en una determinada posicion con respecto a su centro tonal, la ténica; es decir, dos tonos guardan una
“relacion intervalica” entre ellos. En la Tabla 2.3.1, se observa que todas las secuencias de sones se
componen de, al menos, dos de cuatro distintas tonalidades que se identifican con un grado armonico
correspondiente. Para determinar las relaciones intervalicas pertinentes entre estos distintos grados,
parto de un comentario sumamente sugerente, que compartieron conmigo —en distintos momentos, pero
de manera muy similar— Marino Robles, Roberto Moroyoqui (labeleero de Tiriscohuasa, Etchojoa) y el
Sr. Escalante (ver pagina 35): “las afinaciones del pajko son como las de la guitarra, van en escala”.
Para comprender esta similitud, debe tomarse como ejemplo la secuencia en su versiéon mas variada, tal
como se presenta en Buaysiacobe (8P), San Pedro Viejo (16P) y Loma de Moroncarit (17P): I, IV, Vy
II. Ahora, suponiendo que mis comentaristas se referian a la guitarra de concierto, se tendria la
siguiente afinacion: (6) Mi — (5) La — (4) Re — (3) Sol — (2) Si — (1) Mi. Generalmente, se observa que
entre la sexta y la quinta cuerda existe una relacion intervalica de una cuarta justa ascendente,
caracteristica que se repite progresivamente hasta la tercera cuerda. Ahora, si se invierte el sentido de
esta lectura, se tiene que la tercera y la cuarta cuerda guardan una relacién de una quinta justa
descendente, y asi hasta la sexta. Si se toma esta referencia —la quinta justa— y se alterna su sentido
ascendente o descendente, se puede comprender la comparacion entre las afinaciones del pajko y la de
las cuerdas de la guitarra. A propoésito de esta comparacién, recupero el siguiente fragmento de la
entrevista realizada a Marino Robles. Aunque el labeleero yowe parece hacer referencia a la cualidad de

“mayores y menores” de los tonos que pueden tocarse en la guitarra, en el analisis tonal se ha
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comprobado que estos términos emic no son equivalentes a sus homénimos académicos occidentales.

En cambio, Marino Robles si enfatiza la disposicion “en escala” que tienen los tonos del pajko:

Marino Robles: Re mayor. Es igual que en la guitarra. En la guitarra tiene asi tonos. Re mayor y luego Re
menor. De Re mayor sigue La mayor.

Y cada afinacién ;como cuéantos sones lleva? (pregunto)

Marino Robles: Depende del tiempo. Si el tiempo se va adelantando... donde hay muchos pascolas se va
adelantando mucho. Pues de a uno de a dos sones cada tono. Pero mayormente en el Canario es donde se
tocan cuatro, cinco sones; ya para seguir con el tono menor®. Eso ya es cuando se aproximan las doce de la
noche; de las doce en adelante hasta las dos de la mafiana. De alli sigue el Do mayor.

He escuchado que tienen contestaciones los sones. (pregunto)

Marino Robles: Si, asi es. Cuando hay dos paradas de musicos.

¢Se tiene que contestar en el mismo tono? (pregunto)

Marino Robles: Si, todos tienen que ser en el mismo tono.

¢Coémo es la contestacion? ¢Se contesta con un son parecido? (pregunto)

Marino Robles: Pues si, [con] un son parecido. En Sol mayor, principalmente, al comienzo de la fiesta, hay
muchos cambios de sones. Supongamos que nosotros hoy vamos a estar aqui, [y después] en otra parte, ya se
disvarian los sones. (Ininteligible) se tocan los mismos, los mismos y asi. Va por escala todo, pues. Porque ya
en otro que nosotros nos cambiariamos a otra fiesta ya (ininteligible) otros sones. Como pues, ahi viene [el
son] “La flor de garambullo™.

Entonces, en una fiesta que tuviera proximamente, ;vendrian nuevos sones? (pregunto)

Marino Robles: Si, exactamente. Asi va por escala, pues. Todos los sones van por escalas. No se repiten los
mismos. Supongamos que nosotros aqui vamos a comenzar COn Uunos sones y mafiana ya seguiremos con otros
sones.

El son que se va a tocar ¢lo decide el muisico mayor? (pregunto)

Marino Robles: Asi es. Porque tiene que llevarlo por escala, pues. Entonces ya de alli el tambolero va
contestando, cuando no hay dos paradas de musica. Y de paso los cantavenados tienen que seguir al
tambulero; a una contestacion. Si se trata de canto de flor, ellos cantan lo que son las flores también. Y si se
trata de pajaro, ellos también cantan lo [lo que ve el (?)] pajaro. Los animales como el coyote, el lobo, todo
eso tienen que contestar. “El coyotito del mar” y todo eso. Hay muchos sones que contestar. (Marino Robles,
Bacame Nuevo, 25 de febrero de 2018)

Retomando los desplazamientos intervalicos, se tiene que entre el grado I y el IV, hay una
relacién de una quinta justa descendente; desde ese punto, dos quintas justas ascendentes llevan al V

grado —o, si se prefiere, una quinta justa ascendente desde el I grado—; del V grado al II, se llega por

80 Lo que Marino Robles menciona aqui como “sones que se tocan en el [tono] Canario” es equiparable a lo que en mi
analisis tonal abordo como “tonos fundamentales” y “agrupaciones tonales”.
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una quinta ascendente. Estas relaciones se representan visualmente en la Tabla 2.4.1, en la que los
grados armonicos en cuestion se acompafian con los colores correspondientes asignados en

anteriormente en la Tabla 1.2.2.

Grado armeonico

VII
VI

v
III

II

VII

Tabla 2.4.1: Escala de quintas justas

Existen otras razones para considerar que el IV grado debe posicionarse en direccion
descendente respecto al I —y no ascendente, en la medida de una cuarta justa— y que, por tanto, el
comun denominador de las relaciones es el intervalo de quinta justa. Por la parte de la teoria tonal,
mientras el V grado recibe el nombre de “dominante” por posicionarse una quinta justa por encima del
I, el IV grado recibe el nombre de “subdominante” por guardar la misma relacién pero por debajo. Ya
Leticia Varela ha sefialado la pertinencia de esta relacion intervalica en las composiciones musicales

cahitas —en su caso, yaquis—"":

[...] el tono central de las melodias posee, por su parte, un fuerte caracter de ténica en oposicién a otro que
funge de dominante, situado en la cuarta inferior o quinta superior, o sea, que las funciones armdnicas
occidentales han penetrado en la sensibilidad yaqui y son percibidas y empleadas intuitivamente. [...]

81 La autora argumenta que estas caracteristicas —que ella ha estudiado en el nivel melédico— derivan de que la “practica
autoéctona” habria “importado y asimilado” el “sistema mel6dico-modal”. (1986, p. 118) Como advertimos en la seccién
introductoria, el proceso histérico a través del cual la musica cahita ha llegado a tener la estructura que hoy tiene es por
si mismo un gran tema que excede los confines a los cuales debe sujetarse esta investigacion.
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Ténica y dominante (o séptima de dominante), equiparables en frecuencia e importancia, se combinan en
todos los géneros de musica yaqui, filtrandose incluso parcialmente en el canto litirgico (ejem. 7). La
subdominante, aunque menos frecuente, adquiere gran significacion por el rol que suele asignarsele algunas
veces: colocada practicamente al principio de frase inicial, hace aparecer la incipiente melodia como
continuaciéon de un desarrollo anterior no escuchado pero existente, es decir, priva a la frase inicial de su
caracter propio, en el sentido europeo (ejems. 5/a y 9).

Otras funciones armoénicas, como las menores relativas, los acordes modulantes o alterados y otros recursos
armoénicos no se presentan en ningiin momento en la musica yaqui, sino solo las tres funciones mencionadas.
Las tonalidades en modo menor tampoco son usuales. (1986, pp. 118-119)

Si bien las observaciones de Leticia Varela respecto a la modulacion son notablemente distintas a las
que aqui se presentan, la “frecuencia e importancia” que identifica para las funciones de toénica,

dominante y subdominante si encuentran correspondencia.

El transito por esta escala se da a cierta hora o a determinado numero de rondas y requiere que
los labeleerom ajusten las afinaciones de sus instrumentos. En el caso del arpa, particularmente, el
desplazamiento de la ténica al momento del cambio de afinacion es referido en términos de “arriba” y
“abajo”. Aunque dichas referencias no son muy claras e incluso parecen sefialar un sentido inverso al
de la escala de quintas, es probable que esto se deba a la posicion que adquieren las cuerdas del arpa
respecto al intérprete cuando éste sujeta el instrumento (ver apartado 1.2.1). El registro in situ de las
funciones tonales de las cuerdas graves del arpa en cada segmento-tono abona a este argumento, en el
sentido de que la cuerda que funciona como tonica se desplaza en el mismo sentido que la escala de

quintas, como se muestra en la siguiente tabla:

Grado armonico| N° de cuerda con funcién de ténica | Secuencia
I 5 1
v 1 2
Vv 2 3
II 6 4

Tabla 2.4.2: Relacion entre las cuerdas del arpa y la funcion de ténica

De esta manera, al observar el desplazamiento del tono fundamental en sentido vertical, el IV grado
ocupa el punto mas bajo en la escala de quintas, pero el mas alto en cuanto a la posicion del arpa,

mientras el caso opuesto ocurre para el II (ver Imagen 3).

Cabe aclarar que la disposicion de la escala en un eje vertical no busca representar un
desplazamiento en la altura —agudo (arriba) o grave (abajo)- de las notas a lo largo del pajko.

Recuérdese que las dos “unidades de significado” o “rasgos pertinentes” del analisis son la tonalidad y
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la hora. En ese sentido, no se pretende arrojar conclusiones respecto a la relacién de las notas “reales”
que integran los sones. Lo que este modelo si busca representar, en cambio, es la relacion entre las
tonalidades empleadas en el pajko. Si se interpreta el cambio de I a IV como un “gesto descendente”,
no es porque se considere que haya un descenso del registro en el que los labeleerom interpretan al
momento de que ocurre ese cambio de tonalidad. Lo que se busca expresar es que, en términos de
relaciones simétricas —en la medida de un intervalo de quinta justa— el IV se encuentra en una posicion
negativa —de quinta justa en direccion negativa— respecto al I mientras que V y II se encuentran en
direccién positiva —una y dos quintas justas, respectivamente, en direccion positiva—. En términos

l6gicos, el desplazamiento simétrico de los tonos puede ser representado de la siguiente manera:
[(AV /D)= (1/V): (V/ID]

En el siguiente capitulo, esta interpretacion de indole tonal se conjuga con los principios
cosmologicos observados en el pajko. Para este fin, el eje vertical simétrico que se forma mediante esta
modelizacion resulta pertinente. Mediante la comparacion de estos “escalones” verticales con las
posiciones visibles e imaginables del Sol durante el desarrollo del ritual, se observa una congruencia
entre esta estructura musical y la narrativa ritual del recorrido solar. De esta manera, se formula el
planteamiento de la forma tonal-ritual del pajko. Este ejercicio también incluye recuperar la
informacion emic recuperada en los registros que se exponen en este capitulo y compararla con la
estructura de la escala de quintas justas. Asi, se desarrolla una interpretacion sobre los tonos-segmentos

que el labeleero mayor del pajko va implementando durante su transcurso.

Ahora, es necesario repasar algunos supuestos que he asumido con el fin de generalizar algunos
valores y poder modelar las secuencias de tonalidades en el pajko. Esto ha implicado priorizar el
entendimiento de la dindmica de agrupamiento en segmentos asociados a un tono fundamental por
encima del de las particularidades que exhibe cada son. En esta l6gica, considero las siguientes

“reducciones”:

1. La primera reducciéon propone que las diferencias entre las afinaciones de los altares de
labeleerom —todas menores al intervalo de un tono— no constituyen un valor significativo en la
produccion musical del pajko. Esta situacion ocurre, por ejemplo, en el registro de Buaysiacobe
(8P) donde se observa que los tonos de Re y Mi bemol son empleados, respectivamente, por

cada uno de los dos altares de labeleerom participantes al inicio del pajko.
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Altar N° Ronda Tono (analisis)

Labeleerom 1 > Re mayor

Labeleerom 2 > Mi bemol mayor

Labeleerom 1 > Re mayor

Labeleerom 2 > Mi bemol mayor

Labeleerom 1 > Re mayor*

Labeleerom 2 > Mi bemol mayor

Labeleerom 1 Si menor

Labeleerom 2 Do menor/Mi bemol mayor

Labeleerom 1 > Re mayor

Labeleerom 2 Mi bemol mayor

Labeleerom 1 > La mayor

Ao luu |~ | WIWIN|N[F|[F

Labeleerom 2 Si bemol mayor

Tabla 2.4.3: Afinaciones en Buaysiacobe (8P)

Otra forma en que se presentan diferencias en las afinaciones se puede observar en el registro de
Loma de Moroncarit (17P) donde, al cambiar de tono fundamental de la sexta a la séptima

ronda de sones, se hace en una medida cercana pero menor a la quinta justa.

Altar N° Ronda Tono (analisis)
Labeleerom 1 6 Si mayor
Labeleerom 2 6 < Si mayor
Labeleerom 1 7 > Fa mayor
Labeleerom 2 7 > Fa mayor

Tabla 2.4.4: Afinaciones en Loma de Moroncarit (17P)

Por una parte, no hay mencion entre los registros etnograficos acerca de estas diferencias en las
afinaciones de ambos altares; en cambio, las normas sobre la produccién musical del pajko
enfatizan que el altar segundo de labeleerom debe seguir la conduccién de temas semanticos,
tonos y afinaciones del primer altar. Desde el punto de vista de Arom, la teoria “implicita” que
formulan las culturas musicales de tradicién oral se hace evidente por aquellos “errores”
percibidos en las interpretaciones. Dichos errores ocurren en referencia a un “esquema teérico

de organizacién que, en cada caso, constituye un modelo.” (Arom, 2001, p. 205) En materia del
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pajko, en ninguno de los casos en que se present6 una diferencia en las afinaciones registré una
sancion o reprobacion enunciada verbalmente contra alguno de los labeleerom. Incluso, aunque
en el registro de la Fiesta grande de San Pedro (16P) observé al labeleero mayor acercarse en
algin momento de la noche al labeleero primero del segundo altar para hacerle algin
comentario (ID 271), esto no ocurri6 para corregir la diferencia de afinacion que se present6
mas adelante (ID 282). Por otro lado, en el registro de El Jipare (20P), fueron sefialados sin
reserva aquellas conductas (ver ID 483-492) o secuencia de sones [ver apartado 3.2.3]
consideradas como “erréneas”. Por estos motivos, y a falta de mas informacion que permita
comprender con mayor precision estas diferencias, asumo que se tratan de situaciones

emergentes y no de caracteristicas estructurales.

La segunda reduccion es que aun cuando existen algunas rondas de sones en las que la tonalidad
modula, persiste la recurrencia de un tono fundamental. Esta generalizacion se apoya en el
hecho de que las modulaciones presentes en el analisis ocurren en un mismo ambito tonal. Es
decir, cuando un son modula, lo hace o bien al tono dominante (V), subdominante (IV) o al
relativo menor (vi). En ese sentido, si bien la modulacion es un factor presente en la musica de
labeleerom, se puede establecer que, en lo general, el tono fundamental permanece bien
definido tanto en la composicién interna de un son como en la dupla de una ronda. Esta
reduccion se aplica de manera mas notable en la asignacion del grado armonico del Alba, cuya
estructura musical interna es compleja y atin se requiere de mayor registro y analisis para su
descripcion tonal. Si bien el analisis muestra que todos los sones interpretados en el ciclo que la
constituye conservan el mismo tono fundamental del (V grado), la secuencia de sones —y por
tanto la estructura tonal que desarrolla— no es la misma en todas las ocasiones. Algunos de los
sones del Alba analizados, aunque breves, contienen modulaciones. Estas variables hacen
evidente la diversidad de elementos al interior del ciclo de sones del Alba que atin requieren
mayor estudio. No obstante, considero que el hecho de que no se modifique la afinacién para la

interpretacién de dicho ciclo justifica la reduccién que se le aplica.

Mientras que la estructura interna de los sones de labeleerom tiene las caracteristicas
funcionales del sistema tonal, no se puede decir lo mismo del nivel mas amplio de secuencia de
sones. Las cadencias, por ejemplo, ocurren al interior de las composiciones de los sones, pero
no entre un tono fundamental y el siguiente. Mientras que la tonica es reiterada constantemente

durante el desarrollo de un son, esto no ocurre asi a lo largo de la secuencia, salvo algunos casos
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de modulacién. Ademads, como puede observarse en las distintas ocasiones, el pajko puede darse
por terminado en alguna otra afinacién sin que regrese al tono inicial. En este sentido, en el
modelo de escala de quintas justas el I grado no ocupa una jerarquia prioritaria salvo por el
hecho de ser el grado inicial. Esta situacion implica, mas que una reduccidn, una caracterizacion
de la estructura tonal de la musica de labeleerom: las funciones armonicas aplican en la

composicion interna de los sones, pero no asi en el nivel de secuencia.

% % %

En este capitulo expongo los resultados relacionados con el andlisis musical del corpus en
estudio. Comienzo por presentar los criterios pertinentes para la seleccion de dicho corpus, cuales han
sido los datos prioritarios y el método para trabajar sobre él. A continuacion explico la manera en que

se aplica la terminologia de la teoria tonal al analisis.

En la siguiente seccion presento los resultados de la aplicaciéon del analisis tonal al corpus en
forma de tablas y comentarios. En general, se describe como ocurrié cada una de las ocasiones de
pajko en términos de los rasgos pertinentes: hora y tonalidad; se propone una agrupacion, de acuerdo
con la teoria tonal, de los distintos tonos encontrados en el analisis; se comentan diversas situaciones
observadas durante el registro que permiten ampliar el contexto del pajko en cuestién; y se incluyen los
nombres emic de los sones y afinaciones cuando fue posible recuperarlos. En algunos casos
particulares, apoyo mi andlisis con transcripciones musicales y descripciones de las estructuras

melddicas y arménicas. Encuentro esto especialmente necesario para aquellos sones que modulan.

En un primer apartado se exponen las cinco ocasiones de pajkom domésticas analizadas,
mientras que en un segundo se hace lo propio con las cuatro comunitarias. Al analisis de estas ultimas,
agrego un tipo de registro especial realizado in situ, que consisti6 en tomar nota de las funciones
armonicas percibidas en las cuerdas graves del arpa. Estos datos complementan de manera concreta
aquellos generados por el analisis ex situ, y resultan un aporte a la comprension de la técnica

instrumental del arpa mayo.

Esta seccién concluye con la presentacion del registro y andlisis del ciclo ritual de El Jipare
(20P). Esta ocasion destaca del resto por haber sido realizada alrededor de un afio después, cuando los
planteamientos centrales de esta tesis ya estaban en construccion. Esta jornada de campo permitio
comprobar varios supuestos que emergieron durante el andlisis de las ocasiones anteriores, asi como

sumar nuevos elementos. Por esto mismo, considero que los datos ahi recopilados resultan
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especialmente valiosos para el estudio de la produccion tonal mayo en relacion con la estructura de sus

ciclos rituales.

En la tercera seccién presento los resultados del analisis comparativo y paradigmatico del
conjunto de secuencias previamente analizadas desde la tonalidad. Puesto que en cada una de las
ocasiones analizadas se incluye una tabla que explica las “agrupaciones tonales” de éstas, considero
que este segundo analisis resulta poco complicado de exponer. Las tablas comparativas que se incluyen
al inicio de esta seccién dan cuenta ya de ciertos principios estructurales observables a simple vista. A
continuacion, se presentan algunas generalidades acerca del método y la terminologia del analisis
paradigmatico, se explica como se han adaptado a este estudio de caso, y se exponen y argumentan los
criterios a seguir para su aplicacion. Se muestran los paradigmas resultantes que obedecen a distintos
parametros de agrupacion. El ultimo de ellos, que agrupa los pajkom comunitarios de San Pedro Viejo
(16P) y de Loma de Moroncarit (17P) es especialmente claro acerca de los principios formales que
subyacen a la produccion musical de los labeleerom en un pajko de esta duracion. En resumen, en esta
seccion se comprueba que, si bien existen distintas combinaciones de tonos fundamentales y que las
horas de su implementacion pueden variar moderadamente, existe una serie de constantes evidentes que
pueden considerarse estructurales; siendo la mas importante de estas el hecho de que cualquier
combinacion se apega a la secuencia [-IV-V-II. Esta caracteristica es esencial para la argumentacion de

la siguiente seccion.

Por dltimo, en la seccion final de este capitulo presento cual ha sido el proceso para formular el
modelo de estructura tonal —la escala de quintas justas— que, a consideracion de algunas
generalizaciones que se han justificado, permite describir la composicion de todas las secuencias de
sones analizadas. Para esto, me apoyo en varios indicios recuperados en mi trabajo de campo, que
sugieren la representacion de los tonos empleados en el pajko a manera de “escala”. Argumento que al
visualizar este modelo a manera de un eje vertical, es posible comprenderlo en conjunto con otros
aspectos musicales y mitolégicos, como la técnica de afinacién del arpa y la figura de la escalera solar.
Asi, la pertinencia de este modelo es mas evidente cuando se observa a la luz de la narrativa ritual,

asunto que se aborda en el siguiente capitulo.
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3 Forma tonal-ritual del pajko

En la seccién 2.4, propongo un modelo estructural a través del cual puede comprenderse la variedad de
secuencias de sones registradas y analizadas. En dicho modelo, las distintas tonalidades y
modulaciones que se presentan en las diversas ocasiones de pajko pueden agruparse en cuatro tonos o
grados armonicos fundamentales que, desplegados simétricamente, conforman una escala de quintas
justas. En este capitulo amplio mi analisis musical sumandole elementos del simbolismo mitologico y
ritologico del pajko y de la cosmologia mayo. De esta manera, en este capitulo desarrollo dos

conceptos claves que aglomeran dichas perspectivas: los “segmentos-tonos” y la “forma tonal-ritual”.

3.1 Segmentos-tonos del pajko

Uno de los antecedentes mas importantes para este trabajo es la division del pajko en secciones segun
es propuesta o recuperada por diversos autores (Ayala Partida, 2009; Camacho Ibarra, 2011, 2017;
Ochoa Zazueta, 1998). En el capitulo 2, tras analizar la tonalidad de los sones que componen cada
pajko, pude comprobar que las secuencias pueden agruparse conforme a dos, tres o cuatro tonos
fundamentales. En esta seccion caracterizo dichos grupos a partir de ciertas especificidades musicales,
rituales y simbdlicas. El resultado se explica desde el concepto de segmentos-tonos del pajko, término

que pretende enfatizar la conjugacién de la narrativa ritual del pajko con su estructura tonal.

3.1.1 Canatrio

El segmento-tono Canario marca, sobre todo, el inicio de la fiesta y, como se expone mas adelante, la
muerte y el descenso simbolico del astro solar a través de la evocacion de actores mitologicos y de la
realizacion de acciones rituales. Como se menciona en el capitulo introductorio, uno de los
antecedentes principales de esta propuesta es el trabajo de Camacho Ibarra, principalmente su
interpretacion del pajko en tanto representacion simbélica del recorrido del astro solar (2017). Por este
motivo, cabe enunciar algunas distinciones entre su planteamiento y el mio. En primer lugar, lo que
dicho autor trata como “Kaanaria Jiawi”, se refiere, en cuanto a producciéon musical, solamente al “Son
del kaanario” y corresponde a un rango cronolégico que abarca de las 18:00 a las 19:00 horas (2017,
pp. 150-151). Por otra parte, mi planteamiento es que el segmento-tono Canario abarca mas de seis
horas y es inclusivo del canario inicial. En este sentido, es oportuno sefialar que la manera en que yo he

optado por escribir el término “canario” se distingue de la forma en que lo hacen Camacho Ibarra

149



/ U TN : N =
LULAKATEK 1 . =
@ Deretvo &
SENTADD
K OOM ABRE LLLA
KVATED YESTED
@ Pan apado | @ CASI DEREtho
SE VOLTEA Cuanda SEN-
TADD ESTA
TAATA TAATA
AMAN WECHED Y EUW' WEYED
EL. 0L @ L sou
ALLA CLBANDO COANDO SALE
dmm. CAE s

@ SEREM JE'EKA BOD
@ TATAM  Je‘Exs  Bo'O
@ TAATA YEU WEYED
@ TAATA  AMAN  WECHE0

Punras cARDINALES

EATACIONES DEL ANDO

SEEWA ANIA Paimavera
TATARIA VERAND
JUA SEEWATA WUEK OtoRo

SERERIA INVIERNG -,

Figura 16: Nomenclatura para el recorrido diurno del astro solar
(Baez Vazquez, 1987, pp. 283-84)

150




(2017) y otros autores (Ayala Partida, 2009; Carrera Villalobos, 2017; Ochoa Zazueta, 1998). Al

respecto, Camacho Ibarra apunta lo siguiente:

Se dice que durante la apertura de la fiesta, el segmento ritual conocido como “kaanario” o Kaanaria Jiawi se
deriva de kaa nariak (“no gritar”), por lo que aquellos que se atreven a romper la norma quedan
“enganchados” al destino particular de este pajko. (2017, p. 84)

Segun puede notarse en los argumentos consecuentes que presenta este autor, el proposito de emplear
esta escritura es enfatizar el aspecto del “humor ritual”, que es uno de los ejes centrales de su
interpretacion sobre esta accion (2017, pp. 84-85). Por su parte, Carrera Villalobos —quien emplea
ambas formas de escritura— sefiala que “entre este grupo [mayos de Sinaloa, el son de canario] no tiene
que ver so6lo con la forma musical sino con un relato acerca del primer fiestero que no hizo fuego en
una fiesta y murid y se perdio en las tinieblas, el vocablo kanariamem se compone por kaa de kahita
(no hacer), naya (atizar o hacer fuego), ria (hacer algo) y mem (el que), el hombre que no hizo fuego
para otro” (2017, p. 181). En mi propia documentacion etnografica, una explicacion similar me fue
comentada por Néstor Mendivil: “La palabra ‘ka’anario’ quiere decir ‘no caminé, no anduvo, no
avanzd’; eso es ka’anario” (1 de agosto de 2019, Navojoa, Sonora). Por otro lado, se me ha comentado
que cierto ritual yaqui relacionado con la extracciéon simbolica de la “miel de un panal” —una de las
narrativas también asociadas al canario inicial del pajko mayo— implica que pajkolam y fariseos
interactien en silencio y se comuniquen s6lo a través de mimicas (Felipe Mora Reguera, comunicacion
personal). Considerando todo lo anterior, es evidente que una de las exégesis principales de la primera
accion ritual-musical del pajko tiene que ver justamente a la negacion de ciertas acciones simbdlicas
(no gritar, no reir, no caminar, etc.) y le atafie, en ese sentido, determinada escritura (Kaanaria). No
obstante estos precedentes, hay dos aspectos distinguibles que conforman mi propuesta y que no se
corresponden plenamente con dicha grafia: el Canario en tanto segmento-tono y el simbolismo del

elemento “ave” en el canario inicial; en los siguientes parrafos desarrollo estas cuestiones.®

El segmento-tono Canario se prolonga, en promedio, desde alrededor de las siete de la tarde

hasta alrededor de las dos de la mafiana. En algunos casos, como en los pajkom domésticos diurnos o

82 Considerando ademas la premisa detras del concepto de “campo de estudio etnolégico”, resultaria imprescindible la
comparacion del son y, en general, de la accidn ritual del canario cahita con otros similes presentes en diversas culturas
musicales de México. Es decir, con otras piezas musicales y narrativas rituales en las que el término castellanizado
“canario” tiene una determinada pertinencia simbdlica. De manera coincidente, en dichas culturas el canario también
funciona como marcador para el inicio de las ceremonias rituales. Olmos Aguilera ha sefialado que “Este género [el
canario] fue traido por jesuitas y ha sido apropiado por muchos grupos indigenas del noroeste con otra 16gica musical.
El canario se cultiva en algunas zonas indigenas del territorio mexicano y se ejecuta al inicio de una festividad.” (2003,
p. 56). No obstante esta afirmacion, un estudio comparativo a fondo de este tema esta ain pendiente. Véase Camacho
Diaz & Gonzalez (2003).
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en los comunitarios de Sabado de Gloria, la afinacion en el tono Canario se aplica desde el inicio de la
fiesta aunque éste no coincida con el momento del creptisculo. Segtin Felipe Jatomea, un pajko siempre

debe iniciar por esta afinacion, independientemente de la hora.

En tanto punto de partida, el Canario puede considerarse como el I grado o ténica en materia
tonal. Si bien este grado permanece como tono fundamental durante todo el segmento, el analisis
musical muestra que los sones con rasgos mas evidentes de modulacion se concentran él. Como se vio
en el apartado 1.2.1, las posibles modulaciones que puede hacer el conjunto de los labeleerom en cada
segmento quedan determinadas por la afinacion del arpa. Por otra parte, en el apartado 2.1.3 se preciso
que la referencia principal para analizar las funciones tonales en el arpa seria su parte de bajo, y no la
parte de su acompafiamiento en acordes. Considerando esto, en los registros analizados, todos los tonos
a los que los sones modularon corresponden a las posibilidades de la afinacion de este segmento: iii

(tercer menor), IV (cuarto mayor), V (quinto mayor) y vi (sexto menor) grados.

Es altamente probable que cada una de estas modulaciones se corresponda con algun jiawi, pero
los relatos recuperados al respecto no son suficientes para proponer una equivalencia certera. El tono
“Tabla”, por ejemplo, fue aludido varias veces como uno de los jiawim cercanos al Canario. Marino
Robles lo ubica como aquél que sucede al del Canario y lo relaciona con el tono de Sol menor
(equivalente al i grado o ténica menor). Segun el analisis musical, ninguno de los sones interpretados
por Marino Robles e incluidos en el corpus analitico puede ser identificado con dicho grado armonico.
Esto sugiere que la cualidad de “menor”, tal como es empleada por dicho labeleero, responde —en
términos tonales— a alguna de las modulaciones registradas. Aunque el orden de presentacién es
distinto del que da cuenta Marino Robles, la siguiente observacién de Felipe Jatomea abona al supuesto
de que varios jiawim compartan un mismo tono fundamental y que, por ello, conformen un mismo

segmento-tono:
F.J.: Canario, Tabla y luego los Saya que le dicen. Pero eso ya es otra afinacién antes [del Cruzado.]
¢En qué cuerda [del arpa] queda el tono [fundamental] del [jiawi llamado] Saya? (pregunto)

F.J.: Como en Canario, en Tabla ponle... O bueno, en Canario. Si no quieres hacer Saya, haces Tabla. Y
siempre hay otras tonadas, enseguida de Canario, antes de Tabla, antes de Saya, hay otras afinadas, otras
afinaciones, pero desconozco los nombres. (Felipe Jatomea, El Jtpare, junio de 2019)
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También la descripcion que Nazario Jusacamea hace del Bichawa o Tabla jiawi es compatible, en cierta
medida, con lo que ocurre en los sones que modulan, en cuanto a que al cabo de algunas repeticiones o

“vueltecitas” ocurre un cambio —la modulacién— que podria ser identificado con otro son:

Nazario: Y de ahi [del] paricio jiawi, y de ahi, hay muchos que le llaman Tabla, el sonido de la tabla; otros le
dicen bichawa jiawi, que bichawa quiere decir remiendo, porque en esas afinaciones puedes tocar los sones
que ya se tocaron en otras afinaciones pero una parte [de uno] y otra parte de otro. A eso le dicen bichawa
jiawi, se va combinando. Se empieza un son y en unas dos vueltecitas se mete otro son.

A ése, ¢le dicen Tabla? (pregunto)
Nazario: Ey, asi le nombraban.
¢A qué hora se afina en ese jiawi? (pregunto)

Nazario: Pues como a las dos de la tarde. Ya amanecido. Esos son los que van seguido, uno de otro. (Nazario
Jusacamea, Barrio Cantia, Navojoa, el 4 de abril de 2018)

Es posible que estos jiawim (Saya, Bichawa y Tabla) se refirieran a los sones que modulan en el
Canario. Resalta, desde luego, que no coinciden los horarios entre las distintas versiones y que el

“cambio de son” que menciona Nazario pudiera tratarse de una situacion distinta a la de la modulacién.

Por su parte, Ochoa Zazueta apunta el uso de varios tonos durante el canario inicial:

La kandiria es el todo de un son “santificado”. Con la kandria se inician estas reuniones ya sean de promesa o
de velacion. La kandria casi es un himno. No tiene letra, es un son conocidisimo por kanéria yolem’mem. Para
el pdjko, la kandria tiene cuatro distintos tonos. El primer tono estd referido a la danza en cadena de los
pascolas. El segundo es un tono — acorde que dura todo el tiempo que el pascola y sus compafieros juegan y
charlan, el tercero es el tono que dispone que todos los pascolas bailen juntos en fila. Este tono se toca
después de la predicacién del pascola mayor que es el otro son de la kandria. La kandria concluye cuando lo
dispone el mismo al’pérez yo?we, en este caso, la autoridad bajo la enramada. El tono final es el kandria yo?
we, cuando ya empieza la fiesta. (Ochoa Zazueta, 1998, p. 132)

No obstante, como se observa en la Tabla 2, él mismo apunta el uso de sélo cuatro tonos durante todo
el pajko y ubica al “Kandria” so6lo en el primero de ellos. A mi parecer, esta ambivalencia debe
responder al uso polisémico del término “tono”, que quiza esté refiriendo a otro tipo de particularidades

en la ejecucion de los sones.

Camacho Ibarra también hace mencion al Tabla Jiawipo. En su caso, como la segunda (de las
19:00 a las 00:00 horas) de las cinco “etapas cronologicas sucesivas del pajko” que, en particular,
contiene “sones en ‘tabla’ o que quedan ‘parejos’” vinculados al tema de las flores (Camacho Ibarra,

2017, pp. 150-151). El autor la describe de la siguiente manera:

[En el Tabla Jiawipo] los sones estan “parejos”, es decir, las paradas no entran en competencia, quedan “en
tablas”. Pero, ademas, “estar en tablas” siempre implica un estado inicial. Si, por alguna razén, los sones no

153



guardan una secuencia tematica (por ejemplo, se dice que al son musical del conejo le sigue el del coyote y a
éste el son del leén) o que alguno de los musicos haya tocado una pieza que no corresponda al jiawi, se dice
que el tambuleero pondra “tablas” con algtn son especial, y “ahi se amarra todo para empezar de nuevo”.
(Camacho Ibarra, 2017, p. 151)

Entre los testimonios recuperados para esta investigacion no aparecen indicios que sugieran que la
dindmica competitiva entre oficios sea interrumpida o modificada de alguna forma durante la
realizacién del pajko. Ahora bien, ademas de que el segmento-tono que yo identifico como Canario -y
que abarca el rango cronolégico indicado por Camacho Ibarra para el Tabla Jiawipo— se caracteriza por
concentrar los sones con modulaciones®, hay que sefialar que la mayoria de estos sones que modulan se
interpretaron en pajkom con dos altares de labeleerom, y que la interpretaciéon de uno de estos sones
por parte de alguno de los dos altares implic6 —en todas menos una de las ocasiones— que el otro
hiciera lo mismo en su siguiente participacion. En ese sentido, podria sugerir que, si efectivamente el
término de Tabla se emplea para referir que los sones quedan “parejos”, seria mas bien porque se
acentda la rivalidad entre los altares, puesto que un son con modulacién amerita una respuesta de la
misma calidad. Puede ser que aquello “parejo” sea una cuestion de orden técnico, como lo indica el
siguiente comentario de David Escalante (en el que ademas pueden apoyarse varios aspectos de la

interpretacion que ahora propongo):
¢Y otro [tono] que le llaman Tabla jiawi? (pregunto)

D.E.: El Tabla, es donde sale el Chdparakobba, ahi sale el Tabla. Es mas abierta la pisada del violin. La
primer cuerda y la segunda cuerda suenan igual, parejo, ese es el Tabla, Tabla jiawi. Es una pisada en el
violin. Naiki, que es cuatro, es, igual, una pisada en el violin. Si vas a tocar un son en el Naiki, tienes que
cambiar las cuerdas, subirlas para que te dé el tono. Y aqui ti cambias las pisadas del violin només. Y ya no te
puedes regresar. Por ejemplo, ti como [labeleero] mayor, cambiaste a una afinacion, ya no te puedes regresar,
te vas pa' enfrente, te vas al [tono] Cruzado. Ya cambiaste a Cruzado, no te puedes regresar a Naiki; tocaste en
Tabla, no te puedes regresar a Canario. Asi va. No te puedes regresar, porque lo miran mal las demas
personas. (David Escalante, casa de Lulu pajkola, Buaysiacobe, Etchojoa, 21 de marzo de 2018)

En la Tabla 3.1.1 (representados en verde y morado, respectivamente) se muestran los casos
referidos hasta aqui. Como puede observarse, en aquellas ocasiones con dos altares de labeleerom en
las que se registr6 el cambio a tono Naiki, el tono Canario se prolong6 por tres rondas de sones, —
aparte del son del canario inicial en el caso de El Rodeo (3P)-. En Buaysiacobe, si bien la cuarta ronda
de sones se mantuvo en el tono de canario, fue ahi cuando ocurrieron las modulaciones. Esta constante
abona, por una parte, a la posibilidad de que dichas modulaciones sean una manera alternativa de
expresar el cambio al tono Naiki en el sentido manifestado por Felipe Jatomea: si el labeleero no quiere

tocar cierto jiawi, puede optar por otro. En el sentido de esa libertad interpretativa, en la siguiente

83 Ver Tabla 2.3.3.
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seccion de este capitulo se exponen distintas formas tonales empleadas por los labeleerom para

musicalizar el pajko.

Con dos altares de labeleerom Con un altar de labeleerom

Registro| ElRodeo | Buaysiacobe S.P.V. Moroncarit El Jipare Bacame N. Bahuises Campo 13
Alt.Son (3P) (8P) (16P.B) (17P) (20P) (7P) (9P)

1.Canario s/t 1.Canario

2.Canario

Tabla 3.1.1: Tonos y modulaciones del Canario y Naiki

Ahora, entrando en el terreno de la interpretacion simbdlica de este segmento, el hecho de que
el tono canario haya tenido —en los casos antes mencionados— una duracion de tres rondas, empata con
la asociacion de este tono con dicho nimero que se hace en el siguiente relato de Bartolo Borbon,

pajkola que reside en Burabampo:

¢No es un pajarito que llega? Yo me la sé, nadie se la sabe, y son violinistas. No, no mientan canario. [...]
Llega un pajarito, con Dios est4, con Dios esta. Le lleg6 un pajarito. Le lleg6 un pajarito, a como estaba él. Un
canario. Era un canario bien bonito. Le canté bonito, le cant6 bonito. ¢No has oido cémo hacen los canarios,
los pajaros? (silba) Alla [con] el sefior, fue el pajarito. [...] Llegd, le canté bonito cuando él estaba asi. Dio
tres vueltas y se fue. Volvid el canario, se pard y dio otras tres vueltas luego par6. Empezé a cantar el canario
(silba la melodia del son canario). ;Si me entendiste? Asi escribelo. Un sefior, un viejito, sefior, estaba.
Jesucristo, pues. Lleg6 un canario y lo mir6. Santo Cristo. “Cantame un canario”, dijo al pajarito, al canario.
Se levant6 se fue y ya después dio la vuelta, dio la vuelta, se par6 y le empez6 a cantar el canario. Tres
vueltas le dio el pajarito alrededor, tres vueltas, lleg6 y se pard. Asi. ;Si me entendiste? Ah, pues escribelo,
eso es. [...] Escribelo, no se te olvide. Estaba el Santo Cristo. Estaba un sefior. Le dijo al canario: cantame.
Estaba un sefior, llegd un canario, llegd volando. [...] Llegé y le dio tres vueltas y se le paré enfrente el
canario. Ahi [dijo]: “qué bonito pajarito, cémo me gustaria que me hicieran un canario, qué bonito que me
hicieran un canario”. Asi, que le dijo el sefior Jesucristo. ¢ Wachas? ¢Si le entiendes bien? Entonces vol6 el
canario, volo, volo, le dio tres vueltas, se le pard otra vez y le empezd a cantar el canario. ¢No te la sabias?
Eso es. Muchos creen... ¢Qué quiere decir un canario? Para recibir la fiesta te van a decir. [Pero] no. [...]
Desde los doce, trece afios empecé a bailar. Empecé con venado primero. Luego murieron los compafieros.
Con todos los pascolas que yo anduve ya casi todos estan bajo la tierra y ellos me dijeron cémo era, qué es lo
que significaba, pues. ;Qué no? No apuntaste nada... (Bartolo Borbén, 27 de junio de 2018 en el ramadén de
San Pedro Viejo, Etchojoa)
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En otro momento de esta conversacion se incorpor6 un pajkola de Buaysiacobe apodado Lulu, que la

complemento asi:

Lulu: ¢EI canario? A mi me ensefiaron que significa la [ininteligible] de Cristo, porque tienes que mentar al
hijo de Dios, a nuestro Dios.

Bartolo: Santo Cristo

Lulu: Santo Ciristo, todo tienes que mentar. Y ese es. [ininteligible] Y ese es, cuando esta tendido.
Bartolo: ¢ Y qué lleg6? Cuando €l estaba asi, ¢qué lleg6?

Lulu: Y luego de ahi la Virgen Maria pidié el otro son que dice el segundo canario.

Bartolo: El que estaba ahi. A un lado se puso la Virgen Maria. ;Y de ahi qué lleg?

Lulu: ¢ Ah si? Nuestro Dios itom atchai, itom aie.

Bartolo: ¢Qué llegé de ahi?

Lulu: De ahi lleg6, por decir. Cuando esta tendido, los angeles, todo eso llegaron, y luego llegd San Pedro,
estaba ahi San Pedro, San Juan Bautista.

Bartolo: ¢ De ahi qué lleg6? Falta otra.
Lulu: De ahi lleg6 el traicionero: Judas.

Bartolo: No, te falt6 uno. No, te falté otro, mijo. Mira: cuando le dio vueltas a ellos, ;qué es lo que lleg6? Era
un pajarito. El canario llego, le dio tres vueltas a ellos. Vol6 y después volvid y le dio otras tres vueltas.

Lulu: jAh! Ese es. Si, o sea que si es el canario, pero no canto.

Bartolo: El si le canté. (Bartolo Borbén y Lulu pajkola, 27 de junio de 2018 en el ramadén de San Pedro
Viejo, Etchojoa)

Las tres vueltas que el “pajarito” da pueden considerarse representativas de los tres sones que
componen el canario inicial y, quiza también, de las tres primeras rondas de los pajkom con dos altares
de labeleerom. Esta cantidad me ha sido referida, por otros oficios, como simbdlica de la trinidad
catélica: Dios Padre, Dios Hijo y Espiritu Santo.®* La parte del relato que refiere a la muerte del sefior o
viejito —“cuando esta tendido”— puede comprenderse como parte del simbolismo de la muerte del astro

solar asociada a este acto. A continuacion paso a explicar esta interpretacion.

Recapitulando lo expuesto en el capitulo 1, se tiene que en el acto del canario inicial, realizado

al inicio del pajko —idealmente durante el ocaso— el alawasin conduce a los pajkolam, por medio de una

84 Véase también Camacho Ibarra (2017, p. 80)
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vara de carrizo, hasta el arpa del primer altar de labeleerom. Ahi, el alawasin introduce la vara en el
orificio mas grande del instrumento y se retira. A continuacion, los pajkolam realizan una serie de
gestos y expresiones verbales humoristicas que aluden a un acto sexual entre ellos y el arpa. Camacho
Ibarra identifica el humor expresado en este momento como una “risa ritual de caracter sexual” (2017,
p. 74). En sus propias palabras, esta risa es provocada por “la parodia de la copula en espacios
sagrados, [y por] su referencia verbal explicita y metaférica en publico hecha por personajes rituales
irreverentes, ligados a lo bajo o ctonico [es decir, los pajkolam]” (2017, p. 75). Para el autor, este acto

de humor sexual es la representacion de un gesto de apertura:

[...] como lo demostr6 Lévi-Strauss (1968 [1964]), la capacidad de la risa es un “conector” entre dos campos
semanticos a partir de reir o contener la risa, y entre el orificio superior (boca) y el inferior [femenino]
(vagina). Asi, durante el kaanario, la risa del pajkola (foto 15), contraria a la contencién de la misma por parte
del publico, es un simbolo de apertura, donde el gesto que acompaiia a la risa, la imitacién de la cépula, es un
equivalente simétrico para “abrir” la vagina. Es decir, la risa del pajkola y su parodia del coito con el
instrumento musical —la palabra y el gesto— son dos imagenes equivalentes asociadas con la fertilidad de la
Madre Tierra y de la mujer humana. Mientras que “por abajo” el pajkola introduce la vara en la boca del arpa
(coito), “por arriba” metaféricamente hace lo mismo, al reir, gritar o “gesticular”. (Camacho Ibarra, 2017, p.
137)

Que en una misma secuencia ritual [el canario inicial] aparezcan el simbolismo de la miel y de los 6rganos
sexuales femeninos (boca del arpa y cola de la guajolota [animal que es mencionado como parte del humor de
los pajkolam durante su penetraciéon del arpa, y “cuyo simbolismo de la cola emplumada se relaciona
explicitamente con el orificio vaginal, el cual se abre en la aurora”]), y de los genitales masculinos (vara de
carrizo) y ciertos agentes extrahumanos, como animales hipersexualizados (tacuache [también mencionado
durante el acto de penetracién y que “es capaz de perforar los panales con su cola puntiaguda”]) o libricos
(coyote [otro animal empleado para desarrollar el humor durante el acto de penetracién]), coloca a nivel
césmico el aspecto mitico de la parodia del acto sexual. (Camacho Ibarra, 2017, p. 95)

Este acto sexual del cual es objeto el arpa puede concebirse también como un acto creativo
desde diversas perspectivas (Ochoa Zazueta, 1998, p. 132). Por una parte, se dice que “el acto de
introducir el carrizo en el arpa es para ‘torear a las abejas’, pues en el instrumento hay un ‘panal de
miel’ y cuando ‘salen’, lo hacen en forma de sones o canciones; ‘por eso los pacjolas bailan toda la

’»

noche’” (Sanchez Pichardo, 2011, p. 107) y que dicho instrumento “tiene la magia de contener todos
los bienes del mundo” (Ochoa Zazueta, 1998, p. 261). “El pascola mayor es un partero”, apunta Ochoa
Zazueta, “uno a uno ‘saca’ a los oficios de la panza del arpa hasta que los completa” (1998, p. 134).
Ahora, este acto de creaciéon implica simultdneamente un acto de sacrificio y, consecuentemente, un
acto de resurreccion. Esta serie de actos constituyen una narrativa que liga al pajko con el recorrido del
astro solar. Para comprender con propiedad la trascendencia que tiene dicha narrativa, es preciso revisar

antes la estructura minima del “modelo nativo de clasificacion” propuesto por Camacho Ibarra (2017).

157



La base fundamental para la interpretacién de “el pajko como culto nativo, especificamente
como culto solar de aspecto nocturno”, cuya narrativa especifica es la de “el recorrido nocturno del
Sol” (Camacho Ibarra, 2017, p. 9), es la oposicién entre canario inicial y el Alba. Esta es planteada
como una “alternancia entre la luz y la oscuridad” (Camacho Ibarra, 2017, p. 85). Dicha alternancia es
el principio que rige el modelo nativo de clasificacién y, a través de su observacion, es posible describir
los personajes y elementos que componen el pajko —y en general los rituales y mitos mayos— en
términos de relaciones de oposicién: ocaso/amanecer, poniente/oriente, pajkola/Venado, templo nativo
(enramada)/templo catolico, etcétera (Ballesteros Rosales, 2018a; Camacho Ibarra, 2017). La
profundidad de este dualismo en la cosmovisiéon mayo es descrita por Camacho Ibarra de la siguiente

manera:

Los aspectos narrativos de la vida, muerte y resurrecciéon de Jesucristo estructuran la imagen del mundo
concebida por los yoremem. Su secuencia dramatica estd conformada por una serie de mitemas basados en los
episodios de la vida de Cristo. Aqui, “la muerte-resurreccién del hijo de Dios” se equipara al tema de la lucha
astral entablada por los dos principios generadores del universo, el luminoso o de Jesucristo y sus aliados, y el
oscuro o de sus enemigos (Bonfiglioli, et. al., 2004: 58). La etnogénesis, desde el punto de vista de estos
autores, supone “una transicién desde un estado de carencia inherente a los tiempos miticos hacia otro en que
se suprime dicha carencia”, es decir, al estado de cultura (Ibid.: 59). Se trata, pues, de una narrativa simboélica
y ritual por la que este grupo reclama su derecho a la existencia. En efecto, el simbolismo contenido en el
ceremonial Pascual [Waresma y pajko] entrafia una teoria auténtica por la cual los mayos construyen su
mundo y se sitian en éste. (Camacho Ibarra, 2011, pp. 311-312)

A partir del andlisis paradigmético de un conjunto de mitos mayos, el autor propone que el
episodio de la muerte de Jesucristo como gesto necesario para “el traspaso [de la etnia mayo] de un
estado original a otro ‘cultural’” puede encontrarse, también, en el acto del canario inicial (Camacho
Ibarra, 2011, p. 334). Para formular esta interpretacion, resulta clave la figura del ya aludido alawasin.
En sintesis, son dos las caracteristicas de este actor ritual que hay que observar: su funcién de guiar a
los pajkolam “de su hogar en el mundo encantado fuera de los pueblos (el yo aniya)” (Spicer, 1980, p.

107) hacia el arpa, y la piel de gato montés que porta:

La figura del alaguasin [...] es la clave que nos permite acceder a una interpretacién aut6ctona del ceremonial
Pascual como origen de la humanidad. [E]l gato montés resulta ser un animal central por estar vinculado
primeramente a Juyya Ania, es decir, es un animal del “monte” [y su importancia] dentro del ceremonial
ocurre cuando el alaguasin usa como insignia la zalea de éste [...]. (Camacho Ibarra, 2011, pp. 325-326)

Ahora, el papel de guia que cumple el alawasin puede comprenderse mejor a partir de la
narrativa mitica que comparte con su homélogo mitol6gico, el gato montés. Para fines de claridad, a
continuacion reproduzco de manera idéntica el “mito eje” que Camacho Ibarra plantea como punto de

partida para su analisis:
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Dicen los que son antepasados, los que estaban antes, indios, pues. Ya sabian de esto, que se iba a acabar [el
mundo], ellos lo dijeron. Y asi es. A nosotros, nuestros antepasados nos dijeron que esto se iba a acabar poco a
poco. Y que antes, dicen, los que eran antepasados de nosotros, pues, los abuelos, bisabuelos, todos ellos,
decian... (Hacian una fogata, arrimaban una fogata). Decian... dicen que decian antes: “que esa carretera que
iba a hacer aca adelante; todo se iba a acabar”. Antes, cuando no habia ni carro ni nada, pues; ellos ya sabian,
fijate. Como pas6 ahorita, ahora, ;dénde hubo un maremoto? Los animales lo sabian y ya presentian lo que
iba a pasar, y empezaron a llorar, empezaron a... corrieron, ;verdad? Corrieron hasta haber a dénde se
salvaban, y los que se fueron detras del gato fueron los que se salvaron. Ya presentian, pues. Dicen que en la
Semana Santa, como ahora en estos dias que vienen, fueron los indios que pasaron a la Iglesia, y los que no,
pues se fueron al mar, creo, a sumergir. Muchas familias enteras se murieron en el camino, todo; y los nifios
ahi estan en la Iglesia, son los que se salvaron.

Antiguamente dicen que el gato salvé mucha gente, en aquel tiempo. Dicen que el gato era un animalito, en
aquellos tiempos, el gato, cuando empezé a subir el agua, empez6 a subir, a subir, a subir, el gato se fue
adelante con la gente. Ahora digamos, ¢coémo se dice cuando hay un grupo de gente?, ;cémo le dicen?, ;como
le nombran?

—Contingente.

—Algo asi. Ellos se fueron siguiendo al gato, al gato, al gato y fueron subiendo, subiendo, subiendo hasta
llevarlos a alguna parte a donde no se iban a ahogar, pues. Se fue, se fue, se fue y lo llevé por aquella parte,
por alla [...]. Y el gato se muri6 por ellos, por los indios, los salvd. Entonces los indios, dijeron: “el gato nos
salv6”, y viene siendo como... cémo les dijera: un animalito... que murié por ellos. Entonces, al gato lo
disecaron porque los salvo. “Un animalito fue el que nos salvé: ahora este animalito lo vamos a cargar todo el
tiempo con nosotros”. Lo disecaron, lo llenaron de flores; todo de flores. Dijeron: “no, pues ese gato va a
andar todo el tiempo con nosotros”. Y el gato muri6 por ellos.

—¢Y como muri6?

—Pues de hambre. Entonces los indios dijeron: “No, pues, este gato murié por nosotros”. Cuando empez6 a
bajar el agua, [dijeron]: “este gato todo el tiempo va a andar con nosotros, el dia que hagamos una reunién o
algo, este gato todo el tiempo lo vamos a cargar”, dijeron. Como quien dice el gato era el héroe, pues; murié
por los indios. Lo llenaron de flores, de todos colores. Y dijeron “no, pues este gato lo vamos a cargar porque
fue el héroe de nosotros, y el dia que hagamos una reunién el gato va a estar presente”. Por eso el gato lo
cargan todo el tiempo: “este gato va a representarnos a todos nosotros, a todo el mundo, ‘onde haiga una
reunion, ‘onde haiga fiesta, el gato va a estar presente, de aqui en adelante”. Y asi quedé. Y todavia existe, el
gato todavia lo carga el alaguasin.

(José [Valenzuela] Yebismea, Mabejaqui, 2005; documento mimeografico; coleccion particular;

en Camacho Ibarra, 2011, pp. 325-326)

Para Camacho Ibarra, en el acto de sacrificio del gato montés, que implica el traspaso de un
sitio inundado hacia un lugar seguro de salvacion, puede reconocerse “una asociacion metonimica entre
la actividad ordenadora del cosmos de este felino y la de Jesucristo a partir de su sacrificio” (2011, p.

327).

Desde este angulo, tal vez la introduccién del teopo habria venido a equipararse a un modelo existente
representado por la jo'ota, ya que ambos parecen compartir una misma version de la constitucién de un lugar
primigenio, en el cual se organiza la existencia de los yoremem fuera del caos. Asi, podemos interpretar la
narracién como una versién modificada de la conversién primigenia de los hombres, es decir, del paradigma
astral que supone el paso de un estado original, “animal”, a otro de cultura o “humano”. Esta transformacion
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estaria regulada justamente con la aparicién del teopo, “la tierra seca”, en contraposicién a la inundacion.
(Camacho Ibarra, 2011, p. 327)

En el canario inicial, este traspaso se representa en el momento en el que el gato montés-alawasin
conduce a los “animales del monte”, representados por los pajkolam, hasta el arpa, “donde éstos
encuentran ‘las antigiiedades’, la ‘tradicién’: la musica y la danza” (Camacho Ibarra, 2011, pp. 340—
341). En efecto, que el arpa sea el destino hasta donde el alawasin lleva a los pajkolam y realice su
sacrificio (se retira de la enramada mientras los oficios quedan preguntandose a donde se fue y
buscandolo en el interior del instrumento) es de suma pertinencia para el simbolismo de la produccion
musical del pajko pues es a partir de sus cambios de afinacion que se ordena el ritual. Esta reflexién se
amplia al final del presente capitulo, por ahora se continda con la revision de las acciones del canario
inicial.

En sintesis, en el acto de apertura del canario, los oficios y el alawasin representan el sacrificio
del conjunto semdntico “astro solar-Jesucristo-gato montés-alawasin” a partir del cual se instaura el
pajko vy, con éste, la cultura mayo (Camacho Ibarra, 2011, p. 349). Lo que se establece con las
siguientes acciones rituales es el sentido de recorrido que conduce la narrativa, asi como la direccién

que adquiere dicho recorrido.

Momentos después de la pentracion del arpa, el pajkola yowe realiza el trazo de cruces con el

cual se bendice la enramada:

Durante el ritual de bendicién de la tierra; piden internamente que el terreno sea despojado de piedritas
incluso pedazos de vidrio que lastimarian las plantas de los pies de los danzantes, pero espiritualmente
destruye las malas influencias, se propone que dios evite algin incidente. El paskola mayor en linea
horizontal junto con los tres compafieros, se desplazan a cada uno de los cuatro puntos cardinales; el mayor
dibuja la cruz con la vara [de carrizo] y los otros pajkolas lo hacen con la palma de la mano hacia la tierra.
Emiten disparates opuesto al punto cardinal, mucho tiene que ver con la vida cotidiano del quehacer de alguna
persona originaria de la poblacién. La gente se rie porque piensan que pierden el sentido de direccion. (Ayala
Partida, 2009, p. 81)

Camacho Ibarra ha registrado el siguiente orden para esta secuencia ritual: el primer trazo se realiza en
el segundo altar de labeleerom, el segundo en el altar de los masowileerom, el tercero en el altar del
tambuleero y, finalmente, el cuarto en el primer altar de labeleerom. La l6gica que el autor sugiere para
la comprension de este acto radica en la asociacion que establece entre cada altar y cada punto
cardinal. Segun el autor, esta asociacion entre altar y punto cardinal no se materializa en la
configuracion real de todas las enramadas. Es decir, no es normativo que el primer altar de labeleerom

se sitie siempre a espaldas del poniente, viendo hacia el oriente. En vez de eso, esta asociacion se
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deriva a partir de la configuraciéon de un conjunto mayor de elementos rituales que incluye a las
acciones del canario inicial que aqui se tratan, la cruz de la enramada, la disposicion del altar cat6lico —

ya sea doméstico o comunal—, orientaciones en textos mitologicos, entre otros®.

¥

Imagen 14: Canario inicial en El Rodeo (3P)

Pero incluso si se considera unicamente lo acontecido durante el canario inicial para establecer
las relaciones entre altares y puntos cardinales, el argumento central para asociar a los labeleerom
primeros con el rumbo poniente es el hecho de que la representacion del acto sexual-sacrificio se
realice en su altar. A partir de esto, y aplicando la relacién de oposiciones categoéricas, los labeleerom
segundos quedan asociados al rumbo oriental®. De ahi se deriva que al altar de tambuleero, ubicado
generalmente a mano izquierda del labeleero mayor, quede asociado al norte y, de manera opuesta, el
de masowileerom al sur. Vista de esta manera, la secuencia ritual del trazo de cruces representaria, de
manera intercalada —en zigzag—, los dos recorridos aparentes del astro solar: de oriente a poniente y de
norte a sur. Ahora, cabe destacar que el sentido que esta secuencia confiere a ambos recorridos sefiala

un transito de los polos luminosos (oriente y norte) hacia los polos oscuros (poniente y sur). De tal

85 Otras propuestas: Olavarria (1999), Medina Melgarejo (2007), Sanchez Pichardo (2011).

86 “[...] no es fortuito que la dualidad dé contenido y forma al espacio de todo complejo ritual comunal, cuya logica se
reproduce a distinta escala en cada recinto ceremonial —templo y enramada— y en el amplio conjunto de los elementos
que integran dicho complejo.” (Camacho Ibarra, 2017, p. 209)
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forma, este acto puede comprenderse como la representacion del descenso al polo oscuro del recién

sacrificado astro solar (Camacho Ibarra, 2017, pp. 100-102).

Segundo altar de labeleerom
[Oriente]

1+

Tambuleero
[Norte]
Masowileerom
[Sur]

Primer altar de labeleerom
[Poniente]

Figura 17: Secuencia del trazo de cruces en los altares-orientaciones

Es pertinente apuntar que existen otras interpretaciones respecto a la orientacién de los puntos
cardinales que se establece a partir de las acciones, los elementos y los personajes rituales del pajko.
Por una parte, Olavarria Patifio, en su tesis doctoral expone un analisis de “la unidad espacio-temporal,
constituida por la fiesta” yaqui (1999, p. 8). Los elementos que la autora toma en cuenta dicho analisis
incluyen el espacio y el tiempo de la enramada, pero no tanto por su configuracién interna como por el
valor que adquiere en relacion a un sistema mas amplio. En términos espaciales, dicho sistema incluye
“el territorio, los ocho pueblos, el pueblo, el tebat o patio, el altar y el hogar; asi como las nociones
asociadas, siendo la mas importante este-oeste (arriba/abajo) seguida de aquélla que distingue el centro

de la periferia (adentro/afuera)” (1999, p. 83)¥. En cuanto al aspecto temporal, la autora sefiala que

En sintesis, el caracter del ciclo ritual se basa en la relacion entre tiempo ordinario y la cuaresma; el wdkustia
y la waehma [...] una de las tematicas de este discurso ritual gira en torno a un cédigo cosmolégico del cual

87 Olavarria Patifio enfatiza la “nocién este—oeste” de la siguiente manera: “los margenes internos, los que delimitan al
valle frente a la sierra y la costa, el centro frente al este (arriba) y oeste (abajo); son también, los que separan a los
yoremes de sus antepasados histéricos —los broncos de la sierra— y de sus antepasados miticos —los surem-.” (1999, p.

90)
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uno de los puntos de referencia mas importantes lo constituye el movimiento aparente del sol en la boveda
celeste. (1999, pp. 187-188)

Para el caso de la relacion entre los altares de los conjuntos musicales y los puntos cardinales, la
diferencia entre los niveles analiticos es categorica. En el modelo de la investigadora, la enramada es
tratada como un solo elemento que se asocia con el este, en tanto que al oeste esta asociado el conjunto
de Matachines (1999, p. 103). En este sentido, el enfoque de la autora es mas amplio y no aborda la
configuracién al interior de la enramada. No obstante, esta investigacién comparte algunos principios

con la de Olavarria Patifio (1999) —como los conceptos de “ritmo”, “estructura” y “eje vertical”— que se

desarrollan mas adelante.

Desde el caso de los mayos de Sinaloa, Medina Melgarejo presenta un analisis que también es

enfatico en la relacion entre enramada y puntos cardinales:

La estructura basica de una enramada mayor es en si misma “un marcador solar”, entendido como un
instrumento de medicién temporal del desplazamiento diurno y anual del sol [...].

Al analizar las enramadas y sus orientaciones se ponen de manifiesto sus vinculos con el transito y
movimientos solares, como son los solsticios de invierno y de primavera, sirviendo las enramadas yoremes de
estructuras articuladoras que generan esquemas de conocimiento y concepciones de mundo, por lo tanto son
un soporte en el andamiaje de su cosmovisién [...].

[...] el pueblo yoreme establece [un vinculo] con el astro solar a través del reconocimiento de su transito
diurno, nocturno y su recorrido estacional durante el afio. (2007, pp. 99, 119, 121)

Este planteamiento se sitia en el contexto de una investigacion mas amplia que aborda no sélo
el tiempo y el espacio dedicado al pajko, sino el analisis multilocal de las configuraciones que

presentan las enramadas con respecto a los puntos cardinales.

Los principales elementos para ubicar las orientaciones geograficas de los centros ceremoniales (véase figura
7) son: la referencia de la cruz —ctiurus— de confirmacion, el campanario que marca la entrada al centro
ceremonial y el altar de los santos situado en la parte posterior: al interior del centro ceremonial se realizan los
rituales de mayor importancia [...] El andlisis propuesto se establece a partir de cuatro referentes: el material
de construccién; los elementos que la conforman (la cruz de madera, el campanario y el altar, para el caso de
los centros ceremoniales y para las enramadas de cerro); la orientacion geografica y las marcas de distincién
que son utilizadas como dispositivos de identidad y sentido para el ejercicio de una religiosidad popular
étnica. (Medina Melgarejo, 2007, p. 99)

Aunque entre dichos elementos no se mencionan las acciones rituales ni la secuencia de las
rondas de sones, la autora si presenta las siguientes asociaciones especificas respecto a los altares y los
puntos cardinales: el altar de labeleerom (s6lo identifica uno, con el nombre de “musicos de pascola”)
“puede estar en relacion con el viento, hacia las montafias de la Sierra Madre Occidental (Annia Jeka-

universo del viento)”; los masowileerom y el danzante de Venado “siempre miraran a la salida del sol,
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aunque representan a la tierra, al monte y los valles (Annia Buia-universo de la tierra)”; el tambuleero
“mira el cielo, ‘lo abre’ y ‘ayuda al amanecer transitando junto con el sol’, se marca al universo del
cielo (Annia Tehueca-universo del cielo)”; finalmente, el pajkola yowe, al cual incluye como elemento
en este modelo, “esta en el centro (en forma de Segua o flor)”® (2007, p. 120). A estas relaciones se le
suma una accion ritual que la autora apunta como “naiqui tahacana” o “cuatro puntos cardinales
equivocados”, dirigida por el pajkola yowe y cuyo “significado ritual es la inversién del mundo, para

continuar el ceremonial hasta reconstituir estos puntos” (2007, pp. 127, 134, 137).

El pajco’ola mayor concluye el canario [en el] momento anterior al naiqui tahacana. Inicialmente, se coloca
frente a los miisicos mayores mirando el arpa y con ese mismo bastén sefiala en el piso de tierra y comienzan
los naiqui tahana. [...] sigue el procedimiento de girar al lado derecho, comienza por el Sur y lo invierte [...].
(2007, pp. 135-136)

La autora es muy poco clara en cuanto a las “distintas formas” (2007, p. 136) en que se
desarrolla esta accién ritual pues, aun cuando presenta distintas tablas y figuras que sintetizan la
informacion, no expone una descripcion explicita y completa sobre cémo se realizan exactamente los
trazos. Su presentacion de los datos es confusa, ademads, porque no hace una distincién marcada entre
las exégesis que le son compartidas por los oficios mayos sobre el naiqui tahacana y su realizacion in
situ durante el ritual (2007, p. 153). Esto dificulta la comparacién con otros modelos —como el de
Camacho Ibarra (2017) y el de Sanchez Pichardo (2011) (que se revisa a continuacion)— pues es poco
fructifero incluirlo en el andlisis sin tener claridad en el orden de la secuencia. Atn asi —y considerando
que las formas rituales del pajko varian entre localidades y entre adscripciones estatales (mayos de
Sonora y mayos de Sinaloa)- me parece destacable el hecho de que tanto en su interpretacion como en

la que aqui se desarrolla se destaque el recorrido solar como narrativa central del pajko.

Por su parte, Sanchez Pichardo registra una secuencia de trazos de cruces con forma de zizag,
pero con los rumbos invertidos (2011, pp. 107-108). Es decir, el primer trazo se realizaria en el lado
oeste de la enramada, el segundo en el norte, el tercero en el sur y el dltimo en el este (2011, pp. 107—
108). En este sentido, la lectura del autor de esta accién-secuencia es la de una “inversion de los puntos
cardinales en la enramada” (2011, p. 163). Dicha lectura es uno de los argumentos a partir de los cuales

el autor elabora su propuesta central:

[En el simbolismo del pajko] el cosmos queda invertido, lo de arriba esta abajo y viceversa, la actividad del
dia se pasa a la actividad en la noche por medio de las danzas. Por eso el pajcola yowe invierte los puntos
cardinales en la ramada: el Este donde sale el Sol (dia), se convierte en el Oeste, donde se oculta (noche). La

88 La autora menciona otro “universo en la enramada”, “Annia Bahue — Universo del mar”, aunque no especifica el punto
cardinal al cual se asociaria (Medina Melgarejo, 2007, p. 120).
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naturaleza representada por musicos, danzantes, instrumentos sones, cantos y parafernalia se convierte en el
mundo cultural: las fiestas y danzas de los yoremes. Durante la noche, las fiestas tienen mayor auge; después
de medio dia los danzantes se encuentran cansados, desvelados y es cuando culmina la fiesta. En este sentido,
la inversién simbdlica es latente en tanto que las danzas aparecen en la noche y se ocultan en el dia,
manteniendo una relacién opuesta con el Sol, y semejante a la Luna. Etapas de transicién entre un estado y
otro. (2011, p. 163)

Ahora, si bien el contexto etnografico de la investigacion de Sanchez Pichardo es cercano al
mio (mayos de Sonora), como también lo son los elementos que considera en su analisis (pajko,
canario inicial, orientacion de los altares), el autor circunscribe su corpus analitico a un s6lo caso —el
de un pajko en la enrammada Navobaxia, Sonora (2011, p. 85). Aqui coincido con la critica enunciada
por Camacho Ibarra (2017, p. 102), respecto a lo refutable de generalizar la interpretacion del
simbolismo del pajko a partir de una Unica ocasion sin exponer una justificacién. Aunque en mi
opinion, la interpretacion de una “inversion del cosmos” como narrativa central del pajko no implica la
invalidez de aquella que sostiene el “recorrido del astro solar” —ni a la inversa—, mi desacuerdo frontal
con Sanchez Pichardo (2011) es que es equivoco estimar que la danza —y por extension la musica— es
una actividad significativa por la noche y precaria por el dia. Como se expone en el capitulo anterior y
en las siguientes secciones de este, la continuidad de la produccién musical basada en una escala de
intervalos de quinta justa por parte de los labeleerom demuestra que el proceso de representacion del
recorrido solar no se limita al periodo nocturno, sino que contintia durante el dia. Aunado a esto, si bien
coincido —a partir de mi registro en El Jipare (ver capitulo 2)— con que resulta evidente la fatiga sufrida
por todos los oficios al cabo de horas y dias de participacion, me parece que la forma ciclica del ritual —
que amerita un prolongado gasto de energia fisica y de recursos econémicos, asi como una voluntad

bastante persistente— es un factor mucho mas pertinente para su analisis.

Volviendo a las acciones del canario inicial, otro elemento importante que se presenta durante
la secuencia del trazo de cruces, son los disefios de las cruces trazadas en la tierra, las cuales pueden
variar segun el pajkola yowe en incluso segin la ocasion. Varios trazos, registrados por Camacho
Ibarra, son particularmente sugestivos del tema del descenso del astro solar. Las cruces de los incisos A
y B de la figura 1.2, con forma de escaleras, son claramente representativas del gesto descendente. El
inciso C, cuyo par de lineas (una recta y la otra en zigzag) se encuentran “sobrepuestas y trazadas de
arriba a abajo” puede identificarse como una recurrencia en miniatura de la secuencia de trazos en los
altares (Camacho Ibarra, 2017, pp. 102—108). En secciones posteriores de este capitulo se propone que
este ultimo trazo puede entenderse, ademas, como un icono del recorrido ondulante del astro solar y de

la estructura musical ciclica del pajko.
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Trazada por el pajkola Martin
Moroyoqui, de Huayparin Bajio,
Etchojoa.

Trazada por el pajkola Ariel
Duarte Alcantar, de Bahuises,
Navojoa.

Trazada por el pajkola Estanislao
Granados, de El Rodeo,
Etchojoa.

Figura 18: “Tipos de ‘cruces’ que dibuja el pajkola yowe en cada lado de la enramada

989

Durante el transcurso del tono canario llega a presentarse un elemento mas que empata con el

campo semantico de la muerte del astro solar. Algunos oficios, como Néstor Mendivil refieren a un

conjunto de sones por el término “nayuute”. Esta categoria emic también se usa para sefialar a aquellos

animales —y, por extensién, a sus respectivos sones— que tienen la peculiaridad de dar aviso a las

personas que se acerca la hora de su muerte®. El correcaminos o churea, el tecolote o mu'u y el gato

montés o juyya missi, son algunos de los elementos caracteristicos de dicho conjunto. En el fonograma

“Musica, rezos y alabanzas funerarias: Mayos de Sonora” (Ayala Partida, s/f) se describe a un conjunto

de sones como “Nayutem Sonim (Sones de avisos de la muerte)” que incluye el “Chaparakoba Sonim

(Son de la chachalaca), Baabatuko Sonim (Son de la culebra de agua), Muu sonim (Son del tecolote) y

Tarukim Sonim (Son de los pajaros choyeros)”. Al menos dos de estos titulos fueron referidos en el

registro de mi trabajo de campo. En la siguiente tabla se muestran estos casos (los titulos entre

corchetes son aquellos que no fueron explicitamente referidos, sino identificados durante el analisis):

89 (Camacho Ibarra, 2017, p. 103)

90 Véase también Camacho Ibarra (2011, p. 72).
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ID Ocasion Titulo Hora | Grado
230 | Bacame Nuevo (5P) Chdparakobba 22:30 I/vi
370 Campo 13 (9P) [Chdparakobbal 23:52 | Ini
372 Campo 13 (9P) La culebrita prieta (babatuku) 01:03 |
337 | Buaysiacobe (8P) Chdparo 00:15 I/vi
305 | L. Moroncarit (17P) [Babatuku] 00:34 I

Tabla 3.1.2: Nayutem sonim

De estos sones nayuuteros, destaca el ejemplo del que lleva por nombre “La culebrita prieta” o
babatuku, pues dicho animal tiene un papel predominante en la mitologia mayo, especialmente en la

del pajko.

Atn prevalecen rituales secretos en los que algunos musicos que se exigen quedar bien halagados por sus
muestras de interpretaciéon musical, ya sea de arpa o de violin, acuden a aquellos ojos de agua, arroyos o
veneros de agua entre la exuberante vegetacion donde se sabe que silban las “babatukom” o culebras de agua
a quienes prometen ofrendas de un gallo, gallina o pollo dar a comer y hacer retorcer el cuello al ave
mencionada, una vez concedida la peticién, proceden a brindar a la babatuko la victima sin vida por la
actuacion brillante alla en la fiesta y esto sucede por la mafiana cuando pagan la promesa por el hechizo
concedido. (Ayala Partida, 2009, pp. 66-67)

Si bien en este relato la serpiente babatuku es caracterizada como poseedora de las habilidades
requeridas para la interpretacion musical y dancistica en el pajko, se tiene amplio registro de distintas
versiones en las que este papel es ocupado por el “Diablo” (Camacho Ibarra, 2011, 2017; Ochoa
Zazueta, 1998; Olavarria, 1991; Olavarria, 1989; Olmos Aguilera, 1993; Sanchez Pichardo, 2011), por
lo cual es viable plantear a ambos personajes como equivalentes en este contexto mitologico. También

en la indumentaria del pajkola se materializa la babatuku:

La “wikosa” [fajas negras que el pajkola se enrolla en muslos y cintura] representa a la babatuku o culebra
prieta o culebra del agua; (se le considera la guardiana nocturna que atrapar a los incautos en la noche de San
Juan), ademas, el sonido de los violines simboliza el sonido de la culebra prieta; mismo que habra de
reproducirse con los pasos del danzante paskola. (Ayala Partida, 2009, p. 90)

Al respecto, Sanchez Pichardo apunta lo siguiente:

Se dice que en la antigiiedad cuando las personas mayos se vestian de blanco, pantalén blanco y camisa
blanca de manta, a una persona se le apareci6 la Virgen; se enamoré de la Virgen mejor dicho; se le aparecio
en el monte y la Virgen le dijo que le tenian que hacer reverencia bailando pascola y venado y todo eso. Pero
que le tenian que hacer fiesta nomas a ella. Después esa persona no cumpli6 la promesa, no sé qué haria, y de
la misma naturaleza cuando volvio, volvi6 a buscar a la Virgen Maria en el monte. Llegaron dos animales, dos
culebras negras, babatuko que le dicen; llegaron y se le enrollaron en los pies, se le fueron subiendo y se le
enrollaron hasta la cintura. Esas son las fajas negras que traen los pascolas. Ya después volvieron a llegar otras
dos culebras de vibora de cascabel, se le enrollaron en los pies, que vienen siendo los ténabaris. (2011, p.
135)
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En el espacio de la enramada y entre los actores rituales oficios, ocupa una posiciéon importante: “Cada
oficio tiene un animalito que lo caracteriza; sin embargo, hay un animal que toca todos los sones, tanto
de violin, tambor y cantavenados: es la culebra prieta o babatuko (Drymarchon corais)” (Sanchez

Pichardo, 2011, p. 64).

Ademas, la babatuku guarda relacion con el agua y los huracanes (Camacho Ibarra, 2017, p.

80). Su funcién ordenadora del agua en el mundo de Juyya dnia se acenttia en la siguiente narracion:

Hay un orden en el monte para que los animales bajen a tomar agua. Cada uno tiene su hora. Si el venado baja
a la hora del ledn, éste se lo come. Deben bajar a la hora que les corresponde. La babatuku es quien guarda el
agua y ese orden. Por eso cuando se mata a la culebra, se secan las lagunas. (Nota de campo registrada a partir
de un relato de Hilario Quifiones registrado en Bahuises, Navojoa, el 15 de enero de 2018)

En otras versiones, la babatuku se presenta como guardiana del conocimiento al que buscan acceder los
oficios en los “encantos”: “Al violin se le relaciona con una mujer vestida de blanco llamada Malia o
Maria, que se le aparece al musico en el monte o dentro de la cueva. También se vincula con la culebra

prieta babatukol...]” (Sanchez Pichardo, 2011, p. 77).

Ademas, como se observa en la Tabla 3.1.2, las dos interpretaciones registradas del son de la babatuku
ocurrieron a las 00:34 y a las 01:03 horas. Considerando esta variable, asi como la asociacion entre esta
serpiente y los “encantos”, podria vincularse la interpretacion de dicho son con la siguiente

informacion:

El mundo de las creencias de los yolem’mem tienen reconocidos en la region varios sitios encantados. Son
cuevas, arboles, recovecos, parajes, vallecillos, etc. que la tradicién ha sefialado como ‘lugares del encanto’.
Los creyentes de la religion yolem’me, consideran que la ‘Gloria’ se encuentra ‘arriba’ después de siete cielos,
Esta es la ‘Gloria de Dios’. Pero también existe una ‘gloria de los diablos’y se encuentra dentro de la tierra ,
es el inframundo. A la ‘gloria de los diablos’ se entra por puertas que ahi estan en los sitios encantados. Las
puertas se abren una hora, casi todos los dias, a las doce de la noche. Cuando un fiestero quiere aprender
mucho de la fiesta o un indigena desea convertirse en fiestero sin saber nada, entonces va a uno de estos
lugares encantados [...] (Ochoa Zazueta, 1998, p. 237)

De esta manera, el gesto de apertura asociado a la accion ritual del canario inicial puede hacerse
extensivo al son de la babatuku, que ademas es categorizado como uno de los sones/animales que
“avisan de la muerte” pero, simultdneamente, como ordenadora del agua y del conocimiento en Juyya
dnia y de “todos los sones” en la enramada. La pertinencia del son de la babatuku o “culebrita prieta”
en la estructura tonal del pajko se resalta cuando, alcanzada la hora del mediodia, se interpreta su
contraparte: la babatuku macho. Este tema se trata mas adelante, en la seccién correspondiente al tono
de dicha hora. Por ahora, tomando como punto de partida los “sones nayuteeros” que dan “aviso de

muerte”, se contintia con el siguiente cambio de afinacién.
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3.1.2 Naiki

Este segmento-tono se identifica con el cambio de afinacién de los instrumentos de los labeleerom en
la proporcién de un intervalo de quinta justa en direccion descendente con respecto al tono anterior. Es
decir, si el segmento-tono del canario corresponde al I grado por ser el primero de la secuencia, el
Naiki corresponderia al IV grado por situarse una quinta justa por debajo del primero. De manera
coincidente, el nombre de “Naiki” se traduce al castellano como “cuatro”. Segtin mis observaciones in
situ, la tonica del Naiki corresponde, en el arpa, a la cuerda mas grave. Un sefialamiento similar es

hecho por Carrera Villalobos:

El niimero de cuerdas varia entre 29 y 32, la afinacion del instrumento es sobre la escala de sol con la cuerda
mads grave en el IV grado®. Esto varia pues normalmente se afinan un tono o tono y medio abajo para iniciar,
cuando se quiere utilizar otras tonalidades se mueven las notas correspondientes, por ejemplo: si la posicién
natural es de sol para cambiar a tonalidad de re s6lo suben la clavija del do a do#. (Carrera Villalobos, 2017,
p. 189)

Como se explica al final del capitulo 2, el motivo por el cual se considera que el desplazamiento debe
representarse hacia abajo y no hacia arriba —en intervalo de cuarta justa— es porque el intervalo de

quinta justa permite relacionar todos los tonos-segmentos con la misma proporcién.

Los indicios que me condujeron inicialmente a indagar verbalmente sobre este tono, asi como
en el transcurso de los pajkom registrados y en el proceso de analisis musical se encuentran en
Camacho Ibarra (2017, p. 150) y Ayala Partida (2009, p. 96). En la primera fuente, el investigador
identifica con el nombre de “Naiki kiipteri” al “cuarto tono” del pajko, que se emplea entre 06:00 y

11:00 horas (Camacho Ibarra, 2017, pp. 150-151) y

[...] en cuyo segmento se tocan, se cantan y se bailan piezas relacionadas con las aves canoras, cuando se
declara el nuevo dominio de la luz sobre la oscuridad y, como el nombre del jiawi lo indica, “se completa la
cruz” [...] En otras palabras: se instaura el mundo con la salida del Sol, es decir, existe una correspondencia
l6gica entre el amanecer, las aves canoras y el quincunce. (Camacho Ibarra, 2017, p. 159)

En realidad, a partir de los resultados de mi investigacion, estas caracteristicas describen mejor —
aunque no exactamente— al siguiente segmento-tono, el Cruzado, como se describe en su seccién
correspondiente. Por otra parte, en el texto de Ayala Partida, el tono “Nayki” se menciona de la

siguiente manera en el contexto de una entrevista con el muisico mayo Balvanero Alamea Siari:

La mula Sabina, tiene un deste, una afinacién especial [...] Se le llama el “Nayki jiawi” que en espafiol,
“Nayki” es cuatro, y “jiawi” pues es sonido. Es el, como le diré, donde van los cuatro, los cuatro, las cuatro

91 Esta disposicién sefialada por el autor coincide con la expresada por Marino Robles (Tabla 1.2.4) en cuanto a que la
escala se establece sobre el tono Sol, y con mis observaciones de los grados arménicos en cuanto a que la cuerda mas
grave funge como IV grado (apartado 2.2.2).
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afinaciones. Se pudiera asi decir, porque mete uno lo que, mete uno la afinacion del Kanario, Chépara jiawi,
del kutapachera jiawi y del Saya jiawi, por eso es que, por eso es que, le llaman Nayki jiawi, porque tiene
cuatro, cuatro combinaciones de sonido [...]. (2009, p. 96)

Esta forma de expresarse por parte de Alamea Siari sobre los sones y los jiawim resulta una gran
incégnita, y se suma a las multiples representaciones conceptuales de los labeleerom que faltan por ser
registradas etnograficamente. Por lo demas, me parece que la secuencia de jiawim que comparte este

musico empata con la que hasta aqui se ha desarrollado.

Ahora, a diferencia de los tonos-segmentos Canario y Cruzado, el cambio correspondiente al
Naiki no se registré en todas las ocasiones. Estos son algunos datos sobre su frecuencia en el corpus

analitico™:
* Se encuentra en cinco de los ocho pajkom que componen el corpus.
* De los cinco pajkom con dos altares de labeleerom, tres presentaron este tono.

o En los tres casos en que si se interpretd en la afinacién Naiki, s6lo se hizo en la cuarta ronda

de sones, enfatizando la recurrencia de este nimero.
* De los cuatro pajkom comunitarios, dos lo presentaron.

* En los pajkom con un solo altar de labeleerom que si presentaron esta afinacién, su duracién

fue de dos rondas de sones.

En materia experiencial, puedo recordar diversas acciones y enunciaciones que caracterizaron
las ocasiones de pajko a estas horas: conflictos o agresiones por parte de gente alcoholizada,
exclamaciones de que el Diablo estaba presente, y un humor entre los pajkolam y otros oficios
especialmente intenso, cuyo objeto podia ser algtn revirador, pero también el mismo pajkola yowe o,
en una ocasion, yo mismo (ver apartado 1.3.2). Por su parte, Néstor Mendivil hace mencién del Naiki y

de la capacidad de escucha, por parte de los “fiesteros de antes”, para identificarlo:

Nestor Mendivil: Los fiesteros, un poco mas antes se iban fijando mucho en los sones. Los fiesteros que
estaban entregando, los que estaban haciendo fiestas. A segun iban los sones, a segun iba el trabajo de los
fiesteros. Asi lo van manejando juntos todos. Ahora pues todo eso ya se esta acabando. Por ejemplo, a la hora
de... un poquito antes del Alba tocan sones como Batakosa o Teodoro Tasolo, sones que estan en el Naiki, en
Do. Y entonces ya de ahi para adelante los fiesteros oyen esos sones y ya empezaban a hacer movimiento en
la cocina, a juntar cohetes para el Alba. Ya estd anunciando que va a amanecer, pues. Que falta poquito. Y
para no andar a la hora de la hora a las carreras, andan pidiendo los cohetes, los cigarros y todo lo que van a
dar en el Alba a los oficios, y lo que van a hacer ellos también. Asi era. (Néstor Mendivil, via telefonica, 25 de
febrero de 2019)

92 Ver Tabla 2.3.1 y el apartado 2.3.3.
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Entre los nombres de sones registrados en este segmento-tono, se encuentran el “Mamiasiali” o
“chichiquelite” —proporcionado por Marino Robles— y “Encuéntrame coyote” —proporcionado por dos
miembros del publico en el registro de El Rodeo (3P)-. Este ultimo titulo, que alude al coyote, puede
asociarse —en tanto canido— con el eje semantico “lobo-infimo-cuatro-danzante” contenido en una

referencia mitolégica yaqui presentada por Leticia Varela:

El primero en intervenir [en la danza] es el cuarto Pascola, o sea, el dltimo en jerarquia, llamado “el lobito”,
quien representa los seres menos estimados segun la escala de categorias del yaqui: un burro o mula de carga,
buey, perro, zorro, etc. [...] El Yoomo’omoli, segin cuentan, tenia tres hijos que estaban tullidos pero que
milagrosamente fueron curados y se dedicaron a danzar para darle gracias a Dios por el milagro. Estos fueron
los primeros tres Pascolas. Tiempo después se les uni6 un cuarto danzante que resulté ser un enviado del
diablo para sembrar cizafia, crear problemas entre los hermanos y que dejaran de alabar a Dios con sus
danzas. Las intenciones del cuarto Pascola fueron descubiertas y recibié un duro castigo, pero Dios le
permitié seguir danzando con los tres hermanos bajo condicion de que representara los papeles mas infimos.
Asi el “hijo del diablo” viene a ser el “lobito” de los Pascolas, simbolizando el mal que no es extirpado del
mundo, pero si mantenido bajo control. (1986, pp. 36, 42)

Aunque existen diversos elementos en el pajko y en la enramada que pueden asociarse al nimero
cuatro —como el trazo de cruces del canario inicial- s6lo he presentado aqui aquellos cuyo vinculo con
la afinacion Naiki ha resultado mas evidente en el curso de mi investigaciéon. Si bien este campo
semantico debe explorarse mas para ampliar su comprension, lo que me interesa sefialar finalmente es
que, en materia tonal, de los cuatro tonos-segmentos que se han registrado, el Naiki ocuparia la
posicién inferior. Ademas, el hecho de que se presente en lo que se percibe (por mi parte y por parte de
diversos interlocutores) como la parte mas oscura del ritual reafirma su asociacion a lo bajo y oscuro. A
esto se suma que antes de cambiar al Naiki se interpretan —en el tono de Canario— los sones que dan
“aviso de muerte” y que, después del Naiki —en el tono de Cruzado— se realice la accion ritual del Alba

0 “‘resurreccién’ o ‘(re)nacimiento’ del Sol” (Camacho Ibarra, 2017, p. 160).

3.1.3 Cruzado: primer ascenso

Generalmente, una o dos rondas de sones antes del amanecer, el labeleero mayor cambia a la afinacion
de Cruzado® (también referido como kurusaw, cruceta y cruz). En relacién al tono de Canario, el
Cruzado se ubica a una quinta justa de distancia en direccion superior, y en relacién al Naiki, dos

quintas justas en el mismo sentido. Es decir, el tono Cruzado ocuparia la posicion del V grado.

En los pajkom domésticos, este tono se prolongd por mas rondas que en los comunitarios;

probablemente por el hecho de que en los primeros, el Cruzado fue el Gltimo segmento-tono (salvo el

93 Diversos colegas me han comentado sobre la existencia de afinaciones con este mismo nombre en otras tradiciones
musicales, pero desconozco de qué manera y en qué circunstancias se empleen. En todo caso, me parece que el indicio
queda sobre la mesa para indagar sobre la historiografia, antigua y contemporanea, del uso del Cruzado.
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caso de Buaysiacobe [8P]), mientras que en los segundos, se contintia con uno mas. En las dos
ocasiones registradas en el Alto Rio Mayo (Bahuises [7P] y Tetanchopo [11P]), el Cruzado fue el tinico
tono empleado ademads del Canario™. En ese sentido, si el Canario se asocia al descenso del astro solar,
el Cruzado representaria su oposicién minima, en tanto contenedor del Alba y del ascenso del mismo®.

Retomando el contenido sexual del canario inicial, Camacho Ibarra plantea asi esta oposicién:

[E1] aspecto mitico de los érganos sexuales femeninos no es mas que metafora de las fauces dentadas del
monstruo serpentino (vagina dentada) [que devora al astro solar durante el canario inicial], cuya apertura en
la madrugada o al Alba plantea una correspondencia con el nacimiento del Sol. (2017, p. 94)

En efecto, la caracteristica mas importante del segmento-tono Cruzado, es que en él se realiza la
accion ritual y el ciclo de sones del Alba. Este es, sin duda, uno de los eventos mas importantes en la
estructura ritual del pajko, equiparable al canario inicial. De hecho, el cambio de afinacién a Cruzado
me parecio el mas notorio in situ, pues aunque no haya podido estimar exactamente la proporcion ni la
direccién del cambio, mi breve experiencia en el registro de los pajkom me permitié aprender que éste
anunciaba el Alba. Este anuncio, segtin lo percibi, renovaba el entusiasmo entre las personas —

incluyéndome— que habian permanecido toda la noche en la enramada (ver apartado 1.3.2).

Respecto a la cuestion estructural del ritual, como puede observarse en la Tabla 2.3.1, y como se
desarrolla en la siguiente seccion, al visualizar la longitud temporal de un pajko comunitario (de mas de
dieciséis horas de duracion) la realizacion del Alba corresponde mas o menos al centro de la linea
cronol6gica. Por este motivo, considero que si se ha de interpretar la forma del pajko en términos de
“quincunce” (Camacho Ibarra, 2017), el Alba corresponderia al elemento quinto y céntrico. Este
supuesto renovaria el modelo propuesto anteriormente por Camacho Ibarra, en el cual la cualidad
quintuple se presenta por el uso de cinco tonos distintos (2017, p. 150) y por el simbolismo del ya
aludido “Naiki kuipteri”, con el cual “se completa la cruz” (2017, p. 159). De hecho, al indagar sobre la
traduccion de éste ultimo, se me compartié que es algo como “cuatro de la tarde” (Néstor Mendivil,
comunicacion personal). En ese sentido, el nombre de “Naiki kiipteri” podria funcionar como
alternativa al de Cruzado, puesto que si bien éste representa el primer ascenso —en materia tonal,
simbdlica y animica—, aun falta el segundo ascenso correspondiente al tono “Una”; si consideramos la

relacion entre el Una y el Cruzado, éste tltimo queda una quinta justa por debajo del primero, de tal

94 Ver el apartado 2.3.1.

95 Al indagar sobre las caracteristicas de esta afinacion, algunos oficios me refirieron ciertas cuestiones técnicas que no
pude percibir en las interpretaciones in situ y que no forman parte del nivel de analisis que en esta investigacién se
aplica. Sin embargo, me parece que es posible que el nombre “Cruzado”, mas que referirse a alguna disposicion de
digitacién o de configuracion musical, corresponde a la semantica del “cruce” que hace el astro solar por el horizonte
oriental durante este segmento-tono. De cualquier forma, esta interpretacion es de caracter tentativo.
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manera que la relacion que presenta el Naiki respecto al canario —en términos tonales, estrictamente—
se reproduce en la relacion que presenta el Cruzado respecto al Una. Para visualizar esta relacion tonal
(desprovista de los factores simbolicos y experienciales), puede emplearse la siguiente expresién

logica:
(Naiki) : (Canario) :: (Cruzado) : (Una)

Es decir, la relacion entre Naiki y canario es equivalente a la relacion entre Cruzado y Una. Ahora paso

a describir este ultimo segmento-tono.

3.1.4 Una: Segundo ascenso y punto algido

Este segmento-tono® es el que, en mi experiencia, es referido por la mayor diversidad de nombre: Una,
Unapo, Uno, Bawe jiawi, Bawe kona o kuna, Ba'ase jiawi, Bawe paricio, Becero jiawi, y Campania,
Cdmpani o Campa'nia jiawi. Es probable que estos distintos nombres refieran a variables similares a la
que el término “Tabla” hace en el Canario. Es decir, que representen variaciones melédicas o
armonicas al interior de sones que comparten un mismo tono fundamental. Dichas variaciones tonales
registradas en el transcurso de este segmento-tono pueden organizarse —siguiendo el modelo de quintas
justas— a partir del II grado, por lo cual éste se considera, efectivamente, su tono fundamental.
Siguiendo las proporciones intervalicas desarrolladas hasta aqui, el Una se ubica una quinta justa por

encima del V grado (Cruzado) y dos quintas justas por encima del I grado (Canario).

En ningun caso —salvo el de Buaysiacobe (8P)- se registro este tono en un pajko doméstico, por
lo cual, en lo general, su uso se reserva para aquellos pajkom de duracién prolongada como son los
comunitarios. En la Tabla 2.3.1, se observa que en estas ocasiones comunitarias, después del Alba, se
da un periodo de inactividad en la enramada que se extiende por hasta cinco horas. Reiniciadas las
actividades, se muestran dos posibilidades: o se interpreta una ronda mas en el tono Cruzado o se pasa
directamente al tono Una. En cualquier caso, este ultimo aparece entre nueve y diez de la mafiana. En
los casos comunitarios de San Pedro Viejo (16P) y Loma de Moroncarit (17P), el pajko concluy6 en
este tono con la accion ritual del canario final (ver apartado 1.3.3). Sé6lo en el caso de El Jupare (20P),

el pajko supero6 este segmento —esta situacion se describe en la siguiente seccion de este capitulo—.

96 He escogido el nombre de “Una” para referirme a este segmento-tono tnicamente por el motivo de que éste fue el
primero que me fue referido, por Nazario Jusacamea, precisamente como uno de los cuatro tonos empleados por el arpa
en el pajko.
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El campo semantico de este segmento-tono es mas bien amplio y no todos sus elementos han
quedado claros en esta investigacion. La asociacion mas evidente es con el ascenso del astro solar:
“Hay como dos afinaciones mas antes de llegar al [tono] Uno, pero [esto ocurre] ya cuando el Sol esta
arriba” (Felipe Jatomea, ramadon comunitario de El Jupare, el 15 de junio de 2019). Pero también es
caracterizado por el inicio del descenso del Sol hacia la region costera, hacia el mar. Esto fue
enfatizado en repetidas ocasiones con la mencién del adjetivo bawe para describir la sonoridad de esta

etapa.

Nazario: Si es una fiesta como Séabado de gloria, empieza en el canario, es el comienzo de la fiesta. De ahi pa
ac4, ya volteandose el Sol, ése es el bawe jiawi, es otra afinacién, son cambios que van haciendo. Todo lo que
es el Bawe dnia es del medio dia para abajo. De media noche, o antes, es otro cambio. Pero siempre casi
coordina con lo mismo del bawe jiawi, Bawe dnia.

En la madrugada ya es otro cambio, eso es el amanecer. Le dicen tata yewe jiawi. Pero también estas cosas las
conocemos diferentes, porque yo te digo esto pero otros te dicen otras cosas. Diferencias siempre en todo. En
esa afinacién de la mafiana, ahi se empiezan a tocar sones de animales, como de péjaros, los que cantan en la
mafiana, en la madrugada. Eso es lo que hay en la mdsica.

¢“Tata yawe jiawi”? (pregunto)

Naz.: Ehui, tata yewe jiawi”. Y también hay afinaciones que le dicen el becero jiawi. Esas son afinaciones. En
las afinaciones de los indigenas, de los yoremes, se dice Una. Es una afinacién que otra musica, como
popular, es La.

¢“Una” se llama? (pregunto)

Naz.: Si, asi le nombran los indigenas, pero es La en la mtisica popular. Asi es como sigue. Ya después dice el
kooni jiawi. Es otra afinacién.

¢Depende, entonces, de cuanto dure la fiesta? (pregunto)

Naz.: Del tiempo. Y cuando se empieza también en la tarde ya por decir, en la Fiesta de San Juan. Siempre se
comienza en la tarde. Entonces eso ya empieza, como dijo Neto (Néstor Mendivil, de quien yo habia hecho
mencién), en bawe jiawi. Pero, poco a poco, asi como la marea baja en las tardes, en la mafiana sube.
Entonces es el mismo tiempo que lleva el ritmo de la tradicion indigena: va por tiempos. Pero ahorita muchos
musicos ya no saben las afinaciones, ya nomas afinan una sola vez y con eso se amanecen. Antes, cuando yo
empecé a tocar, empezaban en ese y [seguian] cambiando y cambiando afinaciones. Hasta el otro dia en la
tarde, como ese Una, La, empieza como a estas horas. Y mas tarde [sigue] otra afinacién que le dicen paricio
jiawi, que es un sonido del judid, fariseo. Y mas tarde ya la afinacién bawe suawo, que es la codorniza del
mar. Esas son las afinaciones. Porque de hecho la tradicién esta se le llama Juyya dnia pero, como te digo, va
por partes para que pueda ir cambiando de afinaciones toda la noche y el amanecer. [...] En la que le dicen
Una, ahi el arpa se queda en la misma afinacién, pero de ahi para aca todo lo que sea de todo [el siguiente] dia
[de iniciado el pajko], puro cambiar el violin. El sonido cambia y el arpa queda en la misma afinacién. Esas
son las afinaciones de la musica tradicional. (Nazario Jusacamea, Barrio Cantia, Navojoa, el 4 de abril de
2018)

97 Yeu wéye — Salir (accién) (Baez Vazquez, 1987, p. 296)
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Los jiawim que Nazario Jusacamea menciona a lo largo de este fragmento de entrevista no parecen
tener un orden en particular, mas bien parece sefialarlos segtn los recuerda. Segiin mi interpretacion de
la informacién que comparte, existen varios “cambios” o “afinaciones” en el violin, que se
corresponden con una sola del arpa. Esta afinacion del arpa corresponderia al tono de La (tono de Mi
etic, ver ID 281 en la pagina 107) o Una, que se aplica “al otro dia en la tarde” —por lo cual seria
inclusivo del segmento correspondiente a esta seccion—. En este sentido, es probable que los distintos
jiawim que menciona Nazario correspondan a los cambios del violin: becero jiawi, koni jiawi, paricio
jiawi, bawe suawo. El becero (becerro, segiin me comentaron otros oficios) y el kooni (cuervo)®
corresponderian —supongo— a animales que habitan tierra adentro y cuyas actividades ocurren antes del
mediodia. En oposicion, el Bawe suawo (“codorniz del mar”) y el Bawe paricio jiawi (fariseo del mar,
tiburén o cangrejo)® corresponderian al “Bawe dnia” o “mundo del mar”, al “Bawe jiawi” o “sonido
del mar” que se presenta “ya volteandose el Sol”. Ahora, si tomamos como referencia —desde el caso
yaqui— la Figura 16'°, el Sol “se voltea” después del mediodia, cuando visiblemente se dirige hacia el

mar

De esta forma, mi interpretacion es que el tono Una conforma una unidad —un segmento-tono—
compuesta por dos ambitos semanticos: los jiawim previos al mediodia —donde también podria
agruparse el Campania jiawi (el sonido de las campanas de la iglesia, segtn el labeleero Zendn)-y los
jiawim del mar, posteriores al mediodia. El caracter unitario —un solo tono fundamental- y variable —
diversos jiawim correspondientes a distintas posiciones en el violin— se expresa, también, en los

siguientes comentarios de David Escalante y de Urgilio Vega:

En una Fiesta grande puedes ti dar toda la vuelta. Por ejemplo ahorita nosotros tenemos la afinacién de
canario todavia (alrededor de las 03:00 horas), nos pasamos a Cruzado, y probablemente se acabe en “Unapo”
porque es la que sigue de Cruzado, y ahi se va a acabar. ¢Por qué? Porque ya no sigue [la fiesta]. Desde las
once el Cristo se tiene que ir (de la casa donde se realizaba el pajko [era periodo de Waresma, campafia de
Cristo]) y nosotros tenemos que terminar la fiesta... “Unapo” se llama la que sigue, es uno, primero, uno:
“Unapo”. de ahi sigue {14:38} “Campani jiawi”, el sonar de las campanas, “Bahue parisio”, “Bahue siali”.
(David Escalante, casa de Lulu pajkola, Buaysiacobe, Etchojoa, 21 de marzo de 2018)

En la lengua bawe es mar. “Bawe kuna”, “kuna” pues es el agua. Ya es en la tarde. Pero ahorita (10:20 horas)
es campania. Ahorita le van a cambiar campania y.... bawe, no.... bawe kona, kuna... del mar. Es de alla pues,

98 Kooni — cuervo (Baez Vazquez, 1987, p. 248)

99 Nazario Jusacamea menciona sé6lo el término de “paricio jiawi”, el cual se traduciria como “sonido de fariseo (miembro
del ejército ritual de la Waresma”. Sin embargo, en indagaciones posteriores, otros oficios mencionaron este mismo
término pero agregando el calificativo de “bawe”, que se traduce como “maritimo” o “del mar”. Existen dos posibles
interpretaciones de esto: 1) el sentido es literal y se refiere a alguna figura mitica de la cual, que yo sepa, no se tiene
registro; 2) (Camacho Ibarra, 2011, p. 69)se refiere al “cangrejito del mar” (Alfredo pajkola, de El Rodeo, via
telefénica, 7 de marzo de 2019).

100 (Baez Vazquez, 1987, pp. 283-284)
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del mar. Este cambio es campania. Asi es, asi se maneja. Los cambios, pues. (Urgilio “Barni” Vega, El Jupare,
15 de junio de 2019)

Ahora, hay diversos datos que surgen del registro in situ y analisis musical del pajko en el que
Marino Robles fue el labeleero mayor y que se alcanzo este segmento —la Fiesta grande de San Pedro
(16P)- que matizan y complementan esta interpretacion. En dicha ocasién, el primer son que se
interpreté en el II grado armoénico (Una) fue a las 09:00 y responde, segtin el propio Marino, al nombre
de ba'ase jiawi (“brisa, vapor, neblina”; ver ID 281); esto implica que los sones con tematica acuatica
se presentan desde antes del mediodia. Por otra parte, en el analisis de ese mismo registro se da cuenta
de que, aunque el segmento que aqui se identifica como Una, inicia y concluye en el II grado armonico,
se interpretaron varios sones compuestos en tonalidades distintas a la del tono fundamental. Es decir,
estos sones no modularon en secciones, sino que se establecieron por completo en otras tonalidades. No
obstante, estos cambios de tonalidad son compatibles con la escala de quintas justas que define la
forma tonal-ritual del pajko, pues si el tono de Una corresponde al II grado, los tonos de estos sones

corresponderian a estos grados:

Hora Altar N° Ronda Emic Grado arménico ID
09:06 | Labeleerom 1 6 Ba'ase jiawi — tono de La >1I 281
09:30 | Labeleerom 2 6 - <II 282
10:27 | Labeleerom 1 7 - 11 284
11:04 | Labeleerom 2 7 - <II 285
12:15 | Labeleerom 1 8 Babatuku o Re menor > VI 287
12:51 | Labeleerom 2 8 - 111 288
13:29 - Jinanki — - -

14:13 | Labeleerom 1 9 — > VI 291
14:48 | Labeleerom 1 | Canario - >1I 293
15:03 | Labeleerom 2 | Canario - (ver ID 293, pag. 110) 293

Fin del pajko

Tabla 3.1.3. Segmento-tono Una en San Pedro Viejo (16P)
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Figura 19: Tonos en torno al mediodia en San Pedro Viejo (16P)

Asi, si los sones de la sexta y séptima rondas (IDs 281-285) se encuentran en el II grado, el primer son
de la octava ronda (ID 287) se ubicaria una quinta justa por encima de éstos (VI grado), y el segundo
(ID 288) todavia una quinta justa mas arriba (III). En la novena ronda (ID 291), se regresa de nuevo al
VI grado y a continuacion se concluye con el canario final (ID 293) de vuelta en el II grado. De tal
forma que, si el tono Una representa un segundo ascenso —siendo el primero el Cruzado— este conjunto
de sones expresaria una breve ctspide en torno al mediodia. El hecho de que este desplazamiento tenga
como punto de origen y retorno el II grado, y que ocurra en la misma medida de quinta justa, me parece

suficiente para argumentar que el Una se conserva como tono fundamental.

En la entrevista a Marino Robles que realicé —en conjunto con Diego Ballesteros— en enero de

2019, se nota su propia perspectiva al respecto de esta situacion:
¢Se usan todas las cuerdas [del arpa en el transcurso del pajko]? (pregunto)

Marino Robles: Si, jcomo no! Es como la guitarra. La primera afinacién es el tono Sol, de ahi sigue Sol
sostenido, de ahi sigue Do, Do menor y Do sostenido —son tres cosas que salen ahi en una afinacién—. Y de
alli ya se brinca al Re mayor y luego de ahi sigue Re menor, y luego Re sostenido. Todo, ahi tiene que...
Luego [tono de] La, lo tiltimo ya cuando sale el Sol. Ya con ese tono.

¢Ya para acabar? (pregunto)
Marino Robles: Si, ya para acabar la fiesta. La mayor, La menor, La sostenido, todo eso tiene que salir ahi.

El Alba, ¢en qué tono se toca? (pregunto)
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Marino Robles: Re mayor. De ahi es el Re menor, y de ahi el Re sostenido, si a caso alcanza. De ahi sigue el
otro tono, que es la afinacion Uno. Uno le dicen. Porque ahi las cuerdas se escuchan un poquito mas arriba. Es
el tono Uno.

¢A qué hora vendria siendo? (pregunto)

Marino Robles: Por ahi como entre 10 y 11. Ya de ahi viene el sostenido, a punto de mediodia a las doce, ahi
es Sol sostenido. Es el uno. Viene siendo igual pero tiene la afinaciéon mds diferente. Entonces alli ya es el
tono sostenido. Porque esa hora es la afinacién del Sol sostenido.

Y ¢qué sones van ahi? (pregunto)

Marino Robles: Alli puras culebras. El babatuku, la culebra cortita, la culebra gris. A esa hora es cuando se
toca. En el uno. En el uno sostenido. Alli se toca babatuku, la culebra corta, la culebrita negra y luego la
culebra gris. Todos esos ahi salen, a punta de mediodia. Ya de alli ya se cambia al uno menor, ahi es donde es
el tono del chivato mayor. Ahi van por escalas, chivato mayor, el borreguito. Todo sale ahi, a esa hora. Pero
ese seria de las doce para abajo, hasta las dos. Entonces alli vuelve a cambiar otra vez a Re sostenido. Pero ya
estaria ese tono que le dicen “la musica del mar”, fariseos del mar. Ya de las dos para abajo.

¢Eso es ya cuando se va acabar la fiesta? (pregunta Diego Ballesteros)
Marino Robles: Si ya cuando se va a terminar.
Y, ¢a qué hora vendria terminando? (pregunta Diego Ballesteros)

Marino Robles: Pues aqui normalmente terminan entre dos y tres, dos y cuatro de la tarde. Porque ahorita ya
no dan chance. Anteriormente si se tocaba todo lo que eran los tonos, los sones mayores. Pero ahora hasta las
dos nomas, terminan la fiesta. A veces hasta las cuatro. Ahi da chance de hacer lo que es el tono del mar, del
parisiom.

Cuando el Sol... (inquiere Diego Ballesteros)

Marino Robles: Si ya va cayendo. Y todavia ahi sigue otro tono mas, se le llama la tortuguita amarilla. Ese el
ultimo tono.

En la lengua como se le dice a ese... (pregunta Diego Ballesteros)
Marino Robles: ¢La tortuguita amarilla? Sawali mochi jiawi. Asi se pronuncia.
Esa tortuga es del mar. (inquiere Diego Ballesteros)

Marino Robles: Es del mar. Porque hay un son que se llama, también, el coyotito del mar. Existe el coyotito,
hay burrito del mar también. De todo, todo lo que existe aqui [generalmente] existe en el agua también. Ahi
hay de eso. Todos los animales. Por eso asi se toca. Bueno, los viejos de antes tocaban todos esos tonos, hasta
el oscurecer. Porque ahi ya todo lo que queda atras en el tono Sol, de la tortuguita amarilla, otra vez alli como
que va comenzando la fiesta, pero es mas diferente el tono.

¢Se repite el canario? (pregunto)

Marino Robles: No, ya no se repite. Sigue, va por escala, no se repite ni se regresa. Por eso hay muchas veces,
cuando hay gente que pide “t6came este son”, pero ese son ya queda atras, porque va pa' delante todo, no se
puede regresar. Cuando hay dos musicos frente a frente, no se puede regresar. Cuando esta uno solo si. Porque
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pues no hay quién, pero siempre los tambuleros también se agiiitan. Es que no quieren regresarse. Porque van
pa' delante, con el sonido. Por eso...

¢Para cuantos dias hay tonos? (pregunto)

Marino Robles: Uh... no se acaba. Muchos tonos tiene. Supongamos que dijeran “la fiesta va a durar diez
dias”, en diez dias... Porque hay muchos tonos, pues. Nomaés en el tono Sol hay... es el canario el que le
llaman, y de ahi sigue el Sol menor y luego el Sol sostenido. Y luego de alli sigue la contradanza, que le
dicen. Todos esos tonos. Entonces cuando hay una fiesta que se va alargar tres, cuatro, cinco dias. Todos esos
tonos tienen que tocar. Y para el otro dia sigue el otro. Hay otro tono que es canario también. Pero no se
regresa a canario sino que va pa' delante.

¢Es otro canario? (pregunto)
Marino Robles: Si, es otro. Y ahi se va, escala por escala.
Por decir, el segundo Canario ¢ya no seria Sol? (pregunto)

Marino Robles: No, no. Es que el mismo tono tiene que seguir, pero no va regresarse con los sones que toc
anteriormente. Todo va pa' delante. Hay muchos sones que existen en el tono canario [...]

Pues yo veo ahora a los chavalos que tocan. Nunca me ha tocado escuchar que toquen en Do menor, en Do
sostenido. Yo si toco ahi pero cuando estoy solo. Porque de todas maneras, si yo les hago esa afinacién, no me
siguen. Ellos siguen con su... Por eso no. Lo normal nomas les toco. Al otro muchacho también le digo
(refiriéndose quiza a su nieto y violin segundo), porque de todas maneras ellos no lo siguen como debe de ser.
Anteriormente si, los mayores si hacian eso. Tenian que seguirle a como estuviera el tono. [...]

Por ahi como a las cinco, seis de la mafiana comienzan los llantos de la mujer, los ojos de la mujer, “La
Rosalia”, muchos sones de pura mujer. También tiene su cosa. [...] “La Lola mayo” también existe ahi. “La
Loreta”, todo eso. [...] Esos son después del Alba y asi sigue. Y de ahi, ya saliendo de ahi, vuelve a animales.
La hormiga, hormigas de dlamos, puros de esos.

¢Animales del dia? (pregunta Diego Ballesteros)

Marino Robles: Si, animales del dia.

Y de ahi, ¢hasta qué hora se tocan esos sones? (pregunta Diego Ballesteros)
Marino Robles: De nueve a diez. Ahi ya se cambia a la culebra gris.

Ya que el Sol va llegando acé a... (inquiere Diego Ballesteros)

Marino Robles: Si, comienza el de la culebra gris y, apunto de medio dia, se toca el babatuku, la culebra
negra. Y de ahi siguen puras culebras. [...] Porque hay culebra hembra y macho. Entonces, a punta de
mediodia, se toca macho. Culebra macho, culebra negra. Babatuku go'o, le dicen. Y en la mafiana, antes de
que salga el Sol, se toca el babatuku hamu, la culebra mujer'”'.

101 Si bien el anélisis que aqui se desarrolla se centra en el recorrido solar, existe otra posible interpretacién del simbolismo
de la babatuku hamu, que aparece de manera sugerente en el texto de Ayala Partida, donde menciona: “En su caso
particular, existen otras figuras que no son dioses, pero en las que se piensa con reverencia como el caso de sus santos
patronos, la presencia de la luna a medianoche, la estrella matutina en el alba y el sol en su pleno cenit” (2009, p. 28).
En este sentido, el son en cuestiéon no resaltaria tanto una posicién subterranea del astro solar —el nadir— como “la
presencia de la luna”. Aunque en esta tesis no se ha considerado el desplazamiento o simbolismo del astro lunar, cabe
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¢Antes del Alba? (pregunto)

Marino Robles: Si, antes del Alba. [...] Pero muchos no lo hacen. [...] Entonces de alli ya se brinca, hasta
mediodia vuelve a tocar, pero el babatuku macho. La culebra macho.

Y de ahi para delante, ¢qué sigue? (pregunto)

Marino Robles: Ya de ahi pa'l real, como te digo, el chivato mayor y luego.... Pues hay un pedazo donde se
toca el [Son del] aguililla. Todo eso se toca ahi. (Marino Robles, Huirachaca, enero de 2019. Entrevista
realizada conjuntamente con Diego Ballesteros Rosales)

Las explicaciones compartidas por Marino Robles tocan varios de los temas hasta aqui tratados. En
primer lugar, reitera la informaciéon de que son cuatro los tonos-segmentos que componen la forma
tonal-ritual del pajko, que estan ordenados en una escala de quintas justas de la siguiente manera: Sol
(D, Do (IV), Re, (V) y La (II). En cada uno se presentan variantes identificadas con los términos de

»102 Esta version se suma a otras que se registraron a lo largo de la

“mayor, menor y sostenido
investigacion. Es muy probable que todas se refieran a modulaciones en partes o en la totalidad del son
hacia tonalidades cercanas al tono fundamental del segmento, como IV, V y vi (ver Tabla 3.1.1). Sin
embargo, no se cuenta con suficientes datos especificos —y hay inconsistencias entre aquellos
registrados— como para proponer las equivalencias entre estas cualidades y el grado arménico
correspondiente a la modulacion. En consecuencia, por ahora so6lo es posible considerar las

modulaciones por los grados armoénicos a los que se dirigen y no por sus términos emic.

El segundo punto de suma pertinencia tratado por Marino Robles es la interpretacion del son de
la babatuku macho durante este segmento-tono. El musico enfatiza la diferencia entre este son y el del
mismo nombre interpretado durante el tono canario: se trata del macho en el Una —“apunto de medio
dia”— , y de la hembra por “la mafana, antes de que salga el Sol”. En la siguiente tabla se sefialan

algunas otras relaciones entre estos dos sones surgidas en el registro y analisis musical:

mencionar que otros estudios precedentes indican que probablemente éste también tenga algtin grado de significacion
en el pajko: “One informant, under questioning which may have been leading, admitted knowledge of an ancient belief
in the sun as God (sun worship formerly existed) and volunteered that the moon is also considered a God. A few still
believe and have a special rosary (sic!) for the moon. Those seen appear no different from other rosaries. The moon is
female, the sun male” (Beals, 1945, pp. 190-191).

102 Véase también la tabla 1.2.4, pagina 61.
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Babatuku hembra Babatuku macho

Se registro a las 01:03 horas [Campo 13 (9P)] y | Se registrd a las 12:15 [San Pedro Viejo (16P)].
a las 00:34 horas [Loma de Moroncarit (17P)].

Se interpreto en el I grado (canario). Se interpreto en el VI grado (variacion de Una)

Dos rondas de sones después de haberse Una ronda después de haberse interpretado, se

interpretado, se cambi6 al tono mas bajo de la | modul6 al tono mas alto de la escala del pajko,
escala del pajko, es decir, al IV grado. es decir, al IIT grado.

Tabla 3.1.4: Apuntes sobre los sones de la culebra babatuku

En la siguiente figura muestra se visualiza la relacién de cada babatuku con la escala de quintas:

Babatuku < Hembra Macho »
Lustily v I A\ | VI 111
armonico
SRR Naiki Canario Cruzado Una
tono

Tabla 3.1.5: Babatuku hembra y macho en relacion a los tonos-segmentos del pajko

En sintesis, aunque hay aspectos semanticos y funciones tonales que deben ser mayormente
explorados, es posible describir algunas caracteristicas del segmento-tono Una. Por una parte, las
tematicas de sus sones se concentran alrededor del eje semantico “Bawe dnia” o “Bawe jiawi”: mundo
y sonidos del mar. Por otro lado, si bien el segmento-tono como unidad esta en funcién ascendente
respecto al resto, puede presentar en su estructura interna una cuspide triangular compuesta por la
secuencia Il — VI — III — VI — II. Si por la noche es la babatuku hembra la que da paso al descenso, la

babatuku macho es la que por la tarde da pie a esta cresta.
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3.2 Morfologias tonales-rituales del pajko

En la seccién anterior se describen los elementos que componen lo que esta investigacion considera
como el nivel estructural musical mas amplio de una ocasiéon de pajko: los segmentos-tonos. Si bien
existen variables al interior de cada uno, en general son cohesionados por el apego a un tono

fundamental.

Como puede observarse en los resultados del analisis comparativo del capitulo anterior, no
todas las ocasiones de pajko registradas presentan la misma secuencia de tonos-segmentos. Con la
informacion disponible hasta ahora, esta situacién sélo es atribuible a la libertad y las condicionantes
interpretativas del labeleero mayor que dirigi6 cada ocasion, asi como a su conocimiento Yy
competencia; o bien, a las condiciones que impone la modalidad del pajko (como en el caso del tono
Una, que es casi exclusivo de los comunitarios). Un posible punto de comparacién para esta libertad
creativa son las distintas formas que los pajkolam yowe trazan durante el canario inicial. En ese
sentido, el “trazo” marcado por la secuencia de sones y tonos a lo largo del pajko también adquiere
diversas formas. Aun asi, es fundamental considerar como altamente probable la existencia de otros
factores rituales que quedan fuera del campo de estudio en esta investigacion y que determinan el tipo

de secuencia empleada.

En los siguientes apartados se presentan, brevemente, qué tipo de morfologias pueden describir
las distintas secuencias de tonos-segmentos registradas. Para la representacion de estas formas, se
consideran tres variables: 1) los tonos-segmentos empleados 2) su posicion en la escala de quintas

justas y 3) su posicion en la escala cronologica del pajko.

3.2.1 Forma ascendente

Esta forma se compone por una secuencia cuyos elementos se van presentando una quinta justa por
encima del anterior. Las ocasiones registradas con esta forma son Bahuises (7P) y Buaysiacobe (8P) y
Tetanchopo (11P). Las siguientes figuras corresponden a las primeras dos, que he tomado como

ejemplos.
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Figura 20: Forma del pajko de Bahuises (7P) Figura 21: Forma del pajko de Buaysiacobe (8P)

3.2.2 Forma de dos polos

Esta forma se caracteriza por presentar los cuatro segmentos-tonos, en el orden: Canario, Naiki,
Cruzado y Una. Si se considera el canario como punto de partida, el Naiki se encuentra en direccion
descendente, mientras que el Cruzado y el Una en direccién ascendente. De ahi que la forma se
describa como de “dos polos”. La siguiente figura sintetiza sus caracteristicas, con base en los registros
de El Rodeo (3P), Bacame Nuevo (5P), Campo 13 (9P), San Pedro Viejo (16P.B) y Loma de
Moroncarit (17P).
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Figura 22: Forma de “dos polos” del pajko
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3.2.3 Forma ciclica: la ocasién de El Jupare (20P.D)

Consideré realizar este registro en El Jipare cuando el presente capitulo ya se encontraba iniciado, la
propuesta de una escala de quintas justas en la musica de labeleerom ya estaba concebida, y ya se habia
anticipado una posible forma ciclica con base en diversos testimonios. EI motivo por el cual era de
interés acudir a las celebraciones de dicha localidad, es que cominmente se le refiere como la Fiesta de
mayor duracién; y por esto esperaba estar en posibilidades de registrar el rango completo de
afinaciones empleadas en un periodo de tiempo en el que la Fiesta se extendiera hasta un segundo

0caso.

Para plantear la forma ciclica del pajko, por ahora se retoma tinicamente la secuencia de tonos-
segmentos empleada durante la ocasion de la Fiesta grande. En la siguiente seccion se recuperan
algunos indicios que sugieren una morfologia ciclica en otros niveles de la estructura ritual-tonal.
Ahora, esta cualidad ciclica de la Fiesta grande del Jupare se fundamenta en la realizaciéon de sus
canarios iniciales y finales. Como se menciona en el capitulo 1, la realizacién de los canarios de
apertura en los casos de pajkom comunitarios da pie a super-estructuras que aglomeran varias ocasiones
domésticas: 1) el canario inicial del pajko comunitario se celebra cuando la figura del santo sale del
templo catdlico indigena; 2) durante la campafia del santo se celebran varios pajkom domésticos cada
uno con un canario inicial y uno final; 3) cuando la figura regresa al templo para el festejo “grande” de
su onomastico, se retoma el ciclo ritual “abierto” al inicio de la campafia y, para clausurarlo, el canario

inicial celebrado semanas antes es correspondido con un canario final.

En el caso de la Santisima Trinidad de El Japare, el canario inicial con el que se abre el ciclo
ritual ocurre un poco mas de una semana antes al dia de la celebracién de su onomastico. A diferencia
de otras efigies como Cristo y San Pedro, la figura de El Jtipare no sale del templo en esta ocasién para
ser velada en los espacios domésticos, sino para trasladarse a Etchojoa, donde se hace presente durante
el ciclo ritual del Espiritu Santo, figura patrona de dicha comunidad. Una vez concluida la jornada
ritual en Etchojoa, la Santisima Trinidad regresa a El Jupare, donde unos dias mas adelante comenzara
el periodo de actividad ritual registrado en esta investigacion. Mientras que en las otras ocasiones
comunitarias registradas, el canario final de la Fiesta grande concluyé el ciclo ritual, en El Jipare éste

tuvo una funcién mas bien transitiva; a continuacion explico este caso segtin mi registro etnografico.

Al realizar el canario final (ID 510) al término de la Fiesta grande el dia 17 de junio, se da por

concluida la jornada de celebraciones en el ramadon comunitario que corresponden al periodo que
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comenzd con la interpretacion del canario inicial que ocurri6, segln testimonios, el dia 5 de junio de
2019. En este momento, los fiesteros concluyen las responsabilidades del ciclo anual de fiestas que

implica el cargo (segun la informacion compartida por Antolin Vazquez y Venancio Vazquez'®):

Fiesta de San Juan o bgjitua, el 24 de junio.

Fiesta de la Virgen de Guadalupe o jisuma pajko, a mediados de octubre'™.

Fiesta de la Santisima Trinidad, el 16 de junio.

En vista de los anteriores registros comunitarios, pareceria que las actividades rituales en el ramadon
han llegado a su fin: los fiesteros mayores agradecen y se despiden de los oficios. Sin embargo, la
estancia en el ramadoén de fiesteros, oficios y publico se prolonga, sin aparente motivo, por alrededor de
veinte minutos. Si bien yo contaba con informacion de que las celebraciones se extenderian hasta el dia
siguiente —lunes 17 de junio de 2019—, no pude anticipar de qué manera se daria esta continuidad. Otro
gesto de conclusion se llevo a cabo: el “bautizo” con el agua de la weeja empleada por los
masowileerom —bendecida por los muchos sones para cuya interpretacion sirvié— por parte del pajkola
yowe a todos los asistentes. Sin embargo, de manera simultanea, comienza a ocurrir otra serie de
acciones que me son dificiles de vincular con el momento; por ejemplo, se incorpora un nuevo
alawasin con una bolsa de cajas de cigarrillos de tabaco —que reparte entre los oficios— y un pufiado de
cohetes pirotécnicos, y labeleerom mayores afinan y practican sus instrumentos. Mi expectativa se
prolonga por varios minutos mas y decido apagar los medios de registro —grabadoras de audio y de
video—. Un instante después de esto, el nuevo alawasin entra al ramadén conduciendo a los pajkolam
con un carrizo mientras los labeleerom mayores tocan el canario inicial en la afinacion de canario —
segtin pude observar en las funciones tonales configuradas en las cuerdas del arpa—. Esta accién me fue
referida por algunos interlocutores como la “cola”: con la interpretacion del canario inicial se da
comienzo al nuevo ciclo ritual y los nuevos fiesteros afianzan su compromiso a la realizacién de todas
las actividades que éste conlleva. En términos de estructura musical, lo anterior implica que la serie de
afinaciones no cicla por el hecho de que la interpretacion de sones se prolongue por tiempo suficiente —
al menos no en esta ocasidon—, sino porque se encuentra ligada a la serie de acciones rituales: hay un
retorno a la afinacion primigenia porque la situaciéon en el ramadon regresa también a un estado

primigenio, al inicio del pajko en el momento del dia en el que el Sol comienza a ocultarse. De esta

103 Asistente del pajko con quien tuve la oportunidad de conversar sobre el ciclo ritual. Segin me coment6, en su juventud
temprana viajé a Victoria, Canada, en compaiiia de su padre como parte de las investigaciones conducidas por Ross
Crumrine.

104 Este dato corresponde a la localidad de Pueblo Viejo, Navojoa (Ballesteros Rosales, 2019, p. 50). La de El Jupare
probablemente sea cercana, aunque no fue posible averiguarla con exactitud.
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manera, se reitera como es que el canario inicial y su afinacién estan vinculados a la muerte y
resurreccion del Sol, al inicio de los ciclos festivos, y al transito de las afinaciones-sonidos (jiawim) del
ambiente. Si bien las narrativas recolectadas durante el curso de esta investigacion sugieren de varias
maneras lo anterior, el conjunto de acciones rituales y musicales registradas en este momento lo
demuestran con contundencia, pues tanto oficios como fiesteros han gastado una gran cantidad de
energia —y recursos monetarios, en el caso de los segundos— en los ultimos dias para alcanzar este
punto. El sentido de restablecimiento se refuerza cuando el alawasin mayor rellena la tinaja de agua del

ramadon, tal como si se tratara de una nueva ocasion de fiesta.'®

Después de este nuevo canario inicial se interpretaron tres rondas de sones, y después se
concluy6 con un nuevo canario final, pero la realizacién de este tltimo suscité una polémica entre
algunos de los oficios, fiesteros y miembros del publico. Mientras que los fiesteros mayores ordenaron
que se tocara, varios oficios y asistentes se pronunciaron en contra de ello. Segin pude entender, la
parte que se oponia argumentaba que el canario inicial que apenas habia sido interpretado (511)
correspondia a la apertura de la Fiesta grande de San Juan, a celebrarse unos dias mas adelante (24 de
junio), y por tanto no ameritaba una accién de clausura. Al escuchar a un miembro del ptblico —que se
introdujo mas tarde conmigo s6lo con el nombre de Pancho y dijo formar parte de los fiesteros—
exclamar “yo no soy pascola, ni nada, pero estoy oyendo la musica”, me acerqué a atender lo que

comentaba con un oficio y a indagar mas sobre su inconformidad:

Entonces, el canario (ID 511) [que tocaron] hace rato es el [correspondiente al] de la fiesta de San Juan [a
realizarse una semana después]. (inquiero)

Pancho: {Si, pues! O sea que, cuando se fue [de regreso a Etchojoa] el Espiritu Santo (ver nota 73), ahi
ustedes (refiriéndose a los oficios) iban a tocar tres sones, pa' acabar la fiesta de los [fiesteros] viejos (es decir,
aquellos que estuvieron a cargo del ciclo ritual aqui registrado). Se acaba la fiesta de los viejos y los nuevos
que estan entrando —los ahijados, los nuevos que van a entrar para la fiesta de San Juan—, ese canario lo tienen
que empezar ustedes. Ese canario ya lo tocaron (ID 511). Y de ahi que tocaron ese canario, [deben tocar]
otros tres sones para ellos (IDs 512-519). ¢ Ya los bailaron?

Pajkola: Ya.

Pancho: Son dos canarios, uno pa' los viejos y uno pa' los nuevos. O sea que, pa' los viejos, son tres sones
primero (ID 502-508) y el canario pa' terminar (ID 510). Y para los nuevos es el canario (ID 511) y tres sones
al ultimo (ID 512-519). Eso es. [...] Esto ya no va (refiriéndose al canario final con ID 521, que se
interpretaba en ese momento).

¢ Usted también es fiestero? (le pregunto a Pancho)

105 Esta tinaja, fabricada de barro, se encontraba colocada sobre un horcén de madera en una de las esquinas del ramadén.
Fue llenada al inicio de las celebraciones (el dia miércoles se dispuso de un garrafén de plastico y el dia jueves ya se
encontraba instalada la tinaja), para ser consumida por los asistentes a la Fiesta y era reabastecida diariamente.
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Pancho: ;Si! Ahorita estoy entregando la fiesta. Soy fiestero y yo he oido de punta a punta esto. Soy de aqui
del barrio, yo conozco. Yo de punta a punta te lo conozco. [...]

Ya ve que aqui empezaron con tres sones el miércoles (refiriéndome al 12 de junio) sin canario [inicial].
(inquiero)

Pancho: El miércoles empieza aqui la fiesta de la Santisima Trinidad.

Pero, ¢sin canario? (pregunto)

Pancho: Si, ése dia y ya no se vuelve a tocar.

¢Cuando se toco? (pregunto)

Pancho: El miércoles.

[Miércoles] de... (inquiero)

Pancho: El miércoles de la semana pasada (5 de junio). Y aqui el final ya lo tocaron, el canario.

Y, ese canario con el que se empieza la Santisima Trinidad... (pregunto)

Pancho: Si.

El de la semana pasada, ¢donde se toca? ¢ Aqui o en [la fiesta del Espiritu Santo de] Etchojoa? (pregunto)

Pancho: En la fiesta donde son las ceremonias de cada santito. Donde son las ceremonias de cada santito, ahi
se toca el canario.

Y, en este caso, ;donde fue? (pregunto)

Pancho: Aqui se tocé el miércoles (5 de junio) para la Santisima Trinidad. Alla [en Etchojoa] se toco segun el
“descuelgue” [de la fiesta] del Espiritu Santo. Porque td sabes que todos los santitos... el Espiritu Santo, no es
una persona no mas, ¢te has fijado en la Santisima Trinidad? ¢ Cuantas personas son? [...] Son tres, el Espiritu
Santo son dos no mas. A segun ahi, se toca ahi.

El canario no es cualquier cosa. El canario tiene nombre, viene cayendo de alld de [inaudible]. Es una
semilla, ésa. El canario nadie sabe de donde viene, ni nada. El canario es una semilla que sembr6 Jesucristo
para que cayera la tradicion y eso es lo que tocan ahorita. Las tradiciones yo me las sé de punta a punta. Ese
rosario yo te lo... [sé explicar] (refiriéndose al que portan los fiesteros), cada bolita qué significa, porque yo
soy fiestero. Esos listones nadie sabe qué significa, qué colores, dénde van los colores, donde los vas a poner.
La crin de los pascolas, es el mismo... significado, cada quien tiene un significado. Abajo y arriba. Hay que
entender todo eso. Yo hablo la lengua [yoremnokki o cahita], yo no soy yori (mestizo), yo hablo la lengua.
Todo lo que traen ahi [inaudible], el cinto del coyoli. [...]

Ahorita el mdistro, ése que sabe rezador, ahorita no esta bien. Porque el rezo no debe ser a esa hora. Todo va
con su hora. Aqui en el ramadén si, todo va con hora. Porque estos —estos son los mayores—, estos van a
empezar a tocar y sabe de dénde, y los masowileerom van a empezar a tocar en otra parte, se van a encontrar.
Se van a encontrar a las doce de la noche y ahi es donde se afina méas todo el [inaudible]. Més afinacion.
Ahorita... Cuando empieza la fiesta, empieza abajito, asi. Y estos (refiriéndose a los labeleerom mayores) van
a empezar, estos van a querer bajar. O estos van a subir, y los cantavenados van a querer bajar. Porque si le
entiendes, yo sé qué sones tocan, qué va y qué van a tocar. Yo sé, porque yo hago mascaras de pascola. Me ha
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llegado de todo. Pero en el ramadén, yo nunca vendo una mascara de pascola. A un pascola de tradicién, asi,
nunca se la vendo, se la regalo. [...]

Cuando se hace la fiesta aqui, el primer son después del canario, estos (refiriéndose, creo, a los labeleerom
mayores) vienen del mar. Los sones quieren decir mucho. Los sones, yo los oigo ahorita los que estan
tocando. Estos tienen que empezar a tocar acd, puros animales. De dia, a estas horas, los animalitos que salen
a estas horas, los animalitos que salen mas noche, los animales que salen a media noche. Ese son vas a oir
aqui, si le entiendes. Si no le entiendes, no vas a estar en la tradicién, nunca vas a estar ahi. Por eso yo
conozco a todos estos. Yo soy yoreme como ellos, ellos hablan la lengua. [...]

iEy! ¢ Van a tocar otros tres sones? (Dirigiéndose a un oficio.)
Oficio: {Ya los tocamos!

Pancho: {Si, pero empezaron otra vez! [risas] (Con este comentario ir6nico o bromista, la intencién de Pancho
parece haber sido la de remarcar el error en que se incurri6 en la secuencia de acciones rituales.)

iTe digo! No, pues es que ya se pasaron aqui. No esta bien. (Dirigiéndose a mi.)
iJosesito, faltan tres sones! [risas] (Dirigiéndose al labeleero mayor.)

No te digo, yo le entiendo a esto. ¢Sabes por qué son tres sones, por qué se acaba asi? Porque la Santisima
[Trinidad] son tres personas, [inaudible] en el nombre del Padre, del Hijo y del Espiritu Santo. Eso es lo que
estd en el ramadén. [...] Poquito a poquito vas a aprender, lau lauti (traducido como “despacio” o “con
calma”)... (dirigiéndose a mi)

Lo que estan haciendo ahorita (interpretando el canario final) estda mal. No deberian estar haciendo esto. Esto
ya se acabd, se acabd hace rato.

Y [la interpretacion de] este canario, ¢quién lo ordené? (pregunto)

Pancho: No. O sea que aqui, en la tradicién, no se ordena si no que el fiestero tiene que saber qué hacer.
Porque en las tradiciones, uno recibe la fiesta porque las conoce. Y de ahi, ya no puede pasar nada de otra
cosa. Esto estd mal. Yo no lo veo bien esto. (Concluye el canario final y suena el tambor del kubajuleero.)

Alguien mas del publico: jJdntebu (traducido como “vadmonos”)!

Pancho: jJdntebu! (“Pancho”, en el ramadén comunitario de El Jdpare, el 16 de junio de 2019 a las 18:53
horas.)

Esta controversia permite apreciar distintas cuestiones sociales sobre el pajko mas alla de si la
serie de acciones rituales realizadas en esta ocasién se apega o no a los “estandares tradicionales”. Por
una parte, se hace evidente que la estructura ritual-musical del pajko es conocida no sélo por los
oficios, sino por los escuchas del publico, y que representa una pauta importante para la ejecucion
canonica de las actividades rituales y para la representacion de los significados de su narrativa. Por otro

lado, se reafirma lo que implicitamente se expone en esta investigacién: que la forma ritual-tonal del
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pajko debe concebirse también como un proceso dindmico sujeto a variaciones, aunque se conserven

algunos “canones”.

Otros oficios de este pajko me compartieron, acabada la ocasién, opiniones similares a las del
sefior Pancho. Posteriormente, al preguntarle a Estanislao Granados, especialista ritual mayo, sobre esta
situacion, me coment6 que la realizacién del canario final implica el término del contrato establecido
entre fiesteros y oficios; en el caso de El Jupare, esta cldusula se habria pasado por alto, pues al dia
siguiente de la Fiesta grande, los fiesteros que “entregaron” celebraron el “Bolo”'® con los mismos
oficios contratados para el ciclo ritual. Si bien es muy probable que un registro mas prolongado
permitiria recuperar mas elementos para esquematizar esta estructura ritual, el esfuerzo requerido para
una labor etnogréafica de esa intensidad seria —en mi opinién— reflejo del mismo desgaste que implica la
forma ciclica. Dicho de otra manera, si se asume la version del sefior Pancho como correcta y, en
efecto, el ciclo ritual de la Santisima Trinidad no clausura, sino que su propia forma tonal-ritual lo
enlaza con el siguiente ciclo ritual de San Juan, luego —como comenté Antolin Vazquez— con el de la
Virgen de Guadalupe y, al cabo de un afio, nuevamente con el de la Santisima Trinidad, se tiene que un
afio equivaldria a un periodo del ciclo ritual completo; al interior de ese periodo mayor se encontrarian,
de manera recursiva, una serie de eventos —como el aqui expuesto— cuya forma es ciclica también. En
mi opinion, la constante restitucion de energia y recursos que implica sostener dicha ciclicidad es la

caracteristica mas notable de la forma observada en esta ocasion.

En la siguiente seccién, la forma ciclica observada en El Jtpare es el punto de partida desde
donde propongo un modelo ideal en el que intento integrar estructuralmente los tonos-segmentos, las

acciones musicales-rituales, y los valores cosmologicos expuestos a lo largo de esta investigacion.

3.3 Analisis simbdélico de la forma tonal-ritual del pajko

En esta seccion se expone la sintesis de mi propuesta sobre la forma tonal-ritual del pajko. Para ello,
recupero las distintas informaciones presentadas a lo largo de las secciones anteriores e incorporo
algunas otras que cobran mayor pertinencia aqui. Esto implica que los datos empleados provengan de
las distintas ocasiones registradas, ninguna de las cuales presenta por si misma este modelo idéneo.

Para confrontar mi propuesta con la cosmologia mayo recurro a un cuerpo mitolégico que, aunque

106 El “Bolo” consiste en un pajko diurno organizado por los fiesteros “viejos” un dia después de la Fiesta grande junto a
las cocinas comunitarias rituales. Se caracteriza por el hecho de que los fiesteros componen la mayoria del publico
presente y de que, a diferencia del ciclo ritual de los dias anteriores, ellos mismos reparten cerveza helada a los oficios.
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breve, incorpora relatos cercanos aunque no propiamente cahitas. En este sentido, apelo a los conceptos
de “sistema de transformaciones” y de “campo de estudio etnol6gico” que han demostrado ser capaces
de construir y ampliar el conocimiento sobre los rituales y la mitologia mayos (Ballesteros Rosales,

2019, p. 13; Camacho Ibarra, 2011, pp. 349, 359, 2017, p. 18).

En resumen, las premisas que enuncia este modelo son tres: 1) la musica de labeleerom se
estructura, en el nivel de ocasion de pajko, en tonos-segmentos que obedecen a una escala intervalica
de quintas justas; 2) la secuencia de estos tonos-segmentos es una expresion de la concepcion
cosmologica mayo referente a la nocién de recorrido del astro solar y del yoreme-venado desde la
sierra al océano; y 3) el conocimiento, las habilidades y la energia requeridos e invertidos por parte de
los oficios pueden entenderse como un acto cosmogoénico, a través del cual se guia al astro solar por

distintas etapas a la vez que se ordena el Yo dnia en distintas categorias vinculadas a los jiawim.

En las secciones anteriores de este capitulo se discuten algunos aspectos de las propuestas de
Medina Melgarejo (2007), Sanchez Pichardo (2011), Camacho Ibarra (2011; 2017) sobre la
representacion del orden cosmico en el pajko mayo. Las acciones rituales realizadas al interior de la
enramada —mas especificamente, las correspondientes al canario inicial- son el objeto en comtn entre
dichas propuestas y es el tema principal que este capitulo recupera. En ese sentido, aunque la tesis
doctoral de Olavarria Patifio, “Ritmo y estructura del ciclo ritual yaqui” (1999) no se concentra en las
manifestaciones rituales de los oficios —-mucho menos en la produccion musical—, si hace una serie de
enunciados sobre la cosmologia del “pahko” yaqui que se relacionan directamente con la forma ritual-
tonal del pajko mayo. Dichos enunciados se enmarcan en una interpretacion que hace del “ciclo ritual
anual [yaqui], en el lapso de un afio solar”, al cual describe como una estructura pautada, repetitiva y
ritmica (1999, p. 83); a partir de un campo de estudio amplio, que incluye las danzas y acciones rituales
de los Matachines (1999, p. 103), y el ciclo ritual asociado al calendario lunar (1999, pp. 110, 188,

194), entre otros elementos tempo-espaciales.

En concreto, son tres los principales sefialamientos de Olavarria Patifio sobre el ciclo ritual
yaqui que pueden describir también las caracteristicas mas importantes de la forma tonal-ritual del
pajko mayo: 1) la nocién de un eje vertical en el orden cdsmico yaqui, sobre el cual se opera de alguna
manera durante el desarrollo de las fiestas; 2) el tema del recorrido del astro solar como principio

estructural de las formas rituales yaquis; y 3) el simbolismo asociado a las direcciones del mundo:
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La primera relacién [en la estructura sintactica del ciclo ritual anual yaqui] corresponde a la que marca el eje
vertical que comunica a los pueplum [pueblos] con el sewa ania; es decir, a los habitantes de los ocho pueblos
[yaquis] con el universo de los iniciados, con el mundo de los que cuentan con seataka'”’. Este abajo-arriba-
abajo estd presente tanto en los ritos del ciclo solar colectivo como en la conmemoracién de la muerte
individual al cabo de un afio solar, es decir, el funeral-cabo de afio. Los principales marcadores del eje
cosmolégico vertical en las fiestas del tiempo ordinario'® son los cohetes que, ademds de cumplir con el
cometido de “alejar al diablo de las fiestas”, son las sefiales que delimitan el tiempo y espacio sagrados puesto
que marcan el inicio y el término de los tres tiempos del pahko: la vispera, la fiesta y la misa. Al encender los
cohetes, los pascolas sefialan la existencia de un espacio encantado. El mito refiere que los cohetes los arroj6
el primer pascola con la finalidad de ahuyentar al diablo, después de haber recibido del bwiya toli (especie de
rata silvestre) los elementos indispensables para las fiestas: el tambor y la flauta. (Olavarria Patifio, 1999, pp.
196-197)

En otro momento, apunta:

[...] una de las tematicas de este discurso ritual gira en torno a un cédigo cosmolégico del cual uno de los
puntos de referencia mas importantes lo constituye el movimiento aparente del sol en la béveda celeste [...]
La segunda tematica a que alude la principal oposicién del calendario litirgico, se refiere al reconocimiento
de las cinco direcciones del mundo [...]. (1999, pp. 188-189)

Ademas del plano terrenal de los pueblos (pueplum) y del celestial (sewa ania), la autora sefiala un

plano inferior que forma parte del recorrido del astro solar, al cual desciende por la tarde:

El movimiento aparente del sol marca el comienzo de una serie de ciclos cortos cuyo modelo a escala
corresponde al de una era: unién de los contrarios que corresponde al atardecer; el Inframundo a la noche y el
Cielo al dia. Es al atardecer cuando el mundo estd iluminado por un “falso sol”, es al atardecer cuando
verdaderamente inicia el ciclo, y por ende su unidad, la fiesta; por la noche viaja al mundo subterrdneo y
durante el dia aparece de nuevo el sol verdadero. (Olavarria Patifio, 1999, p. 192)

En general, este conjunto de principios es también descriptible de la narrativa ritual del pajko
mayo. Ahora, para comenzar con la descripcién de su forma ritual-tonal, es oportuno partir de lo que
Olavarria Patifio sefiala como “marcadores temporales de las secuencias de la fiesta” —“los cohetes de
trueno lanzados por los danzantes de pascola y las llamadas a golpe de tambor”, en su caso— (Olavarria

Patifio, 1999, p. 101), que aqui corresponderia a los tonos-segmentos de los labeleerom.

La premisa de que la forma tonal-ritual del pajko se estructura a partir de la escala de quintas
justas y de los diversos tonos-segmentos fundamentales como los elementos se cimienta principalmente
en los resultados del registro y analisis musical de la musica de labeleerom in situ de acuerdo con los

rasgos pertinentes de hora y tono. Como se anota en la seccién anterior, distintos labeleerom mayores

107 “El ser yoeme, habitante de los ocho pueblos, conlleva la pertenencia de uno de los dones mas preciados, y por mucho,
uno de los mas importantes, el seataka o cuerpo de flores. La gente nace o no con él y uno de sus signos es la presencia
de remolinos en ambos lados de la cabeza, en la parte de atras o al tope. Un individuo sin seataka es un kia polobe, un
‘pobrecito’ que nunca podra ser pascola, venado, musico, curandero, cazador, jugador, vaquero, ni tendra facultades
para encontrar objetos perdidos y oro.” (Olavarria Patifio, 1999, pp. 183-184)

108 “Dos principios [son los que] rigen el ciclo ritual anual: el solar (1) —que determina las fechas fijas— y el lunar (2) que
establece el periodo cuaresmal, instituyendo asi las dos grandes secciones del tiempo: tiempo ordinario y cuaresma
cuyo contenido semantico corresponde a la oposicién vida/muerte.” (Olavarria Patifio, 1999, p. 194)
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emplean distintas combinaciones de tonos-segmentos dependiendo del tipo de ocasién en que ocurre su
participacion. En el caso de la forma de dos polos, la escala empleada se compone por cuatro tonos-
segmentos, donde el Naiki ocupa el punto mas bajo y el Una el mas alto. Si a esto se suma la
recurrencia observada en la forma ciclica, lo que resulta es una secuencia que reinicia en un mismo
punto —segmento-tono Canario— y que, al transcurrir cronolégicamente, oscila entre los ya
mencionados dos extremos. Desde esta perspectiva, la estructura tonal ondulante del pajko se
corresponde con la narrativa ritual del recorrido del astro solar: cada segmento-tono queda asociado a
una de cuatro posiciones visibles o imaginables del astro solar: ocaso, nadir, cenit y alba. En la
siguiente figura, basada en un promedio de los rangos temporales registrados para cada segmento-tono,
se representa esta relacion:
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Figura 23: La escala de quintas justas y el recorrido del Sol

Este modelo tiene ciertas limitantes que se complejizan en la medida en que se le agregan
elementos. En primer lugar, implemento una idealizaciébn que altera un hecho registrado
recurrentemente en las realizaciones de los pajkom; esto es, que el Canario es el inico segmento-tono
que ocurre después de que el Sol ha pasado por la posicién que le corresponde: el ocaso al poniente. Es
decir, mientras que el Naiki ocurre justo antes de que el pajko alcance su periodo mas oscuro, el
Cruzado antes del alba y el Una antes del cenit, el primer segmento de Canario hace lo propio después
de que el Sol se ha ocultado. Si bien esta situacion es reflejo de la manera en que transcurrieron los

registros realizados, existen al menos dos circunstancias para discutirla: 1) los datos recuperados para
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promediar el momento de realizaciéon del canario inicial provienen todos del registro de pajkom
domésticos, puesto que no fue posible presenciar esta accién ritual en el caso de los comunitarios (ver
apartado 1.3.1); 2) en otro momento no transcrito de la entrevista realizada en conjunto con Diego
Ballesteros Rosales al labeleero Don Pano (ver pagina 55), éste comentdé que el momento correcto para
el inicio de un pajko es antes de que se oculte el Sol, cuando el ambiente atin se encuentra iluminado.'®”
Siguiendo este ultimo indicio, seria de caracter general que el inicio de un segmento-tono ocurra
anteriormente al punto del recorrido del astro solar con el cual se le asocia. Este supuesto tiene
implicaciones simbdlicas importantes, ya que conlleva que el labeleero mayor —quien dirige los
cambios de tonos-segmentos— sea un guia no sélo de la produccién musical, sino del mismo astro solar.
A través del recorrido de la escala de quintas justas en relacion con la hora apropiada, el labeleero
mayor propiciaria la siguiente fase solar. Esta atribuciéon puede argumentarse con la revision de otras
acciones musicales-rituales que se dan a lo largo del pajko, y constituye el argumento central de la

apartado 3.3.3.

Segmento/accion

. . Horario Campo semantico y empirico
musical-ritual

Ave, acto sexual, humor ritual, creacién
1 | Canario inicial Idealmente, antes de la metida del Sol del wuniverso, sacrificio del “Sol-
alawasin”, poniente...

1A | Tono Canario Después del Canario inicial y hasta las 02:00 horas |Tres, flores...

1B | Sones nayuteeros Anteriores al cambio a Naiki Sones que avisan de la muerte

1C | Babatuku hembra Aproximadamente a las 01:00 Muerte, frio, poll

2 | Naiki 02:00 - 04:00 horas Cuato, oseuro, subdominante, cuerda
3 |Cruzado 04:00 — 10:00 horas Dominante, Alba, cruz, entusiasmo...
3A |Alba Al amanecer Centro, Oriente, resurreccion. ..

4 | Una 10:00 — 17:00 horas Mar, dia, luminosidad...

Serpiente del agua del cielo, punto

4A | Babatuku macho 13:00 P .
algido, cenit...

4B | Canario final 17:00 Fin del contrato con los oficios...

Cambio de cargos, ciclo ritual,

5 | Canario de reinicio |Siguiente del Canario final .
pajkomem

Tabla 3.3.1: Matriz de acciones musicales-rituales del pajko

En la Tabla 3.3.1 se muestra —en el orden en que ocurre— el conjunto de elementos musicales-rituales

que estructuran el ritual del pajko al interior de la enramada y con la participacién del labeleero mayor.

109 Véase también Carrera Villalobos (2017, p. 265).
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En la siguiente lista se amplia la informacion e interpretacion de cada uno de estos elementos que se

encuentra sintetizada en dicha tabla:

1. Canario inicial — Ocurre generalmente en las primeras horas de oscuridad, aunque idealmente
deberia ser un poco antes de que se oculte el Sol por el poniente. Al interior de la enramada, se
compone basicamente de tres acciones: el acto sexual con el arpa y el sacrificio del alawasin; el
trazo de cruces y la propiciacion simbdlica de la muerte del Sol; y la serie de los sones “tres
canarios”. Ademas del registro mitolégico en el que el atributo “ave” es relevante (ver pagina
155), Camacho Ibarra plantea una “correlacién entre el personaje mitico de Zorra-Gato Montés

[alawasin] y algun ave solar” (2017, p. 162).

1.A. Segmento-tono Canario — En realidad incluye al canario inicial, puesto que la musica
de labeleerom que lo acompafan se afina en este tono, pero en esta lista representa el
segmento del pajko en el que ocurren las rondas de sones ordinarias asi afinadas. Incluye
también otros jiawim, identificados como modulaciones sobre el tono fundamental. Los
titulos de sus sones aluden a distintas flores'?, con lo cual posiblemente se represente
musicalmente la relacion “flor-sangre derramada por Cristo” manifestada ampliamente en la
mitologia verbal (Camacho Ibarra, 2011). En ese sentido, y como se detalla a continuacion,

la expresion de este segmento-tono se centra en la muerte del Cristo-Sol.

1.B.  Sones nayuteeros — El término “nayuteero” se refiere a la atribucion hecha a algunos
animales, cuyo avistamiento o escucha por parte de una persona le significa a ésta el augurio
de su proxima muerte. De esta manera, los sones asi conocidos reiteran el tema de la
muerte. También se afinan en el tono fundamental del Canario e incluyen titulos como
Chdparakobba (chachalaca), Mu'u (tecolote) y, particularmente, Babatuku (culebra prieta),

que se trata a continuacion.

Olmos Aguilera sefiala que, en el caso yaqui, la interpretacién u omision de estos sones es

determinante de la forma tonal del pajko:

Segtin informacion de Ismael Castillo [“Muisico tradicional de la comunidad de Pétam cuya informacién fue
definitiva en el presente trabajo.”], entre los yaquis las tonalidades [“Entiéndase por tonalidad la sucesién
ordenada de los sonidos que conforman la escala diaténica.”] tienen relacién directa con la hora del dia en que
se esté tocando. No es la misma tonalidad del comienzo de la fiesta que la del final de esta; cada tonalidad se
refiere también a aquellos animales que se manifiestan a determinada hora de la noche asi como con el ciclo
del venado, es decir, si este muere o no. Si el venado muere se tocan sones relacionados con animales de mala

110 Véase la Tabla 1.2.4 y Camacho Ibarra (2011, p. 262)
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suerte que asi lo indican: el tecolote, el Biiho, el Zopilote o el murciélago, si el Venado no muere se sigue con
el ciclo de las distintas tonalidades. (1993, p. 145; el texto entre corchetes corresponde a las notas a pie de
pagina del texto original)

Esta condicionante implicaria que la narrativa ritual del pajko presentara variantes en
algunas ocasiones. Hasta donde puede observarse en esta investigacion la interpretacion de
un “son relacionado con un animal de mala suerte” no implica un cambio en el curso de la
secuencia de tonos''. Sin embargo, considero importante el indicio recuperado por Olmos

Aguilera para posteriores indagaciones''?.

1.C.  Son de la babatuku hamu (culebra prieta mujer) — En la mitologia cahita, se encuentra
ampliamente asociada al Diablo, a la oscuridad, al encanto, al agua, entre otros elementos.
En los testimonios de algunos labeleerom, ésta (o, genéricamente, cualquier serpiente) se
presentan de manera aterradora, pero conceden las competencias de oficio si se domina el

miedo. Se dice, incluso, que el pajkola yowe es su personificacion:

El pascola mayor es un shamdn, sus poderes magicos reconstruyen la vida del monte bajo la enramada. Con
los acordes de la kandria, el pascola mayor con sus segundos, trata de encontrar a todos los oficios en la
barriga del arpa. Los animales tomaran posesion del yolem’me. No es el mimetismo del hombre, es la posesion
de los sefiores del monte. El es la bé’aba tuk’ka, la culebra prieta, pero al mismo tiempo es drawe, un hombre
sabio [...]. (Ochoa Zazueta, 1998, p. 132)

Promediando los dos registros realizados de su interpretacion, su hora correspondiente seria
a las 01:00. Al respecto, Marino Robles —uno de sus intérpretes registrados— menciona que
se toca en la “mafiana”, antes de el Alba. Olavarria Patifio también recupera un dato en ese

sentido:

La serpiente forma parte de los suefios propios del yoania, siempre est4 al principio o al fin de ellos y los
danzantes de pascola a menudo sueflan con las bakot hiawi, que son los sones que hacen referencia al reptil
que se ejecutan al amanecer de la vispera de las fiestas. (Olavarria Patifio, 1999, p. 171)

Frente a estos datos, es posible suponer un uso relativo de los términos “mafiana” y
“amanecer”. Cuando se compara su campo semantico y la hora de registro de su

interpretacién frente a otros elementos musicales-rituales del pajko, y frente a los cuerpos

111 Se podria considerar, por ejemplo, la posibilidad de que la interpretacién de los sones nayuteeros se relacione con el
cambio a Naiki, pero en Buaysiacobe (8P) se interpret6 el son del “Chdparo” y no obstante se omitié dicho segmento-
tono

112 Si bien la interpretacion que aqui propongo parte del supuesto de la existencia de otros factores no registrados ni
documentados que influyan en la composicién de la forma tonal-ritual del pajko, es evidente que los indicios
testimoniales son insuficientes para lograr la comprension del tema. Aunque la informacién compartida por los propios
labeleerom es una de las fuentes fundamentales e indispensables, el registro in situ y el andlisis sistematizado es la
herramienta teérico-practica a través de la cuales los investigadores que no somos usuarios de la cultura cahita podemos
construir conocimiento demostrable.
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mitologicos de otras culturas amerindias, se reafirma fuertemente su asociacion al periodo

nocturno:

Esta coincidencia del principio y del fin [...] en la temporalidad ciclica indigena, hizo que el imaginario nativo
fundiera en una entidad genésica el elemento teltirico-nocturno de donde sale la existencia y a donde regresa.
El Mictlan representa el espacio-tiempo donde impera Mictlantecuhtli, el sefior-muerte, pero es también el
vientre materno de Coatlicue, “la de la falda de serpiente”, o de Cihuacoatl, “la mujer serpiente” o “serpiente
hembra”, que dio a luz al sol y en cuya dimensién éste periédicamente se regenera. (Johansson 2016, 30 en
Camacho Ibarra, 2017, p. 73)

Para Camacho Ibarra, una de las figuras mitologicas centrales del pajko es la “vagina
dentada”. La argumentacion que el autor hace es compleja y, de diversas maneras, desborda
el ambito del pajko, la enramada y sus actores rituales. En sintesis, Camacho Ibarra propone
que la narrativa ritual del pajko se desarrolla en torno al recorrido nocturno del astro solar,
el cual es engullido o devorado al momento del “kaanario” inicial por un ser mitolégico que
conjuga los elementos “serpiente-vagina dentada”, cuya reapertura al momento del Alba
permite el renacimiento de aquél. Si bien el tema central de su tesis es el complejo ritual
comunal, el autor explicitamente sefiala al creptisculo y al Alba como el inicio y el final del
pajko —lo cual seria admisible, si a caso, solo para la version doméstica—. (Camacho Ibarra,
2017, pp. 11, 85, 94, 107, 150-151, 160, 166) Una de las implicaciones de este
planteamiento —ademas de la omision de una larga y significativa seccién del ritual- es que
se enfatiza el eje horizontal oriente-poniente mientras que, como puede ya adelantarse, el
elemento serpentino femenino que aqui presento, se corresponde mas bien con su
contraparte masculina en un eje vertical nadir-cenit. Por estas circunstancias, aun cuando la
relacién entre los elementos “serpiente-vagina dentada” y “babatuku hamu” parece

evidente, consideraria apresurado sefialar una equivalencia directa.

2. Segmento-tono Naiki — Los datos respecto a las representaciones simbélicas en los titulos de los
sones registrados en este segmento-tono son insuficientes para proponer una interpretacion
desde esa perspectiva. Sélo a través de los intervalos y las direcciones que conforman la escala
de quintas justas es factible inferir que el Naiki se encuentra en posicién negativa respecto al
anterior Canario. Esto, aunado al hecho de que su tiempo de aplicacién abarca
aproximadamente de las 02:00 a las 04:00 horas —las horas oscuras del pajko, en las que la
conducta de oficios y publico refleja la presencia del “Diablo”—, inclina a suponer que su

funcion en el contexto de la narrativa ritual del recorrido del astro solar es la de representar la
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fase oscura de éste. En este sentido describe Miguel Sabido (2016) su experiencia velando

como fariseo del jueves al viernes santo de Semana Santa en la localidad de El Jupare:

El pascola [...] baila diversos sones toda la noche, en medio de los hombres, acompaiiado por un pequefio violin.
Entre ellos, obligatoriamente, la Danza del Venado. En voz muy baja le pregunto a uno de los jinetes ;por qué baila
toda la noche? Me mira largamente antes de contestar: “No puede dejar de bailar, porque Cristo nuestro sefior esta
en el infierno combatiendo con el diablo. Si deja de bailar se acaba el mundo”.

“Y ¢si no hiciéramos la fiesta?”, vuelvo a preguntar en murmullos.

“Pior”, contesta. (2016, p. 239)

Asi, si el Canario y los sones nayuteeros anuncian su muerte, el Naiki caracteriza su condicion
de muerto —o paso por el “infierno”—. Si se toma en cuenta la narrativa ritual propuesta por
Camacho Ibarra —resumida en el punto anterior—, es factible considerar que esta condicién
coloca al astro solar en un polo femenino, desde el cual comienza a gestarse su regreso a la

vida:

En definitiva, me parece correcto inferir la existencia de “inframundo” en la concepcién cahita del cosmos, quiza
no tanto debido a la idea de un lugar subterraneo de los muertos propiamente dicho, sino sobre todo porque esta
plenamente identificada la idea de un recorrido nocturno del Sol. Esta accién cdsmica del astro solar es el “trabajo”
de referencia para la existencia humana, la cual es posible a través del ciclo de vida-muerte del Sol. Es decir, la
humanidad “vive” en un periodo mitico diurno y “muere” en un periodo mitico nocturno, este tltimo identificado
como un proceso de gestacion uterina [...] (Camacho Ibarra, 2017, p. 49)

3. Segmento-tono Cruzado — En la escala de quintas justas y en el plano del recorrido solar,
representa un primer ascenso; ocurre antes del amanecer, alrededor de las 04:00 horas'". Estas
caracteristicas —horario e idea de ascension— coinciden con las de la accion ritual realizada por
los pajkomem el Sabado de Gloria, conocida como la Resurreccion de Cristo (Ballesteros
Rosales, 2019, p. 137; Camacho Ibarra, 2011, p. 303). El hecho de que se aplique cuando el
ambiente ain permanece oscuro, es un factor para considerar que ésta es una de las acciones
musicales-rituales propiciatorias del transcurso de etapas que componen el ciclo solar diurno y

nocturno. Una o dos rondas de sones después de iniciado este segmento, se realiza el Alba.

3.A. Alba — Ademas de los canarios inicial y final, ésta es la otra accion ritual realizada al
interior de la enramada que se distingue de las rondas de sones ordinarias. En el largo de la
secuencia del pajko enmarcada por los canarios, el Alba ocuparia —aproximadamente— el
punto central. Aunque el analisis exhaustivo de su composicion interna y la interpretacion

del simbolismo en torno a los titulos y el orden de su secuencia de sones son temas que

113 Otras fuentes indican especificamente las “tres de la mafiana” como el momento de esta resurreccién (2017, p. 154).
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quedan pendientes en esta investigacion, se cuenta con dos indicios que permiten asociar su
simbolismo con el tema “ave”. Por una parte, Hilario Quifiones —importante interlocutor de
Bahuises, Navojoa— identifico el primer son interpretado por el segundo altar de labeleerom
en el Alba registrada en El Rodeo (3P) con el titulo de “Paloma pitayera”. Aunque el
analisis comparativo entre Albas registradas no es un ejercicio sistematizado en esta
investigacion, es muy probable que este mismo son se haya interpretado en algunas del resto
de las ocasiones'®. Finalmente, Camacho Ibarra sefiala como uno de los elementos
pertinentes para el analisis simbolico de este momento del pajko al personaje ritual del
“Coyote emplumado” (Camacho Ibarra, 2017, p. 166), ahora desaparecido en la region
mayo. Esta danza -referida anteriormente por Beals (1945, p. 43)- se realizaba a
continuacion del Alba y, para los fines de la presente argumentacién, cabe enfatizar que su

danzante portaba “una zalea de zorra'” [..

.] arreglada con plumas de un ave de identidad
todavia incierta” (Camacho Ibarra, 2017, p. 166). Finalmente, apunta también Camacho

Ibarra:

En la comunidad de El Jipare un testimonio rememora la existencia de un personaje ritual —ahora
desaparecido— el cual integraba en su caracterizacién atributos del personaje de la danza del Coyote de los
yaquis y mayos sinaloenses, y las de un ave, llamado wikit o’ola o ‘Pajaro Viejo’ (2017, p. 167).

114 En EI Japare (20P), un poco antes de las 05:00 horas, algunos oficios solicitaron los cohetes requeridos para esta accion
ritual al grito de “jAlawasin, Alba!”; mientras tanto, en el amplificador del expendio de cerveza sonaba el tema musical
de “Paloma blanca”. Aunque este dato se origina fuera de la enramada y de los conjuntos musicales de los oficios,
considero que el hecho de que el tema “ave” se reproduzca también en otros &mbitos que componen la sonoridad del
pajko es un dato pertinente. Por otro lado, Olmos Aguilera recupera un dato que sefiala la existencia de tres distintos
canarios en el pajko: uno al inicio, uno al medio y uno al final (1993, p. 148).

115 Camacho Ibarra resalta la similitud que este personaje de la Danza del Coyote establece con el del alawasin a partir de
este aditamento que ambos comparte, la zalea de zorra, y del hecho de que el primero aparezca al momento de la
“resurreccién del Sol”, mientras que el segundo lo haga durante su “muerte” (2017, pp. 166-167).
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Imagen 15: Paloma pitayera en
Rancherias, Navojoa.

4. Segmento-tono Una — Después de realizada el Alba, se procura comida y un descanso de varias
horas para los oficios. Durante este periodo cesan todas las actividades al interior de la
enramada. Al reiniciarse la musica y danza, generalmente se cambia a esta afinacién. Estimando
que su duracion se prolongue desde las 10:00 hasta las 18:00 horas, este es el tinico tono que
corresponde completamente al ambiente diurno. En este sentido, ocuparia una posicién opuesta

al Naiki, en tanto este tltimo ocurre exclusivamente en un ambiente nocturno.
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Imagen 16: Iconografia de los opuestos verticales en un instrumento musical

En la escala de quintas, ocupa el punto mas alto y, segun el analisis del pajko realizado en San
Pedro Viejo (16P), una hora después de mediodia desarrolla una ctispide tonal —basada en la
escala de quintas justas— pronunciada sobre su tono fundamental (ver apartado 3.1.4). Segun se
registrd, el titulo del son con el que inicia dicha cispide responde al nombre de “Babatuku
macho”, con lo cual se representa una oposicion frente a la “Babatuku hembra”, interpretada
una hora después medianoche y una antes de que se cambie al Naiki, el punto mas bajo de la
escala de quintas justas. De tal manera, los dos sones explicitamente asociados al tema
“serpiente” presentan diversas oposiciones entre si: masculino/femenino, mediodia/medianoche,
alto/bajo. En el plano del recorrido solar, una posible correspondencia seria asociar al primero

con el cenit y a la segunda con el nadir.

4.A. Canario final — En los pajkom domésticos, la musica para esta accién ritual se
interpreta, generalmente, en el tono Cruzado. En las ocasiones comunitarias de San Pedro

Viejo (16P) y Loma de Moroncarit (17P), se interpreté en el tono Una alrededor de las
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15:00 horas. En todos estos casos, el canario final —como su nombre lo indica, asociado
también al tema “ave”— fue la udltima accién musical-ritual realizada en el pajko. En El
Japare (20P), se present6 hasta las 16:30; posiblemente porque, como se detalla en el

siguiente punto, su ciclo ritual es ciclico y mas largo.

5. Canario de reinicio — Solo se registro en la ocasion de El Japare (20P), que resulto clave para la
concepcion del modelo de forma tonal-ritual del pajko mayo. Anterior a esto, s6lo se contaba
con testimonios verbales de que la secuencia de afinaciones de los labeleerom es ciclica. Por
una parte, queda la duda de si otras ocasiones de ciclo ritual tan prolongado como esta (5 dias
de duracién) presentan también secuencias progresivamente mas largas en cada jornada (ver
Tabla 2.3.1) y si su regreso al segmento-tono Canario también implica la realizacién de un
canario de “reinicio” o si se continda sin mas con las rondas de sones ordinarias. Por otro lado,
la forma exhibida en el registro de El Jtpare tiende un lazo entre la cofradia de los oficios y su
ciclo ritual-musical-solar de la enramada y la cofradia de los pajkomem y su ciclo ritual anual

de fiestas.

Al ser una accién ritual de paso entre “generaciones” de pajkomem y entre un ciclo ritual anual
que termina y otro que comienza, el canario de reinicio posibilita la idea de una macro-forma
tonal-ritual que, aunque marcada por acciones, segmentos y ocasiones, es continua y, aunque
desgastante para los oficios, es constantemente restaurada. Una observacion similar es hecha

por Olavarria Patifio respecto a otro punto de este ciclo ritual anual en el caso yaqui:

En especial, el transcurso del Sdbado de Gloria, momentum de la transmutacién del kohtumbre, se enfatizan
anualmente las oposiciones que dan sentido, luz/oscuridad; dentro/fuera; Virgenes/Jesus; tratando de encaminar asi
la vida de las comunidades en direccién contraria a la entropia, esto es, hacia el fortalecimiento permanente de los
simbolos. (Olavarria Patifio, 1999, p. 185)
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1. Cenit
2. Babatuku macho Tonos-segmentos
(serpiente)

M Canario
M Naiki

Cruzado
M Una

Atributos de 1a accién ritual-musical

1. Poniente
2. Canario
(ave)

1. Posicion del astro solar
2. Elemento animal

1. Oriente
2. Paloma pitayera
(ave)

1. Nadir
2. Babatuku hembra
(serpiente)

Figura 24: Modelo circular de la forma tonal-ritual del pajko mayo
La representacion grafica de este conjunto de elementos (Figura 24) intenta sintetizar la
posicion y la funcién de los tonos-segmentos y de las acciones rituales-musicales del pajko enfatizando

tres perspectivas que se describen a continuacion.

3.3.1 La forma tonal-ritual del pajko como escalera solar

En la Figura 23 se sobrepone el modelo de la escala de quintas justas con una representacion de las tres
posiciones visibles y una imaginaria que ocupa el Sol en los extremos de su recorrido. De esta manera,
enfatizo la estructura que permite compaginar dicha escala con el recorrido del astro solar: un

desplazamiento simétrico sobre un eje vertical.

Si bien en el contexto amerindio mexicano la concepcion del recorrido del astro solar por el
cielo se identifica mejor con una pirdmide escalonada que con una cipula (Neurath, 2015, p. 201), y el
sentido en que transcurren los tonos-segmentos tampoco implica alguin tipo de curva, el disefio de la
Figura 24 pretende sefialar el tema vuelta-escala que se manifiesta profundamente en la cosmologia

mayo:
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Entonces el mundo va dando vuelta asi, asi, asi va dando vueltas. Ahorita [en el mes de julio] estamos en
tierra caliente, entonces, llegando a Jesucristo, entra otra vez, de nueva cuenta, el mes de octubre, y ya va a
empezar el frio, ahi vamos a ir caminando, asi: mes por ap6stol, mes que vamos caminando, pero como
caminamos con todo, asi. Y nosotros estamos en la creencia de que estamos en donde mismo, pero no. Va
caminando, va dando vueltas el mundo, y a conforme como va dando [vueltas] en cada mes, nosotros vamos
entrando a tal parte, va por escala. Asi estd. (Entrevista a Julidn Valenzuela Zambrano en Camacho Ibarra,
2017, p. 213)¢

También en esta otra cita se apunta en el mismo sentido: “En especifico, las cuentas del rosario se
miran como escalones pues, como recuerda un venerable anciano las palabras de su madre: ‘Los

rosarios respétenlos, son escaleras para subir a los altos cielos’” (Camacho Ibarra, 2017, p. 106).

La incorporacion sincrética de esta escalera cosmologica con expresiones musicales es uno de
los temas tratados en la tesis doctoral de Michael Dean Mathiowetz (2011). El argumento central del
autor es la importancia que tuvo la difusion del “complejo Mundo Flor” para el desarrollo de la vida
social —comunitaria e individual- en el “Noroeste Mesoamericano” y el “Suroeste Americano” después

del afio 900 de nuestra era y hasta los tiempos actuales (2011, p. xi).

Elementos importantes del Mundo Flor incluyen un foco sobre el nacimiento de los dioses del sol y del maiz.
Este reino espiritual florido se identifica estrechamente con el este, el alba, las flores, la fertilidad, las aves y
mariposas, la musica, los ancestros, el renacimiento de la planta del maiz y el alma humana. (2011, p. 22)*

En torno a este complejo cultural, resulta de especial interés el hincapié que hace Mathiowetz
sobre la importancia de “la aparicion de los raspadores dentados en el Gran Suroeste [Americano, que]
coincide con cambios politicos, sociales e ideoldgicos significativos a lo largo de dicha region durante
ese tiempo [después de 1300 AD]”. Estos instrumentos musicales-rituales, suscribe el autor, “estan
combinados con el concepto de la escalera solar”, de la cual son “modelos cosmologicos a escala
pequefia”, “y del Camino de Flores, los medios por los cuales el Sol y los ancestros estimados

ascienden y viajan a través del sendero celestial floral” (2011, pp. 254, 257).

Mathiowetz sugiere que el uso ritual de este instrumento musical “servia como una recreacion
simbdlica y vigorizacién ritual del camino del sol a través del cielo” al referirse a la serie de hendiduras
—con funcién de raspador— que unen las figuras de Tonatiuh —dios sol— y Tlaltecuhtli —diosa tierra— en
un grabado en hueso de fémur encontrado en Culhuacan. “Este imaginario probablemente representa a
la Tierra a la vez devorando y dando a luz al Sol en el ciclo diario del amanecer y el atardecer.” En otro
caso arqueologico, el autor sefiala que la forma de serpientes de cascabel enroscadas de un raspador

supone una probable “afinidad con la nube o con la provocacion de lluvia”. (2011, pp. 258, 259, 1253,

116 Corchetes en el original.
117 Texto original en inglés, traducciones mias.
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1254) En otro mas, recupera el recuento, por parte del cronista Hernando Alvarado Tezozomoc, en el
que se narra que “después de una guerra particularmente sangrienta, los ritos finebres ordenados por
Moctezuma I (que rein6 de 1440 a 1469 AD) involucr6 a jovenes raspando huesos secos y estriados de
venado” (2011, p. 261). El autor menciona varios casos arqueolégicos y etnograficos, a lo largo de las
diversas regiones geoculturales por donde se extendié el “complejo del Mundo Flor” —del Occidente
mexicano: Jalisco, Nayarit, Sinaloa, San Luis Potosi, hasta el Suroeste americano— donde se presentan
distintos simbolos cosmologicos relativos a la “escalera del Sol”, varios de ellos materializados en

raspadores (2011, Capitulo 4).

Al tratar el Noroeste mexicano, Mathiowetz refiere a las etnias Tarahumara, Pima y Yaqui
(2011, pp. 265-280). Al respecto de esta ultima, el autor sefiala la relacion que tiene el acto de raspar el

instrumento “con el paraiso florido solar del este y la fertilidad” y, citando a Painter:

[...] con el sol benevolente, el alba (machiatana), que da sefias de [s]eguridad después de los peligros de la
noche. El mundo espiritual florido de los yaquis (Sea Ania) es evocado en la Danza de Venado por los
cantores y por el acto esencial de raspar palos con muescas (hirukiam'?) en resonadores de calabaza, llamados
raspadores de flor. [... Algunas jirukiam] tienen una incisién en forma de cruz en el extremo por el cual se
sujeta con la mano. La cruz tiene forma de flor de cuatro pétalos. Algunas veces se le llama flor. (Painter
1986: 122, 286, 329 en Mathiowetz, 2011, p. 280)

Por otra parte, Jauregui y Magrifia (2007) destacan, a partir de datos etnograficos y
etnoarqueologicos, que la “escalera del Padre Sol” no sélo es un medio para representar su ascenso sino
también —aunque mas escasamente— su descenso por los planos cosmolégicos; ademads, enfatizan el
hecho de que dicho modelo nativo —cora, en este caso— no s6lo se manifieste de manera material, sino
como parte del ciclo ritual. Segtin las diversas implementaciones que observo en la seccion 3.2, ocurren
situaciones similares: 1) la escalera solar se representa no de modo material, sino musical-ritual; y 2)
aunque no todas las secuencias tonales del pajko mayo incluyen un “escalén” inferior, ubicar al IV
grado Naiki en posicion descendiente con respecto al I o Canario, es fundamental para comprender el

sentido completo de la escala de quintas justas y de la forma tonal-ritual.

Finalmente, es necesario recuperar concretamente el trabajo de Camacho Ibarra, que observa la
expresion de la escalera solar directamente en el pajko mayo desde diversas perspectivas: 1) el trazo de
cruces durante el canario inicial por parte del pajkola yowe; 2) en la figura de la Santa Cruz, que se
sitia —en el contexto de lo que propone como “complejo ritual comunal”— en el ambito opuesto de la

enramada: el altar del templo catélico nativo (la iglesia mayo o teo'opo) y en asociacién al rumbo

118 Actualmente, atin se concibe a las jirukiam de los cantavenados mayos como “viboras rojas” (Camacho Ibarra, 2017, p.
79).
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oriental; y 3) en el simbolismo de los ténabarim (2017, pp. 106, 120). Ademas, el autor menciona al
“Kanaria Jiawi” como representacion simbélica del descenso del astro solar, aunque con ello se refiere
mas a la accion ritual —de lo que en esta tesis se identifica como el canario inicial- que especificamente

a alguna caracteristica sonora (2017, p. 153).

Desde el modelo de la escala de quintas justas propuesto en esta investigacion, se puede
comprobar que la figura de la escalera solar se expresa claramente en el d&mbito de la produccién
musical del pajko. Para resumir esta perspectiva: la musica del ritual comienza en el I grado o Canario,
que se asocia al rumbo poniente y a la “caida” del Sol; alrededor de las 02:00 horas, se realiza el primer
cambio de afinacion y se desciende una quinta justa hacia el IV grado o Naiki, que se prolonga cerca de
dos horas y que coincide con la etapa mas oscura del pajko —y por extensién, del Yo dnia—; alrededor de
las 04:00 horas se hace una primera representacion de la resurreccion solar, que se expresa tonalmente
mediante el ascenso de dos quintas justas hasta el V grado o Cruzado y mas adelante con la accion
ritual del Alba; alrededor de las 10:00 horas, se cambia la afinacion al tono fundamental ubicado en el
extremo superior de la escala de quintas justas, el II grado o Una, en cuyo desarrollo el Sol alcanza
visiblemente su punto mas alto; en su forma ciclica, el pajko se prolonga hacia un segundo ocaso y la

afinacion de los labeleerom regresa al tono inicial, correspondiente al I grado o Canario.

3.3.2 La forma tonal-ritual como serpiente emplumada

La manera ondulante en que la escala de quintas justas se expresa en la forma tonal-ritual (ver Figura
23), compaginada con la carga semantica que de manera verbal se expresa sobre las acciones rituales-
musicales realizadas en sus puntos extremos, puede tomarse como representacion de una figura
mitologica estrechamente relacionada con la escalera solar: la serpiente emplumada. Blas Castellon

Huerta describe algunas caracteristicas de este ente mitico:

[...] vive en la profundidad de las cuevas y barrancas cercanas a [los] poblados[. Se] conduce desde las
ocultas profundidades hasta la superficie terrestre, en un movimiento serpentino y continuo, habilidad que lo
relacionan con el movimiento giratorio que extrae las fuerzas generativas de la vegetacién, pues también es el
dios del viento que barre los caminos y precede la llegada de la lluvia, a la vez que fertiliza los campos de
cultivo con las sustancias obtenidas del mundo de los muertos.

Como divinidad del viento es también el duefio del remolino [...] En la serpiente emplumada se sintetizan las
materias frias extraidas del mundo subterrdneo y las sustancias luminosa y ardiente necesarias para el
crecimiento de la vegetacion. Esta sintesis también se expresa en el contacto del viento y la lluvia con la
Tierra largamente calentada por el Sol durante la época de secas, segin lo expresan muchos pueblos
campesinos en la actualidad [...] posee la facultad de desplazarse con movimientos serpentinos entre los
distintos niveles del cosmos.
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La serpiente emplumada es quien trae la luminosidad y los colores, presentes en sus plumas, con lo que
prepara el camino del Sol. Por ello se le identific6 con Venus, estrella de la mafiana y de la tarde en los
distintos momentos del ciclo astral.

Al moverse entre distintos planos del universo, Quetzalcoatl se fragmenta continuamente [...] Asimismo, es el
creador del sonido y los silbidos melodiosos que produce con el movimiento de sus plumas. En los mitos con
frecuencia aparece Quetzalcéatl tocando melodias que molestaban como un gran estruendo a los seres del
mundo subterraneo, que era oscuro y silencioso [...] Otro de sus rasgos importantes es pertenecer a los cuatro
rumbos del universo, pues envia a cada uno de ellos la carga de destinos que extrae del mundo subterraneo.
En este sentido, la serpiente de plumas preciosas es considerada como la creadora del calendario u orden
temporal [...] Muchos pueblos antiguos, entre otros los mayas y los mexicas, concibieron a la serpiente
sagrada como el ser mtiltiple que envolvia el mundo y le daba orden y coherencia a todo lo que existia en su
interior. [...] la serpiente emplumada sale del mundo subterraneo cargando las riquezas ocultas a la superficie,
para convertirse en serpiente de nube y astro luminoso [...]. (2002, pp. 30-35)

En una narrativa mitolégica recopilada en la region del “noroeste mexicano” (Olmos Aguilera,
2005, p. 13) los elementos “serpiente” y “ave” aparecen separados, pero las funciones que cumplen

reiteran su capacidad para transportar al Sol y a los individuos entre planos cosmologicos:

Cuando el mundo fue creado no existia nada. No habia montafias. Sélo reinaba la oscuridad, como en la
noche.

Entonces llegdé un hombre, Matipa. Vivia en plena oscuridad. Matipa se sentd, pensando en todas las cosas
que iba a crear. Hizo un buche de agua y lo escupié hacia el sur, hizo otro y lo lanzé hacia el norte, después
hizo otro mucho maés grande, tan grande que se le salia el agua de la boca, y lo escupi6 hacia el oeste (por eso
el mar occidental es tan grande y peligroso). Finalmente, tomé poquita agua en la boca y la lanz6 hacia el este
(por lo cual este ultimo mar es bueno, su oleaje es manso).

Asi fueron creados los mares, aunque muy pequefios, pues no contenian mas agua que la que habia cogido
Matipa en sus buches.

Luego Matipa hizo un cigarro y lo fumé lanzando el humo hacia los mares. Ya era de dia y los mares habian
crecido.

Entonces, pens6 hacer el cielo, pero no sabia como. Medit6é un poco y decidi6é desollarse para hacer el cielo
con su piel. Hizo luego dos Borregos Cimarrones y cuatro montafias, una al sur, otra al norte, otra al oeste y la
ultima al este. Las cuatro montafias tomaron el nombre de los cuatro hechiceros montafieses y fueron
colocadas en los espacios que dividian los cuatro mares.

Luego pens6 que con la piel que se habia despojado podia formar el cielo, colocandola sobre las montaiias;
pero no logré su prop6sito, porque la piel no se abombd lo suficiente por estar todavia fresca y faltarle
consistencia. Luego puso un Borrego Cimarrén en cada montafia (todavia estaban juntas). Cada cuerno de
cada Borrego era de distinto color: uno lo tenia café oscuro y azul, otro amarillo y café claro, del tercero uno
era brillante y el otro gris, y los del tltimo eran uno blanco y el otro rojo. El kiliwa agreg6 que no recordaba
en qué direccién sefialaba cada color.

Luego Matipa trat6 de poner su piel sobre un Borrego de la montafia, pero tampoco se abomb0 esta segunda
vez porque todavia estaba fresca. Entonces, formé un Topo que cavo un tinel, y con la tierra suelta que qued6
Matipa hizo una cordillera que circunvalaba la Tierra. Matipa puso su piel sobre la cordillera hasta cubrirla
totalmente, y entonces él Topo pasé por debajo de la piel, la empujé hacia arriba con sus manos, y asi qued6
formado el cielo, pues esta vez la piel si se abomb6 y el Cielo fue creado.
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Después Matipa pensé que haria el Sol. Primero trat6 de sacarlo de su codo, pero no pudo. Luego intenté
formarlo de su muslo, pero tampoco tuvo éxito. Entonces, quiso extraerlo de la parte superior de su cabeza,
pero inutilmente también. Por fin logré hacerlo de su boca, porque la boca es caliente y cuando hace frio echa
humo.

Como el calor del Sol era insoportable, Matipa se propuso hacer un arbusto de creosota para protegerse de sus
rayos. Al fin se sent6 a la sombra del arbusto, pero como el calor seguia siendo insoportable, Matipa hizo
entonces una Vibora de Cascabel. La Serpiente empezé a estirarse para alejar al Sol mas hacia arriba, y lo
empujo y lo empujo hasta que por fin lo dejé en lo més alto del cielo.

Luego Matipa hizo un Caballo: poniéndose en cuatro pies, su sombra se volvio Caballo; cuando se puso de
pie, traia en su poder las semillas de todas las plantas. Luego hizo un Coyote, un Perro, seres humanos,
prendas de vestir; hizo todo.

Matipé enfermo largo tiempo. Se hallaba postrado en una cama de yerbas: hizo otro lecho de rama santa, pero
nada le aliviaba, hasta que muri6. Como su estatura era gigantesca, no podian levantar su cadaver. Las
personas a su alrededor lloraron durante tres noches seguidas. Pero nada de esto ayudaba a levantar el cuerpo,
hasta que a uno de los hombres se le ocurri6 otra manera de intentarlo. Se llamaba Seman, y comenzé a cantar
con la esperanza de que los vientos que lo oian lo ayudasen en la tarea. Cant6 a los vientos de alla, de alla, de
alla, de alla, de los cuatro puntos cardinales. Por fin, el individuo junt6 todos los vientos. E1 hombre era un
Pajarito pequefio, muy pequeifio, de cola larga, y que formaba un nido colgante muy bonito. Su canto era chi,
chi, chi, chi. Tan pronto como los vientos se juntaron, el cuerpo de Matipa fue izado. Luego Seman se meti6
bajo el cadaver y solo pudo cargarlo, a pesar de que media aproximadamente unos veinte pasos de largo. Por
fin tuvieron todo listo para la cremacién del cuerpo de Matipd, que en unos cuantos momentos quedd
reducido a cenizas. Esta es la razén de que la gente muera. (Meigs, 1939, pp. 64-66 citado por Olmos
Aguilera, 2005, pp. 117-119)

En el caso cahita, ya Leticia Varela ha sugerido un paralelismo entre la figura mitica del venado
“simbolo o personificacion de los ancestros, del ‘padre viejo’, al que retornan los muertos, del hombre-
ofrenda que predica los principios morales y ensefia a sus elegidos el arte de la danza, la caza, la
agricultura”, e identificado con la “estrella matutina/vespertina”, y Quetzalcoatl (1986, pp. 146-147).
La autora llega a esta conclusién a partir de la comparacion de sus propios resultados de investigacion
con “un estudio realizado por Theodor Preuss sobre los cantos y mitos de los coras, huicholes y

mexicanos” (1986, p. 143).""

Por su parte, Jauregui Jiménez da cuenta de una serie de elementos de distinta indole —
artefactos, vestimenta, coreografia y personajes— en los rituales y mitos coras y huicholes en los que
puede encontrarse variadas manifestaciones de la serpiente emplumada (2002). Para la comparacién
con la forma tonal-ritual del pajko resaltan algunos atributos simbolicos sefialados por Jauregui
Jiménez: las acciones rituales que involucran el desplazamiento por los cuatro “rumbos en sentido

antihorario”; “los movimientos en serpentinas, rondas y zig-zags” coreograficos; los dones otorgados

119 Las labores de dicho antropdlogo aleméan son un importante precedente de la perspectiva de “campo de estudio
etnolégico” tal como es aplicado actualmente por Jauregui Jiménez para el estudio de las culturas cora y huichol.
(Jauregui, 2002, 2008).
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por el Kieri, “ser sobrenatural concebido como el ‘mero patrén’ [...] cuyas flores se abren por la
noche”: “el don en la musica mariachera [y] suerte en los juegos de azar”; y, particularmente, el
“modelo cognitivo” del “dualismo jerarquizado[, que] implica la inversién, de tal forma que lo que es
superior en el nivel superior se vuelve inferior en el nivel inferior” y a partir del cual “quedan
establecidas las relaciones entre el dia y la noche, [...] el cielo y la Tierra, lo caliente y lo frio, lo

masculino y lo femenino” (2002).

En el caso de la forma tonal-ritual del pajko mayo que propongo, la figura de la serpiente
emplumada se presenta a través de la disposicion de dos elementos “serpiente” y dos elementos “ave” a
lo largo del ritual. Como se expresa en la Figura 24: por una parte, se tiene que el son de la babatuku
hembra se interpreta en el ambito del nadir y el de la babatuku macho en el del cenit. En este sentido, si
el elemento “serpiente” representa los extremos de oscuridad y luminosidad, el elemento “ave”
equivale al transito entre ambos opuestos. Por su ciclicidad, la forma tonal-ritual del pajko concentra en
un mismo punto de la secuencia —el reinicio— a los canarios inicial y final; en el extremo opuesto de
éstos se encuentra la Paloma pitayera, cuyo son se toca al Alba. Este modelo de forma tonal-ritual que
propongo también es expresivo del “dualismo jerarquizado” que se observa “en la cosmovision
nayarita”, puesto que las “partes” que aqui resalto “se definen y organizan [necesariamente] con
respecto a una totalidad, de tal manera que su valor relativo estd determinado por la posicion en el

todo” (Jauregui, 2002).

Ahora, mientras que el elemento “ave” no es exclusivo de los sones antes sefialados, éstos
destacan, en tanto acciones rituales-musicales del pajko, por su posicién en la secuencia completa y su
asociacion a las posiciones visibles del Sol: ocaso y poniente. La idea del ave como vehiculo para
transportarse (“ira a dar la vuelta”) dentro y fuera del inframundo (la cueva) aparece en el texto de
Ballesteros Rosales, quien presenta la narracién realizada por una persona oriunda de la localidad de

Buaysiacobe, Etchojoa (colindante al cerro Bayéajorit):
Don José: Yo me he ido en los suefios alla a lo que es el Cerro Grande.
¢Bayaéjorit? [Pregunto]
Don José: Si. Yo me he ido en los suefios, asi.
¢ Ve el cerro? [Pregunto]

Don José: Si, asi. Yo he entrado ahi. Yo veo los grandes vaqueros que ya se han ido. Yo veo y platico con ellos
jugando baraja [...] Ahi en el Bayéjorit, adentro, pues, en el cerro. Yo... Simplemente llega, ;como te dijera?
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Un animal, ahi, conmigo. Un animal, es una paloma, una especie de ave, pues. Llegas y te sientas. Y ahorita
ya tiene mucho que no llega conmigo porque yo, cuando yo duermo con mi esposa, necesito estar sélo yo,
apartado de mi dofia para que é1'*° llegue conmigo. Me habla: “Vamos a dar la vuelta, amigo”. Me siento y me
agarro de las alas. Alld vamos a las cumbres, alld. Apenas llega el animal y aterriza [...] Agarramos altura,
pero alla arriba apenas llega, asi. (Ballesteros Rosales, 2019, p. 158)'*

Por su parte, el elemento serpiente o babatuku también se manifiesta de muy diversas formas en la
cultura mayo, pero en la forma tonal-ritual del pajko ocupa una posiciéon doblemente dual (cenit/macho,

nadir/hembra) que se corresponde con los extremos verticales del recorrido solar.

Estos cuatro elementos —dos ave y dos serpientes— de la forma tonal-ritual del pajko pueden
reagruparse a partir “las categorias sensibles de ‘luz’ y ‘oscuridad’ reproducidas a modo de
cosmograma [tal como lo hacen] en el complejo ritual comunal” (Camacho Ibarra, 2017, p. 9). De esta
manera se sintetizan dos compuestos: una serpiente emplumada hembra canario-babatuku que
desciende del poniente hacia el nadir; y una serpiente emplumada macho paloma-babatuku que

asciende desde el oriente hacia el cenit.

3.3.3 La forma tonal-ritual como ordenamiento de Juyya, Bawe y Yo
ania

La tercera perspectiva que incorpora la forma tonal-ritual del pajko es una correspondencia con “los

tres planos del mundo yoreme” sefialados por Olavarria Patifio (189). En el caso de los oficios mayo,

esta narrativa se expresa a manera de un recorrido simbolico que ellos mismos realizan:

Urgilio Vega: Ya a media noche, se toca de arriba para abajo, y ya cambia a tono Do y se toca uno o dos
sones. Abajo nomas se le cambia una cuerda, también. Se le sube tantito. Y otra vez, a las cuatro de la
maiiana, cambia a otro tono e igual, se cambian dos cuerdas. Asi se va, asi se va.

Entonces es Canario, luego [tono de] Do, y el de las cuatro de la mafiana, ¢cual es? (pregunto)
U. V.: El [tono de] Re, Cruzado que le dicen.
¢Hasta qué hora [se toca] el Cruzado? (pregunto)

U.V.: Hasta ahorita (alrededor de las 10:00 horas) ya se puede cambiar y abajo también se cambian las
cuerdas. Se pone el tono de Mi. Y ya mas al rato... van los sones, asi como sale el sol, van los sones. Ya se
tocan sones del lado del mar, de aca. Asi se va. Tono de Fa, pero ya en la tarde, como a la una, dos de la tarde.

¢A [tono de] Fa? (pregunto)

U.V.: Si. Asi se va.

120 Refiriéndose al Santiaguillo, otra de las manifestaciones de Juyya y Yo dnia (Ballesteros Rosales, 2018a, 2019).
121 Corchetes en el original.
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Y ;qué sigue después del [tono de] Fa? (pregunto)

U.V.: Ahi queda, porque un miisico llega nomas hasta los sones del mar, porque ahi haz de cuenta que se
ahoga. Ya no te puedes meter al agua. Otra vez vuelve a aca... del monte pues.

¢A canario se regresa? (pregunto)

U.V.: Si, porque se supone que uno viene de aca de Juyya dnia, del monte pues, y ya uno no se puede meter al
agua, porque uno se va a ahogar. Hay sones que estan tocando a la orilla del mar, por ejemplo, los achdkari,
las toninas, los pescados que estan en la orilla del mar. Hay sones de pascola también de eso. Hasta ahi
nomas. Pero ya mas pa' alla pa adentro, ya no. Porque uno ya no se puede meter pa' alla. Por eso se dice que el
que tiene Juyya dnia, es porque conoce los cuatro puntos cardinales, y porque controla el viento, aire, fuego

[...]

Entonces, cuando ya vuelve a estar cayendo el sol, ¢se regresa a Canario? (pregunto)

U.V.: Si, se regresa, se va para atras, donde sale el sol, del monte haz de cuenta, de Juyya dnia, que le dicen.
Pero entonces, mientras esta por debajo el Sol... (inquiero)

U.V.: Se maneja, se le hace tributo a los animales que cantan de noche. Ya va a salir el Sol, més o menos a las
tres [de la mafiana], los cantavenados cantan sones de los pajaros, de los animales que estan llamando a....
que ya viene el Sol, pues. Estan llamando todo eso. Si, asi se maneja toda la noche.

Y los del mar ¢como a qué hora empiezan entonces? (pregunto)
U.V.: No, esos... [Incluso] los yaquis llegan hasta ahi només.
Ah, ¢ya son los ultimos entonces? (pregunto)

U.V.: Si, porque pa' alld no se puede meter uno, hasta ahi...
G.M.: Se ahoga...

U.V.: Se ahoga uno, pues. Si, nomas ahi la dejamos, cuando sale el Sol. (Urgilio “Barni” Vega, El Jipare, 15
de junio de 2019)

Aunque la intencion de incorporar estos planos a la Figura 24 es reproducir —en el ambito de la
narrativa del recorrido de los oficios— el tema de la escalera cosmolodgica, en realidad es un recurso mas
bien reduccionista para expresar un aspecto complejo. De hecho, el nivel en que se sitda el andlisis

tonal-ritual del pajko —los tonos-segmentos— es demasiado amplio para abordar a profundidad este

tema, por lo cual sélo se comenta de manera tentativa.

No es exagerado aseverar que toda conversacion con un oficio experimentado acerca de la

produccién musical en el pajko remite de alguna manera al tema de la flora y fauna del territorio mayo.

Algunos términos especializados para referirse a estas cuestiones son Yo dnia —el “mundo mayor”, de
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aire y tiempo—, Juyya dnia —el mundo del monte— y jiawi —el sonido-recuerdo de animales y momentos

de Juyya ania y Yo dnia—.

Desde mi perspectiva, sostengo que no existen elementos para afirmar que el “monte” pueda ser identificado
como un lugar comiin a todos los mayos, pues Juyya Ania y La Loria son dos grandes d&mbitos en los que se
organiza la continuidad del cosmos. El primero les esta reservado exclusivamente a sus adeptos: los oficios,
miembros del llamado “culto al monte”. (Camacho Ibarra, 2017, p. 48)

[La musica del pajko] va con la naturaleza. Es el secreto que supuestamente llevamos. Se trata de seguir con
la naturaleza. Asi nos lo dejaron los ancestros. [Sr. Escalante, arpero de Buaysiacobe, en Buaysiacobe,
Etchojoa, 21 de marzo de 2018 (8P)]

En esta linea discursiva, frecuentemente se menciona que el modo de vida de los oficios, arraigado en
las labores cercanas al monte, es fundamental para la adquisiciéon de conocimiento y competencia

requeridas para un desempefio apropiado en el pajko.

En el caso particular de la produccién musical, dicha competencia se manifiesta en la habilidad
para elegir el son a interpretar en vista de diversas circunstancias emergentes: la hora, el tono y el son
interpretado anteriormente. En el capitulo 1 se plantean diversas dificultades que presenta la labor de

recopilar informacién de este tipo en campo. Leticia Varela lo expresa asi:

Probablemente para los ancianos musicos yaquis sean de sobra conocimiento todos los sones de Venado
existentes. No obstante, las costumbres y mentalidad de la etnia hacen practicamente imposible la recoleccion
sistematica e informacion precisa sobre el repertorio total. Una tarea tal exigiria largos afios de observacion y
participacion en todas las fiestas de la etnia.

Para cada son o serie de sones existen una época del afio y un momento del dia o de la noche adecuados [...]
En todo caso, son los fiesteros u organizadores de las fiestas, los que eligen de antemano los sones que habran
de ejecutarse. (1986, p. 39)

Ahora bien, este dltimo punto, remite de nuevo al tema de la competencia de los oficios para la

apropiada produccion musical en el pajko. Como Leticia Varela, Ochoa Zazueta expresa algo similar:

“Todo al’pérez yo?we que dirige la fiesta, dispone donde se inicia y de acuerdo con el mé’oréma, cuando
concluye. Ofrece las instrucciones para que se ‘vayan dando’ los diversos ‘sones’ de los musicos para que
dancen los pascolas y el venado. En lengua coloquial se diria que ‘dispone del orden de los sones para que
toquen y bailen las paradas’. (Ochoa Zazueta, 1998, p. 31)

A partir del estricto seguimiento de la estructura de tonos-segmentos que siguen los registros
analizados, de la dinamica de rivalidad expresada en testimonios, y de la expresion verbal (ver pagina
178) y conductual (ver ID 247 pagina 94) de Marino Robles respecto a la peticion de sones por parte de
los pajkomem o del ptiblico en general, me parece necesario matizar estas opiniones. Lo que se observa

en la forma tonal-ritual del pajko que propongo es, mas bien, un cuidadoso trabajo de direcciéon musical
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por parte del labeleero mayor'*. Si bien es comin escuchar de los oficios anécdotas en las que algin
miembro del publico solicita un son, el analisis tonal del capitulo anterior muestra que el apego al

orden apropiado de los tonos-segmentos es prioritario.

Considerando el conocimiento con el que debe contar un labelerom yowe desde un repertorio amplio hasta
saber cdmo, cuando, dénde y porqué ejecutar los sones adecuados para determinados momentos, es sabido
que no cualquier musico puede cumplir con tal papel. Acudiendo a los niveles de contextos que mencionan
Herdnon y Mc Leod, dentro del social- cultural este personaje su posicién es respetada y de suma importancia
para el desarrollo del performance. Es quien presenta los sones a los cuales deben de responder las otras
paradas también cuando hay que parar y ejecutar algiin momento ceremonial de la celebracion es con él con
quien se ponen de acuerdo tanto alawasin o caseros. (Carrera Villalobos, 2017, p. 185)

A esto se suma el hecho de que las acciones musicales-rituales realizadas en la enramada, sean
propiciatorias; es decir, con la produccién musical no sélo se conduce la forma tonal y la dindmica de
rivalidad, sino que simbodlicamente se esta conduciendo la secuencia de eventos cosmoldgicos. Asi
como el incumplimiento de las conductas normativas por parte de algtin oficios durante el desarrollo de
un pajko puede desvirtuar el esfuerzo colectivo de la fiesta (Camacho Ibarra, 2017, p. 151), la falta de
observacién del orden de las acciones musicales-rituales o de las jerarquias entre altares puede tener
repercusiones peligrosas para los musicos. Por ejemplo, en la entrevista realizada a Don Pano en enero
de 2019, éste relaté que en el tiempo de la Revolucién mexicana, el Gral. Alvaro Obregén se
encontraba presente en un pajko y se acercé al segundo altar para solicitar el son “Mamiasiali”; el
labeleero primero de dicho altar —padre de Don Pano— complacio6 la solicitud musical del militar. Esto
causé la ira del labeleero mayor del pajko quien, a través de un hechizo, lastimé fisicamente al otro
labeleero. En otro ejemplo acontecido en el presente afio, Néstor Mendivil me coment6 via telefénica
que el hecho de que un labeleero mayor —que se encuentra dentro del corpus analitico de esta
investigacion— tocara el son “Babatuku” durante los primeros tres sones del canario, le ocasioné un

malestar general —y especificamente en la rodilla— que posteriormente requirié atencion médica.

En esta elaboracion sobre el cargo ritual del labeleero mayor como conductor musical del
pajko, resulta pertinente el tema del “camino de flores” observado por Mathiowetz (2011) y Camacho
Ibarra (2011). Este tltimo, en su andlisis del simbolismo de los ritos de Cuaresma mayos, sefiala
diversas expresiones mitolégicas en las que la obtencion de los “dones” —incluido el derramamiento de

sangre-flores por parte de Cristo— es consecuencia de un “conflicto cosmoldgico por el que nace el

122 Seguin Olmos Aguilera “los musicos de la danza de Matachines Cahitas no modifican su tonalidad constantemente como lo
hacen los miisicos de Pascola [labeleerom], de acuerdo a patrones establecidos. Estos pueden tocar indistintamente en
diferentes tonalidades.” (1993, p. 148). Por lo que es posible que esta competencia musical, incluso entre la variedad musicos
de cuerda mayos, sea exclusiva de los labeleerom para la danza de pajkola.
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universo” (2011, p. 349). En la siguiente tabla recupero dos de estas tramas mitologicas, segin las

plantea el autor:

Principio il
ofensiI\)'o Axis mundi defensivo o Accion performativa Dones
receptivo
Salen las tradiciones
. Detras del | Pican la boca del instrumento con antiguas (los sones y
Los pajkolam Llegan al arpa } . i .
alaguasin un carrizo los animales vinculados
con los muisicos)
Los cpe Emana la sangre de
. Llegan ante la cruz o el | Buscando a Lo “crucifican” (mueven la . & .
chapakéobam | - . . Cristo (la segua [traducido
. escondite” de ramas | Jesucristo | enramada o desentierran la cruz)
[fariseos] como flor])

Tabla 3.3.2: “El axis mundi como fuente de la existencia”'*

Como puede observarse, en esta matriz analitica presenta dos de los personajes que conforman el
campo semantico “astro solar-Jesucristo-gato montés-alawasin”, discutido en el apartado 3.1.1, ocupan

la misma posicion. Camacho Ibarra agrega lo siguiente sobre el personaje de Jesucristo:

Se dice que a su paso por el valle andaba en los poblados procurando a los enfermos, a quienes aliviaba
unicamente con “remedios tradicionales” y al tacto con las manos. Podia resucitar a los muertos, como a San

293

Lazaro, y enmendar ciegos, cojos y torcidos. Una persona que “resucit6”, es decir, viajé oniricamente al
“mundo otro” y regreso, contempla a Jesucristo como patrono de los curanderos [...]. (2011, p. 321)

Este conjunto paradigmatico puede extenderse al de la narrativa ritual que sigue el pajko. Por
una parte, la aplicacion del segmento-tono Cruzado tiene la funciéon simbdlica de propiciar la
resurrecion del Cristo-Sol. Por otro lado, es comun que los oficios practiquen, ademas de la musica y la
danza, la medicina tradicional. Tal es el caso de Néstor Mendivil y Estanislao Granados, interlocutores
importantes de esta investigacion. Segun el primero, la practica musical y medicinal tradicional tienen
en comun un mismo campo de estudio, Juyya dnia, lo cual lo lleva —al igual que la variante mayo de
Jesucristo— a “andar por el valle” buscando hierbas y, consecuentemente, a escuchar y aprender los
jiawim. De tal manera, la capacidad de resucitar (simbolica, en el caso de los oficios) y de curar, ambas
a partir del conocimiento apropiado de los elementos Juyya dnia, asi como el consumo de tabaco, son
atribuciones que comparten los oficios con la representacién de Jesucristo. Otra similitud consiste en el
hecho de que Jesucristo, segin se dice, fuma cigarros de makucho —tabaco silvestre— durante su
recorrido de Cuaresma —situacion que facilita a los fariseos el rastreo— (Camacho Ibarra, comunicacién
personal); mientras que en el pajko, los oficios reciben de los fiesteros cigarrillos comerciales —

actualmente— para que los consuman y distribuyan entre el publico (Beals, 1945, p. 122); en

123 (Camacho Ibarra, 2011, p. 349)
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contraparte, los fariseos —que deben portar mascaras en todo momento ritual de los pajkom de
Cuaresma— no pueden fumar. Ahora, si bien no cuento con informacién acerca de que alguno de los
labeleerom mayores que participaron en las ocasiones registradas practique la medicina tradicional, los
datos hasta aqui expuestos claramente comprueban que la competencia para poder conducir la forma
tonal-ritual del pajko, y con ello mantener simbélicamente el orden cosmolégico, requiere también la

competencia en el ambito de Juyya dnia. Como expresa Baez Vazquez:

Los yoremes yaquies realizan sus danzas pensando que cuando se pone el sol, cuando esta en el zenit, que
cuando se mete el sol, etc., dichas danzas son precortesianas y se conserva en su vestimenta con ligeros
cambios [...] En relacién a la musica representa el pasado, escenifica el presente y predice el futuro, es
interpretada con todo el rigor de un ceremonial. Tiene funcién evocadora, no solo de gestas y de la
cosmogonia tradicional, sino también simbolizan la fauna y la flora. [...] (1987, pp. 126-127)

De lo anterior se pueden obtener al menos dos conclusiones. Por una parte, se despliega un
orden simbolico entre los distintos cargos de los oficios: 1) los fariseos'** persiguen y dan muerte a
Cristo y hacen derramar su sangre-flor; 2) el pajkola yowe ocupa una posicion ambivalente,
propiciando a la vez el sacrificio del “alawasin-Cristo” durante el Canario y su resurreccién durante el
Cruzado y Alba; y 3) el labeleero yowe, quien a través de los distintos tonos-segmentos y acciones
musicales-rituales, va anteponiendo los “escalones” por los cuales el astro solar realiza su recorrido
cosmologico. Este ordenamiento puede observarse expresado en la procesion de traslado del santo —

jinanki— en la siguiente imagen:

124 El dia 23 de marzo de 2018, en el contexto del registro de la ocasiéon de Campo 13 (9P), realicé —en conjunto con
Camacho Ibarra— una entrevista al sefior Ildefonso, quien en ese momento se integraba al pajko en calidad de publico.
Asombrado por el detalle de la informacién que compartia sobre la musica de labeleerom, le pregunté si él era oficio, a
lo que respondi6: “Si. Fui fariseo.” A partir de este indicio, y de la relacién entre pajkolam, musicos y fariseos
observada en los registros durante el periodo de Cuaresma y Semana Santa, considero valido incluir en esta categoria a
dicho ejército ritual.
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Fariseos Caseros sosteniendo = = . "
la figura de Cristo Pajkolam  Labeleero mayor Pajkomem

Imagen 17: Disposicion de actores rituales en el jinanki
Es posible que esta posicion ocupada por el labeleero yowe, al frente de los demés oficios del pajko, se
relacione directamente con las actitudes observadas durante la realizacion del ritual: mientras que el
pajkola yowe tiene como deber provocar la risa y humor ritual —particularmente al inicio, pero también
a lo largo de su desarrollo— (Camacho Ibarra, 2017, pp. 75, 84), el labeleero yowe permanece serio,
inmutado ante el alboroto, los juegos y las bromas en que pajkolam y fariseos incurren frente a él, asi
como a los comentarios que le dirigen. Esta actitud solemne, aunque generalizable, se puede observar

mas acentuada entre aquellos labeleerom de mayor edad.

Por otro lado, al sumirse la enramada en el ambiente de Juyya y Bawe dnia y, especialmente, de
Yo dnia, los oficios deben recurrir a sus habilidades interpretativas para lograr identificar los tonos
fundamentales, las modulaciones y los titulos de los sones (ligados éstos a los elementos que componen
su ambiente). A través de un correcto desempefio, logran conservar el orden cosmolégico —funcién
relegada a la babatuku (ver pagina 168). Esta funcién conductora es similar a las de otras tradiciones

musicales-rituales cercanas:
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Asi como la misica es integral a la identidad de la joven deidad solar en Mesoamérica y en el Suroeste
Americano, la musica y el canto también es integral para las tradiciones Huicholes que describen el
nacimiento del sol en el alba. Zingg (1938) anot6,

“El tocaba el violin, sumando su musica a las canciones de las aves para complacer al Sol. Toda la
parafernalia sonaba; los lobos ahullaban; los leones rugian; y las dguilas gritaban. Su padre (el Sol) escuchaba
su canto y estaba complacido... Ellos cantaban por cinco horas y ofrecian sus velan encendidas a mitad de la
temporada seca. Esta ceremonia finalmente amansaba al Sol. Los Huicholes continuaban haciéndolo para
mantener al Sol manso (por ejemplo, para dar las ceremonias del Sol). Si esto no se hacia el sol se quedaria en
su cueva y todo el mundo estaria oscuro. O estaria salvaje, y, acercandose demasiado a la tierra, secaria y
quemaria el mundo.”

Mitisica, canto y flores son integrales para la identidad y la ceremonia del son naciente entre las gentes
indigenas en el México Occidental contemporaneo. (Mathiowetz, 2011, p. 390)

Considerando la asociacion que se establece en los testimonios entre Yo dnia y los elementos
“tiempo” y “aire”, la labor que realizan los oficios —dirigidos por el labeleero mayor— puede describirse
como la discretacion y categorizacion del continuo del cosmos. Esta facultad o “don”, obtenida a través
de la superacion del miedo frente a los encantos y apariciones en el monte y en suefios, es asi planteada

—desde otra variante— por Ballesteros Rosales:

No es de sorprender, pues, que ante mis intentos por definir de manera més clara el Yo Ania mi interlocutor
haya respondido en una ocasion: “Es el Poder del Monte, pues. Poder... Sera el Diablo, serd no sé qué, pero
es el Poder, pues.” Curiosamente y de manera no menos paradéjica, el Yo Ania, este ente ambivalente y
contradictorio que se presenta como un Vaquero-Viejito[-Serpiente], pone como prueba para acceder al don
instaurar un minimo de orden: nombrar lo que hay en el Monte. (2018a, p. 59)

En este capitulo se muestra un modelo —la forma tonal-ritual- que retne los resultados del
analisis musical, elementos de la cosmologia mayo, asi como explicaciones y acciones recopiladas en
mi trabajo etnografico. Comienzo retomando los cuatro tonos fundamentales que componen la escala
de quintas justas de los labeleerom, modelo derivado del andlisis musical. En la primera seccion, se
plantea que cada uno de estos se corresponde —a través de su rango cronoldgico, de los sones
interpretados, y de la realizacion de acciones musicales-rituales— con una parte de la narrativa ritual.
Esta correspondencia es lo que se busca expresar con el término “segmento-tono”. En cada uno de los
siguientes apartados se desarrollan distintos aspectos simbolicos y etnograficos que permiten sostener
esta argumentacion. Para el primer segmento-tono Canario (I grado en la escala de quintas), retomo
diversas interpretaciones acerca del simbolismo de sus acciones rituales —particularmente del canario
inicial y del trazo de cruces— a partir de las cuales se le puede relacionar con un sentido de anunciacion

de muerte del Sol. A esto agrego los datos recuperados acerca de los nayutem sonim, o sones de aviso
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de muerte. Ademas, presento una interpretacion tentativa acerca de la equivalencia entre diversos
jiawim que se mencionan en entrevistas, y las modulaciones encontradas en el analisis tonal que se
presentan en este segmento-tono. Para el segundo de estos, Naiki o IV grado, argumento que, puesto
que no hay mucha informaciéon disponible acerca de su contenido semantico (titulos de sones) ni
simbdlico ritual —no se desarrolla ninguna accion ritual-musical particular en él- su comprension en
este esquema se limita a la observacién etnografica y a su posicion en el modelo de quintas. Por una
parte, su implementacién coincide con lo que se percibe y expresa como la “parte mas oscura del
pajko”, entre las 02:00 y 04:00 horas. Por otro lado, al considerar los intervalos simétricos de quintas
justas que ordenan los segmentos-tonos, el Naiki queda en la parte inferior de la escala. Ademas,
considero que al tener al Canario —que anuncia la muerte— como segmento-tono precedente, y al
Cruzado -representativo de la resurreccion— como subsecuente, el Naiki estaria expresando un estado
de muerte y oscuridad del Sol. Como ya se adelantd, el tercer segmento-tono corresponde al Cruzado o
V grado. En este caso, el sentido de ascension se expresa claramente en varios aspectos. En el modelo
de quintas, el V grado se encuentra dos medidas (dos quintas) por encima del Naiki y una por encima
del Canario. Al coincidir con el amanecer y con la realizacion de la accion ritual-musical del Alba, el
Cruzado estaria asociando esta parte superior de la escala con el ambito luminoso y, en la narrativa
ritual, con la resurreccion del astro solar. El cuarto y tltimo segmento-tono ha sido nombrado de
distintas maneras en los testimonios de los labeleerom, de las cuales la mas consistente ha sido la de
Una. A este le corresponde el II grado, lo cual representaria, en el modelo de quintas, un segundo
ascenso —en la medida de una quinta— después del Cruzado. Si bien el Una tampoco se distingue por la
realizacién de acciones rituales-musicales particulares, argumento que es posible derivar una
interpretacién factible acerca de su simbolismo a partir de los datos obtenidos del andlisis musical de
los sones interpretados en él. Me refiero, especificamente, a los sones que, interpretados alrededor del
mediodia, modulan a tonalidades que se ubican —en un sentido extendido del modelo de quintas— en
una posicion atin mas superior a la del tono fundamental II, aunque atn supeditados a él. Mas adelante
refuerzo estos argumentos sobre las asociaciones simboélicas de los segmentos-tonos, pero por ahora

paso a resumir la siguiente seccion de este capitulo.

Segun los datos obtenidos del analisis musical, existen distintas morfologias tonales que puede
adquirir un pajko segun —hasta donde alcanza a conocer esta investigacion— su prolongacion
cronolégica y la libertad interpretativa del labeleero yowe. Retomando las diversas secuencias

analizadas en el capitulo 2, se describen tres morfologias distintas: 1) Ascendente, que puede consistir
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en la secuencia I-V o I-V-II; 2) De dos polos, I-IV-V o I-IV-V-II; y 3) Ciclica, que corresponde al
registro de El Jupare (20P) I-V-II-I. Este ultimo caso, ciclico, me da las bases morfolégicas para

plantear la siguiente seccién del presente capitulo: el simbolismo de la forma tonal-ritual del pajko.

En el concepto de “forma tonal-ritual” pretendo concentrar los distintos datos y perspectivas
sobre la producciéon musical y representacion simbolica generadas a lo largo de esta tesis. A diferencia
del modelo de quintas justas, los elementos que conforman mi propuesta de forma tonal-ritual no se
encuentran de manera concreta en alguna de las ocasiones de pajko registradas y analizadas. En
cambio, es un modelo ideal compuesto de elementos que retomo del estudio en conjunto y que,
considero, pueden ser incorporadas a una sola estructura congruente. De esta manera, la forma tonal-
ritual del pajko se compone de los siguientes elementos: un eje vertical que se manifiesta en la
implementaciéon de la escala de quintas y en las oposiciones semanticas inferior-superior, hembra-
macho, oscuro-luminoso, nadir-cenit; y un eje horizontal cuyas oposiciones semanticas son poniente-
oriente, mar-sierra, oscuro-luminoso, canario-Alba. Los extremos de ambos ejes pueden ser
caracterizados por los sones que se interpretan al momento en que el Sol atraviesa por ellos. En los
extremos “oscuros” de ambos ejes, por un lado, se tienen las interpretaciones del canario inicial —para
el caso horizontal- y el de la babatuku (culebra negra) hembra para el vertical, mientras que en los
extremos “luminosos” se tienen las de la paloma pitayera —correspondiente al Alba, eje horizontal-y el
de la babatuku macho para el caso vertical. Esta configuraciéon de elementos simbdlicos, propongo,
remite a la figura mitolégica de la serpiente emplumada, estrechamente vinculada con el “camino de
flores” y la “escalera solar”, figuraciones también presentes en el pajko. Esta ultima, la escalera solar,
es particularmente evidente a través del modelo de la escala de quintas justas. Sumandole la morfologia
ciclica observada en la seccion anterior, argumento que dicha escalera representa simbolicamente tanto

el ascenso del astro solar, como su descenso.

Finalmente, resalto algunas implicaciones que tiene la forma-tonal ritual del pajko para la
comprension de las funciones de sus actores rituales, particularmente para la figura del labeleero yowe.
Segun esto, el también llamado “musico mayor” es quien conduce principalmente la implementacion
de la forma tonal-ritual, pues es quien da comienzo al canario inicial, quien determina los momentos y
direcciones de los cambios de afinacién, quien inicia los campos semanticos de las rondas de sones, y
quien decide interpretar los sones caracteristicos de los extremos de los ejes justo antes de que el Sol
atraviese por ellos. Considerando lo anterior, argumento que al conducir la forma tonal-ritual, el

labeleero yowe también conduce simbdlicamente al Sol por su recorrido y, con la interpretacion
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correcta de tono y hora, va “nombrando” los elementos que componen el Bawe, Juyya y Yo dnia,

representaciones mitologicas del ambiente mayo.
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Conclusiones

En el capitulo introductorio de esta tesis, expongo que diversas investigaciones etnomusicolégicas
antecedentes sugieren un uso especifico del sistema tonal en la musica de labeleerom de la etnia mayo,
pero que sus métodos de investigacion (recopilacién de testimonios y andlisis musical de la
composicién interna de sones, Unicamente) han sido insuficientes para generar conocimiento sobre el
tema de manera especifica y concreta. Por otra parte, el trabajo etnolégico de Camacho Ibarra aporta
indicios sobre la relacién entre diversos segmentos rituales y los jiawim, que el autor define como
“tonos musicales”. Tomando estas premisas como punto de partida, me propuse la siguiente pregunta
de investigacion: ;existe alguna estructura que ordene la disposicién de los jaiwim o tonos musicales en
el pajko de acuerdo con la narrativa del ritual? Para abordar mi indagatoria, parti de la hipotesis de que
existe, en efecto, una forma tonal que subyace en la produccion musical de los labeleerom mayos en el

contexto del pajko, y que ésta se encuentra vinculada a su produccién simbdlica.

La metodologia con la que procedo a desarrollar esa hipdtesis consta de tres partes. Primero,
realizo una indagacion etnografica enfocada en la musica de labeleerom a partir de las siguientes
categorias desarrolladas por Steven Feld: “teoria” (a la que sumo “técnica”), “ambiente” y
“competencia”. Desde esta perspectiva logro demostrar diversas caracteristicas propias de la musica de
labeleerom y de sus intérpretes. Por una parte, muestro que este conjunto emplea una técnica de
afinacién particular en el violin que permite el uso de varias tonalidades con la menor variacién de la
posicién de la mano en el diapasén. Segtin diversos testimonios, y como demuestro en el capitulo
analitico, el labeleero yowe o mayor es quien decide en qué momento del pajko se implementa dicha
técnica. En la anécdota de un arpeero, esta técnica nativa aparece reforzando la identidad del conjunto
respecto a la musica de cuerdas de la “tradicion popular”. Ademas, propongo que una de las funciones
que tiene el cambio de afinacién es anunciar publicamente que el pajko pasa de un segmento a otro,
pues los labeleerom lo aplican de tal manera que se hace evidente, de manera visual y audible, a todas

las personas cercanas a la enramada.

Ahora, desde la categoria de “ambiente”, indago en las representaciones simbolicas que la
narrativa ritual del pajko hace del territorio mayo. Basandome en investigaciones antecedentes y en los
testimonios recuperados en mi trabajo de campo, identifico en dicha narrativa un sentido de recorrido

desde Juyya dnia (el monte) hacia Bawe dnia (el mar) que se desarrolla a lo largo del ritual. Este

220



recorrido, expongo, se desarrolla entre los altares de musicos a manera de una dinamica de rivalidad
que se implementa mediante una normatividad ritual-musical. Si bien Camacho Ibarra ya habia
sefialado que las interpretaciones de los altares deben apegarse al “jiawi o tono musical” del segmento
correspondiente (2017, p. 146), yo enfatizo las siguientes precisiones a partir de los testimonios

recuperados en mi trabajo de campo:

1. Los testimonios sobre esta dinamica de rivalidad sefialan que el primer altar es quien establece,
ademas de la afinacion, el eje semantico de la tematica de la ronda de sones, y que los demas

altares deben “contestar” con interpretaciones que correspondan a éste.

2. Mediante la secuencia de ejes semanticos elegidos por el labeleero yowe se desenvuelve una
narrativa de temas que complejiza el sentido de recorrido del ritual, pues los titulos de los sones

se complementan unos con otros.

3. Aunque los puntos anteriores se destacan en los testimonios de los oficios, resulta una tarea
dificil comprobar su realizacién in situ, pues muchas veces sus intérpretes afirman desconocer
el nombre de los sones, se niegan a compartirlos, o presentan variantes regionales. Si bien
reconozco esta tltima dificultad para la recoleccion de datos semanticos en este contexto, en los
capitulos 2 y 3 logro identificar esta normatividad y rivalidad de los altares desde el analisis

tonal.

En este contexto empleo la categoria de “competencia” propuesta por Feld. Para que los oficios
se desempefien en el pajko conforme a las normas rituales de producciéon musical, deben tener
conocimiento tanto del sistema tonal y técnico nativo como de los elementos que componen el
“ambiente” mayo. Ademas del Juyya dnia y Bawe dnia, destaca la pertinencia del Yo dnia, que Spicer
ha caracterizado como la dimension espiritual del primero. En los testimonios recuperados, Yo dnia
aparece como el “tiempo” o el “aire” que sirve de vehiculo para la manifestacion de los “encantos”:
fuentes de conocimiento y “competencia” de los oficios. Los narradores de estas historias cuentan que,
ya sea en suefios o en experiencias lucidas, tuvieron un acercamiento con dicha dimensién y que, a
partir del grado de valentia que presentaron ante la impactante vivencia, adquirieron destreza y
habilidad para la apropiada realizacion de sus participaciones en el pajko. En este sentido, propongo
que el “jiawi”, mas que referirse directamente a un “tono musical”, se refiere ademads a la remembranza
de dichas experiencias, que si bien se asocian a determinada aplicacion de la tonalidad, también lo

hacen a un determinado elemento semantico y tempo-espacial del “ambiente” (ver pagina 62).
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En la seccion final del primer capitulo, describo las “acciones musicales-rituales” del pajko,
cuya realizacion funciona como sus marcadores formales y simboélicos. El canario inicial, por una
parte, marca el comienzo de un pajko doméstico o de un ciclo ritual comunitario. Al respecto de este
ultimo caso, sefialo que el conjunto conformado por la realizacién del canario inicial al comienzo de la
campana de algin santo, los pajkom domeS$ticos que involucra su desplazamiento territorial, los
eventos en el ramadon comunitario previos a la celebraciéon del onomastico de dicho santo (apartado
2.2.2) y, finalmente, la realizacién de la Fiesta grande en el mismo recinto, puede tomarse como una

“macroestructura musical-ritual”.

También enfatizo, desde mi trabajo etnografico, el desarrollo animico que se percibe durante el
transcurso de un pajko. La realizacion del canario inicial es el evento mas concurrido, y es donde los
pajkolam deben resaltar el humor ritual y hacer reir al publico. Mientras avanza la noche, la cantidad de
publico disminuye. Para la madrugada, generalmente permanecen s6lo hombres alcoholizados que
interactian de manera permanente con los oficios, intercambiando bromas y ocasionalmente alegatas.
Particularmente, cuando el pajko forma parte de un periodo ritual intenso, como lo es la Cuaresma o el
ciclo ritual de la Santisima Trinidad de El Jupare, los oficios se muestran cansados a estas horas, y la
calidad o constancia de sus participaciones pueden verse afectadas. Si alguna mujer ronda la enramada
por esas horas, es comtn que se hagan comentarios indirectos que la identifiquen o asocien al “Diablo”.
En contraste, al acercarse el Alba —otra de las acciones musicales-rituales— se acenttian los comentarios
de animo y camaraderia entre actores rituales y ptblico, acompafiados también del cambio de afinacion
indicado por el labeleero yowe. Al momento de su realizacion, aparecen de nuevo los caseros y
pajkomem y algunas otras personas que han sido convocadas por los estallidos de las pirotecnias.
Finalmente, la realizacion del canario final ocurre siempre de dia, y la composicién del publico

contrasta con la de la noche, pues se integran de nuevo nifios y mujeres.

En el capitulo 2 aplico el segundo enfoque metodolégico que conforma mi tesis, el analisis
musical. Retomando los indicios de investigaciones antecedentes —tal como se expone en el capitulo
introductorio— tanto el registro de los datos in situ, como su analisis posterior se enfocan en dos rasgos
pertinentes centrales de los sones de labeleerom: la tonalidad y hora de su interpretacién. El registro
total se conforma por alrededor de doscientas muestras sonoras, que cuentan con informacion —ademas
de los rasgos pertinentes— acerca del contexto de su interpretacion, el nimero de ronda de sones en el
que se ubican y, en algunos casos, con datos aportados por su intérprete u otro escucha que estuvo

presente. Este es el primer corpus analitico de musica de labeleerom mayos con estas caracteristicas.
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Para la determinacion de la tonalidad, presento diversos argumentos con los cuales sostengo por
qué mi guia principal son las funciones tonales cumplidas por las cuerdas graves del arpa. Si bien en las
primeras jornadas de registro, reservo esta guia para el andlisis ex situ del corpus, en los registros
posteriores llevo a cabo este andlisis in situ —es decir, tomo nota en mi diario de campo del uso tonal
que se le da a las cuerdas graves del arpa en cada son—, ampliando asi los datos disponibles para su
estudio subsecuente. Aunque Leticia Varela (1986) ya habia demostrado diversas caracteristicas tonales
de la musica yaqui, mi analisis aporta nuevas conclusiones sin precedentes. Por una parte, se generan
los primeros datos concretos acerca de la técnica de afinacion propia de los labeleerom, al observar
cémo cambia la configuracién tonal del arpa durante el transcurso del pajko. También presento una
primera propuesta sobre el uso de la modulacion en los sones de labeleerom, y en algunos casos
profundizo el andlisis para explicar mas a detalle cbmo se emplea esta técnica compositiva. En este
sentido, mi propuesta es que las modulaciones encontradas ocurren en distintos niveles (como
figuraciones melédicas, como frases, o piezas completas), y que pueden remitirse siempre a un tono
fundamental. Estas observaciones sobre la tonalidad y las modulaciones también me permiten proponer
una primera interpretaciéon sobre como funciona la dindmica de rivalidad entre altares en términos
concretamente tonales, y comprobar la funcion directiva del labeleero yowe en la determinacion de las

afinaciones a lo largo del pajko.

Asimismo, realizo un analisis comparativo y paradigmatico de todas las secuencias tonales de
sones previamente expuestas. El principal aporte obtenido a partir de este procedimiento es demostrar
que, en efecto, el pajko puede fragmentarse en cuatro distintos segmentos correspondiente cada uno a
determinado tono fundamental y rango de horario. Ademads, se expone que, aunque existen distintos
tipos de combinaciones (que se detallan en el capitulo 3), el orden secuencial es uno: I — IV -V — 1L
Para especificar, los segmentos correspondientes a los grados IV y II pueden o no aparecer,
(dependiendo de las caracteristicas del ritual, de la libertad interpretativa del labeleero yowe o de
alguna otra circunstancia ain no registrada) pero cuando lo hacen, es siempre en el orden descrito. Este

procedimiento fue fundamental para corroborar la hipotesis propuesta inicialmente.

A partir de la relacién intervalica que tienen los cuatro segmentos, propongo el modelo de la
“escala de quintas justas”. Este permite observar la secuencia tonal del pajko como un desplazamiento
a través de un eje vertical con cuatro niveles distribuidos simétricamente, y asi comprenderla en
conjunto con otras expresiones (“las afinaciones van en escala”) y técnicas (las funciones tonales de las

cuerdas en el arpa) nativas, e interpretaciones simbolicas (el recorrido del astro solar).
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Los resultados del analisis tonal y paradigmatico de las secuencias de sones resultan
fundamentales para proceder con el andlisis simbdlico —el ultimo enfoque metodologico— del tercer
capitulo. Para su desarrollo, implemento tres distintos conceptos que pretender reunir caracteristicas de
la tonalidad y de la ritualidad segtn son observadas en el pajko. Como se mencion6 anteriormente, mi
analisis comparativo y paradigmatico demuestra que la estructura que subyace a la produccién musical
de los labeleerom durante el ritual se encuentra fragmentada en cuatro segmentos, caracterizados cada
uno por un tono fundamental y rango de horario; a éstos llamo “segmentos-tonos”, y son la materia

central de la primera seccion de dicho capitulo final.

El primer segmento-tono corresponde al I grado o Canario y abarca un rango de horario que va
desde el ocaso hasta alrededor de las 02:00 horas. En él se realiza la primera “accion musical-ritual” del
pajko, el canario inicial. Este, junto con el trazo de cruces y la interpretacién de los sones nayuteeros,
conforma un eje semantico que alude al descenso o proceso de muerte del Sol. El segundo segmento-
tono corresponde al IV grado o Naiki, y se extiende de las 02:00 a las 04:00, aproximadamente. Con la
informacion disponible, puede ser caracterizado de la siguiente manera: coincide con la parte mas
oscura del pajko, notable en la embriaguez del ptblico y el cansancio de los oficios; se ubica,
tonalmente, una quinta justa por debajo del segmento-tono anterior; en términos del recorrido del astro
solar, éste se encuentra en la posicion (imaginaria) mas infima —en el nadir, en su faceta oscura o
muerta— El Cruzado, tercer segmento-tono, se eleva dos niveles (en términos de la escala de quintas
justas) por encima del Naiki; es decir, en el V grado. Su rango de horario cubre, aproximadamente, de
las 04:00 a las 09:00 horas. Aqui se realiza la accion ritual-musical del Alba, con la cual se celebra la
reaparicion del Sol por el oriente. En este sentido, su asociacion a la luminosidad y a la resurreccion
contrastan frente a las caracteristicas oscura e inferiores de los segmentos-tonos anteriores. El tltimo
grado en aparecer es el II o Una, ubicado una quinta justa por encima del Cruzado. Este segmento-tono
se prolonga hasta que el pajko termine o reinicie. Corresponde enteramente a la etapa luminosa del
ciclo ritual y, en un caso, present6 —en el horario cercano al cenit— las modulaciones mas complejas del

corpus: hasta dos quintas de distancia del tono fundamental del segmento.

Como se menciond anteriormente, no todas las secuencias de sones de pajko llegan a contener
todos los segmentos-tonos descritos. Este hecho da pie a lo que llamo “morfologias tonales-rituales”.
Hay tres morfologias para describir las secuencias registradas: forma ascendente, cuyo desplazamiento

por la escala de quintas justas se da s6lo en sentido ascendente: I-V o I-V-II; forma de dos polos, que
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incluye un desplazamiento ascendente y descendente: I-IV-V o I-IV-V-II; y la forma ciclica, que se

refiere concretamente a la secuencia registrada en la Fiesta grande de El Jupare: I-V-II-1.

Haciendo una combinacién hipotética de las formas de dos polos y ciclicas, propongo un
modelo ideal de “forma tonal-ritual” del pajko. En este modelo, pretendo reunir de forma congruente
los distintos datos tonales y simbdlicos que han resultado de los analisis. En principio, se compone de
los cuatro segmentos-tonos ya descritos, en el orden y duracién que he generalizado. Por si misma, esta
secuencia es representativa de la narrativa ritual referente al recorrido nocturno y diurno del Sol. A este
soporte, agrego las acciones musicales-rituales mas importantes de la enramada: el canario inicial
asociado al poniente y el Alba asociada al oriente, con lo cual el modelo es capaz de describir la
narrativa ritual referente al recorrido del Venado-yoreme que tiene como origen el monte o Juyya dnia y
como destino el mar o Bawe dnia. Se suman también los datos recuperados sobre las interpretaciones
de los sones babatuku hembra, alrededor de la medianoche, y babatuku macho, alrededor de mediodia.
Estas funcionan como marcadores que enfatizan las oposiciones inferior-superior, hembra-macho,
nadir-cenit, y oscuro-luminoso, de manera tanto tonal como semantica. De esta manera, se refuerza el
sentido del recorrido solar que representan los segmentos-tonos. Finalmente, si se considera que la
posicién vertical (nadir-cenit) estd ocupada por el conjunto semantico “serpiente” (babatukum hembra
y macho, respectivamente) y la posicion horizontal (poniente-oriente) por el conjunto “ave” (canario-
paloma pitayera), es posible vincular la forma tonal-ritual del pajko a la figura mitolégica de la
serpiente emplumada, ampliamente difundida en territorio mexicano y que tiene como caracteristica la

capacidad de transitar por los distintos planos cosmologicos.

La forma tonal-ritual del pajko es, por tanto, una teoria musical y técnica instrumental de
tradicion oral entre los labeleerom. Para que dichos oficios sean competentes en su implementacion,
deben conocer no sélo los aspectos relativos a la produccién musical, sino que deben estar
familiarizados con los elementos ambientales tempo-espaciales que componen la concepcion mayo de
su territorio. En la compleja organizacion social y econémica requerida para la realizacion del pajko, el
labeleero yowe tiene la funcioén de dirigir su forma tonal-ritual: primero comienza a interpretar el
canario inicial y luego aparece el alawasin y los pajkolam y es él quien decide los momentos de los
cambios de afinacioén y quien determina —segtin los testimonios de las normas rituales— la tematica de
las rondas de sones. Saliendo un poco del objeto de estudio al que me he circunscrito —la producciéon
musical en la enramada— se tiene que en las procesiones de desplazamiento de los santos (jinanki) el

labeleero yowe va al frente de la formacién de los oficios. Tal como dicen haberlo aprendido en el Yo
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dnia, los labeleerom no deben “voltear atras”, no puede regresar, tienen que “seguir pa'delante”, de lo
contrario pueden sufrir un grave percance o simplemente no obtener los dones (sewa). Esto mismo se
dice sobre la normativa de la produccion musical en el pajko: “Tu, como mayor, cambiaste a una
afinacién, ya no te puedes regresar. Te vas pa enfrente. Te vas al Cruzado, y ya cambiaste a Cruzado,
no te puedes regresar a Naiki; tocaste en Tabla, no te puedes regresar a Canario. Asi va. No te puedes

regresar, porque lo miran mal las demas personas” (ver pagina 107).

Retomando los objetivos con los que inici6 esta investigacion, resalto que la “escala de quintas
justas” de los labeleerom y la “forma tonal-ritual” del pajko que propongo, son modelos novedosos y
pertinentes que permiten observar de manera mas detallada y especifica la representacién abstracta y
simbdlica de la escalera solar en una manifestacion musical contemporanea, tal como lo son los
labeleerom mayos. Al basar mi analisis musical —tonal y paradigmatico— en datos etnograficos
recuperados de investigaciones precedentes, he logrado afinar los rasgos pertinentes de mi enfoque:
tonalidad y hora. Esto resulta de particular importancia para la construccion de conocimiento
académico acerca de la reproduccion y recurrencia de principios cosmologicos en distintos aspectos de

la cultura mayo. De esta manera, mi hipotesis de trabajo planteada en el capitulo introductorio:

[...] existe una estructura subyacente en la produccién musical de los labeleerom en el pajko que ordena los
sones interpretados segun tres caracteristicas fundamentales: tono, hora y tema semantico; y que a través de su
interpretacién secuencial se reproduce una narrativa ritual representativa de la cosmologia mayo: el trayecto
diario del Sol y el conocimiento por parte del oficio mayo de los elementos tempo-espaciales que componen —
de manera material e inmaterial— el territorio nativo. Esta expresién musical-ritual conlleva el desarrollo y la
aplicacion de una técnica instrumental y teoria musical autéctona que emplea la tonalidad para sus propios
intereses expresivos.

puede, considerando todo lo descrito en esta recapitulacion, constituirse como la siguiente tesis:

La musica producida por los labeleerom a lo largo de un pajko es una expresién tonal y ritual de los principios
cosmolégicos que caracterizan a la cultura mayo. En este contexto, a través de la combinacién de tonalidad,
hora y semaéntica, los labeleerom reproducen abstractamente la figura mitolégica de la escalera solar. Ademas,
al construir este sentido en apego a una forma tonal-ritual que anticipa las posiciones visibles e imaginarias
del Sol, los labeleerom —y, especialmente, el labeleero yowe— cumplen la funcién de ordenar, simbélicamente,
el tiempo y el espacio.

Ademas de desarrollar este planteamiento, mi tesis toca algunos otros puntos de manera
tangencial que ahora me permito enunciar a manera de lineas abiertas de investigacion. Por una parte,
queda mucho por indagar acerca de las especificidades de la técnica y teoria tonal e instrumental
empleada por el conjunto de los labeleerom. Mientras que esta investigacion explora estos aspectos en
un nivel amplio, con el objetivo de describir el uso de la tonalidad en las secuencias mas largas, queda

pendiente una descripcion méas a fondo de las afinaciones, digitaciones, modulaciones y
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representaciones simbdlicas asociadas o empleadas en los instrumentos de cuerdas. Asimismo, falta por
ver de qué manera se relacionan los otros conjuntos del pajko —tambuleero y masowileerom— a la forma
tonal-ritual, y desde qué epistemologia resulta pertinente abordarlos. Con respecto a dicha forma, su
comprension se enriqueceria de manera importante si el analisis tonal, paradigmatico y simbdlico se
aplicase a un corpus que abarcase al menos un ciclo ritual anual mayo completo. Probablemente, esto
permitiria elaborar un modelo mas concreto acerca de la estructura que subyace en la realizacion de los
canarios iniciales en las distintas “campafias” de los santos, por poner un ejemplo. Elucubrando un
panorama mas ambicioso, podria pensarse en un estudio comparativo de la forma tonal-ritual del pajko
a nivel regional, entre Alto y Bajo Rio Mayo, donde otras investigaciones han encontrado elementos
significativos (Ballesteros Rosales, 2018b; Camacho Ibarra, 2017). Puede que esta misma perspectiva
permita ampliar la comprension de las variantes tonales encontradas en la distintas interpretaciones del
Alba por esta investigacion; ademads, de recaudarse simultdneamente informacioén acerca de los
nombres que la componen, se fortaleceria la comprensién de las relaciones entre tonalidad y semantica
en el pajko. Por otro lado, desde el “campo de estudio etnolégico” podrian plantearse las siguientes dos
cuestiones —y muchas otras mas—: ;Qué similitudes y diferencias existen entre la teoria y técnica de los
labeleerom mayos y otras tradiciones de musica de cuerda nativas? ¢Qué acontecimientos y

circunstancias histéricas fueron determinantes para que se desarrollaran estas variedades?

Finalmente, considero que los criterios analiticos y la metodologia aplicados en esta
investigacion representan una contribucion potencial al desarrollo del analisis musical, especificamente
cuando su objeto se corresponde con el sistema tonal. Por un lado, este tipo de anélisis —en conjunto
con el paradigmatico— me ha permitido comprobar la existencia de una forma musical cuyo desarrollo
esta estrechamente ligado a una narrativa ritual. Sin embargo, me parece de suma pertinencia
considerar una retroalimentacioén de este proceso. Mientras que generalmente los analisis tonales se
circunscriben a un objeto de estudio desprovisto de su contexto subjetivo —la pieza musical—, considero
que mi investigacion ayuda a sostener la importancia de una visién social, simbélica y etnografica para
su mejor comprension. Ademas, demuestro que la capacidad y el interés por plasmar representaciones
abstractas, simétricas y simbolicas, capaces de expresar una determinada sensibilidad sobre el
transcurrir del tiempo, en la estética tonal, no es un asunto limitado a ciertas figuras histéricas ni a las
tradiciones escritas o académicas. Concluyo asi, que la escalera tonal del Sol en el pajko de los mayos
de Sonora es una viva expresion musical, intelectual, espiritual y religiosa de sus artistas nativos, los

labeleerom.
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Anexos

Esta tesis se acompafia de una coleccion de ciento sesenta y seis muestras de audio que corresponden a
una parte del corpus analitico que se aborda en el capitulo 2. Este conjunto de material fonografico se
ha incluido con el tinico propdsito de facilitar tanto la revision critica del anélisis tonal aqui realizado,
como futuros estudios sobre el tema. Ni en materia legal ni de contenido se ha preparado esta coleccién
para fines de divulgacion. Aclarado esto, hay algunos sefialamientos que deben hacerse acerca de este

material.

La coleccion incluye todas las grabaciones de audio de los pajkom domésticos. En el caso de los
comunitarios, se han incorporado los registros integros de las ocasiones de Tetanchopo (11P) y Loma
de Moroncarit (17P). En el caso de San Pedro Viejo (16P) y El Jupare (20P) se han incluido
Unicamente las grabaciones correspondientes a las Fiestas grandes. Cada uno de los archivos se

identifica con el c6digo “ID”, tal como aparecen en las tablas del capitulo 2.

La mayoria de los archivos de audio han sido editados bajo los siguientes criterios. Se ha
recortado la longitud de las grabaciones por varios motivos: 1) para reducir el tamafio del documento
digital; 2) para remover secciones sin musica o con demasiado ruido; 3) para remover extractos de
audio que incluyen conversaciones cuyos interlocutores solicitaron de manera explicita no divulgar. No
se ha aplicado ningtn tipo de filtracion de frecuencias, reduccion de ruido, manipulaciéon de amplitud o
ganancia, ni algtin otro tipo efecto de audio; sélo se ha aplicado un proceso de codificacion para

comprimir los archivos a su extension actual (mp3).

Algunas grabaciones contienen partes de conversaciones con interlocutores de esta
investigacion. Los IDs 334 y 345, contienen parte de las platicas sostenidas con David Escalante y su
padre, en Buaysiacobe (8P). El ID 380, contiene algunas frases comentadas por Nabor, masowileero
yowe en Campo 13 (9P). El ID 521 incluye una larga seccion de la entrevista realizada a “Pancho” en

El Jupare (20P).

Finalmente, se le advierte al escucha que las grabaciones contienen sonidos estridentes,
tales como estallidos de pirotecnia, golpes de percusion, soplos de viento, golpes a los micréfonos
y gritos de algarabia, por lo cual se sugiere extremar precauciones al momento de reproducir los

audios y evitar hacerlo a través de audifonos.
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